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PRESENTACION

En la sexta emision del Premio a la investigacion en Poéticas
teatrales mexicanas contemporaneas, el jurado —integrado
por Maria Sanchez, Raul Rodriguez y Raul Valles— seleccioné
tres ensayos que sostienen posicionamientos criticos sobre
la creacidon escénica en México. Si bien cada investigacion
aborda un universo particular desde emplazamientos
tedrico-metodoldgicos especificos, los tres trabajos articulan
una instantanea que da cuenta de wuna escena
contemporanea diversa y multivoca donde conviven
distintas maneras de entender, crear y pensar el teatro. Las
tensiones, rupturas y posicionamientos expuestos en estos
ensayos terminan por manifestar los malestares de una
escena en movimiento que reta la mirada de quienes la
reflexionan. El contexto aqui es ineludible, es punto de
partida, herramienta analitica o campo de fuerzas que
determina las poéticas.

Bajo este marco, el jurado determiné otorgar el primer lugar
de este Premio al ensayo “Identidades diversas: poética de la
dramaturgia de Perla Szuchmacher”, autoria de José
Humberto Trejo Calzada. Con el segundo Ilugar fue
reconocido el ensayo “Escenarios mexicanos hacia un teatro
postespectacular”, de Daniel Alberto Victoria Reyes. El tercer
lugar se le concedié al trabajo “Poética de la precariedad. La
actividad econdmica teatral en México en el primer cuarto
del siglo xx1”, de Enrique Olmos de Ita.

Tres ensayos de corte y tematicas muy distintas. El texto
ganador establece el contexto de creacién de la dramaturga



y directora Perla Szuchmacher, la resonancia que su obra
adquirié dentro del Programa Nacional de Teatro Escolar, y
la destaca como pionera en la incorporacién de tematicas de
la diversidad en el teatro para infancias y publicos jovenes;
principalmente a través de sus obras Vieja el udltimo y
Principe y principe

Por su parte, el ensayo reconocido con el segundo lugar
introduce en el contexto local el concepto de teatro
postespectacular y rastrea con complejidad analitica sus
huellas y manifestaciones en la escena mexicana. Mientras
que el trabajo acreedor del tercer lugar realiza un analisis,
sustentado en una encuesta propia, sobre las condiciones
estructurales en que se realiza la creaciéon teatral
contemporanea en México.

Finalmente, la lectura de los tres textos ofrece al lector una
aproximacion al campo de interrogantes, posturas, discursos
y disputas que nutren nuestros escenarios.

Rocio Galicia
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Introduccion

El presente ensayo surge del interés por analizar cruces
entre los estudios de género y el teatro. En 2023 me recibi de
la Especialidad en Literatura Mexicana del Siglo xx de la UAM
con la tesina Nuevos paradigmas del teatro infantil en
México: Anadlisis de la obra Malas palabras de Perla
Szuchmacher. Ahi resalté las aportaciones de la autora al
campo de la dramaturgia, lo que me permitioé intuir que una
parte fundamental de su poética fue cuestionar los
mandatos de género dirigidos a las infancias; una constante
en sus obras.



A continuacion se ofrece una definicion de poética teatral. El
término poética deriva del griego poiesis: “hacedor, creador
[...] yo hago” (Corominas 565). Aristoteles empleé dicha
palabra para el titulo de su analisis sobre la tragedia
ateniense, en el siglo Iv a. c., primera reflexion tedrica
occidental sobre el arte dramatico. Desde entonces, el
vocablo ha tenido acepciones relacionadas al proceso de
construccion artistica de una persona y su estilo singular que
lo diferencia de otros.

Asi, se entiende por poética teatral una categoria de analisis
para explicar discursos escénicos producidos en contextos
situados, donde la creacion se edifica a partir de “los
territorios de la cultura y de lo social, enmarcados en un
ambito politico, sobre lo que esta siendo y dejando de ser en
el medio de un devenir reconocido como lugar mitico propio”
(Diaz, Presentacion).

Una vez explicado lo anterior, la pregunta que guia este
trabajo es: ;Qué caracterizé la poética teatral de Perla
Szuchmacher (1946-2019) y cual fue su aportacion a la
dramaturgia infantil de su contexto? No pretendo dar una
respuesta unica que cierre las discusiones sobre su trabajo.
Sin embargo, propongo una respuesta que surge del analisis
de su primera obra representada en el Programa de Teatro
Escolar de Bellas Artes (PTEBA); jVieja el ultimo! , escrita en
coautoria en 1993; y su ultima obra, Principe y principe de
2009.

En el teatro infantil mexicano, Szuchmacher es pionera en
introducir una critica sobre como se configuran los roles de
género en las nifeces. Su obra transita desde el impulso por
socavar los paradigmas machistas y promover la igualdad



entre ninas y nifnos, hasta reconocer y validar orientaciones
sexuales disidentes a la hegemonia heterosexual.

Por lo anterior, podria afirmarse que existe un desarrollo
paralelo entre la poética de Szuchmacher y la trayectoria de
los movimientos feministas, sobre todo, el de la llamada
“tercera ola”@, la cual posibilité el surgimiento de la teoria
queer®.

La autora pertenecié a una generacion de dramaturgas/os
que cimentaron las bases de un teatro infantil que rechazé
la representacion estereotipica de la masculinidad y la
feminidad. Lo anterior ha permitido la proliferacion -y
aceptacion- de artistas contemporaneos que siguen
luchando por visibilizar a quienes se identifican como parte
de la diversidad sexual, desde un enfoque de dignidad y
empatia.

El ensayo se divide en tres partes: 1) Marco tedrico,
introduce conceptos como roles de género e identidad; asi
mismo, sintetiza la historia de los cuentos de hadas, canon
de la literatura infantil. 2) Metodologia, analisis cuantitativo
de las obras presentadas en el PTEBA de 1942 a 2012,
programa donde Szuchmacher realizé la mayor parte de su
poética; después, se desarrolla su biografia. 3) Interpretacion
de la primera y ultima obra de la autora® desde los
conceptos del marco tedrico. Se concluye con un apunte
sobre obras infantiles recientes que continian abordando
como tema principal la problematizacion del género.

Parte |



1.- Identidad y roles de género

En 2010, Jaime Chabaud publicé en la revista espafiola Artez
un ensayo titulado “El nuevo teatro mexicano para nifnos”.
De acuerdo con el autor, este nuevo teatro se caracterizé por
dramaturgo/as que comenzaron a representar temas
considerados tradicionalmente tabues para las nifieces, sin
recurrir a un tono aleccionador, ya que, por mucho tiempo,
se penso al teatro infantil como una extension del salén de
clase, con un “didactismo” que estaba por encima del valor
artistico de la obra. En el caso del teatro de Perla
Szuchmacher, Chabaud menciona:

Era partidaria de un teatro sensible e inteligente que moviera las
emociones de su publico todo e incluso dejara un sabor amargo al
abandonar la sala. [...] La herencia de Perla Szuchmacher en México
es la de los pioneros que transformaron el teatro para nifios en
algo no condescendiente ni con los pequenos y mucho menos con
los adultos. (s.n.)

Dubatti y Sormani sostienen que escenificar situaciones que
han sido socialmente prohibidas para las infancias permite
una experiencia “catartica para el nifio espectador” (63). La
obra de Szuchmacher fue una de las primeras en cuestionar
los imperativos dictados socialmente a las nifias y nifos
respecto a los roles de género. En este punto, conviene
sefalar a qué nos referimos con identidad, género y roles de
género.

1.1.- Identidad



La palabra identidad deriva del griego /dem; “lo mismo”
(Corominas 330). Actualmente, se acepta que esta nocion es
flexible y fluctuante, como afirma Aguilar: “La identidad no
es algo dado de una vez y para siempre, sino es movil” (22).
Los seres humanos tenemos Ila capacidad de
reestructurarnos, ya sea por motivaciones internas u
obligados por factores externos, por ejemplo, los procesos
migratorios.

Como término analitico también denota que las personas
suelen generar procesos de identificaciones que constituyen
la base de la vida comunitaria. Aunque, en algunos casos,
pueden surgir relaciones conflictivas -disonantes,
antagodnicas- entre la percepcion de los sujetos y la del
colectivo.

Aguilar diferencia entre la “identidad individual”, que crea
una persona sobre si misma, y la “identidad colectiva”,
impuesta por la sociedad a la que pertenece y dicta el deber
ser (24). Esta oposicidon se acentua en el caso de las nifieces,
prueba de ello es la propia etimologia de “infancia” que
nombra a “el que no habla, el que no tiene palabra” (Dubatti
y Sormani 53).

Tradicionalmente ha existido una nocioén de nifias y nifios en
la cual no cuentan aun con identidad, por tanto, no son
sujetos de saberes ni derechos sino promesas de futuros
ciudadanos subordinados a los adultos; esto legitima
imponerles una identidad colectiva, incluso si lastima su
identidad individual: “En México los adultos son vistos como
maestros, los que saben las cosas, y los nifios son vistos
como recipientes que seran ‘llenados’ con ese saber”
(Wiginton 171).



1.2.- Roles de género

Alcantara recuerda que, en Estados Unidos, a partir de los
estudios de John Money en 1955 sobre las personas
intersexuales©, el concepto de género -que venia del campo
de la biologia y medicina- comenzé a utilizarse para explicar
la identidad de los individuos como resultado de un proceso
social y cultural independiente de su sexo biolégico
(Alcantara, “;Nifa o nino?” 8).

Por tanto, el término sexo designé unicamente odrganos
genitales asociados a la reproduccién, mismos que
distinguen un cuerpo de otro, pero no necesariamente en
términos de su forma externa, sino del tipo de células que
producen; espermatozoides, machos; o6vulos, hembras
(Guerrero 67). Por su parte, el término género se refiere a
“una construccion social y normativa, binaria, que se asigna
—social y legalmente— en funcién de cémo los adultos
interpretan las formas genitales” (Alcantara, “;Nifa o nifo?”
21).

Con base en sus investigaciones, fue el mismo John Money
quien introdujo el concepto de rol de género que se refiere a
las conductas publicas que la persona lleva a cabo para
definirse y reafirmarse en la identidad que se le asigna:
“cuanto una persona dice o hace para indicar a los demas o a
si misma el grado en que es hombre o mujer” (Money cit. en
Alcantara, “Identidad sexual/Rol de género” 176).

El rol de género podria entenderse como un corsé que busca
fijar y restringir la identidad individual del nifio o nifia a
partir de las expectativas sociales, donde se les exige la
repeticion de comportamientos, actitudes, expresiones,



vestimentas, entre otras caracteristicas, que los hagan ser
“mas ninos” o “mas ninas".

¢Cual es la funcion social del rol de género? Convertirse en
“un instrumento de vigilancia y de control cuya estructura
presiona por restablecer relaciones artificiales de
concordancia” (Alcantara, “;Nina o nifho?” 18). Y son
artificiales porque no existe una manera unica ni ideal de ser
y expresarse hombre o mujer.

1.3.- Matriz patriarcal-heterosexual

Butler aporté el término matriz patriarcal-heterosexual para
referirse a una estructura cultural hegemoénica de occidente,
aparentemente incuestionable, “en la cual las mujeres
operan como una ‘mancha’ dentro del discurso” (Butler 46).
También senaldé que la idea de hombre se ha construido en
oposicion a lo que no es materialmente: una mujer, un
cuerpo feminizado o un nino/a. Asi, el varén se concibe
como:

aquél que no tiene infancia; no es un primate y asi queda liberado
de la necesidad de comer, defecar, vivir y morir; un hombre que no
es un esclavo, sino que siempre es un terrateniente. [...] Esta
representacion de la razén masculina como cuerpo descorporizado
tiene una morfologia imaginaria creada a través de la exclusién de
otros cuerpos posibles... [por tanto] requiere que las mujeres, los
esclavos, los niflos y los animales sean el cuerpo, realicen las
funciones corporales, lo que él no realizara. (Butler 85-86)

La matriz patriarcal-heterosexual representa en muchas
sociedades la punta de la piramide de la identidad colectiva,



con la cual todas y todos aspirarian a sentirse identificados.
Y oprime a las identidades individuales que muestran
caracteristicas diferentes a través de dos mecanismos de
control cultural: 1) Invisibilizar las representaciones que
estas minorias puedan hacer de si mismas, evitando
procesos de identificacion con ellas; 2) Producir
representaciones estereotipicas de personajes que no
cumplan sus roles de género, a quienes se imponen castigos
fisicos 0 morales, como la burla, la ridiculizacion.

Lo anterior llevaria a algunas personas a experimentar un
sentimiento de auto-rechazo permanente, “ya que las
identificaciones, a menudo no percibidas por el sujeto,
también se pueden llevar a cabo con imagenes devaluadas
de uno mismo. Estas ultimas son importantes para el control
social” (Aguilar 22). De hecho, los grupos de poder tienden a
imponer una imagen humillante y devaluada de sus
dominados para que éstos internalicen y normalicen su
opresion (23).

2.- Cuentos de hadas

El teatro para las infancias puede ser un vehiculo cuya
poética refuerce o cuestione los roles de género, los cuales
se han perpetuado hasta llegar a cristalizarse en las
narrativas dirigidas a infancias, siendo los cuentos de hadas
un ejemplo representativo.

2.1.- Historia de los cuentos de hadas



Los cuentos de hadas no fueron creados y destinados desde
el principio a las infancias, se trata de una literatura
“ganada”, es decir, “producciones que no nacieron para los
ninos, pero que, andando el tiempo, el nifio se las apropié”
(Cervera 159). Navarro-Goig situa el origen de los cuentos de
hadas en las recopilaciones que hicieron autores italianos
durante el Renacimiento, entre 1530 y 16300,

Shavit considera que el posicionamiento de los cuentos de
hadas en este periodo se debe a: 1) Una mejoria en la calidad
de vida en las ciudades modernas del Renacimiento que, en
comparacion con los feudos medievales, aumentoé los ainos
de vida. La infancia se concibi6 como una etapa
independiente de la adultez. 2) El aumento del poder
adquisitivo de las primeras familias burguesas terminé por
responsabilizar a las madres de la educacion que recibian
sus hijos/as en casa. “La nueva percepcion que de la nifez
tuvo la sociedad cred, por primera vez, tanto la necesidad
como la demanda de libros para nifios” (Shavit 5).

La época de oro del cuento de hadas surgié en Francia a
finales del siglo xvi. Navarro-Goig destaca como textos
pioneros Contes de fées de la autora Madame d'Aulnoy,
quien menciond, por primera vez, el término “cuentos de
hadas” (495); asi como Histoires ou contes du temps passé (o
Contes de ma mére I'Oye) de Charles Perrault, el cual incluia
relatos que ya eran ampliamente conocidos como La
Caperucita roja, La Bella durmiente, El Gato con botas, La
Cenicienta y Pulgarcito, por mencionar algunos (Navarro-
Goig 496). Ambos se publicaron en 1697.

El libro de Perrault fue el mas conocido. Shavit senala que lo
escribié, originalmente, para ser leido en voz alta en



tertulias de nobles; incluso, algunos cuentos tenian un tono
erético, usados como divertimento sexual. Pero, con el
tiempo,

se acepté gradualmente que los cuentos de hadas pertenecian al
reino infantil, y pasaron a ser monopolio del nifio [...] La sociedad
de alta cultura, que antes no vacilaba en admitir el placer obtenido
de los cuentos de hadas, empezé a considerarlos adecuados sélo
para nifios y personas de las clases mas bajas, afirmando que eran
demasiado simples e ingenuos para cualquier otra persona. (Shavit
140)

Perrault llegé a negar la autoria de su libro, atribuyéndosela
a su hijo, con quien compartia nombre y apellido. Shavit
supone que esa fue una respuesta a una posible
estigmatizacion del autor como un escritor “menor” por dos
razones: escribir para infancias y ser un hombre en una
tradicion literaria donde predominaron las escritoras.

Navarro-Goig senala que la mayoria de quienes escribieron
cuentos de hadas en el siglo xvii fueron autoras, como
Jeanne-Marie Leprince de Beaumont, Mademoiselle
Lhéritier, Mme. de la Force y Mme. de Murat, y reivindica el
papel que tuvieron estas narrativas como unas de las
primeras que se les permitiéo producir a las mujeres. Las
identidades “mujer” e “infancia” compartian una categoria
marginal y de subordinaciéon frente a la literatura escrita por
“hombres” para “hombres”, identificados como “autores” 0.

En el caso del teatro, algunos dramaturgos del siglo Xxviii
comenzaron a incluir en sus obras personajes de cuentos de
hadas —como Ludwig Tieck (1773-1853), quien escribié en
1797 la obra Der gestiefelte Kater, un relato metateatral que



satirizaba E/ Gato con botas—, pero estas continuaron
dirigiéndose a un publico adulto.

A finales del siglo xix surgié el concepto moderno de niiiez a
partir de las aportaciones de la psicologia y la pedagogia, lo
que termind por consolidar el campo de la literatura infantil.
Se visualizé6 al nifio o nina como futuro proyecto de
ciudadano vinculado a un Estado-Nacion, categoria politica
que también se consolidé en ese siglo.

En la medida en que estos relatos fueron registrados y
editados en publicaciones posteriores, se adecuaron para el
publico infantil; su tono se volvié mas suave. Por ejemplo,
Shavit compara la version de La Caperucita roja de Perrault
en 1697, con la que publicaron los Hermanos Grimm en
Kinder und Hausmdarchen de 1812. En la primera version, el
tono es mas oscuro, el lenguaje es complejo (tiene metaforas
dirigidas a los lectores adultos, como alusiones sexuales) y el
final es tragico, la Caperucita muere; en la segunda version,
el tono es mas inocente, el lenguaje es simple (abundan las
frases cortas y descriptivas) y el final es feliz; Caperucita es
rescatada por el Cazador, quien la saca de la panza del lobo.

Un referente del teatro infantil fue la obra E/ pajaro azul
escrita en 1909 por Maurice Maeterlinck (1862-1949). El texto
recopila e integra la tradicion de los cuentos de hadas,
haciendo alusiones a personajes como Pulgarcito, Caperucita
roja, Hanzel y Gretel, entre otros®. La obra se estrené en
1908 en el Teatro de Arte de Moscu, dirigida por Konstantin
Stanislavski. Al poco tiempo se representd en los escenarios
de Londres (1909), Nueva York (1910) y Paris (1911). Asi
mismo, a lo largo del siglo xx tuvo al menos tres
adaptaciones al cine (Dubatti s.p.). En México se llevé a cabo



una temporada de esta obra en el Palacio de Bellas Artes en
1955.

2.2.- Funcién de los cuentos de hadas

Bettelheim argumenta que los cuentos de hadas son
determinantes para que las infancias construyan una
identidad que los haga sentir seguros de si mismos,
reforzando en ellos sentimientos de confianza, tanto por las
historias como por el hecho de sentirse acompaifiados de un
adulto que les narre el cuento. Por su estilo fantastico,
representan un suefo compartido que experimenta el
infante y le detona diversos sentimientos, entre ellos,
algunos que lo hacen sentir vulnerable -miedo, tristeza,
etc.-; pero es el apoyo y validacidon que siente del adulto, lo
que le da soporte (Bettelheim 10).

Los cuentos de hadas, a diferencia de cualquier otra forma de
literatura, llevan al nifo a descubrir su identidad y vocacion,
sugiriéndole, también, qué experiencias necesita para desarrollar
su caracter. Estas historias insindan que existe una vida buena y
gratificadora al alcance de cada uno, a pesar de las adversidades;
pero sélo si uno no se aparta de las peligrosas luchas, sin las cuales
no se consigue nunca la verdadera identidad. (Bettelheim 15)

Bettelheim define el cuento de hadas por oposicion al mito,
con el que comparte semejanzas, debido a que ambos
relatos ofrecen respuestas a las preguntas existenciales de
los seres humanos: ;Cual es el origen y sentido de la vida? Sin
embargo, el mito enaltece e idealiza la figura del héroe,
presentandolo como un ser superior a la comunidad y, como



Prometeo o Edipo, su final conlleva un castigo tragico y
ejemplar que sirve para subordinar los impulsos de la
identidad individual frente a la identidad colectiva.

Por su parte, los cuentos de hadas son protagonizados por
ninos/as que reciben ayuda “magica” de algun ser fantastico
y terminan con un final feliz para estimular sentimientos de
certidumbre en el futuro. Los personajes se perpetuan y
trascienden a través de las relaciones afectivas que
construyen con los otros, lo que plantea un equilibrio entre
la identidad individual y la identidad colectiva, al ser
aceptados por su comunidad, hecho que se reafirma, las mas
de las veces, con la consumacion del matrimonio.

Sin embargo, han surgido posturas criticas respecto a los
cuentos de hadas y los estereotipos de género que algunos
transmiten, hecho al que Bettelheim parece restarle
importancia porque, aunque reconoce que muchos de los
personajes y moralejas traen consigo mandatos sociales,
argumenta que lo mas saludable para los nifos/as es no
hacerlos conscientes. Asi, estas fantasias “pueden hacer que
una vida insoportable adquiera el aspecto de algo que vale la
pena, con tal de que el nifio no sepa lo que tales historias
significan para él” (Bettelheim 71). Pareciera que el valor del
cuento de hadas radica en que a su funcién esperanzadora
se suma una funcion evasiva de la realidad.

La psicéloga Murdock® noté que estas narrativas
estereotipicas generaron repercusiones dafiinas en la
identidad de diversas mujeres que ella atendié cuando eran
sus pacientes, quienes, desde la infancia, experimentaron un
rechazo hacia lo femenino -y, por tanto, hacia ellas mismas-,
debido a la representacién que tenian de las mujeres



“caracterizadas frecuentemente por nuestra cultura como
seres descentrados, demasiado emotivos para ser eficaces”
(Murdock 17).

Murdock alienta a construir narrativas desde otras
perspectivas: “Debemos encontrar ahora nuevos mitos y
heroinas para cambiar las estructuras econdmicas, sociales y
politicas [patriarcales] de la sociedad” (Murdock 23). Es decir,
representar nuevas posibilidades de habitar y habitarse en
el mundo.

Parte Il

3.- Programa de Teatro Escolar de
Bellas Artes (PTEBA)

La actriz Clementina Otero y la dramaturga Concepcion Sada
presentaron a Benito Coquet, director de Educacion Estética
de la SEP, un proyecto para la institucionalizacién
permanente de un Teatro Infantil de Estado, en 1941. De esta
manera, gracias a estas dos mujeres, en 1942 se inauguré lo
que poco mas tarde seria el Programa de Teatro Escolar de
Bellas Artes© (pTEBA), el cual ha funcionado como una
plataforma de proyeccion y desarrollo de artistas enfocados
a este publico (Medina 15).

El PTEBA representa la consolidacion de una politica cultural
dedicada a la promocidn del teatro infantil. Aunque centrada
durante muchos afnos en la capital, el PTEBA permitié el
surgimiento de dramaturgos/as que han hecho aportaciones



significativas al teatro mexicano, como es el caso de Perla
Szuchmacher quien escribié la mayor parte de su obra en el
marco de dicho programa, por lo que conviene analizar cémo
fue posible el surgimiento de obras originales para infancias
en un contexto donde lo que mas se producian eran
adaptaciones, con una tendencia a promover una identidad
hegemonica de la niflez mexicana.

A mediados del siglo xx, en la capital se inicié un desarrollo
econémico paulatino pero constante, que permitié la
consolidacion de una clase media urbana, debido, entre
otras cosas, al incremento demografico ocasionado por la
migracién interna, pasando de una poblacion infantil (6 a 14
anos) de 585 724 personas en 1950, a 2 203 494 en 1980,
siendo éste su maximo punto (Medina 16, 116), como se
puede apreciar en la Grafica 1.
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Elaboracion propia con base en 70 afios de Teatro Escolar del Instituto
Nacional de Bellas Artes. Memoria 1942-2012 de Xéchitl Medina

El crecimiento demografico fue uno de los factores que
influyé en la consolidaciéon del PTEBA, que tuvo a partir de la
década de los aiios setenta una programacion promedio de
80 obras exhibidas por década y que se potenciaria a partir
del aino 2000. De 1942 a 2010, se registré la presentacion de
471 obras y, al menos, 32 000 funciones (Medina 17, 59, 96,
116, 195, 234, 274). Véase Grafica 2.
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En sus primeros aifos, las obras del PTEBA se dirigian
exclusivamente a publico escolar mediante vinculaciones
con las autoridades educativas; pero, a partir de 1977,
algunas de las obras producidas dentro del programa



abrieron funciones para publico general. Y a partir de 1995,
el programa adquirié un caracter nacional con la produccidn
de obras con grupos locales en diversas ciudades del pais.

3.1.- Adaptaciones vs. Obras originales

Respecto al contenido de las obras, propongo su revisiéon con
base en cuatro categorias que estan presentes desde la
primera década de creacion del PTEBA. Por un lado, tres tipos
de fuentes para las adaptaciones y, por otro, las obras
originales. Respecto a las adaptaciones, se pueden encontrar
de los siguientes tépicos:

a) Cuentos de hadas. Se trata de versiones dramatizadas de
los relatos clasicos de los Hermanos Grimm, Hans Christian
Andersen, Oscar Wilde, etc., asi como dramaturgias
directamente influenciadas por estos relatos como
Pirrimplin en la luna de Ermilo Abreu. También incluyo en
esta categoria versiones para la escena de algunas canciones
infantiles mexicanas, como las de Cri Cri o La muneca
Pastillita de Miguel Lira, que presentan un mundo fantastico
y animista, el cual exalta valores morales.

b) Obras clasicas de literatura, sobre todo del Siglo de Oro -
por ejemplo, versiones infantiles de Don Quijote o los
Entremeses de Cervantes, La verdad sospechosa de Juan Ruiz
de Alarcén, Fuenteovejuna de Lope de Vega-, o bien obras de
Shakespeare -donde resaltan Suerfio de una noche de verano
y La comedia de las equivocaciones como las mas
representadas-, aunque, en menor medida, se utilizaron
otros libros de la literatura universal como La isla del tesoro
de R. L. Stevenson o Mujercitas de Louisa May Alcott. Esto



para construir la identidad de las infancias como ciudadanos
con cierto grado de “cultura general”.

c) Episodios de la historia de México, desde un enfoque que
promueve la identidad basada en el mestizaje y el
nacionalismo posrevolucionariow, siendo una de las
primeras obras de este tipo Cuauhtémoc de Efrén Orozco,
estrenada en 1950; destacan Clarin de campaia del mismo
autor, Yo soy Juarez 'y Murio por la patria de Willebaldo
Lépez. A decir de Garcia, estas obras funcionaron como un
“instrumento didactico del profesor en la educacién basica”
(45). La extension de la escuela en el teatro, tal como lo
seflala la critica de Chabaud que citamos en el primer
apartado.

Ademas de estos tres tipos de adaptaciones, se encuentra la
categoria de Obras originales, que poco a poco se fue
posicionando. Estas dramaturgias no estuvieron basadas en
relatos previos. La primera obra que desde mi perspectiva—
puede clasificarse de esta manera en el PTEBA -y de la cual se
encuentra escasa informacion- fue Marujilla de Alfredo
Mendoza, estrenada en 1946: “Ganadora del segundo lugar
del primer concurso de obras para niinos. Obra de ambiente
mexicano que se desarrolla entre pescadores del lago de
Patzcuaro, Michoacan” (Medina 26).

Muchas de estas obras originales tenian en un principio una
intencion didactica, por ejemplo, ensefar sobre el arte
escénico -E/ nifio y el teatro de Juan Ibafez-, anatomia -E/
cuerpo humano de Otto Minera-, valores civicos -
Convivencia humana de Manuel Lozano-. Pero, con el
tiempo, se convirtieron en wuna oportunidad para
representar identidades no hegeménicas; un punto de



partida para la construccion de poéticas teatrales mexicanas
para infancias. Lo anterior ayudé a consolidar la trayectoria
de dramaturgas y dramaturgos como Berta Hiriart, Héctor
Azar, Jesus Calzada, Mauro Mendoza, Maribel Carrasco,
Amaranta Leyva, etcétera.

A partir de las cuatro clasificaciones anteriores, he realizado
un recuento de las obras presentadas en el PTEBA hasta 2010,
basandome en el libro 70 afios de Teatro Escolar del Instituto
Nacional de Bellas Artes. Memoria 1942-2012 de Xoéchitl
Medina, con el fin de entender codmo se transformé la
identidad de las nifieces promovida por el Estado a través del
teatro, donde el paso hacia las historias originales ha sido
lento, en contraposicion con adaptaciones que promovian
una vision tradicional e idealizada de las infancias. De esta
manera, las 471 obras programadasm en estos 68 anos,
pueden ordenarse de acuerdo a la Grafica 3.

Grafica 3
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A partir del afio 2000 hay un incremento exponencial de mas
del doble de obras originales programadas, algunas de ellas
de autores extranjeros, pero la mayoria fueron de artistas
nacionales. En contraste, la adaptacion de textos clasicos e
historia de México se redujo drasticamente; por su parte, las



adaptaciones de cuentos de hadas se mantuvieron
relativamente constantes.

En 1994 es cuando se programo, por primera vez, una obra
donde participé Perla Szuchmacher; jVieja el dltimo! Hasta
1999, se programaron seis obras donde ella colaboré -como
parte del Grupo 55-, lo que en promedio representa una obra
por ano. En la Grafica 4 se presenta el numero total de obras
divididas segun las categorias revisadas a lo largo del PTEBA,
donde las obras originales dieron un total de 185, en tanto
que la suma de las adaptaciones dio 286.
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¢Cuales fueron los cambios que permitieron la proliferacion
de textos originales? A nivel institucional, destaca el hecho
que, en 1994, se determind por primera vez seleccionar las
obras que conformarian la programacion del PTEBA a partir



de un concurso abierto de audiciones, lo que impulsé el
acceso a huevas companias con una vision mas actualizada e
innovadora sobre lo que podria ser la representacién de la
infancia (Medina 195). Por ejemplo, Grupo 55.

A nivel nacional, a finales del siglo xx se tomaron decisiones
politicas en el pais, influidas por el contexto internacional,
donde el enfoque homogéneo de la educacion nacionalista —
que podia percibirse con tendencias de una identidad
socialista— cobijé en su discurso nuevos valores, como la
interculturalidad promovida por la Globalizaciéon y el
compromiso por los Derechos Humanos —que hicieron mas
énfasis en la proteccion a las infancias @ —; esto con el fin de
aproximarse a la identidad liberal de Norteamérica® y
distanciarse de los gobiernos “autoritarios”® de
Centroamérica y Sudameérica.

En 1994 entr6 en vigor el primer Tratado de Libro Comercio
entre México y EUA, lo que generé un mayor compromiso de
nuestro pais para sumarse a las politicas internacionales y
abrir su mercado cultural. Esto provocé cambios decisivos en
todas las expresiones artisticas del pais, tanto en la forma de
producir como en los contenidos.

Con base en lo anterior, se afirma que en la década de los
noventa se cred la necesidad de desarrollar una dramaturgia
original para infancias, que expresara temas actuales con los
cuales la clase media urbana de ese momento pudiera
identificarse. Por tanto, se llevé a escena un mosaico cada
vez mas amplio de identidades individuales complejas con
contextos, intereses y preocupaciones diversas -como las
infancias rurales, migrantes o precarias-; en contraste con
una identidad colectiva, homogénea y uniforme, que



buscaba la construccion de un ciudadano que enarbolara los
valores morales y nacionales; vision que, lentamente, ha
sido cuestionada y desplazada.

4.- Perla Szuchmacher: Biografia

Perla Szuchmacher nacié el 9 de abril de 1946 en Argentina,
en un momento en el que las mujeres tanto en el teatro
como en la sociedad lograron adquirir cada vez mayor
presencia, participacion e independencia. En el area politico-
social, Martocci y Ledesma recuerdan que fue en la elecciéon
de 1951 donde las mujeres argentinas pudieron, por primera
vez, ejercer su derecho al voto (57), hecho que vivié la autora
cuando tenia 5 afios.

Por su parte, algunas artistas tuvieron un papel destacado
en el contexto donde nacié la autora, no sélo como actrices,
sino como directoras y productoras. Fukelman destaca los
roles que tuvieron las mujeres en dos de las primeras
compaiias de teatro independiente de Argentina: 1) La
Cortina, creada en 1937 por Mane Bernardo y Maria Rosa
Oliver, quien fue coproductora, traductora de las obras que
representaba el grupo@ y directora escénica de algunas (5-
6). Otras integrantes de la agrupacién, como Irene Lara,
trabajaron como actrices y también como directoras de
escena (Fukelman 5-6); b) El Teatro Espondeo, fundado en
1941 por Maria Julia Wally Zenner, directora de escena, y
Maria Velazco y Arias, directora general de la compaiiia y
primera mujer en doctorarse en la Universidad de Buenos
Aires, con una tesis sobre la dramaturgia argentina
(Fukelman 11-12).



Algunas de ellas también participaron en los movimientos
feministas y lucharon para resignificar el lugar de otras
mujeres. Por ejemplo, Oliver “fundé y fue vicepresidenta de
la Unidn Argentina de Mujeres, entre 1936 y 1938” (Fukelman
14); mientras que Velazco y Arias llegé a ser vicepresidenta
del Club Argentino de Mujeres (15-16). Otra mujer pionera en
la direccion fue Alejandra Boero, quien fundé en 1950 su
compaiia Nuevo Teatro, junto con Pedro Asquini (21).

En el caso de la dramaturgia para infancias, resalta el trabajo
de la escritora Alfonsina Storni (1892-1938), mayormente
conocida por su poesia. Ella trabajé como maestra en el
Teatro Municipal Infantil Lavardén desde la década de los
afnos veinte, donde escribiéo y dirigi6 obras para, y con
infancias. Bianchi afirma que es una de las primeras
dramaturgas de teatro infantil del continente (1, 2). Destaca
su obra Jorge y su conciencia, donde hace una critica a los
roles de género impuestos a las infancias:

[La obra] presenta a los hombres como inutiles para desarrollar
una accion tan sencilla como pegar un botdn. [...] Algo tan sencillo y
cotidiano en realidad sirve para abordar un tema vinculado con los
prejuicios y como el hecho de vencerlos, aunque parezca sencillo,
se termina transformando en un acto de heroismo. (Bianchi 5)

Las seis obras infantiles que escribié Storni se publicaron
juntas en 1946, aino en que nacié Perla Szuchmacher.

4.1.- Perla Szuchmacher: Trayectoria en
Argentina



En una entrevista realizada por Alegria Martinez, Perla
Szuchmacher comenté que su familia era de ascendencia
polaca, catalana y francesa. Su padre tenia una fabrica
casera de ropa y, desde nina, ella y su hermana jugaban a
representar obras de teatro con los retazos de las telas. De
los 13 a los 17 afos, estuvo en una compaiia de teatro
dirigida por Oscar Fasio. “El nos metié6 al mundo de los
grandes autores, [...] conoci entonces a Garcia Lorca, a
Shakespeare, a Bertolt Brecht” (“Una artista” 8).

Estudié Actuacion en el Instituto de Teatro de la Universidad
de Buenos Aires, donde conocié a Patricia Stokoe, quien fue
su maestra de Expresion Corporal e influyé en su desarrollo
artistico. Stokoe fue una figura muy reconocida en la danza;
se form6é en Inglaterra y propuso una metodologia
pedagédgica innovadora sobre el movimiento corporal, en la
cual cada persona podia danzar con libertad para sanar su
mente y cuerpo, privilegiando la expresividad sobre las
técnicas clasicas. Respecto al trabajo de Stokoe, Cardona
comenta:

Es una de las primeras maestras que se atreven a impartir clase
embarazada: el cuerpo siempre presente, sin avergonzarse de él. Y
sera de las primeras maestras que mezcle técnicas de otras artes,
asi utilizara las «técnicas de incentivacion» teatrales [...] En la
propuesta de Patricia Stokoe subyace un ser humano que elige
desde su libertad y realidad, pudiendo llegar a construir su vida. Se
cuestiona: si puedo crear mi propia danza, ;puedo ser dueiio de mi
propia vida?; ;puedo ir construyendo mi propio destino? (9)

La influencia de Stokoe fue tal que, una vez finalizados sus
tres afos de estudios en el Instituto de Teatro, Perla
Szuchmacher decidié estudiar una segunda carrera:



Expresion Corporal en el Collegium Musicum de Argentina.
“Cuando uno tiene contacto con este tipo de maestros [se
refiere a Stokoe], capaces de transmitir a sus alumnos esa
pasion por la disciplina que imparten, uno quiere intentar
hacer eso” (8).

A inicio de la década de 1970, comenz6 a trabajar como actriz
en obras para infancias con directores como Ariel Bufano y
Hugo Midén, y fue en 1974 cuando se integré al programa de
television Este es mi mundo, “un programa que hizo historia
dentro de la television para nifos en esos anos” (8). Se
trataba de un programa de revista infantil que se transmitia
de lunes a viernes. Fue ahi donde conocié a su esposo, quien
trabajaba como lider sindical del Canal 13.

Sin embargo, el golpe militar de 1976, en el cual se intensific
la violencia y la represion, obligé a la autora y su familia a
emigrar del pais. “No fue una decision laboral, sino de
supervivencia [...] Al producirse este golpe militar, que fue en
marzo, él [su esposo] quedé en una lista, digamos, negra” (9).

En agosto de ese mismo aifo, Szuchmacher llegé a México
con su hija Micaela -quien tenia cinco meses de nacida-, dos
maletas y 500 ddlares. “Eso fue de llorar, porque el délar se
habia mantenido por afios y afos a 12.50 pesos, y a la
semana de que llegamos se fue a 18 pesos. Perdimos 50% de
lo que traiamos” (10). Asi, cuando tuvo alrededor de 30 afios,
la autora tuvo que renunciar a lo que parecia una
prometedora carrera en Argentina para comenzar desde
cero en un nuevo pais, con todas las complejidades que
implican los procesos migratorios de desplazamiento
forzado.



4.2.- Perla Szuchmacher: Trayectoria en
México
Al llegar a México encontré trabajo como actriz en la
compaiia infantil de Felio Eliel, lo que le permitié dar
funciones en las 16 delegaciones de la capital. Mas tarde,
trabajé en la Secretaria de Programacion y Presupuesto,
impartiendo talleres de teatro a las hijas e hijos de los
trabajadores. También pudo dar algunas clases de Expresion

Corporal, de manera ocasional, en el Centro Universitario de
Teatro de la UNAM (Szuchmacher, “Una artista” 10).

En 1990, formoé la compaiiia Grupo 55, junto con el director y
escritor argentino Larry Silberman@, a quien contacté a
través de una nota en el periédico donde él buscaba
colaboradores: “Yo no lo conocia. Le llamé por teléfono, nos
reunimos, vimos que teniamos cosas en comun sobre el
teatro que nos interesaba hacer y me incorporé al grupo”
(11). Grupo 55 estuvo en activo hasta 2004 y funcioné bajo un
esquema donde los directores tomaban las decisiones
artisticas y de produccion, para luego contratar actores que
recibieran un pago por funcion:

Este es un modelo que se usa mucho en los Estados Unidos y
Europa: un nucleo base y actores invitados para cada ocasidn -dice
refiriéndose al Grupo 55-; empecé intentando la forma nuestra, en
cooperativas, pero es muy dificii mantener con trabajo
remunerado a un elenco, sobre todo, para nifios. No era operativo.
De esta otra manera, hay un grupo de direccién colegiada y
contratamos a los actores para cada espectaculo que generamos.
(cit. en Lanacion.com)



Las primeras puestas en escena que desarroll6 Grupo 55
partieron de textos de escritores argentinos como Manuel
Gonzalez Gil y Héctor Presa (Lanacion.com). Después, Perla
Szuchmacher comenzé a co-escribir, junto con Larry
Silberman, sus propios proyectos, los cuales destacaron por
su sensibilidad hacia las tematicas infantiles: “El desempleo
de los padres, los silencios incOmodos que rodean algunas
situaciones, las discriminaciones de género, fueron algunas
de las tematicas desplegadas por Perla Szuchmacher en una
dramaturgia que alcanzé notable reconocimiento publico en
su patria adoptiva” (Imaginaria.com).

Grupo 55 se disolvié en 2004 por diferencias entre ambos
directores, pero la experiencia de haber trabajado de
manera colaborativa caracteriz6 el estilo de Perla
Szuchmacher, ya que, durante la mayoria de sus procesos de
creacion, la propia autora no escribia sus textos separados
de la propuesta escénica que tenia como directora, ni de las
posibilidades de juego que ofrecia trabajar con intérpretes;
por el contrario, era recurrente un espacio de exploracion
donde pudiera co-crear con todo su equipo, mediante
improvisaciones; organizando y sintetizando el material
imaginativo que abrevaba del trabajo horizontal. De esta
manera, ella misma llegé a nombrarse como “Directurga”.

A mi me gusta esa palabra, porque siento que si me representa. Yo
no llegué a la escritura desde el escritorio digamos, sino
directamente desde el escenario. Por necesidad, porque ya no
habia obras, hay pocas obras para nifios, entonces empecé a
escribir asi. Y me gusta estar entre estos dos caminos, dirigiendo o
escribiendo, o dirigiendo y escribiendo. (Szuchmacher, “Directora
artistica” 57)



Aunque normalmente ella dirigia sus propias obras, también
llegé escribir textos para otras compaiias. Este fue el caso
de El rey que no oia, pero escuchaba realizado por encargo
de la agrupacion Sena y Verbo (57). También, de manera
inversa, llegé a dirigir textos de otras autoras, por ejemplo,
Berta Hiriart.

Carmen Mastache, actriz que trabajé en tres obras de la
autora, recuerda como influyé Perla Szuchmacher en ella
cuando iniciaba su carrera, lo que le ayudé a transformar
ciertos prejuicios de género enquistados en la comunidad
teatral, respecto al estigma de la maternidad en las actrices:

Conocer a una mujer que hacia teatro, pero que, al mismo tiempo,
era madre, fue uno de los primeros modelajes que Perla hizo para
mi, es decir, yo vi que era posible ser mama y, al mismo tiempo,
dedicarse al teatro, ejercer la creatividad, irse a una gira, etc., eso
abrié en mi posibilidades de aprendizaje. Perla era una mujer que
escuchaba y tomaba en cuenta las opiniones de los demas [...] La
interaccidon personal con Perla permeaba todas las interacciones
laborales y los intentos de creacién escénica, ella era una mujer
organizada, extremadamente trabajadora. (Cit. en Trejo 71)

A continuaciéon, se enlistan las obras donde participé
Szuchmacher que tuvieron temporada en el PTEBA:

Aino: 1994, 1995, 2003 y, en 2004, gira por los estados.

Obra: jVieja el ultimo!

Dramaturgia: Perla Szuchmacher, Alegria Martinez y Larry Silberman
Direccion: Perla Szuchmacher y Larry Silberman

Sinopsis: “Ella viene de una familia donde aprendié que ser nifia es algo
mas que jugar a la comidita. El viene de una familia en la que aprendié
que lo mejor que a uno le puede pasar es ser hombre y demostrarlo”
(Medina 204).



Espacios: Teatro Venustiano Carranza y Teatro Ciudadela
Numero de funciones: 279
Numero de espectadores: 84 818

-Ano: 1996, 2000, 2001

Obra: Historias con ruidito

Dramaturgia: Perla Szuchmacher y Larry Silberman
Direccion: Larry Silberman

Sinopsis: “Pequeias historias basadas en la expresiéon corporal, en las
que se mezclan juego, musica y humor, a manera de cémic, y recuerdan
las caricaturas de los afnos 60 y el cine mudo” (La Jornada s/n).

Espacios: Teatro Orientacion, Teatro Legaria
Numero de funciones: 377
Numero de espectadores: 75 339

Aio: 1996 y 1997

Obra: Chunches, chacharas y cachivaches

Dramaturgia: Perla Szuchmacher y Larry Silberman

Direccion: Larry Silberman

Sinopsis: “Espectaculo concebido especialmente para nifios de tres a
cinco afios. Todo sucede en una bodega llena de cosas en desuso que dos
empleados llegan a organizar. A partir de lo que van encontrando, los
personajes dejan volar su imaginacién para transformar espacios y
objetos, creando divertidas e insdlitas situaciones” (Medina 211).

Espacio: Teatro Orientacion

Numero de funciones: 180

Numero de espectadores: 33 365

Aio: 1998, 2003

Obra: Inatil presentarse sin cumplir los requisitos
Dramaturgia: Perla Szuchmacher y Larry Silberman
Direccién: Perla Szuchmacher y Larry Silberman

Sinopsis: “Tres jovenes que estan buscando trabajo coinciden en la sala
de espera de una empresa. A partir de ese momento, y ante una realidad



inflexible y amenazadora, afloran en ellos actitudes que oscilan entre la
solidaridad, la camaraderia, la competencia, el individualismo, la
discriminaciéon, la inseguridad, la tolerancia y el deseo de ser y
pertenecer a una sociedad que parece no tener mucho que ofrecerles”
(Medina 250).

Espacios: Teatro Helénico, Centro Deportivo Chapultepec, Teatro Julio
Castillo

Numero de funciones: 241
Numero de espectadores: 99 723

Aino: 1999

Obra: Hermanito

Dramaturgia: Carey English

Direccién: Perla Szuchmacher y Larry Silberman
Sinopsis: (No se encontré informacion sobre la obra)
Espacio: Teatro Helénico

Numero de funciones: 93

Numero de espectadores: 23 753

Ano: 2001 y 2002

Obra: Ala mama y el papa

Dramaturgia: Carey English

Direccion: Perla Szuchmacher y Larry Silberman

Sinopsis: “La obra nos cuenta un dia aparentemente normal en la vida de
Gus y su mama. Gus juega, juega y juega como hacen todos los nifios. La
mama tiene muchas cosas que hacer y las hace muy apurada, como
todas las mamas. Pero ese dia, la rutina es alterada magicamente por un
juego imprevisto, en el que por algunos momentos Gus sera mamay la
mama sera Gus. Al término, ya nada sera como antes...” (Medina 243).

Espacios: Teatro Helénico y Teatro Orientacidn
Numero de funciones: 176
Numero de espectadores: 38 317

Ano: 2004



Obra: Canek. Historia y leyenda de un héroe
Dramaturgia: Ermilo Abreu Gémez
Direccion: Perla Szuchmacher

Sinopsis: “Canek es la historia de un indigena Maya que trabaja en una de
las haciendas de Yucatan. Un dia llega el nifio Guy, el sobrino del duefio
de la hacienda. Guy es un nifio enfermo que mira a través de él, Canek va
despertando hasta enfrentarse con su realidad de indigena esclavizado,
estableciendo con el niilo una relacion vital” (Medina 255).

Espacio: Teatro La Capilla
Numero de funciones: 99
Numero de espectadores: 7 801

Ano: 2004 y 2005,

Obra: Malas palabras

Dramaturgia: Perla Szuchmacher
Direccion: Perla Szuchmacher

Reparto: Haydeé Boetto y Micaela Gramajo

Sinopsis: “Una historia como la de muchos nifios que son adoptados por
padres amorosos que tienen miedo de afrontar el momento de la
revelacion, que tarde o temprano tendra que suceder” (Medina 260)

Espacio: Teatro Wilberto Cantén
Numero de funciones: 104
Numero de espectadores: 13 509

Aino: 2006

Obra: Adios querido Cuco

Dramaturgia: Berta Hiriart

Direccion: Perla Szuchmacher

Sinopsis: “...cuenta de una forma tierna y profunda la experiencia que
vive Pola, una nifla de siete afos, al morirse su perro Cuco” (Medina 282)
Espacio: Teatro Wilberto Cantén

Numero de funciones: 102

Numero de espectadores: 19 520 espectadores



Ano: 2007

Obra: El rey que no oia, pero escuchaba
Dramaturgia: Perla Szuchmacher
Direccion: Alberto Lomnitz

Sinopsis: “Cinco juglares narran la siguiente historia: la muerte del viejo
rey, los ministros debaten arca de cual de sus hijos heredara la corona.
Por derecho, ésta le corresponde al mayor, el principe Ludovico,
poseedor de todas las cualidades necesarias para el cargo. Sin embargo,
los ministros se muestran renuentes por el hecho de que él es sordo”
(Medina 287-288).

Espacio: Teatro Isabela Corona
Numero de funciones: 46
Numero de espectadores: 14 574

Mientras vivid, 410 716 personas pudieron gozar de sus obras
en el PTEBA a lo largo de 1 700 funciones desde 1994 a 2007,
aproximadamente. También el PTEBA impulsé la obra de la
autora en los estados, promoviendo sus textos para que
pudieran ser dirigidos y actuados por artistas locales; por
ejemplo: a) Ciclo de Teatro 1999-2000 en Zacatecas, Historias
con ruidito; b) Ciclo de Teatro 2001-2002 en Sinaloa, Historias
con ruidito; c) Ciclo de Teatro 2002-2003 en Chiapas, ;Vieja el
ultimo!; d) Ciclo de teatro 2008-2009 en Tamaulipas, jVieja el
ultimo! (Medina 335-348).

El 10 de mayo de 2010, la autora falleci6 en Ciudad de
México, por lo que puede afirmarse que se mantuvo activa y
trabajé hasta sus ultimos anos. Sus obras péstumas fueron
publicadas en el libro Las buenas y las malas palabras: obras
selectas de Perla Szuchmacher, editado por el INBA y Paso de
Gato en 2012. Ahi pueden encontrarse obras que no fueron
representadas en el PTEBA, por ejemplo, Principe y principe,
que se analizara mas adelante.



De acuerdo a la bibliografia consultada, el unico
reconocimiento que recibié la autora en vida fue el premio
de dramaturgia de la Feria Internacional del Libro Infantil y
Juvenil “El Mejor Teatro para Ninos” en 2001 por Malas
palabras, cuando ella tenia alrededor de 55 afios de edad.
Este premio ya no existe, pero otros autores que lo
recibieron fueron Maribel Carrasco, Alberto Chimal, Jaime
Chabaud e Ivan Olivares, lo que la posiciona dentro del grupo
de artistas que han renovado y consolidado el teatro para
infancias.

Perla Szuchmacher abrié nuevos paradigmas que se salieron
de los moldes convencionales, no sélo en su obra sino en su
propia biografia, al reconocer el trabajo de otras mujeres -
como Stokoe- y movimientos feministas que lucharon por
ampliar el margen de derechos y, por tanto, de posibilidades
de accién de las identidades periféricas -mujeres, infancias,
migrantes-, por las que siempre mostroé particular interés.

A continuacién, se revisan dos de sus obras -la primera y la
ultima que escribiéo- en las cuales abordé los
cuestionamientos a los roles de género impuestos a las
infancias, para ayudarles a construir procesos de
identificacion que se diferenciaron de los canones
representacionales.

Parte lll

5.- jVieja el ultimo!



La primera obra que escribié Perla Szuchmacher en Grupo
55, junto con Alegria Martinez y Larry Silberman, fue ;jVieja el
ultimo! La obra se representé en el Teatro Juan Ruiz de
Alarcén de la UNAM con catorce funciones, en 1994. El elenco
fue conformado por la actriz Julieta Ortiz y Jorge Zarate. Ese
mismo aifio formoé parte del PTEBA, lo que inauguroé el camino
de la autora en dicho programa. La obra se publicé bajo la
editorial Conaculta- Ser, como parte de la colecciéon El mejor
teatro para nifios con un tiraje muy amplio y formoé parte de
las bibliotecas de escuelas publicas en 1996 (Szuchmacher,
“Una artista” 11).

Una caracteristica que resalta de la poética de esta obra es
que, si bien los cuestionamientos a los roles de género estan
presentes en otras dramaturgas de la época, a mi parecer, se
trata de una de las primeras en llevar el tema a escena desde
la cotidianidad de las infancias -incluso, podriamos aludir a
un estilo con tintes “realistas”-, porque no estan presentes
construcciones simbédlicas o metaféricas complejas que
generen distancia con la dimension de lo ordinario, cuya
I6gica entienden tanto personajes como espectadores.

En este punto, conviene recordar la dicotomia revisada en el
primer apartado, respecto a la diferencia entre la identidad
individual y la identidad colectiva, refiriéndose el primer
término a la autopercepcion subjetiva de una persona;
mientras que el segundo se refiere a lo que la sociedad
considera que la persona debe hacer para cristalizarse en el
molde que se le impone. Una vez seiialado lo anterior, mi
interpretacion de la obra apunta a la tensiéon entre ambas
nociones, presentes en la relacion de los personajes y la
concepcion del mundo que habita en ellos.



La trama se centra en Mario y Frida, de 10 aios, quienes se
conocen en una fiesta de disfraces organizada para celebrar
el cumpleaifios de un amigo que tienen en comun. Ambos
llegaron temprano, por lo que son los unicos en el salén y
aprovechan para divertirse. Mario esta disfrazado de charro
y Frida de mago -esto hace pensar al niiio que su compaiiero
también es varén-, y con su imaginacidon juegan a recrear
situaciones que improvisan con objetos del salén de fiestas.

La obra apela a una construccion metateatral, en la cual los
espectadores comparten con los personajes la convencién
del juego. Las situaciones metaficticias que interpretan
Mario y Frida proyectan y expresan una vision sexista de las
infancias que oprime a ambos. Se denuncian en escena “los
micro machismos, el machismo invisible, asi como las reglas
y conductas aceptadas como normales en nuestra sociedad
que implican discriminacién y violencia contra las nifhas”
(Martinez cit. en Trejo 74).

La obra se divide en dos partes. En la primera, Mario y Frida,
bajo la piel de sus disfraces, fluyen de manera armoniosa por
el rio de su imaginaciéon en una suerte de progresion ludica
que parece inagotable; transitan de un barco pirata a una
isla, luego al fondo del mar y, finalmente, a un ring de lucha
libre. Pero a la mitad de la obra se presenta la peripecia
principal; Frida es desenmascarada y se revela el conflicto
con Mario, quien rechaza la idea de que una nifa pueda
jugar juegos de nifios y, aun peor, comportarse de manera
que cuestione el rol de género que él ha aprehendido sobre
lo femenino. Al final prevalece la amistad que construyeron
al principio, ya que Frida logra, de manera ingeniosa,
dislocar los prejuicios de Mario, y los de ella, para expresarse



como quiera sin necesidad de ocultarse tras una mascara de
aprobacion.

En la etapa del juego, Mario revela a través de su lenguaje
cotidiano expresiones que demeritan la conducta de las
mujeres y las encasillan en estereotipos que,
probablemente, ha escuchado de boca de los adultos con los
que convive y repite sin pudor, pues piensa que cuenta con
la complicidad de otro hombre -que es en realidad Frida
disfrazada-. Por ejemplo, “Ah... traicioneras... mujeres al fin
[...] asi son todas [...] no se comporte como vieja, nosotros
somos hombres...” (Szuchmacher, Las buenas y las malas 79);
o bien, “...las mujeres traen mala suerte...” (81).

Butler seiiala que una de las formas en que se construyen -e
interiorizan- los roles de género en las infancias es cuando
las autoridades -en este caso, los adultos- reiteran a lo largo
de diferentes etapas de la vida los mandatos sociales para
fortalecerlos hasta lograr un efecto de naturalidad. En este
sentido, el lenguaje es una herramienta fundamental, ya que
el acto de nombrar las cosas, es decir, la denominacion “es a
la vez un modo de fijar una frontera y también de inculcar
repetidamente una norma” (Butler 26); en el caso de las
ninas, la construccion de las normas de género se basa en la
exclusiéon, connotaciéon despectiva de la frase “vieja el
ultimo”, en ese entonces popular entre las nifieces.

Un detalle irédnico es cuando Mario finge ser una cocinera,
desinhibido por la confianza que ha depositado en el mago
(Frida). Asi, en ficcidn, él se da el permiso de imitar voces y
gestos femeninos, aunque, mas adelante, termina por
eliminar a la cocinera de una forma cruel. Por su parte, Frida,
en los personajes masculinos que ha interpretado en el



juego, se mostré6 comoda y desenvuelta, algunas veces
cediendo a las 6rdenes de Mario; otras contradiciéndolo y
proponiendo nuevas situaciones. Tras la mascara de la
masculinidad ambos construyen una relaciéon en términos de
igualdad.

Sin embargo, cuando juegan a las luchitas, Mario le quita la
mascara y su primera reaccion es el enojo, pues se siente
engafiado por Frida. Después se muestra inhibido y
avergonzado, cambiando radicalmente su comportamiento
frente a una nifa, con quien no se permite compartir ni
aceptar que tienen cosas en comun. La relacion de igualdad
se transforma en una de poder, donde él la regafa por
expresar un comportamiento que le parece incorrecto.

A partir de este momento, se acentua el machismo
interiorizado de Mario, hasta el punto de ejercer violencia
verbal contra Frida llamandola “marimacha”, insulto que le
duele a Frida, quien revela que no es la primera vez que la
llaman de esa manera: “Siempre es lo mismo, siempre. Ay,
marimacha, marimacha. Sélo porque juego a las luchas o a
los piratas ;Y qué tiene? Ademas, ni siquiera sé lo que quiere
decir marimacha” (Szuchmacher, Las buenas y las malas 85).
Esto demuestra que, en ocasiones anteriores, Frida ha
recibido un castigo verbal de su entorno social cuando no
cumple con el mandato de feminidad que se espera de ella.

Para Mario, la identidad de Frida se sale completamente de
la normalidad que a él le han transmitido, por tanto, la
coloca en la categoria de lo raro y no entiende, por ejemplo,
por qué los padres de ella la dejaron ir sola a una fiesta. Esto
da paso a una conversacion sobre como él percibe los roles
de género en su familia:



FRIDA: ;Qué tiene de raro?

MARIO: jCO6mo que qué tiene de raro! A mi hermana
nunca la dejan jugar asi y mucho menos venir sola a
una fiesta, siempre la acompaifia mi mama.

FRIDA: Pues mi mama trabaja, fijate.

MARIO: La mia también trabaja, fijate, pero cuando
hace falta mi papa le dice que deje de trabajar y que
acompaiie a su hija.

(Szuchmacher, Las buenas y las malas 86)

Esto revela que la identidad de la madre de Mario esta
subordinada a los imperativos del padre, el hombre de la
casa. Asi, para el nifio sélo hay dos identidades posibles para
expresar lo masculino y lo femenino, las cuales son una
sintesis de las relaciones que se proponen desde la matriz
heterosexual-patriarcal, en la cual existe s6lo una figura de
autoridad en la punta de la piramide de la comunidad y las
demas personas cumplen sus deseos, légica que se replica en
la mayoria de las esferas de la sociedad:

En las relaciones patriarcales, ya sean politicas, religiosas o
personales, s6lo puede haber una persona arriba, asi que siempre
hay un controlador y un controlado [...] La mayoria de las familias
emplean asimismo la estructura piramidal: un adulto domina y su
pareja y los niflos aprenden a acomodarse a las necesidades,
6rdenes y cambios de humor del adulto dominante. (Murdock 217)



Por su parte, Frida insiste en que sigan jugando porque
todavia no llegan mas ninos al salén y la otra opcion seria
aburrirse mientras esperan, lo que niega la posibilidad de
relacion y convivencia igualitaria entre nifha y nifio. El
rechazo de Mario lleva a Frida de una actitud mas
conciliadora a un enfrentamiento directo donde lo ridiculiza
para hacerlo consciente de su actitud machista.

FRIDA: jYa basta! ;Por qué siempre tengo que hacer lo
que quieres?

MARIO: Porque eres chava...
FRIDA: Pues fijate que no...
MARIO: ;Ah, no? Ya me parecia.

FRIDA: Ay, si, muy machin... Muy machito el charrito. Te
crees mucho, ;no?...

(Szuchmacher, Las buenas y las malas 86)

De pronto, en el saldn de fiestas se va la luz y ambos
empiezan a proyectar en la oscuridad sus miedos,
imaginando arafas gigantes y personajes grotescos. Ante
estas amenazas ficticias, Frida y Mario vuelven a unirse y a
encontrar en el juego de su imaginacion estrategias para
vencer sus temores.

Cuando la luz regresa, Mario confiesa que se sintio
vulnerable, algo que no se le permite sentir en su casa, ya
que su padre siempre le exige mostrar control de sus



emociones bajo el mandato de “los nifios no lloran”, frase
que también ha escuchado de su abuelo; existe un patron de
repeticion en la construccion de una masculinidad
asfixiante. Butler afirma que la idea de hombre también se
construyé como la de un ser que no tuvo infancia, asi se
libera de las necesidades basicas porque pareciera que él
nacié fuerte, independiente y autosuficiente desde su origen
(85).

Respecto al proceso de escritura, destaca que las autoras
realizaron una investigacion de campo previa para preguntar
a infancias, adultos y docentes como percibian los roles de
género en la niinez (Gaceta.unam).

jVieja el dltimo! es una propuesta del Grupo 55 que tiene el
propésito de manifestar que todos los seres humanos poseen el
derecho de desarrollar sus capacidades en forma integral,
independientemente de su sexo [...] surgié de una investigacion
previa en torno al tema del machismo en los nifios, un problema
que condiciona la posibilidad de desarrollo de la libertad de
expresion, no sdélo del pequefio, sino de toda la sociedad.
(Gaceta.unam)

De esta manera, se introdujo a principios de los afos
noventa una representacion que apelé a la libertad y la
pluralidad de expresiones que pueden tener las infancias,
donde la feminidad es una decisiéon, no una norma obligada
en el caso de las niflas, como dice Frida al final: “Yo también
me pongo vestidos y falditas, pero me gusta jugar a lo que
sea” (Szuchmacher, Las buenas y las malas 96).

Y, en el caso de los ninos, el tono comico de la obra les
permite suavizar las rigidas construcciones de la



masculinidad que han interiorizado, dandose a si mismos el
permiso de reir, emocionarse, sentirse fragiles... sentir,
debido a que las emociones siempre son sancionadas en el
ideal masculino, consideradas pasiones innecesarias que
atentan contra el control y la razén. Esto permite procesos
de identificacion en los espectadores que aportan a la
construccion de una identidad individual compleja e integral,
donde nifas y niflos pueden validar sus propias necesidades
e intereses, fuera del corsé de las normas colectivas que
dictan coémo ser mas y mejor hombre/mujer, y que no
consideran a las infancias como personas con capacidad de
agencia.

Lo anterior se distancia de una perspectiva dualista, donde
todo se define por una relacion antagénica; hombre vs.
mujer, fuerza vs. fragilidad, razén vs. emocioén; caracteristica
tipica del sistema patriarcal, en el cual “vemos al otro como
enemigo y racionalizamos nuestra critica, nuestro juicio y la
polarizacion que engendramos, diciendo arrogantemente
que nosotros tenemos la razén [...] La arrogancia humana no
ve que todos somos uno y coexistimos en un continuo de
vida” (Murdock 214).

En una entrevista realizada en 2023 a Alegria Martinez,
coautora del texto, le pregunte: “;De qué manera considera
que influyeron los temas sobre el cuestionamiento de los
roles de género en la obra de Perla Szuchmacher?”

De manera definitiva. Perla tenia claro el objetivo de trabajar para
generar un cambio social en el que hubiera igualdad entre los
géneros y en el que se marcara enfaticamente un alto a la
discriminacién en cualquiera de sus formas. Ella sabia que la mejor
via de hacerlo es a partir de un trabajo vinculado a la educacidn, a



partir de un teatro ameno y divertido, que fuera gozoso para
padres, tutores e infantes y que en cada caso estuviera nutrido por
un contenido emanado de la investigacion, el analisis, la reflexiény
sucesos de la vida cotidiana, de forma que se alejara de la formula
facil que hace reir simplemente y de lo fofio, para dejar una
experiencia transformadora y entrafable en el publico. (Trejo 75)

A lo largo del tiempo, esta puesta en escena se convirtié en
un referente del teatro para infancias; a decir de la critica de
teatro Estela Lefiero, “pues abordaba de manera directa y
divertida cuestiones de género. Mostraba el machismo
gestado desde la infancia y permitia el cambio de
comportamiento” (Proceso.com).

En el siguiente apartado se aprecia cdmo la perspectiva de
género en la poética de Perla Szuchmacher se amplié hasta
cobijar a las disidencias sexuales.

6.- Principe y principe

El 21 de diciembre de 2009, la Asamblea Legislativa del
entonces Distrito Federal aprob6 el matrimonio igualitario,
convirtiéndose ésta en la primera ciudad del pais -y de
Latinoamérica- en legalizar la unidn entre personas del
mismo sexo, cambiando la definicion de matrimonio de “la
union de un hombre y una mujer” a “la unién libre de dos
personas” (Wiginton 168-169).

Un mes antes, en noviembre del mismo afo, tuvo lugar el
estreno de la obra Principe y principe® de Perla
Szuchmacher, bajo la direccion de Aracelia Guerrero, en la
4ta Muestra de Artes Escénicas de la Ciudad de México; una



de las primeras obras de teatro mexicanas dirigidas a
infancias con narrativas sobre la diversidad sexual®.
Ademas, la ultima que escribié la dramaturga antes de su
fallecimiento, el 10 de mayo de 2010. Hasta la fecha, el texto
continia representandose por diferentes compaiias
teatrales®,

Después de su primera temporada en 2009, las compaiiias La
Caja de Teatro y 25Produccién se asociaron para volver a
montar Principe y principe bajo la direcciéon de Artus Chavez,
esta version se estrené en 2018 en el Centro Cultural del
Bosque, pero fue hasta 2020 cuando formo parte del PTEBA.

El 30 de abril del 2020, en el contexto del distanciamiento
social debido a la pandemia de Covid-19, la Secretaria de
Cultura anuncié la transmision en internet de un fragmento
de la obra, lo que levanté una fuerte polémica en redes
sociales. Para contrarrestar los discursos de odio, personas
de la comunidad LGBTQ+ comenzaron a publicar en redes
sociales fotografias con sus parejas acompainadas de las
etiquetas #Principeyprincipechallenge o
#Princesayprincesachallenge. El primer post fue publicado
por el actor Luise Jaramillo (@luiseeee), el 1ro de mayo del
2020: “Propongo el #PrincipeYPrincipeChallenge, para llenar
en Twitter de amor...” (twiter.com).

El reto se volvié una tendencia viral para reconocer con
orgullo a las identidades diversas
(https://www.homosensual.com). La obra de Perla Szuchmacher
no sélo ha traspasado fronteras temporales o geograficas,
sino virtuales, teniendo un impacto social entre las
juventudes para abrir espacios de dialogo en los cuales se



https://www.homosensual.com/

manifiestan abiertamente intereses y deseos de una
poblacién que ha sido histéricamente oprimida.

Cabe senalar que, si bien la despatologizacion de Ila
homosexualidad inici6 en 1973 en Estados Unidos, no fue
sino hasta 2007 cuando la ONU promovié los Principios de
Yogyakarta, donde se reconocen los derechos sexuales como
derechos humanos y se establecen criterios internacionales
sobre la orientacion sexual y la identidad de género para
respetar el principio de auto-identificacion de la persona
(Contreras 11); es decir, dos anos antes del estreno de
Principe y principe.

La trama desarrolla la historia del principe Tadeo a quien su
madre, la reina, quiere casar lo antes posible para heredarle
su puesto; ella manda a llamar princesas de reinos cercanos
para presentarlas al principe, pero él no esta interesado en
nadie. De hecho, desde el principio de la obra su conducta
muestra indicios de estar deprimido.

REINA: (;Me parece a mi o mi hijo duerme mas
ultimamente?

MAYORDOMO: Yo creo que duerme como siempre...
mucho.

DONCELLA: Yo lo veo un poco triste.

(Szuchmacher, Las buenas y las malas 137)

Hasta que aparece el principe Azul, hermano de la princesa
Celeste, una de las posibles prometidas que también



muestra una conducta no esperada; ella quiere viajar por el
mundo. Los dos principes varones comienzan a platicar,
conocerse, compartir sus gustos y terminan enamorados... Al
principio, la reina reacciona confundida, pues le preocupa su
descendencia, pero la princesa Celeste propone la idea de la
adopcion “Hay tantos nifios que necesitan una familia” (147),
algo que tranquiliza a la reina y termina aprobando el
matrimonio entre los dos jévenes.

El proceso de creacion de la obra se llevé a cabo en un
contexto politico polarizado: “En medio de todo este debate
que, por supuesto levanté mucha polémica y ataques feroces
por grupos de la ultraderecha, la iglesia y gente de la
television que se dedicaron a denostar todo este asunto”
(Guerrero, A. 203). Sin embargo, los retos de esta obra no
s6lo implicaron superar prejuicios colectivos, sino
personales, como lo comentaron los actores y la directora,
quienes estuvieron acompainados de la dramaturga durante
los ensayos. Tomas Rojas, quien personificé al principe
Tadeo, explicé en una entrevista el conflicto que representé
para si mismo interpretar un personaje homosexual:

Nos burldbamos tratando de liberar la tension que se generaba
inconscientemente, comenzabamos a criticar a los personajes en
su homosexualidad. [...] La dramaturga le puso el nombre de mi
hijo al personaje. Y entonces no pude evitar pensar co6mo viviria yo
esa situacion con mi propio hijo, y eso fue algo que empezé a abrir
canales de juego y de exploraciéon y de auto reconocimiento.
(Guerrero, A. 201-202)

Por su lado, la propia directora admitié que llegar a la escena
final, con el beso entre los principes, no fue la primera



propuesta@. El texto espectacular@ de la primera version
concluia con tres matrimonios; no sélo el de los principes,
sino que habia dos bodas heterosexuales -la de los criados y
la de la princesa Celeste—, algo que no venia en la
dramaturgia original. En palabras de la directora, esa
decision escénica “eclipsé” el protagonismo que el texto
dramatico le daba a la pareja homosexual:

Nos habiamos acobardado por el duro embate del momento social
y politico que estaba sucediendo en México y habiamos censurado
la demostraciéon de amor entre los personajes protagonicos, por lo
que decidimos combatir nuestros propios tabues haciendo una
nueva version [...] Fue en ese momento cuando exorcizamos todos
nuestros tabus y nos dimos cuenta de algo que es una verdad
absoluta: lo que no se muestra no existe. (Guerrero, A. 204)

La obra recurre al universo del cuento de hadas para dislocar
los relatos clasicos que refuerzan los roles de género,
contradiciendo el mandato de la masculinidad. Sin embargo,
conserva aquello que Bettelheim nombré como un “regalo
de amor” que se expresa en el final feliz, donde la decisién
del principe Tadeo es escuchada y respetada por los adultos,
consecuencia del amor mismo que la reina siente por su hijo
y se reitera a lo largo de la historia.

El mensaje anterior apela también al espectador explicito,
los adultos que acompainan en el publico a las y los nifios;
ello promueve la aceptacion a la voluntad y capacidad de
agencia de las adolescencias que no identifican sus deseos
en las coordenadas de la heterosexualidad. El vinculo de
acompafamiento entre los adultos e infancias que ven esta
obra les permite reforzar sentimientos de confianza. Asi, la



funcion esperanzadora del cuento de hadas se mantiene,
pero se trastoca la funcién evasiva -la critica que se le hizo a
Bettelheim en el primer apartado-, pues el universo
fantastico sirve para revelar la realidad misma; la existencia
de orientaciones sexuales diversas.

La obra permite a las infancias que sufren de Ia
desaprobacidén social -por no cumplir con los mandatos del
género-, habitar la esperanza de que pueden ser felices,
reforzando sus sentimientos de seguridad en el futuro; por
otro lado, promueve entre las personas heterosexuales una
mirada empatica y sensible sobre la otredad para aceptar
todas las identidades, invitandoles a reelaborar sus
paradigmas.

Podria decirse que de esta manera se inauguré en el teatro
mexicano para infancias el derecho a la representacion
digna de las personas que se distancian de la matriz
heterosexual, ya que, aun siendo minoria, tienen Ila
necesidad de identificarse en escena con personajes que
atraviesan por vivencias similares a las suyas, sin el filtro
deformante de un juicio que tiende a la caricaturizacién o al
punitivismo.

Guerrero y Muinoz senalan que a través de narrativas que
validen la experiencia subjetiva de las disidencias sexuales,
se pueden legitimar procesos de autopercepcion que
consoliden una identidad individual no patologizada (25), a
partir de reconocer que los discursos que conciben la
heterosexualidad como una categoria fija, innata, impuesta
y natural, parten también de una visidn subjetiva que
respondio a un cierto contexto que, como la sociedad misma,
esta con constante transformacion.



El hecho de no contar con narrativas -artisticas, cientificas,
juridicas, etc.- que respeten y validen la existencia y
dignidad de las personas que se consideran parte de las
disidencias sexuales conlleva consecuencias negativas. Para
Guerrero y Muioz, el mayor dafio es la sensacion de vivir
vidas “inauténticas”; inhabitables para las minorias, debido a
la falta de modelos positivos en los cuales se puedan
proyectar (25-26).

Lo anterior genera un proceso de desidentificacion; quienes
no se reconocen en la matriz patriarcal-heterosexual viven el
mundo y se viven a si mismos desde concepciones como el
ridiculo, la burla, la opresion, la excepciéon, la rareza.
Permanentemente interiorizan un rechazo propio, con
graves consecuencias psico-sociales.

Nos conduce acriticamente a vidas rigidizadas que, cuando se
dejan de lado, nos arrojan al ambito de lo abyecto y que,
finalmente, nos obligan a pensar nuestra vida en términos de una
ruptura que debemos explicarnos ante nosotros mismos con el
afan de restaurar una supuesta coherencia perdida que pasa po la
negacion de nuestra agencia, el repudio de nuestro cuerpo, la
supresion de nuestra biografia y la supeditaciéon de nuestra voz
ante la voz hegeménica de los saberes expertos. (Guerrero y Muioz
26)

Por el contrario, compartir poéticas que ayuden a
sensibilizar a las personas, desde la nifiez, sobre el respeto a
los derechos sexuales, ayuda a promover un sentido de
bienestar comunitario, donde todas y todos pueden sentirse
incluidos. Las vivencias dolorosas pueden sanarse a través
de verlas representadas en escena para reconocer,
colectivamente, que existe un sistema de represiéon que



oprime a las identidades no hegemoénicas; por lo que las
heridas personales pueden expresarse y resonar en boca de
los personajes, con ello se nombran y despojan vivencias
ocultadas por el silencio:

Often these stories have painful, lonely, silent, and oppressive
passages that correspond to the phobic systems in which most of
us grew up and were even worst in past decades. But also, there
are multiple examples of narratives that centralize the wonder,
freedom, and support that comes with being queer. So the
question was, how to procure a diverse emotional tone of stories?
@ (Bastien 31)

6.- ¢ Teatro LGBTQ+ para jovenes
audiencias?

Actualmente, percibo en las y los dramaturgos
contemporaneos que escriben para infancias y adolescencias
un interés creciente en narrativas que abordan temas
relacionados a la diversidad sexual, desde un enfoque
sensible y empatico. Si bien Principe y principe fue una de las
primeras obras en romper tabues respecto a la orientacion
sexual, las propuestas se han diversificado, llegando a
escenificar poéticas que cobijan también a las infancias y
juventudes trans.

Para dar un ejemplo de lo anterior, presento en la Tabla 1
algunas de estas dramaturgias, reconociendo que, en la
pluralidad del teatro mexicano, probablemente existan otros
textos que aun no han tenido visibilidad.



Tabla 1. Obras contemporaneas para infancias y jovenes sobre la
diversidad sexual

Titulo Dramaturgo/a Ano

T.1.G.1. Alejandra Castro | 2024

Después de Peter® Jesus Marcelo 2024
Aguirre Trevino

El punto sobre la jota@ Pablo Galan Souto |2024

Les desertores (documental escénico con Laura Uribe 2023

infancias y juventudes trans)

Principito awake® José Sampedro 2022

Oppa@ Patricia Martinez | 2021
Pedreguera

Beautiful Julia Maribel Carrasco |2019

Los hombres lobo viven en mi closet Oz Jiménez 2017

Elaboracién Propia

Algunos de estos textos, al momento que escribo este
ensayo, aun no han sido llevados a escena. No obstante,
existe un creciente interés no sélo en las y los autores de
representar las vivencias de adolescencias e infancias de
quienes conforman el amplio abanico de la comunidad
LGBTQ+ sino que la critica misma ha reconocido el valor de
algunos de estos trabajos, pues al menos la mitad de las
obras presentadas en la Tabla 1 han recibido nominaciones o
premios.

Llama la atencidon que esta efervescencia de dramaturgias
haya aparecido de manera constante a partir del periodo
2017-2018. Una posible respuesta seria la influencia que tuvo
la produccion de Principe y principe de 2018. A continuacion



se presenta una breve revision de algunos de los textos
mencionados para distinguir los distintos matices vy
variaciones con los cuales se ha abordado un tema similar.

Los hombres lobo viven en mi closet de Oz Jiménez, artista
de Guadalajara, Jalisco, fue escrita en 2017 y, hasta la fecha,
ha tenido temporadas en diversos teatros y estados del pais.
Destaca que, en 2021 y 2022, estuvo en el Centro Cultural del
Bosque bajo la direccion de Juan Carlos Roldan. El autor le
dedica el texto a su hermano menor, ya que lo escribié para
tratar de explicarle su orientacion sexual, desde el lenguaje
y la experiencia infantil. Conté con la asesoria de Amaranta
Leyva y Bertha Hiriart, lo que muestra la colaboracion
intergeneracional para seguir fortaleciendo el teatro para
infancias.

La obra Beautiful Julia de Maribel Carrasco fue dirigida por
Boris Schoemann y estrenada en 2019 en el ciclo
“Perspectiva de género y juventud libre de estereotipos” de
la Coordinacion Nacional de Teatro del INBAL. Muestra el
conflicto de un joven que se identifica con el género
femenino. La obra explora los limites entre la orientacion, la
expresion y la identidad de género. Los personajes estan
atrapados en un ambiente opresivo marcado por la violencia
escolar, en un estilo realista. Se aborda el tema de las
adolescencias trans desde la complejidad humana.

Oppa de Patricia Martinez tuvo su primera temporada en
2022 en la Sala Novo del Teatro La Capilla, dirigida por la
misma autora. El texto muestra la amistad de dos
adolescentes, Paco y Lu, que gustan del k-pop, el anime y
otros referentes de la cultura juvenil de Asia -“Oppa”
significa “hermano mayor” en coreano-. Su amistad se



fractura por la presencia de los pensamientos depresivos y
suicidas de uno de ellos, representados en un tercer
personaje alegérico llamado Sombra. El dolor de no
pertenecer, de ser el raro, de la diferencia y de la soledad,
son los principales antagonistas.

Principito awake de José Sampedro, dirigida por el mismo
autor y estrenada en 2022, aborda la identidad de género a
través de una nifla que, desde pequeiia, se ve a si misma
como el personaje del Principito de Antoine de Saint-
Exupéry, lo que le provoca el rechazo de su padre y burlas en
la escuela. En la secundaria, conoce a una niia con la que
construye una profunda amistad, pero los padres de su
amiga terminan llevandosela del colegio... cuando crece,
descubre que debe sanar las heridas de su infancia, por lo
que tiene que volver a contactar con su Principito interior
para que le dé la fuerza de ser quien quiera ser.

Como se aprecia en los ejemplos anteriores, el caso del
teatro para las infancias puede ser un vehiculo cuya poética
refuerce o cuestione los mandatos de género y que, a mi
parecer, quedan aun muchas historias por contar vy
reinventar.

7.- Conclusioén

En la infancia percibimos el mundo como algo ya dado.
Moldeamos nuestra identidad con los saberes que nos
inculcaron no sélo en la escuela o en la familia, sino en la
cultura misma. En este periodo, los procesos de
identificacion o desidentificacion adquieren un valor



primordial, pero ;quiénes tienen esos medios de
representacion masiva?

Las narrativas para infancias del cine, la television o las
plataformas digitales -anglosajonas la mayoria-, por su
misma naturaleza mediatica, ven en las infancias objetos de
consumo y, por tanto, promueven procesos de identificacion
de acuerdo a los intereses del mercado; su principal
prioridad.

Por ello, en necesario reconocer el valor de las poéticas
mexicanas para infancias, que en la actualidad representan
un mosaico de la diversidad y pluralidad de identidades
situadas en nuestro territorio. Muchos de estos trabajos
nacen de un impulso creativo y deseo de expresion que se
coloca por encima de otros criterios. Se puede considerar un
logro histérico el hecho de que dramaturgas y dramaturgos
se hayan puesto en los zapatos de las nifias y nifios de
México para crear obras originales que, a pesar de las
diferencias contextuales, retratan problematicas y vivencias
compartidas que atraviesan diversas regiones y localidades.

En este sentido, el presente trabajo se dedicé a la poética de
Perla Szuchmacher, una mujer migrante que ya en la tercera
edad escribié en nuestro pais una de las primeras obras para
infancias que visibilizaron la homosexualidad.

Su biografia esta atravesada por procesos de construccion y
reconstruccion de identidad, la cual estuvo atravesada por
multiples desigualdades; a pesar de eso gener6 redes de
colaboraciéon con artistas con los que compartia intereses y
la inspiraron -asi como ella también fue inspiracion- para
seguir desarrollando su poética.



En este ensayo he tratado de demostrar que su historia es
también la historia de las mujeres que fueron abriéndose
paso en el teatro argentino, la historia de maestras que
influyeron en ella -como Stokoe- y la historia de las mujeres
a las que ella misma influyé, y vieron en Perla Szuchmacher
la posibilidad de romper paradigmas -como dijo Carmen
Mastache en la entrevista citada en el segundo apartado-,
dejando ver la relevancia que tiene el entorno social y
politico en la construccion de la identidad individual.

Algo que admiro de la autora fue su voluntad y capacidad de
agencia para seguir haciendo teatro por gusto, vocacion,
interés; hizo del teatro la columna vertebral de si misma, lo
que le ayudé a sostenerse en el doloroso periodo de
insercion migratoria. Seiialo esto porque, con la informacion
que encontré, pareceria que, al inicio, ella no tenia
incentivos externos para seguir haciendo teatro en México,
es decir, condiciones econdmicas o apoyos favorables. Ella
pudo haberse dedicado unicamente a su vocaciéon docente,
pero su determinacion la llevé a buscar un grupo con el cual
construir colectivamente una forma de manifestar su
inconformidad a los mandatos del género desde el quehacer
teatral.

El legado de su poética ha transformado el paradigma sobre
el tratamiento del género en la nifiez, lo que ha fomentado la
idea de que las propias infancias tienen derecho a la
construccion de wuna expresion propia y de una
autopercepcion que les genere bienestar, lejos de las
expectativas sociales.

Su teatro apela a la capacidad que tienen nifias y nifios de
construirse a si mismos como sujetos que habitan su propio



presente; rechaza la concepcion de infancias atrapadas por
su contexto, su rol de género o la promesa de convertirse en
ciudadanos del futuro, lo que sea que esto signifique.

Histéricamente, en occidente, a las nifhas se les exige
sumisiéon, mientras que a los nifos demostrar fuerza; estos
mandatos suelen ser una constante a lo largo de su vida. En
ese sentido, considero que la construccion de la identidad de
cualquier persona debe ser resultado de sus propias
decisiones y criterio; no de la necesidad de encajar en el
molde de una identidad prediseiiada social y culturalmente,
en la cual cualquier indicio de no encajar en dicho molde
podra leerse como sintoma de anomalia.

Las circunstancias mismas de la vida demandan a todas las
personas, sin importar su género, ser fuertes y poner limites
ante ciertas situaciones; en otras, aceptar su fragilidad y
empatia; es parte de la condicion humana que el mismo arte
teatral y, sobre todo, la actuacidn, llevan siglos nutriendo.

Vivirnos mas alla de las expectativas condicionadas por el
género y hacer del teatro para la nifiez un terreno de lucha
politica activa, es una posibilidad que abrié el teatro de Perla
Szuchmacher, en el cual las nifias y nifos se representaban
como personas con una identidad individual, poseedores de
una voz propia, la cual manifestaba deseos, necesidades,
intereses y anhelos que retaban las convenciones sociales;
revelacion de la complejidad humana.
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Notas

@ Principios de la década de 1990.

€@ Término aportado por la investigadora Teresa de Lauretis en 1990,
en una conferencia impartida en la Universidad de California: “Las dos
palabras, teoria y queer, aunaban la critica social y el trabajo
conceptual y especulativo que implica la produccién de discurso. Yo
contaba con ese trabajo colectivo para poder construir otro horizonte
discursivo, otra manera de pensar lo sexual” (De Lauretis 109).

€) iVieja al ultimo! (1993); Principe y principe (2009).

@ Personas que nacen con ambos érganos sexuales; masculinos y
femeninos.

© “Le piacevoli Notti de Straparole (1550-53) y Lo cunto de li cunti de
Giambattista Basile (1634-36), redactadas en dialecto napolitano y
dirigidas sobre todo a un publico adulto” (Navarro-Goig 494).

(® Este comentario es un apunte que podria abrir nuevas
investigaciones a partir del trabajo de Aina Pérez Fontdevila y Meri
Torras en su libro ;Qué es una autora? Encrucijadas entre género y
autoria de 2019.

@ “Maeterlinck apela a referencias plasticas y literarias provenientes
de los libros para nifos. Recurre a saberes previos del espectador
adquiridos en la frecuentacion de esos libros” (Dubatti s.p.).

@ Autora del libro The Heroine s Journey, el cual se ha vuelto una
referencia clave para los guiones de la nueva generacién de princesas
de Disney como Valiente, Moana, Frozen, etc.

© Y mas recientemente Programa Nacional de Teatro Escolar, a cargo
del Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura (INBAL) desde 1947.

(D Para argumentar este punto, léase, por ejemplo, el programa de
mano de la obra Cuauhtémoc de Efrén Orozco: “Tratamos con este
esfuerzo de dar cumplimiento a los lineamientos del régimen, que



pugnan por la mexicanizaciéon del pueblo a través de una educaciéon
civica apropiada [la obra muestra] algunas causas por las que México
perdié la guerra contra los espaiioles: la falta de recursos tecnoldgicos,
y muy significativamente, la falta de unidad nacional...” (Medina 101)

@ No confundirse con el nimero de funciones o temporadas, se trata
de las obras que se presentaron en el PTEBA, incluyendo
reprogramaciones.

(® Por ejemplo, en 1989, la Asamblea General de la ONU aprobé la
Convencion sobre los Derechos del Nifo, estableciendo un cambio de
paradigma en las nifas y nifios, quienes fueron vistos como sujetos con
derechos propios.

@ Recordemos en este punto el Consenso de Washington, llevado a
cabo en 1989, lo que representé los esfuerzos de intereses
estadounidenses por imponer una nueva identidad(es) a nivel regional
en el continente.

@ Al menos asi podian haber sido leidos por algunos politicos de
Estados Unidos.

@ Solian ser producciones en inglés de autores contemporaneos de su
momento, como Eugene O’Neill (Fukelman 9).

@ “Actor, dramaturgo, director de teatro y television. Nacié en
Buenos Aires, Argentina, el 28 de septiembre de 1958. Esta naturalizado
meXxicano. Curso la carrera de Teatro para Nifnos y Adolescentes en la
escuela de La Galera Encantada de Buenos Aires, Argentina” (E/lem.mx).

@) “La obra estd basada en un libro ilustrado holandés, Koning en
Koning (Rey y Rey), escrito por Linda de Haan y Stern Nijland en 2000”
(Wiginton 161).

(D La diversidad sexual involucra personas con orientacién sexual
distinta a la heterosexual, personas del amplio espectro trans
(transgénero, trasvesti, transexual, no binarios, queer, etc.) y personas
intersexuales.



¢ Recientemente, se present6 el 6 de julio de 2024 en el Conjunto
Santander de Artes Escénicas en Guadalajara, Jalisco.

€l) Tomese en cuenta que el primer beso homosexual entre dos
jovenes que se transmitié en la television abierta mexicana fue apenas
en 2019, en el capitulo final de la telenovela Mi marido tiene mas
familia, por la pareja conocida como “Aristemo” (Milenio.com).

€@ El texto dramatico; se escribe. El texto espectacular es su
representacion escénica (Mahdi 95).

€ Con frecuencia estas historias contienen pasajes dolorosos, tristes,
secretos y opresivos que corresponden a los sistemas fébicos en que
crecimos la mayoria de nosotros y que fueron aun peores en décadas
pasadas. Pero también existen multiples ejemplos de narrativas que
giran en torno del asombro, la libertad y la solidaridad que acompanan
el hecho de ser queer. Asi es que la pregunta era ;como ofrecer
historias de un tono emocional distinto? (Traduccion del editor)

¢®) Texto ganador del Premio Nacional de Dramaturgia Joven Gerardo
Mancebo del Castillo Trejo 2024.

€0 Texto finalista del Premio Nacional de Dramaturgia Joven Gerardo
Mancebo del Castillo Trejo 2024.

¢) Obra nominada a Los Metro 2022 a Mejor Unipersonal y Mejor
Actuacion.

€D Texto ganador del Premio Bellas Artes de Obra de Teatro para
Nifas, Nifios y Jévenes.
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El espectaculo

Lo real® irrumpe ante nosotros desarticulandonos,
antes de que las estructuras narrativas de nuestra
cognicion le atribuyan un valor dentro de nuestra
experiencia, logrando que el sentido prevalezca.

La proteccidon del sentido es un reflejo que aparece
instantes después de la percepciéon, inmediatamente
después del encuentro con /o real aquella imagen de
una desnudez plena que pone en crisis toda certeza y
toda creencia, que esta mas alla de nuestras certezasy
creencias.

En La sociedad del espectaculo, Guy Debord hablé del
proceso de “retirada” de la experiencia “concreta” a
cambio de una experiencia “mediatizada”, en la que
todo lo que se vivia antes “directamente” pasdé a
“apartarse” a través de representaciones (2). Dentro de
los muchos aspectos que este texto abordé en su
publicacion original, los cuales incluyen Ila
reformulacién de conceptos clave del marxismo clasico
0 , su gran fortaleza conceptual sigue siendo la



descripcion de una experiencia del mundo
descorporeizada, proyectada en imagen, en la cual el
valor consiste en “aparecer” en el fenémeno social
llamado el espectaculo, de tal manera que para el ser
humano “su vida se convierte en su producto” (Debord
9).

Las formulaciones de Debord estaban orientadas a
describir, principalmente, el star system de finales de
los anos sesenta del siglo pasado, asi como el
fenomeno de extension de la ley capitalista que tomé
a la vida como mercancia. Sus argumentos han tenido
innumerables contestaciones desde su primera
publicacion, y han sido rigurosamente sometidos a la
prueba del tiempo, sobreviviéndoles, integros, una
serie de enunciados que todavia funcionan para
explicar la cesion de la vida al sistema social que se
alimenta de esta produccién representacional. El
espectaculo es el exceso de representacion, la
incapacidad de acceder al “otro” sino por medio de las
representaciones que son el sistema que nos
relaciona. Una carencia de cuerpo y de sensacion, una
resignacion a no contactar lo real de nuestros vinculos,
incluso los mas intimos y cercanos.

Hoy mas que nunca la posibilidad de acceder a lo
remoto global por medio de representaciones
visuales®, en combinacién con la posibilidad de
monetizar los gestos de la aparicion con el uso
extensivo de las redes sociales, nos han colocado en un
universo eminentemente semiético, donde el cuerpo



cede al signo o se convierte primordialmente en
representacion.

La conciencia espectacular, prisionera en un universo
degradado, reducido por la pantalla del espectaculo detras
de la cual ha sido deportada su propia vida, no conoce mas
que los interlocutores ficticios dque le hablan
unilateralmente de su mercancia y de la politica de su
mercancia. El espectaculo en toda su extension es su
"indicio en el espejo”. (Debord 70, énfasis en el original)

Conmovido por la aparicion de una serie de
manifestaciones en el teatro centro-europeo de los
aios 2000, André Eiermann edificé un analisis de las
formas del espectaculo actual, asi como de la abrasiva
destilacion de las proposiciones de Debord a la luz de
la complejidad del siglo xxi. El producto de su analisis
dio como resultado la propuesta del teatro
postespectacular.

El término postespectacular debe mucho a las
formulaciones del texto de 1999 de Hans-Thies
Lehmann, Teatro posdramatico. El uso del prefijo post
“no alude a un teatro en una sociedad posterior al
espectaculo”, por el contrario, “define un teatro que,
en un contexto de un espectaculo de orientaciéon
permisivaa, en una sociedad del denominado
hiperespectaculo, desarrolla formas de la critica a
dicho espectaculo que son diferentes de aquellas de
impronta debordiana” (6).



Durante los afios setenta y ochenta del siglo pasado, se
disparé la busqueda de un reencuentro entre los
cuerpos distanciados por el espectaculo, la critica a la
mediacion espectacular se consolidé como la principal
respuesta a la “demanda de inmediatez planteada por
Debord” (Eiermann 7); en ella se anhelaba la creacion
de un universo utépico en el que los cuerpos pudieran
tocarse® en tanto que tales. Eierman emprende “una
critica a la critica antiespectacular” (9), siguiendo a
Juliane Rubentisch, sefialando que la re-corporeizacion
de la  experiencia ha sido  exitosamente
espectacularizada en las ultimas décadas.

El giro performativo en el teatro de finales del siglo xx
trabajé por esta re-corporeizacion, en ella se
exploraron el roce radical, la intimidad y el encuentro
como estrategias de aproximacion entre individuxs. Al
final de este proceso, se documenté también el
fenomeno de desrealizacion o re-espectacularizacion
de la corporalidad. El resultado fue la constatacion de
que después del apersonamiento de todo aquello
escondido detras de las capas espectaculares, la pura
constatacion de la presencia todavia esbozaba una
interfaz de desrealizacion. La desrealizacion en el
estado espectacular no se supera con un intercambio
de superficies: la de las pantallas y los soportes de
imagen por las de la piel y el cuerpo humanos. La
sobreabundancia de flujos de informacion y el
compromiso constante con entidades digitales
convierten a este en un fenémeno cognitivo y
perceptivo. El espectaculo es, al mismo tiempo, “el
corazon del irrealismo de la sociedad real” (Debord 3),



la “separacion generalizada” (2), “el movimiento
auténomo de lo no-viviente” (2), y el “instrumento de
unificacion” (2) de lo no viviente. Es un desgarre de las
estructuras de reconocimiento entre sujetos, en el que
todo lo exterior y todxs Ixs exteriores se proyectan
objetualizados sobre una pantalla cognitiva.

Desde los afios de Guy Debord, el espectaculo es la
incapacidad moderna de concebir al otro, de
dimensionar la existencia singular de la alteridad. La
“otredad radical”, esa “cosa monstruosa”® en
palabras de Slavoj ZiZek, es lo que se esconde detras de
la pantalla y las mediaciones simbdlicas.

En términos psicoanaliticos la irrupcion de el otro
como un fragmento de /o real es incodificable en tanto
que tal. Vuelve necesaria la aparicion de un “tercer
mediador” @ que dote de un “minimo de tolerabilidad”
(Eiermann 20) a esta presencia. Mas alla de la
experiencia pura del “encuentro cara a cara” la
relacion “dual” “fenomenolégica” requiere de un
“mediador que pacifica” o “domestica” este “otro,
absoluto, radical y real” (Eiermann 12). Es asi como se
formula la principal propuesta del teatro
postespectacular: no es la inmediatez la que tiene que
regresar y prevalecer, sino la mediacion la que tiene
que ser manifiesta y extensivamente explorada. Pues
es gracias a la mediacion que las otredades pueden
expresarse.

Las puestas en escena analizadas como teatro
postespectacular operan una serie de sustracciones o



“rechazos” a la estructura del teatro dramatico y
posdramatico, logrando que el teatro como dispositivo
de mediacidon se manifieste y se vuelva operativo.

e Rechazo de la relacidn directa entre actoresy
espectadores. El cual considera las puestas en escena que
funcionan a partir instalaciones escénicas, ensayos
audiovisuales, maquinas teatrales, dispositivos de objetos
auténomos, etc.

e Actor presente, pero borrado. Este procedimiento implica
hacer presente el tercero mediador por medio del
borramiento del sujeto, de manera que la otredad de e/
otro no sea tan terrible como para rechazarla, ni tan
evidente como para espectacularizarla. Mencionadas
como referencias principales de este procedimiento estan
las estrategias coreograficas de Xavier LeRoy y Sasha
Waltz, los cuales juegan constantemente con la
desorientacion de las coordenadas de la figura humana.
Igualmente en este tenor funcionan los procedimientos
técnicos que impiden la visibilidad clara de actores y
actrices, tales como la penumbra, el humo, la instalacién
de filtros de tela o plastico como los que son usados en la
Tragedia Endogonidiay otras puestas de Societas Raffaello
Sanzio V.

e Mediacion tecnolégica. Consiste en la reproduccion
desfazada espacio-temporalmente que devela en su
desnudez la “puesta en escena” del acto de mirar. En ella el
sujeto se descubre mirando, el espectador le da dimensién
a su acto de espectar y “escribe”, sobre su experiencia de
expectacion. Aqui aparecen todo tipo de “repeticiones” de
la presencia fisica y su re-transmisioén “en vivo” por medio
de pantallas, amplificadores, espectrogramas. Se incluye el
cine, la fotografia o el radio como soportes de la presencia,
y particularmente las sesiones de /ive-streaming que
tienen lugar en puestas en escena contemporaneas.



Las vanguardias teatrales del siglo XX accionaron ya
sistemas de supresiones sobre texto y significacion. El
teatro posdramatico fue perfilado por Lehmann como
una serie de intensificaciones de materialidades sobre
el lienzo de la escena de una manera en que la
representacion no quedé mas “intacta”. El teatro
postespectacular acude en un tercer episodio de
supresiones, en las cuales “en lugar de rechazar la
representacion del teatro dramatico y de intentar
alcanzar un incremento de la inmediatez... se alude de
manera critica a la insistencia de la inmediatez, es
decir, a las expectativas configuradas por el teatro
posdramatico de dicha insistencia” (Eiermann 15). En
las piezas postespectaculares la desaparicion de accion
y/performer producen la activacion del teatro mismo
como el tercer elemento, que “pacifica” la relacién
entre dos “alteridades radicales” (actxr y espectadxr).
El teatro como tercer-otro esta compuesto por “las
expectativas que los espectadores depositan en la
representacion, motivados por las convenciones a las
que estan habituados, asi como en forma de
concepciones proyectadas al vacio de la escena a
partir de dichas expectativas” (Eiermann 14).

A diferencia de otros planteamientos que reaccionaron de
manera critica a la distancia impuesta por el espectaculo,
ahora no se busca la interaccion, el contacto fisico o la
creacion de un sentido de comunidad que trascienda la
escena, sino que al contrario, se insiste en una cierta
sensacion de desencuentro o frustracién de un cara a cara
con el actor que no se va a dar. (Cornago 5)



La mediacion en el teatro no es el sistema de
dispositivos que materialmente desplazan “mas alla” a
los cuerpos, sino el dispositivo simbélico por medio del
cual la presencia del actor se da por hecho, asi como se
da por hecho que con este actor en el escenario, algo
tiene que suceder. Para Eiermann “debido al no
cumplimiento o a la realizacion minima y ‘pro forma’
de las expectativas y deseos puestos en una
representacion, se hacen perceptibles como tales
aquellos relacionados con e/ otro grande” (15), que
media y domestica las otredades simultaneas que se
encuentran en la escena.

Desde el punto de vista del investigador Oscar
Cornago, las supresiones postespectaculares
intervienen directamente “aquello que se muestra
desde la escena, y en lo que consistiria inicialmente la
obra”, por lo cual se activa una "segunda
representacion” la cual siempre “tiene algo de
imprevisto, disperso e inacabado” (7).

Esta “segunda representacion” esta constituida por la
negociacion de un acuerdo semiético, la elaboraciéon
de un proyecto de escena comunitario y transitorio.
Para Cornago, en el teatro postespectacular “las
maneras de proponer la negociacidon entre la obra y el
publico son tan amplias como las acciones para dar
cuenta del lugar del publico en relacién a la escena” de
manera que “el teatro como dispositivo cultural, es el
resultado ultimo producido por la obra” (6).



El dispositivo teatral contemporaneo propone roles al
publico de muy diversa indole: teatro como
entretenimiento, como ritual social, experiencia
artistica, experiencia terapéutica, experiencia
religiosa, etc. La activacion de los rechazos de accion y
performer encienden la mirada del gran otro, el cual
desplaza el “foco” desde el acontecer en el escenario y
lo proyecta sobre el/la/le espectadxre; la activacion
de la mirada del teatro postespectacular produce la
identificacion de un visor, o vidente. Las sustracciones
y el juego con las expectativas del aparato simbélico
del teatro abren el espacio para esta invitacion a la
maquina productiva del imaginario del espectador. Por
medio de este procedimiento un espectador es
“activado” o “detectado” (Eiermann 22).

Es posible, entonces, concebir una distincion entre
modos de espectar. Existe un espectador dado que
fisicamente comparece en el espectaculo teatral y que
de cualquier manera vera el espectaculo, y un
espectador potencialmente distinto, que se
transforma en vidente, sobre el que el teatro proyecta
su foco y que activa un tipo de atencién, presencia e
intensidad del acontecimiento llamado
postespectacular.

Helga Finter en su conferencia de 2007, Le spectacle et
la théatralité: politiques du sujet, nos puede ayudar a
comprender esta distancia entre espectadores
aludiendo a las diferencias etimoloégicas entre teatroy
espectaculo. Teatro proviene del griego theomai, que
implica mirar, contemplar, pero también “hacer pasar



mentalmente frente a los ojos”. Cuando miramos de
esta manera no sélo estamos percibiendo las
sensaciones luminicas del exterior y procesandolas en
el cerebro, sino que estamos también completando lo
que vemos con producciones de la imaginacién y la
memoria@. Para Finter, “el teatro en el sentido griego
implica la unién entre la representacion vista y la que
se actualiza mentalmente tal como se percibe”. El
espectador “vidente” del teatro postespectacular “abre
un espacio intermedio donde se constituye el sujeto
imaginario intersimbdlico, inscribiendo en su cuerpo el
deseo de ver y oir” (51:18).

Por el otro lado, spectaculum proviene del latin
spectare, término que también significa mirar-
contemplar pero con una connotacién de observancia,
supervision; es una mirada que pone a prueba,
constata, examina, esto en relacidon con el dinero y la
economia (“spectatio es la examinacion de las
monedas”) o en relacion con el aparato de poder,
(“spectabilis es el decano suntuoso de las estructuras
universitarias desde la edad media”). Por tanto, “el
espectador del espectaculo es un sujeto creyente
sujeto a la politica y a la economia, el sujeto
tranquilizado por el speculum de la mirada”. En el
fendmeno espectacular el espectador forma parte de
una cautivacion sensorial en la que “la actuacion
separada es percibida como no separada” (Finter 50:25-
52:40).

El espectador se enfrenta a una doble escena, la que
tiene ante sus ojos y la que genera mentalmente,



vinculandola a su imaginacion y a su memoria. El
espctadxr vidente detectado por el teatro
postespectacular abraza los vacios sembrados por la
puesta en escena en un proceso de formulaciéon
tedrica sobre sus fundamentos, se incorpora a la
maquinaria productiva de sentido de la puesta, y con
esto se desconecta del flujo trascendental de
proyecciones espectaculares, del ejercicio de poder
que implica operar una mirada de comprobacion o
calificacion sobre los gestos de la escena.

Escena sin accion

En 2011 la generacidn saliente del Centro Universitario
de Teatro de la UNAM se gradué con una puesta en
escena dirigida por Jorge Arturo Vargas: La inalterable
certeza del samovar. A partir del aprovechamiento
narrativo de tres piezas de Chéjov: La gaviota, Las tres
hermanasy Tio Vania, y con la ayuda de Noé Morales
Muihoz en el tejido dramatico de las narrativas, Ixs
jovenes estudiantxs armaron un entrecruce de
ficciones y realidades que integraba sus propias
biografias, la realidad social del espacio geografico al
cual pertenecian y la impronta chejoviana con su ritmo
y su melancolia tan marcados.



Dentro de los muchos hallazgos de esta pieza, tuvo
lugar un gesto memorable vy problematico
considerando el espacio en el que tuvo Iugarm: los
tiempos "muertos" en los que Ixs actorxs no tenian
participacion directa sobre el transcurso de la accién
no eran aprovechados para descansar en los
camerinos u observar la funcion detras de Ia
escenografia. Durante estos periodos los actorxs
permanecian en escena, sentados en sillas, costales o
en cualesquiera objeto que pudiera servir para tal
funcion. En esta posicion, les emanaban algunas
reacciones discretas a lo que sucedia con Ixs
protagonistas de cada una de las escenas, pero
mayoritariamente gastaban su presencia en una
notoria pasividad, su rol se limitaba a contemplar, a
estar, a no hacer.®

La sensacion producida desde el escenario y
proyectada hacia la platea era de franca
confrontaciéon, era un manifiesto en si mismo, una
toma de postura. En el texto Un teatro de acciones
minimas, de Oscar Cornago, pueden rastrearse los
efectos de este tipo de presencias. Cornago expone
que “escénicamente estas acciones despliegan mundos
de baja intensidad, en cuanto que no se proyectan
hacia fuera, sino que generan un estado de dispersion
que sin dejar de ser interno se desarrolla en
superficie”. La influencia de esta produccion escénica
no afectaba tanto al desarrollo de la historia, como a la
produccion de un estado factico, una atmosfera o
modo de estar “ligado a un tiempo suspendido que
invita a una percepcion sensible del momento” (8).



El juego articulado por Vargas, Morales Muioz, el
elenco y Chéjov, generaba /a representacion de
segundo grado caracteristica del teatro
postespectacular al incorporar la serie de expectativas
y convenciones del teatro “de arte”, e intervenir la
ceremonia de graduacion de una de las escuelas de
teatro mas importantes de México. Esta escena incluia
al publico conformado por Ixs amigxs y familiares de
los graduadxs, asi como al grupo de profesorxs y
miembrxs de la estructura académica que acudieron
para “constatar” (spectare) los distintos niveles de
aprendizaje de cada alumnx y su potencial
profesionalizacion.

La relajacion de la presencia por parte de Ixs
performers logré transformar la constatacion
espectacular articulada por “los ojos del poder” y
posibilitéd la aparicion de espectadores “videntes” que
proyectaban en el vacio de accion toda una gama de
posibilidades por venir®. En esta pieza el manifiesto
de la inaccién, o en palabras de Cornago, de la “accién
minima”, fue un gesto radical de renuncia en la era de
la hiperproduccion precaria de los escenarios
latinoamericanos, desnudé al teatro como una
contraparte del virtuosismo espectacular, y produjo
espacio para una recuperacion de la experiencia de
vida que se conecta con las necesidades
fundamentales del bienestar, entre ellas la salud
mental@. El desplazamiento aqui sucedié desde el
actor virtuoso supremamente demandado, anclado en
la imagen del poder escénico “constatado”, hacia la
aparicion del artista-investigador que dispone de su



propia humanidad vulnerable y vulnerada. Los
rechaces a la accidbn dramatica y posdramatica
operaron un extranamiento en el espectador, el cual
volvié a encontrarse de frente con el campo abierto de
todas las posibilidades teatrales.

En La vida muda (2010), un unipersonal de Gerardo
Trejoluna dirigido por Rubén Ortiz, se propuso un
ejercicio semejante de sustraccion de la accion. La
pieza consistia en una serie de superposiciones
narrativas entre lo biografico-filial (la alusion a la
figura del padre y su historia relacionada con la
practica del boxeo) y lo filoséfico-profesional (en la que
tenia lugar, por ejemplo, una cuidadosa partitura
basada en el lenguaje del clown). En el entramado de la
puesta tenia lugar una escena de largos minutos en la
que el protagonista se encaramaba en una red que
colgaba de los costados del escenario, sosteniendo el
equilibrio y generando una serie de deformaciones de
la tela-red de muy variadas posibilidades plasticas, al
mismo tiempo que una suite musical y una serie de
cambios de iluminaciéon generaban una atmésfera de
viaje trascendental.

Si bien la descripcion de la escena cumplia con
funciones dramaticas claras, y extraia de otras
disciplinas (el circo) estrategias de respuesta a la
intencidn de sorprender, este efecto se diluyé gracias a
la extensa duracién del momento en cuestion. Director
y actor sostuvieron este gesto hasta que se agoté su
cualidad como accidén. El virtuosismo corporal quedé
“escondido” debajo de las deformaciones de texturay



de luz producidas por la red. Gracias al tiempo y a la
invisibilizacion el cuerpo ahi suspendido, el vacio
comenz6 a convertirse en un vertedero de
impresiones, posibilidades e hipétesis.

En esta pieza es comprobable que la convenciéon del
teatro que implica cautivar la mirada y sostener la
atencion del publico se convierte en la ocasidon para
interrumpir “el mirar” como un ejercicio de poder. La
condicion espectacular del teatro integra
automaticamente su potencial postespectacular
cuando el escenario se vacia de sentido y la luz se
arroja sobre el theomai del espectador. Es entonces
que se manifiesta su capacidad de “ver” no como un
acto del érgano ojo, sino como proceso de produccion
al interior de la psique, un evento que sélo puede
ocurrir tras un radical acto de renuncia a la hegemonia
significante. Este efecto ocurre gracias a |Ia
manipulacion de materiales, pero desborda Ila
superficie material. El teatro mira al espectador hacer
la pieza en un punto indiscernible entre los ojos y el
cerebro, cuando la memoria y la imaginacion se
activan. El momento en La vida muda fue lo
suficientemente duradero como para contener todas
las preguntas sobre la identidad y la visibilidad, asi
como sobre el acto de ver y contemplar. Del mismo
modo, fue lo suficientemente corto como para
conservar las dimensiones de un evento teatral al uso,
pero que se ha desplazado para cumplir otros fines. En
contraste y de la mano con las otras actoralidades
presentadas en la pieza, las cuales revestian el
momento de contemplacién con una saturacion



simbdlica, éste era el momento apropiado para
senti/pensar, e incorporar al imaginario personal, la
singular subjetividad de Gerardo Trejoluna.

En la primera escena nos encontramos con una pieza
de graduacion de una escuela profesional de teatro, un
actor sentado en el escenario “esperando” su turno al
bat, disperso, suspendido. En la segunda escena
encontramos a un actor suspendido en una red
jugando a la produccion de formas visuales como una
pausa, lo cual es la posibilidad material de otro tipo de
suspension, un debilitamiento, un vaciamiento. Un
convertirse en recipiente.

Tercera escena. Una secuencia de baile en Gaudeamus
desde México (2005) de Jean-Frederic Chevallier, en el
Foro Sor Juana Inés de la Cruz, el espacio de Vacio® y
de De la vida de las marionetas® . ¢Cual es el estado
de salud del teatro mexicano que “permite” que una
actriz baile en el escenario por el puro placer de bailar?
Todos los gestos mencionados anteriormente tienen
su punto de tension sobre el convencional gesto de
llamar al acontecimiento teatro y presentarse en
teatros con una importancia simbédlica/cultural
manifiesta. El potencial postespectacular del teatro
también incluye su empaque como objeto de culto.
Cuando en 2005 preguntaban en su clase de direccion
en la Facultad de Filosofia y Letras al director si sus
puestas en escena no eran en realidad
“performances”, éste respondia secamente: “no, es
teatro”. En el contexto del “teatro” profesional
mexicano, lo que Chevallier presentaba es una



practica de artes vivas, un acto indisciplinado, una
teatralidad, pero el efecto de sustraccién
postespectacular ocurre sobre el teatro y aprovecha,
precisamente, la presion de su peso histérico. La
puesta en crisis del teatro formalmente descrito, de
las convenciones y alcances de la visibilidad, son el
caldo de cultivo de la posibilidad postespectacular.
Una suerte de decepcidn, una forma de insatisfaccion,
una crisis generativa.

Oscar Cornago aclara este punto a partir de un
comentario a la puesta en escena E/ triunfo de Ia
libertad, dirigida por La Ribot, Juan Llorente y jJuan
Dominguez: “evidentemente, si la obra se presentara
como instalacién en una galeria de arte, el efecto
teatral se perderia y con ello la conciencia de grupo de
unos espectadores que se ven cara a cara consigo
mismos ante la frustracion de sus expectativas” (14). El
equivoco es necesario, la desarticulacion del consenso
“dado” y la imaginacion de un nuevo consenso por
venir. En el ano 2005, un director escénico podia
encarar una nueva puesta en escena edificando una
arquitectura teatral sélida e incuestionable, consolidar
su prestigio artistico y agregar un capitulo a la
maquina histérica de producciones teatrales de
renombre, o producir huecos y poros a la solidez del
teatro de su tiempo, de manera que por ahi se colara
lo improgramable, lo injustificable, lo inesperado. El
acto y el gesto postesespectacular se pueden
derrumbar por cuanto son nimios, insignificantes,
intrascendentes en si mismos, o pueden trascender
como gestos de sustraccion, en los que el dispositivo-



teatro abandona su lugar primordial, generando que
las subjetividades singulares de los que lo practican se
puedan adivinar. El gesto de baile “puro” en
Gaudeamus desde México es un contrasentido en el
que la postespectacularidad demuestra su cualidad
erratica e improgramable. Ocurre gracias a una
oportunidad tomada, a un cuidado de la vulnerabilidad
del gesto insignificante en un contexto de perversidad
y finalmente estalla en las formulaciones de los
espectadores “detectados”.

La era de la violencia
espectacular

Las practicas del teatro postespectacular analizan la
sobreabundancia de espectaculos, y emiten Ila
aclaracion de un equivoco: como la presencia
inmediata del cuerpo no es suficiente para des-
espectacularizarlo, el teatro y sus procedimientos
técnicos son una oportunidad para ejecutar una
operacion sobre el espectaculo. Para esto es necesario
evidenciar la mediacion (el teatro como un tercer otro
simbdlico) e intervenir el proceso de recepciéon del
espectador. Este procedimiento tiene consecuencias
directas sobre el edificio estético del teatro y lo



debilita, lo vuelve vulnerable, lo vuelve plastico, lo
vuelve flexible.

Los presupuestos del teatro postespectacular nacieron
en el seno de la politica cultural de Europa occidental.
Su cuna es el estado de bienestar y un sistema de
producciéon cuyo énfasis se encuentra en apoyar las
practicas artisticas como forma de investigacion. En
este sistema la critica y la institucion dialogan e
intercambian informaciéon, métodos y subjetividades,
con el objetivo de consolidar al teatro como una forma
de investigacion filos6fica de vanguardia. Es natural,
entonces, que los enunciados de Eiermann sobre las
formas contemporaneas del espectaculo debordiano
tengan un sesgo y no puedan ser aplicados a cualquier
otro contexto sin una revision critica.

¢Cual es la especificidad de esta operaciéon sobre el
espectaculo considerando las formas en las que se
manifiesta en México? ;Cuales son los alcances del
edificio espectacular mexicano y cémo pueden
accionar las estrategias del teatro postespectacular?
Estas preguntas implican un reconocimiento del
desbalance entre “occidente” (Europa Central) y el
resto del mundo respecto a la posicion desde la que se
enuncia un vacio representacional. Lo real significa, de
localidad en localidad, de individuo a individuo, algo
siempre nuevo y diferente, determinando que la
anomia y la desrealizacion de el otro se manifestara de
maneras especificas en cada casa, siendo uno de ellos
nuestro contexto mexicano®.



En su texto Cuerpos sin duelo. Iconografias y
teatralidades del dolor, lleana Diéguez narra la
siguiente anécdota:

Durante la Muestra Nacional de Teatro que tuvo lugar en
Ciudad Juarez a finales de ese mismo afio (2008), el
espectaculo del horror y el apremio del dolor y del miedo
ganaron en mucho a los escenarios teatrales. Por las calles
que habiamos pasado para ir al teatro, a veces ya no
podiamos regresar, estaban acordonadas por algun
acontecimiento violento. El inicio de la reunién de teatristas
habia sido precedido por un espectaculo atroz: cabezas
dispuestas en la Plaza del Periodista y cuerpos colgados de
puentes peatonales. (Diéguez 8)

lleana hace referencia al proceso de aguda
visibilizaciéon de la violencia que tuvo lugar en varias
ciudades del territorio mexicano en el sexenio de
Felipe Calderén, en el contexto de la narrativa de
Estado de escala nacional llamada “la guerra contra el
narco”. En ese periodo la sofisticacion de los
emplazamientos “instalacionales”, macabramente
protagonizados por el desmembramiento de cuerpos
humanos y declaraciones de dominio territorial,
tomaron las calles y pasaron a formar parte del
espectro sensorial de la ciudadania mexicana, eran
emplazamientos que “emergen como ‘naturalezas
muertas’ en los espacios de lo real inmediato y
trascienden por la captacion fotografica y la difusion
mediatica” (Diéguez 34).



El giro espectacular de la violencia durante el sexenio
de Calderdn consisti6 en el hecho de ejecutarla y
hacerla reverberar en el espacio social en el que tiene
lugar, convertirla en un espectro iconografico “teatral”
con el cual su intensidad se irriga al nivel de un
imaginario. Desde entonces, la narcocultura y sus
conexiones con el sadismo y la denigracion radical del
cuerpo humano se agregaron a otros fendmenos
espectaculares de cepa mexicana, tales como la
alienacién televisiva, la apertura al hiperconsumo
neoliberal o la herencia iconografica religiosa/colonial.

Atendiendo a la raiz latina de espectaculo, en México
la violencia hipervisible quiere supervisar un estado de
las cosas: vivimos en una atmosfera de riesgo
permanente. Igualmente, implica la expresion de un
poder fastuoso que se manifiesta por medio de gestos,
en la que lo concerniente a los gobiernos llega a tocar
el poder factico de las imagenes religiosas. Achille
Mbembe ha teorizado sobre este “despliegue escénico
de un necropoder que decide soberanamente no sélo
la muerte, sino los modos de sufrir y de reducir la
condicion humana” (Diéguez 73). En dialogo directo con
la biopolitica analizada por Michel Foucault, el
necropoder subvierte la funciéon basica del soberano y
despliega las “funciones asesinas del estado” (68), con
distintos objetivos segun la region geografica en la que
se manifieste. La necropolitica “explica un tipo de
organizacion donde la soberania reside en la capacidad
de hacer matar y permite entender lo que sucede en
espacios donde la politica se establece como trabajo
de muerte” (Chavez 5).



A partir de esta terminologia, Diéguez propone la
aparicion de un necroteatro “vinculado al propésito de
poner ante los ojos la evidencia espectacular del
sufrimiento, la escena aterradora de un discurso de
poder que aniquila el cuerpo humano en vida y post
mortem”.

En los teatros de la muerte o necroteatro, lo escénico toma
forma no sélo por los restos corporales expuestos. Se
produce toda una construcciéon espectacular del acto mismo
de dar muerte, buscando producir efectos aterradores. No
sé6lo se inscribe en el cuerpo un relato de horror, sino que
en la puesta en espacio de sus fragmentos o “mise en scéne
del acto violento” -como ha reflexionado Elsa Blair (2005,
XVIl)- también se escribe un relato. (72-73)

El necroteatro se puede entender como una expresion
del espectaculo en la medida en la que se “monta”
para configurar efectivamente el estado afectivo y
sensorial de determinados espacios en determinadas
temporalidades, produce una forma de sociedad a
partir del flujo de representaciones que constituyen
esa sociedad.

La autora cita al investigador Sergio Gonzalez
Rodriguez al intentar rastrear el proceso de
construccion de esta alta visualidad del terror en su
version mexicana, encontrandolo en la influencia que
ejercieron sobre las bandas criminales en México “las
torturas a prisioneros iraquies por parte de soldados
norteamericanos, y posteriormente la respuesta de los
fundamentalistas islamicos que también utilizaron la



internet para difundir las muertes por decapitacion de
sus enemigos” (Diéguez 135); esto agregd a la practica
misma de la ejecucion una impronta de puesta en
escena, lo que incluyé la nocién de ensayo, la
repeticion, la organizacion del material, el montaje, la
intervencion de un espacio, y la alteracion de sus
vectores con un propoésito narrativo®.

Las politicas estatales han apoyado esta masiva
difusion de la imagen necroteatral encontrando un
sentido util a la propagacion del miedo como un
elemento de control de las resistencias y las
insubordinaciones. Violencia y montaje, martirio y
espectacularidad tienen una larga relacion en el
territorio mexicano, a las cuales se puede asociar, de
manera anacronica, el espectaculo de la derrota final y
total representada en los numerosos cuerpos
“colgados” en la época de la Revolucién, asi como en el
ya historico emplazamiento de las cabezas de Hidalgo,
Allende, Aldama yjiménez@. El miedo y el pasmo son
una de las texturas espectaculares en nuestro
territorio. Al tener lugar el regreso del PRI a la silla
presidencial en 2012, la antigua politica de
ocultamiento regreso, con sus nefastas
reverberaciones, como el proceso de invisibilizacion,
negacion y oscurecimiento del martirio y desaparicion
de los 43 estudiantes de Ayotzinapa, dejando con su
ambivalencia un acceso directo a la contemplacion de
las complejidades del proceso espectacular mexicano:
la desubjetivacion del cuerpo humano es a la vez la
causa y consecuencia de la violencia extrema, la
imposibilidad de acceder al otro como sujeto se hace



evidente en las propias demostraciones de sadismo,
asi como en la reaccion desrealizada de las mexicanas
y mexicanos ante estas imagenes.

Violencia y espectaculo también han sido analizados
por la socidloga argentina Rita Segato en la serie de
libros que abordaron la complejidad del fené6meno de
los feminicidios en México, Brasil y Argentina. Para
esta autora, el estado actual de despojo neoliberal de
los territorios latinoamericanos logra que la region se
alinee con “las nuevas formas de la guerra” que se
distinguen por su “informalidad”, y detona la violencia
extrema ejercida desde el estado en colusidon con las
transnacionales extractivistas.

En este contexto de guerra informal, no declarada, en
la que las facciones juegan un complicado juego de
enmascaramientos, una singularidad perdié su
densidad humana y se ha convertido en un territorio
de inscripciones, un lienzo de composicion
comunicativa entre grupos de poder: el cuerpo de las
mujeres.

Para Segato, la violacion y el martirio de las mujeres en
el fendmeno del feminicidio latinoamericano esta
articulado por dos caracteristicas sociales, por un lado,
aquella histérica de la apropiacion del cuerpo de la
mujer como botin de guerra y, por el otro, como parte
de un sistema de comunicacion “horizontal” entre
hombres que utiliza el dolor de la mujer como una
plataforma de reconstruccion de la propia
masculinidad.



El hecho de que el capitalismo castigue a grupos
vulnerables dentro de la hegemonia de lo masculino
(indigenas, proletarios, personas en estado de
pobreza), produce un efecto de des-masculinizacion en
el que el individuo se encuentra des-privilegiado, y en
ese sentido, feminizado y doblemente sometido. El
acto de la violaciéon, entonces, no esta ligado a la
explosion de una sexualidad desbordada, no tiene
participacion de ninguna capa del eros ni del deseo
sexual: el cuerpo de la mujer se usa como una
superficie de inscripcion (un objeto expresivo) para
comunicar una re-masculinizacion a los otros
hombres, por medio de la transmutacién de otro
cuerpo en objeto.

Las dos estructuras antes mencionadas, el necroteatro
y el cuerpo de las mujeres como objeto de inscripcion
nos confrontan con una especificidad terrible del
espectaculo mexicano. La objetualizacion es tan
extrema que incluye la posibilidad de perder la vida en
el proceso de generacion de un cédigo expresivo. El
proceso de des-corporeizacion de el otro alcanza los
grados radicales de la aniquilacidon de esxs sujetxs, de
esas corporalidades. A la interrupcion por parte del
espectaculo del acceso a la alteridad radical, se agrega
también el fendmeno de disociacidon por la exposicidn
constante al espectaculo de la violencia. Esta se
desrealiza de la misma forma que los cuerpos que la
interrogan creando un universo comunicativo que
genera una atmdésfera visual de la amenaza.



Los montajes de los grupos que siembran el terror en
las comunidades son producciones teatrales y
espectaculares, pero su efecto, desde luego, no afecta
como afecta el arte.® La espectacularidad del teatro
de arte y del necroteatro opera en ambos casos por
medio del exceso de visibilidad, y trascienden el
acontecimiento visual para conformar un sistema de
relacion social, estallan ahi donde la imaginacion
estalla y se declara incapaz de procesar o “ver” un mas
alla de la imponente imagen presentada. La teoria se
detiene. El ojo se somete. Al dejar de lado el objetivo
poético aparece la posibilidad de orientar el montaje
como un conocimiento aplicado sobre las formas
enunciativas que tiene la renuncia a la presencia,
explorando el territorio de la tecné que comparten las
instalaciones necroteatrales y los montajes de los
teatros de arte mexicanos.

¢Pensamos en el cuerpo como objeto de representacion,
como lugar escénico que esta siempre expuesto? ;O en el
cuerpo como medio para representar? ;El cuerpo expuesto
como sujeto que una vez llevado al limite es objeto de
dolor? ;O el cuerpo como objeto dispuesto para una escena
de representaciones a decodificar? (Diéguez 113)

El descubrimiento por venir puede nacer precisamente
de la aguda sensacion de ausencia, de la desrealizacion
disociada de la presencia del otro, de la experiencia del
otro, de la sangre y la sensibilidad del otro. En
condiciones neutrales esta promesa es lo
suficientemente atractiva como para detener toda
fabrica de la sobreproduccién espectacular, pero en el



contexto de los cuerpos “afligidos” y “transformados
por violentas interrupciones de la vida y las inevitables
experiencias de dolor” como es en México, puede
generar el escenario en el que cada cuerpo “se expone
absolutamente como sujeto” (Diéguez 113). Los
ensayos técnicos de ocultamiento y borramiento, la
sustraccion de la accion y del performer, operarian
sobre esta carencia sensible; hasta alla impactarian
sus intervenciones a la mediacion.

Un actxr borrado, un
actxr ausente

En el teatro postespectacular todos los procesos
técnicos del teatro entran en revision. El reflejo
automatico de mostrar la violencia, exhibir y exponer
lo violento como un acto de denuncia, facilmente
incurre en la re-victimizaciéon y en la enfatizaciéon del
espectaculo de la violencia como principal modo de
produccién social. Por otro lado, el ocultamiento de la
violencia grafica siempre conlleva la combustién de la
violencia implicita en las formas de vida neo-
coloniales, extractivistas, neoliberales y
heteropatriarcales. Ante esta disyuntiva, en apariencia
inexpugnable, es necesario articular un triple juego de



espejos que puede filtrar la cantidad exacta de luz
para encontrar la subjetividad herida en una primera
instancia, que puede revertir los espectaculos del
dolor, miedo e indiferencia.

La cuarta pared material, el espejo unidireccional, el lienzo
semitransparente o la superficie de la caja se convierten en
una pantalla en la cual se dibujan las huellas de la presencia
del otro, pero tras la que permanece oculto /o real de la
otredad. (Eiermann 18)

Esta puta nostalgia, puesta en escena dirigida por Ivan
Ontiveros y Meztli Gutiérrez se presentd en la edicién
numero 36 de la Muestra Nacional de Teatro, en
Aguascalientes, Ags. El espacio escénico consistia en
una estructura vertical de madera que los actores
trepaban coreograficamente, llevando y trayendo
materiales de construccion, activados por ejes ritmicos
energéticos. El traslado de materiales rudos, tales
como tabiques o maderas producia una sensacion de
peligro, lo cual dotaba a la puesta en escena de una
capa circense activada por el riesgo y la exploracién de
los limites de la capacidad humana de manipular
objetos.

La piel de Ixs performers era el elemento fundamental
de la puesta, considerando el contexto y la tipologia de
la accién: la construccidn, el albaiilerismo, el trabajo
rudo, eran asociados al color moreno, tan especial e
insélito en los teatros mexicanos. En el amplio
contexto de los teatros antirracistas-decoloniales, esta
pieza logré relacionar color y privilegio, blanquitud y



blancura, sudor, peligro, explotaciéon, rigor,
autocastigo; pero también juego, desparpajo
creatividad, soltura, una suerte de escapismo en las
entrafnas mismas del sobretrabajo.

Las dinamicas de juego con los materiales y la
festividad de las secuencias musicales producian un
efecto en el espectador de estar ante una What the
body does not remember® del despojo, que nos
devuelve a la creaciéon de Vim Vanderkeybus como una
busqueda del riesgo con un adelgazamiento
considerable de su impacto corporal-sensible: un
riesgo-espectaculo. En Esta puta nostalgia los tabiques
y las maderas se percibian tan duros como las pieles
de los cuerpos que las manipulan, formaban parte de
la misma genealogia y estan materialmente
emparentados, de una manera que el sistema social
jamas haria evidente, pero que el espectador “vidente”
podia percibir. La propia ausencia de la piel morena en
los escenarios mexicanos es la violencia detectada por
Esta puta nostalgia, el propio espectaculo convertido
en realidad social fuera del cual es imposible
encontrar algun signo que no sea una redundancia.

El efecto de interrupcion postespectacular en esta
pieza ocurrid gracias a la desviacion de las trayectorias
de dos pequeiios monitores montados en una carcasa
de cartdén, la cual fue tomada por unx de los actorxs y
portada como una mascara. En el instante de la
transformacion las luces bajaron y el/la/le actxr
camindé lentamente por el espacio con las pantallas
proyectando colores, patrones de figuras y palabras.



El resto de la accion se detuvo y este momento de
suspension produjo el vacio necesario para comenzar
con el juego de visiones en el espectadxr.

Robot
Cabeza de television
Alienacion por el alto consumo de television
Televisa
Atontamiento. Jodidez. Deshumanizacién
Clase baja e inhumanidad.
Trabajo automatico, robético, despersonalizado
Ausencia del cuerpo. Disociaciéon

La rotunda presencia entregada gracias al riesgo y a
las esforzadas secuencias de trepe de la estructura de
madera, asi como los saltos, el sudor y el sonido del
esfuerzo fueron interrumpidos por un signo de muy
abiertas interpretaciones en las que la violencia
espectacular se hacia evidente: es violenta la cantidad
de esfuerzo y la explotaciéon de ciertos cuerpos en el
sistema capitalista neoliberal, es violenta Ia
distribucion de pena y sufrimiento basada en el color
de la piel y el origen socioeconémico, es violento el
estado de despojo neocolonial en el que persiste la
clase morena obrera activando flujos de capital
financiero. Esta serie de violencias se ve interrumpida
para permitirnos sumergirnos en un momento de
asociaciones inesperadas, de cuestionamientos
identitarios, de cuestionamientos de flujos del poder y
la operacion de este poder sobre los cuerpos.
Paraddjicamente, el gesto necesario estuvo
relacionado con el borramiento de una identidad ya
presentada, la supresion de una faz plenamente



identificada y la renuncia a la insistencia de esta
presencia como un foco de significacion. La
oportunidad que Gutiérrez y Ontiveros nos dieron fue
la de trabajar con ese rostro invisible, elaborarlo,
perfilarlo en una manera en la que el espectaculo
nunca lo lograria: conservando toda su multiplicidad,
pues cuando miramos en este estado vidente,
concebimos imagenes desde nuestra propia
multiplicidad. Una concepcion que no es un acto
automatico del ojo, sino la conclusién de un proceso de
analisis productivamente conducido. Si en el
espectaculo la morenitud como singularidad es
invisible, la interrupcidon antiespectacular la vuelve
fuente de imaginarios multiples.

En /dea de una pasién@, pieza de Foco al Aire, un
grupo de individuxs también despersonalizados por el
uso de mascaras, habitan un espacio habilmente
multiplicado gracias al uso de planos verticales que le
daban una impresiéon cambiante, a veces de interior, a
veces de exterior. Estas entidades se desplazaban en el
espacio al ritmo de suites de musica /lounge, por capas
de acumulacién, contraste y complementariedad. La
musica Jlounge era al mismo tiempo el principal
estimulo sonoro, asi como el principal material
textual. Paralela a la coreografia se daba informacién
enciclopédica sobre este género musical,
relacionandolo con el estado de bienestar de la
posguerra en Estados Unidos. El énfasis estaba
colocado en el surgimiento de un género musical que
tenia la mision de ser el soundtrack de la comodidad



absoluta, con el espectro apocaliptico de la guerra fria
como trasfondo.

El borramiento de la identidad de los performers se
enfatizaba con wuna abigarrada combinacién de
vectores, en el que la identificacidon se perdia gracias a
un laberinto de entrecruces. Este flujo sonoro y de
movimiento era interrumpido por una serie de
rupturas que tenian Ilugar cuando uno de los
individuxs “aparecia” yaciendo en el piso, produciendo
una sensacion de escena del crimen; aqui el
movimiento se detenia y los cuerpos cedian el foco al
cuerpo encontrado, abriendo espacio para el suceso
irruptor, produciendo un vacio para la manifestacion
de la violencia tragica. Esta singularidad estaba des-
identificada gracias a un mensaje claro que
comunicaba: el cuerpo es unx mas del grupo, es unx de
ellxs, es un cualquiera, la victima puede ser cualquiera
de nosotrxs. Las mascaras-vestuario y la mascara
corporal® producian la aparicién de lo siniestro. Lo
siniestro en el corazén del estado de bienestar, la
reproduccion gestual de la imagen violenta en el
momento mas inesperado en el lugar menos esperado,
la interrupcion de un continuum de Vvida
despersonalizada con el espectro coral de la muerte.

Las muertes que requiere el estado de bienestar
El cuerpo que aparece muerto en medio de una fiesta,
en la calle, en medio de un carnaval
El cuerpo fulminado por la anomia

En el capitulo siete de Mil mesetas, “Anho cero-
Rostridad”, Deleuze y Guattari articulan una serie de



relaciones entre rostro y cuerpo que pueden
ayudarnos a identificar el enorme potencial
postespectacular del borramiento del actxr o
performer. Esta puta nostalgia e Idea de una pasion
funcionaban borrando el rostro, ese “cuento de terror”
como lo llaman Deleuze y Guattari: una maquina de
captacion significante que es “una abolicién
premeditada del cuerpo y de las coordenadas
corporales por las que pasaban las semidticas
polivocas o multidimensionales” por medio de la cual
“se disciplinaran los cuerpos, se deshara Ila
corporeidad” (128).

Para los autores, el rostro es un eje del totalitarismo
de la significacion, que condensa tal capacidad
representacional que deshace el cuerpo que lo porta,
dejando en su lugar un gran signo: la identidad. En este
sentido, el rostro porta gran parte del potencial
desrealizador del espectaculo. Lo que es inaccesible
como otredad radical se filtra a través del
reconocimiento rostral, plagado de enunciaciones de
hegemonia, zonas rigidas de la interpretacion donde
las identidades no son otra cosa que redundancias, “el
rostro es el icono caracteristico del régimen
significante, la reterritorializacion intrinseca al
sistema” que “seleccionan lo real mental o percibido,
adecuandolo previamente a una realidad dominante”
(Deleuze y Guattari 120, 174).

El rostro requiere un tratamiento quirurgico, el rostro
como sumum de la presencia es el eje por medio del
cual el espectaculo penetrara las intensidades de los



teatros de lo real. Presentado tal cual es, sera
aprovechado por el sistema de desrealizacion vy
desarticulara a los cuerpos que lo portan trasladando
todas las intensidades al vaciado de una mitologia: la
identidad. Las operaciones sobre el rostro son el
trabajo teatral por excelencia. En este contexto, la
mascara juega juegos con el poder del rostro, desde
devolver “la pertenencia de la cabeza al cuerpo” hasta
“cubrir la ausencia de rostro” (Deleuze y Guattari 181,
291), en un proyecto de cuerpo vaciado de
significacion.

cuando el rostro se desdibuja, cuando los rasgos de
rostridad desaparecen, podemos estar seguros de que
hemos entrado en otro régimen, en otras zonas
infinitamente mas silenciosas e imperceptibles en las que
se producen devenires-animales, devenires-moleculares
subterraneos, desterritorializaciones nocturnas que
desbordan los limites del sistema significante. (Deleuze y
Guattari 191)

La defensa que hacen Deleuze y Guattari por
“deshacer el rostro y las rostrificaciones” y “devenir
imperceptible”, implica un juego por desfasar la
percepcion de las proyecciones del espectaculo. Las
piezas antes mencionadas se introducen en esta pugna
entre rostro y cuerpo, espectaculo y desrealizacion. El
fendmeno de extrema significancia del rostro que
deshace el cuerpo es una descripcion quirurgica de la
anomia y confusion identitaria producida en el
espectaculo mexicano. En un contexto de cuerpos
dolientes y acostumbrados a volverse invisibles como



respuesta a la violencia generalizada, el cuerpo es la
otredad radical que no puede darse por hecho, ni
presentarse tal cual es.

Borrar el rostro en las piezas antes mencionadas logré
producir la ocasién para adivinar a un cuerpo en
condiciones en las que se ha vuelto impresentable.

De igual manera, estas piezas logran hacer visibles las
violencias estructurales de nuestro contexto
neocolonial, despojado y precario, gracias a la
“evidencia” de la mediacion teatral. Este
procedimiento es lo opuesto a la exposicion inmediata
y espectacular de un cuerpo desnudo hiperviolentado,
con un rostro brillante, que capta al nivel de
significado todas las emanaciones de su
hipervisibilidad. Es lo opuesto a un gesto redundante y
revictimizador de denuncia, en su polivalencia logra no
enfatizar las supervisiones del poder. Es la penumbra
del rostro que no deslumbra, sino que “detecta” a un
espectador, el elemento necesario para adivinar a un
cuerpo detras de las pantallas luminiscentes. Es aqui
que un cuerpo se hace presente hasta donde es posible
concebirlo como real, sin activar nuestra
inaccesibilidad a /o real. Un cuerpo se desvanece en la
calle o en una fiesta y enciende todas las
manifestaciones del horror que irrumpe, que en la
calle pasma y se digiere como signo, un signo que
deshace al cuerpo. Un cuerpo moreno, sobreexplotado
y jubiloso se hace visible en el teatro gracias a un
borramiento del rostro, es entonces posible acceder a
ese tono de color de la piel.



Es ése el alcance del efecto postespectacular sobre el
espectaculo en su conjugacion con la violencia en su
vertiente mexicana. No consumirnos en el rostroy no
dar por hecho al cuerpo. Un proceso que del teatro se
desplaza a una activacion de la mirada todavia por
venir en otros dispositivos y otras mediaciones.

El estado postespectacular también es un estado de
alerta ante Ila identificacion de un acto de
hipervisibilidad, de la peligrosa desaparicion de un
tercero mediador que transporte los cuerpos
construyendo un sistema alternativo al espectaculo. El
teatro postespectacular es un fenémeno en el campo
expandido del teatro porque éste es un dispositivo lo
suficientemente cargado a nivel semidtico y sensorial
como para hacer aparecer una posibilidad.

La significancia y la interpretacion tienen la piel tan dura,
forman con la subjetivacion un compuesto tan pegajoso,
que resulta facil creer que se esta fuera de ellas cuando aun
continuamos segregandolas. A veces se denuncia la
interpretacion, pero ofreciendo un rostro tan significante
que a la vez se la esta imponiendo al sujeto que, para
sobrevivir, continia nutriéndose de ella. (Deleuze y Guattari
141)

Entre el 18 de octubre y el 11 de noviembre de 2012
estuvo instalada en el Teatro El Galeén de la Unidad
Cultural del Bosque en Ciudad de México, la pieza Lo
que viene, del grupo teatral mexicano Teatro Ojo. La
obra era una pieza duracional de libre acceso en la que
se exponian una serie de materiales para su



contemplacion o consulta. El elemento dominante de
la escenografia era una serie de columnas
conformadas por los numeros del periddico La Jornada
correspondientes a cada uno de los dias en los que
estuvo en el poder Felipe Calderén Hinojosa@. Seis
ainos en papel, distribuidos por todo el piso del Teatro
El Gale6n. Estos materiales estaban colocados a ras de
piso demasiado lejos como para consultarlos
concienzudamente, hojearlos o examinarlos. Su
disposicion asemejaba lejanamente la distribuciéon de
las tumbas en un cementerio. Los pilares conformaban
hileras que se extendian por los cuatro frentes del
escenario, dejando espacio para algunos otros
emplazamientos@. Las lineas de periddicos
generaban callejones, esquinas, entrecruces, desvios.
En el centro del escenario habia una silla y un
micréfono, y unas preguntas dirigidas al que aceptara
la invitacion de sentarse y hablar: ;como ha sido su
vida en los ultimos seis anos?, ;qué le preocupa?, ;qué
ha cambiado en su vida?, entre otras. La fila de
butacas estaba abierta y era ocupada por los mas
distantes. Los observadores paseaban por las filas de
periddicos y prestaban atencidn esporadicamente a
uno o a otro titular. Los mas enérgicos aceptaban la
invitacion y ocupaban el espacio de la locucidon y
respondian a las preguntas, articulando lo que en
palabras de Helena Chavez Mac Gregor eran “relatos
confusos, quebrados, fragmentarios, esquivos,
huidizos, donde cada narrador intentaba articular un
relato” (7), una narrativa, una impresion acerca de un
periodo en la vida de todxs, un periodo en la vida de
cada uno de nosotrxs como nacion.



Por fuera de estos sencillos sefialamientos, Ila
navegacion de la experiencia estimulaba el contacto
social: hablar en voz baja, desbordar “el tema” de la
experiencia presente para atender otras urgencias,
saludar amigxs, descansar, pensar en otras cosas. El
estado de dispersion producido por el elemento
duracional se interrumpia en el momento en el que un
espectador/espectadora/espectadore tomaba asiento
ante el micré6fono y comenzaba a hablar, tomando una
suerte de protagonismo visual o auditivo de la
experiencia. Visualmente los materiales se convertian
en la escenografia de los relatos y llenaba los vacios
entre fragmentos, generaba interconexiones, decian lo
que no alcanzaba a pronunciarse. Y por el otro lado, la
voz se convertia en el soundtrack de un largo paneo
entre tipografias, fotografias de actualidad, pies,
rostros conocidos y la negritud de las paredes de El
Galedn.

A su manera, el dispositivo era una maquina perfecta
de enunciaciéon. La ausencia de performers generaba
una grieta por la cual se filtraba la alta densidad
emotiva e incluso tragica de la puesta en escena. La
palabra no estaba dada de antemano, la palabra tenia
que ser tomada. Esta toma era la manifestacion de una
aceleracion del pensamiento, era una emergencia que
brotaba del descubrimiento de un compromiso con lo
presente y lo que cada uno de esos documentos
evocaba. En el espectador podia adivinarse el
nacimiento de la idea de hablar, el conflicto de
realizarlo o no y el poder de la decantacidon por la
accion.



En su analisis sobre esta puesta en escena, Helena
Chavez comparte su sorpresa al conocer, por medio de
las revelaciones que ahi fueron pronunciadas, que
sonar con olas fue un evento compartido por varios
espectadorxs en el periodo de tiempo encapsulado por
la puesta. Nos dice “lo que entendi ese dia en el foro es
que el presentimiento de lo irremediable no era una
sensacion personal que me acosaba al dormir. Lo que
la ola manifestaba en muchos de nosotros no era lo
vasto, sino el miedo” (7), una suerte de anagnérisis de
la expectacion, pero que en realidad era un sintoma de
un estar colectivo, una manifestacion de un comun
que la pieza hacia evidente.

Esta obra es una prueba de que, en el contexto de la
vida precaria y de la hiperespectacularizacion de la
violencia en la nueva sociedad del espectaculo, la
sustraccion del sujeto es la causa de la serie de
acciones que el acto de mirar detona en el espectador
detectado, el “vidente” que proyecta porvenires a la
pieza desde su irrefrenable maquina de asociaciones.
El gesto de tomar la palabra en publico, para
manifestarse en un contexto funebre sobre el “tiempo
del despojo” (Chavez 5) que ha significado para Ixs
mexicanxs la modernidad  desarrollista, es
incompatible con una escena saturada, imposible de
desespectacularizar si se marca un tiempo y se define
un rostro de la enunciacion.

Helena Chavez describe este fendmeno desde la lIégica
de la aparicion como momento de lo politico. Para ella
Lo que viene constituye “un lugar desde el cual salir de



lo privado, del alejamiento del mundo para hacer
aparecer nuestros temores, nuestros balbuceos,
nuestro tartamudeo, ante los otros-con los otros”, un
fendmeno que se activa cuando “en una relocalizacidn
de la escena, se hace aparecer lo comun” (12).

Quisiera sumar al fendmeno de la aparicion en
términos politicos, la aparicion del e/ otro en términos
de la manifestacion de la alteridad en la era del
espectaculo. El otro que nos espera después de la
representacion es un sujeto compuesto de fragmentos,
que responde al llamado de la escena ahi donde el
profesional del gesto y la palabra ha dejado
Unicamente su rastro y su aroma. Este otro no es el
otro esperado, tampoco es el otro histéricamente
excluido, es siempre una irrupciéon, emana de la
abundancia de proyecciones intersubjetivas que el
actor hace sobre el cuerpo del espectador y viceversa.
Este proceso desnuda al teatro como una maquina de
pensamiento subjetivo que puede tomar cuerpo,
hacerse organico.

Este ensayo intenta extraer del término espectaculo
un efecto de multiplicacion mas que de imposicion
sobre otro tipo de formulaciones. El teatro
postespectacular, al abandonar la persecuciéon de la
hegemonia, abre un espacio para la especulacion, con
todo el poder productivo, tedrico y artistico que este



término ha conseguido en los ultimos afnos. Habitando
México en los ultimos cuarenta ainos es perceptible
que el enorme espectro en el que violencia y visibilidad
pueden conjugarse desborda al teatro y al mismo
tiempo dota al teatro de wuna importancia
fundamental. La renuncia a la hegemonia significante
es el sintoma de una hiperestimulacion
representacional que en el caso mexicano impacta
incluso el pasmo de la exposicion constante a la
violencia.

No es casualidad que los teatros permanezcan al
treinta por ciento de su capacidad y que al mismo
tiempo cada vez haya mas individuxs formulando,
desde el teatro, una respuesta al estado generalizado
de despojo. El teatro postespectacular aparece como
una opcion en el contexto de un teatro que desmerece
en cualidades espectaculares respecto al cine y los
estimulos multiples de las redes sociales, y que, en
cambio, es quiruargico como un fendmeno intimo de
reconocimiento del propio yo como agente de
respuesta al exterior, como un acto de escultura
ético/estética. La diada asertividad-hegemonia ya no
representa de manera totalitaria las formas de
respuesta de las nuevas generaciones. Acumular toda
la visibilidad y disponer a destajo del poder de
enunciacion produce una sensacion de desconfianza.
Ante este sensible giro del acontecer teatral se vuelve
importante cuestionar en qué medida el
descubrimiento, desarrollo y consolidacion de técnicas
ha acompanado las sensaciones de malestar dentro
del teatro contemporaneo. ;En qué momento un



acontecimiento cualquiera, por el hecho de
presentarse en el teatro, se rostrifica de manera que /o
real aparece desnudo volviéndose invisible? ;Cémo
entra un gesto a escena? ;COmo gana su acceso? Estas
preguntas son fundamentales en el contexto de la
abundancia de los teatros de Ilo real, y el
involucramiento directo con zonas de conflicto,
intervencion de violencias, visibilizacion de
desbalances en distribuciones de poder.

El teatro postespectacular se posiciona con sus gestos
de renuncia como un casi evento, en el que todo esta
literalmente por suceder. En el que los acabados
quedan expuestos a la capacidad asociativa de un
espectador cautivado por los fragmentos de narrativa,
de sentido, de relacion. El teatro postespectacular
renuncia a presentarse como un objeto cultural sélido
y cerrado, traiciona consistentemente toda ley de la
pieza bien montada a cambio de otros fines que se
colocan en la esfera del reconocimiento y Ila
recuperacion del vinculo humano entre presencias@.
El gesto postespectacular se coloca mas aca del falso
real mediatizado, y mas alla de la resignaciéon a la
desrealizacidon perpetua, apuesta por la emanacion de
sujetos singulares e incapturables, difusos, incluso
aparentes o fugaces, contingentes y efimeros.

El teatro postespectacular no ambiciona construir un
analisis sucinto de “el tercero mediador” entre actor y
espectador a la manera de los estudios teatrales, no
intenta responder co6mo es el teatro de ahora o qué
esperamos ver como una filosofia de la percepcién. En



cambio, se manifiesta como metodolégicamente
necesario para reactivar el potencial del teatro de
interrumpir la sociedad del espectaculo, en
condiciones en las que el encuentro y el cuerpo
inmediato han sido espectacularizados, “contribuye
con la comprension del lugar social del teatro
contemporéneo@" mas que posicionarse como una
nueva categoria estética o una poética al uso.

El teatro postespectacular propone una relaciéon entre
presencia y comparecencia. Entre los dispositivos de
muerte del Estado, entre las estrategias de montaje y
manejo de materiales para la generacion del
espectaculo del terror, nuestra cultura visual es
también una arquitectéonica de sensaciones. Lxs
hacedorxs de teatro tenemos a nuestro alcance una
maquina de apariciones en el orden espectacular, o
una maquina de apariciones en el régimen estético y
politico del cuerpo. Si un cuerpo comienza a adivinarse
como un paquete de sensaciones sin cédigo ;cuando
aparece la maquina abstracta de rostridad? ;Cuando
se desencadena? ;Cuando volvemos a la redundancia y
la re-victimizacion? El analisis concienzudo de este
fendmeno puede ayudarnos a clarificar, asi mismo,
como se apacigua el hambre del ojo y la maquina de
interpretacion, abriendo paso a imaginarios por venir
y maneras de hacer estos imaginarios facticos en las
formas dadas de socializacion. Si el espectaculo se ha
impuesto como el sistema social que nos vincula,
desvinculandonos, ;cuales seran las relaciones futuras
de estos cuerpos detectados por la interrupcion
teatral?
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Notas

@ Me refiero al término de origen psicoanalitico que ha sido
ampliamente problematizado en el campo de la filosofia por los
tratados de Hal Foster y Slavoj ZiZzek, asi como en el campo de
las practicas escénicas en textos de José Antonio Sanchez e
lleana Diéguez, entre otros.

@El ensayo Ante el dolor de los demds de Susan Sontag,
problematiza este “acceso” al dolor y las violencias distantes
activados por el accionar de los medios de comunicaciény
representacion.

€ Entre ellos los conceptos de fetichizacién y mercancia.

@ La era de la permisividad es un concepto propuesto por Slavoj
Zizek en La suspension politica de la ética. Se refiere a la
degradacion del aparato ideoldgico de los afios sesenta del siglo
XX, y a la transformacioén de sus sistemas de resistencia en
elementos estructurales del orden mundial contemporaneo.

@Lainmediatez se ha buscado en el teatro contemporéaneo desde
la manifestacion fisica del contacto entre actxr y espectadxr,
hasta una versiéon menos fisica que implica la exploracién del
espacio intersubjetivo de dos entidades.


https://hyperallergic.com/313435/an-illustrated-guide-to-guy-debords-the-society-of-the-spectacle/

(Eiermann toma esta referencia de S. ZiZek, La suspensién politica
de lo ético, p. 26.

@La aparicion de un tercero simbélico que media dos imaginarios
es tomada por Eiermann de los estudios de Lacan sobre el
funcionamiento del inconsciente, y reforzado por estudios
sobre ética y alteridad en las artes de principios de los afios
2000.

©"En las obras de artistas de la nueva generacion o relativamente
jovenes y de compaiiias como Gob Squad, Brice Leroux, Mette
Ingvartsen, Lone Twin, Marten Spangberg o David Weber-Krebs,
los actores aparecen en escena en la oscuridad, detras de
espejos unidireccionales, de espaldas al publico, con disfraces
que entorpecen su percepcioén o ni siquiera aparecen en escena”
(Eiermann 4).

@ Este efecto no es el mismo que aquel en el que Ixs actorxs ceden
el protagonismo a Ixs espectadorxs, a la manera de los teatros
participativos de todas las épocas; por el contrario, consiste en
el fenémeno en el que el espectaculo activa una mirada del
objeto-teatro, una mirada trascendental e incorpérea que se
deposita sobre los que, en principio, “vinieron al teatro para
mirar”.

(D) Este principio etimoldgico hace que la misma palabra en griego
sirva como base de teatroy de teoria.

@EI Centro Universitario de Teatro ha sido una de las academias
de actuacion mas exclusivas en el espectro mexicano. Fue
creada como una extension pedagégica del fenémeno artistico
y social conocido como el teatro universitario, el cual abogé por
la profesionalizacién y estandarizacion de las formas actorales
realistas adaptadas a la genealogia mexicana. En el momento
de la presentacion de La inalterable certeza del samovar, el
cuestionamiento del rol del actor, los métodos de ensefanza, y
sobre todo los de ejecucion comenzaban a desmontarse y
multiplicarse.



(P En 2024 tuvo lugar otra pieza de graduacion del CUT, Gente
(dramaturgia y direccion de Paulo André y Rafael Bacelar) en la
cual, este gesto posdramatico de “esperar otra escena” también
tenia lugar con el elenco sentado en sillas visibles para el
espectador, pero gastado en una barroca coreografia de
reacciones, contestaciones, ilustraciones, negaciones con
respecto a la “escena principal”. Se convirtié en un espacio
exhaustivamente aprovechado para “transferir” accion
escénica desde el escenario hacia las butacas, comunicar,
emocionar, conmover...y por qué no, entretener, divertir.

(B Es notoria la consecuencia que tuvo esa puesta en el futuro de
varias carreras artisticas, de una serie de jévenes que
desbordaron el perfil de actor-ejecutante por el cual el CUT fue
prestigioso durante muchos ainos, y que desarrollaron carreras
de artista-investigador. Por nombrar algunxs de ellxs, Isabel
Toledo, Luis Arturo Garcia, Patricia Yafiez, Antonio Becerril.

@ Una posible continuaciéon de este ensayo puede tratar de unir el
teatro de acciones minimas en relacién con el concepto de
neurodivergencia, y la necesidad de un teatro no-saturado,
amigable con estructuras de percepcion como espacios de vacio
y propios para la contemplacidon de porvenires miiltiples dentro
del capitalismo salvaje.

@Seminal puesta en escena de Julio Castillo, 1980.

(D Puesta en escena de Ludwik Margules a partir del texto de
Ingmar Bergman, repetidamente mencionada como una de las
cuspides de la conceptualizacion y ejecucidén teatral en México.

@Al respecto versa en profundidad el articulo de lleana Diéguez
“De malestares teatrales y vacios representacionales. El teatro

trascendido”. https://archivoartea.uclm.es/textos/de-malestares-
teatrales-y-vacios-representacionales-el-teatro-tras%C2%ADcendido/

(D Cabe mencionar las valiosas aportaciones que en este campo ha
realizado Rabih Mroué y la serie de piezas en las que
interrelaciona la lucha, la resistencia y la violencia en la era del


https://archivoartea.uclm.es/textos/de-malestares-teatrales-y-vacios-representacionales-el-teatro-tras%C2%ADcendido/

internet. Como ejemplo tenemos Three posters, pieza realizada
en colaboracidn con Elias Khoury, en la cual el detonador fue el

hallazgo de las cintas en las que fueron capturados los ensayos

para la grabacion del testimonio suicida de Jamal Al-Sati, martir
del Frente de Resistencia Nacional de Libano.

@ En territorio mexicano el poder lidia con la insurgencia con base
en expresiones de exultante teatralidad desde épocas
inmemoriales. Después de su captura, las cuatro cabezas de los
cuatro independentistas fueron separadas de sus cuerpos,
siendo trasladadas en un dispositivo tipo jaula en un desfile
macabro por todo Guanajuato, para posteriormente ser
colgadas en ganchos “que todavia persisten en las cuatro
esquinas de la Alhéndiga de Granaditas”, generando una
contranarrativa en el “escenario” de uno de los mas
espectaculares (real o ficticio) acontecimientos de la épica
independentista en su primer oleada: aquella en la que el
indigena mejor conocido como “el Pipila” se monta una piedra
en la espalda y le prende fuego a las puertas que contenian al
ejército realista en su interior. Las cabezas permanecieron en
ese lugar diez ainos, después fueron llevadas a la Catedral
Metropolitana de la Ciudad de México y finalmente instaladas a
perpetuidad en el Angel de la Independencia.

¢@) Refuerzo aqui la aclaraciéon de lleana Diéguez que indica que la
escena necroteatral jamas debe confundirse como una forma
de teatro: “realizadas como tecné estas escenas no generan una
poiesis pero si connotan lo expuesto como algo mas que una
corporeidad mortal” (81).

¢ Pieza de Vim Vanderkeybus y su compaiiia Ultima vez. En ella
uno de los leitmotiv y ejes de la accidon son secuencias en las
que los bailarines lanzan tabiques por los aires generando
momentos de alto riesgo con una fuerte dinamica y emociones
de peligro. Fue montada, citando al propio director: “buscando
recrear el instinto, no sélo presentar belleza, sino que te hiciera
confiar en tus sentidos para sobrevivir”.

) Premio Nacional de Danza 2012.



€9 Una de las principales arquitecténicas de trabajo de Foco al Aire.

€2 Presidente de México entre 2006 y 2012, el periodo antes
mencionado como el del recrudecimiento de la violencia en
México en el contexto de la llamada “guerra contra el narco”.

€D Entre ellos existia una mesa con materiales para producir
bordado. El bordado como ritual de la memoria y la denuncia es
un fenémeno cultural que adquirié gran relevancia en el
contexto de la desaparicién forzada y el duelo como acto
politico.

€D Es importante aclarar que la interaccién entre borramiento,
sustraccion y apariciéon aqui planteados no se relacionan con los
tragicos vectores de la desapariciéon forzada en México y en el
mundo. Su sentido acciona en el acontecimiento dado de la
comparecencia, ;co6mo accedemos al otro y cdmo dejamos que
el otro acceda a nosotros en la era de la saturaciéon
espectacular?

¢)Cita de Andre Eiermann de un comentario de Gabriele Kleiny
Wolfgang Sting sobre el teatro postespectacular.
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POETICA
DE LA PRECARIEDAD

LA ACTIVIDAD ECONOMICA TEATRAL
EN MEXICO EN EL PRIMER
CUARTO DEL SIGLO XXI

ENRIQUE OLMOS DE ITA

Para Claudia C., y para todos los artistas escénicos
mexicanos que han pausado sus suenos artisticos.

Introduccion

El siguiente ensayo expone mi experiencia al desarrollar un
estudio e investigacion acerca de la precariedad laboral en el



teatro mexicano en los ultimos veinticuatro afios, poniendo
énfasis en las instituciones publicas dedicadas a la atencion
del sector cultural en el actual sexenio de la denominada
Cuarta transformacién o 4T®, a través de un modelo de
interpelaciéon personal, argumentando que la primera gran
poética de trabajo artistico en una buena parte de los
creadores teatrales nacionales es la precariedad.

El teatro es mi campo de trabajo desde hace casi un par de
décadas e inicialmente esta memoria fue concebida como
una conferencia ludica que mostraria los resultados de un
cuestionario disefiado para la ocasion en la Muestra
Nacional de Teatro del afio 2023, dentro del espacio
denominado: Experiencias de Reflexion e Intercambio (ERI),
que se desarrollé6 en Guadalajara, Jalisco durante el mes de
noviembre del citado afio. A pesar de enfrentar obstaculos y
controversias con la Coordinacion Nacional de Teatro para
llevar a cabo la actividad, logré recopilar datos a través de
una plataforma web que contenia preguntas abiertas y otras
que buscaban generar una numeralia que ha sido
contrastada con datos de otras fuentes, primordialmente
oficiales, para lograr articular un universo que pueda ser
considerado como un muestrario vigente para el debate
sobre el quehacer teatral nacional desde la perspectiva
econdémica de oferta y demanda, remuneracion y bienestar.

Creo importante destacar en un trabajo de investigacion
ensayistico como éste, las vicisitudes personales del tema en
cuestion, en especial cuando existen intereses politicos
transversales que afectan a la metodologia propuesta, dado
que quien investiga es al mismo tiempo una persona con
anhelos, ideas y emociones y no se puede abstraer de los



acontecimientos vividos y menos aun en un trabajo
recopilatorio que trata de construir un debate en torno a la
figura del Estado como eje rector de las politicas publicas
que pueden abatir la precariedad laboral en el campo del
teatro mexicano.

La poética mayoritaria del teatro mexicano contemporaneo
es la inseguridad econémica, la precariedad como normay al
mismo tiempo la ausencia de datos para contrarrestar las
narrativas gubernamentales acerca de los recortes. Gran
parte de los creadores mexicanos profesionales (con
estudios de grado la mayoria), viven en condiciones de
pobreza extrema. ;COmo se puede exigir excelencia artistica
mientras existe desnutricion, deudas, subempleo, poca
conciliacion laboral con el ambito familiar, incertidumbre y
nulas prestaciones sociales? Ver el entusiasmo con el cual
mis alumnos/as generan un proyecto creativo, abren un
espacio escénico, plantean una puesta en escena, elaboran
un plan de trabajo o leen avidamente textos para mostrarlos
al publico y descubrir en pocos afnos que eso no ha sido ni
medianamente redituable en términos econémicos, que
dependen del subempleo para sobrevivir, que viven
atormentados por la idea de “tener que dedicarse a otra
cosa”, que discuten en redes sociales con otros creadores por
las migajas que dispone el Estado, es el principal motor de
los instrumentos de analisis ofrecidos y de la propuesta
personal final.



1. Explicacion de la
metodologia

A pesar de las adversidades que se enlistaran mas adelante
(con las instituciones publicas, lo mismo con los datos que
con una actividad publica), quiero destacar la importancia de
documentar la situacion laboral de los profesionales
independientes del teatro en México y presentar un enfoque
detallado del estudio basado en el punto de vista que tienen
ellos mismos acerca de las instituciones culturales para el
arte y la cultura en el pais. Instituciones que podemos
examinar en el ultimo sexenio en casos concretos a través
del ya citado cuestionario©®, que fue aplicado a 81
profesionales de las artes teatrales o dramaticas del pais (no
musicos, coreografos o artistas circenses) y que busca
comprender las trayectorias laborales, las consecuencias
precarizantes, la desinformacién de los profesionales frente
al propio aparato gubernamental y proponer finalmente un
decalogo personal de soluciones para miles de actores,
actrices, escenografos, directores de escena, dramaturgos,
productores y gestores del quehacer teatral que generan
riqueza con su labor creativa y que dificilmente se han
estudiado de cerca. Instituciones que no fueron creadas
recientemente, sino que responden a la inercia de la gestion
cultural que proviene del vasconcelismo, hace casi un siglo
(Beristain).

Aunque el estudio comprendié a solamente 81 personas, se
buscé que respondieran a diversos perfiles geograficos, de
edad y género suficientemente plurales para formar una
composicion representativa del “artista teatral” promedio.



Destaco finalmente que el estudio se compone de los
resultados del cuestionario, visto desde una perspectiva
personal con comentarios precisos ante las respuestas mas
importantes que arrojaron los colegas; desde luego también
se ofrece el marco teédrico y contextual del cuestionario y de
la problematica que encierra el posible desencanto y la
evidente precariedad laboral.

El presente ensayo se compone de capitulos que integran el
marco tedrico, el marco conceptual, la descripciéon de la
experiencia a través del cuestionario aplicado y los
resultados obtenidos en dicho cuestionario, asi como las
conclusiones personales.

Capitulo 1. Trabajador
precario en el arte

1.1 ¢Qué es la precariedad laboral en el
ambito cultural?

La precariedad laboral en general ha sido definida en
funcion de cuatro grandes dimensiones: la inestabilidad en
el empleo, la vulnerabilidad de los individuos para perderlo o
ver mermados sus ingresos por cualquier contingencia, los
pocos o bajos ingresos que no permiten un desarrollo
individual éptimo y la menor accesibilidad de la poblacién
afectada a prestaciones y beneficios sociales. La precariedad



puede asumir diferentes formas y puede contener también
diferentes intensidades (Padilla).

En el caso de la precariedad en el ambito artistico, ésta
define a casi todos los trabajos en el terreno de la
produccién cultural. La primera carencia de los artistas es su
inconsciencia como trabajadores sujetos a derechos sociales
(seguridad social, por ejemplo), con un interés econémico
muy secundario (no se contabilizan ni pagan, por ejemplo,
las horas de trabajo que implica el proceso creativo) por
generar condiciones de ahorro o de estabilidad laboral. En
este caso nos referiremos exclusivamente a artistas
independientes, es decir, a quienes no estan sujetos a un
empleo con un contrato a tiempo indefinido o ligados a una
institucion cultural de forma permanente.

Entonces una de las palabras de moda en nuestro ambito es
la precariedad: “de poca estabilidad o duracién. Que no
posee los medios o recursos suficientes”, dicta el Diccionario
de la lengua espaiiola (Diccionario Rae). ;Pero qué significa
en el ambito artistico? Se escribe y comenta actualmente
acerca de este vocablo en ambitos que trascienden lo
académico e institucional y recientemente algunos
colectivos de arte y cultura en México lo han enarbolado
para atizar al Estado mexicano por su desinterés en la
creacion de mecanismos laborales y normas para mejorar la
calidad de vida e ingresos econémicos de los trabajadores
del arte y la cultura (Paul), especialmente a partir de la
pandemia por Covid 190

Sin embargo, la pandemia solamente popularizé una
demanda que viene de atras, como demuestra la nota de
prensa de Fernando Camacho Servin, en La Jornada, que



reza: “Inquietan a estudiantes de carreras artisticas la falta
de espacios y los trabajos mal pagados. México necesita
ingenieros, pero también poetas y filésofos, coinciden
UNESCO y UNAM” (Camacho Servin).

Igualmente, ese mismo diario informé que “México es uno de
los paises donde peores condiciones de vida tienen los
creadores, ya que no cuentan con seguridad social,
jubilacién, régimen tributario especial ni seguro de
desempleo” (Mateos Vega). Cabe aclarar que en 1997, la
unesco@reconoce la importancia del artista en la sociedad y
constantemente hace llamados '"urgentes" a diversos
gobiernos para '"crear y facilitar las condiciones de trabajo
favorables para la creacion y el desarrollo del talento
artistico" (“Arte y artistas”).

La division de Artes e Industrias Culturales de esa instancia
cred el Observatorio mundial para el estatus del artista
(World Observatory on the Status of the Artist), el cual,
desde hace casi dos décadas, tiene como objetivo principal
recabar informaciéon para conformar una base de datos en
torno de la situacion de los artistas y otros trabajadores de
la cultura en varias regiones del mundo. Algunos datos de
este observatorio se utilizan para generar reflexiones desde
el marco contextual o tedrico del presente estudio.

Teniendo en cuenta la creciente precariedad laboral desde
que se instaurd en definitiva la democracia con el gobierno
de Vicente Fox en el aiio 2000, se ha escrutado este tema
primordialmente econémico tomando en cuenta las
dimensiones objetivas y subjetivas que permiten mostrar un
caracter claramente “multidimensional” del problema
(Mora-Salas y De Oliveira) y ademas describir el perfil



sociodemografico y laboral de los ciudadanos (Guadarrama,
Hualde y Lépez 223) que participan en el estudio.

Vemos que la dimension objetiva estudia los aspectos
temporales, organizacionales, econémicos y sociales, y
respecto a la relacion con la dimensidon subjetiva
(Guadarrama, Hualde y Lépez) también se analizan y
plantean los “arreglos” de las vidas cotidianas y familiares de
los sujetos estudiados (artistas escénicos o teatristas©
profesionales en nuestro caso) y que llevan a cabo en su
interés por controlar las condiciones laborales a través de
los bienes y servicios que otorga el Estado. Teniendo como
referente tales trabajos de investigacion, para este estudio,
o mejor dicho para la elaboracion del cuestionario del cual
proviene el estudio y la reflexion posterior, se encontré que
tanto la dimensién subjetiva como objetiva tomé en cuenta:
a) las instituciones y convocatorias publicas que emiten los
tres niveles de gobierno para los artistas escénicos y actores
de teatro; b) las decisiones y percepcion de su propia
economia laboral en el entorno familiar y c) los efectos de la
multiactividad® artistica (la imposible o postergada
especializaciéon), el pluriempleo, el subempleo@ y los
periodos de descanso.

El perfil sociodemografico del estudio es amplio, solamente
se instd a personas que se consideren “teatristas
profesionales” y que tuvieran residencia —total o parcial—
en México y que hubieran recibido algan pago en los tres
ultimos anos por llevar a cabo alguna actividad econémica
relacionada con el teatro; incluso sin estar dados de alta
ante la Secretaria de Hacienda y Crédito Publico.



En afos recientes los estudios sobre las experiencias
laborales de los artistas, y en concreto los escénicos, estan
interesando a la economia, la sociologia, la antropologia y se
estan haciendo un lugar en los estudios laborales,
primordialmente debido a que se considera un trabajo
atipico, esto es, un trabajo con poca regulacion, alto impacto
en el PIB pero con dificultades para ser medido en términos
de la economia tradicional de oferta y demanda, ademas de
un alto nivel de exposicion publica.

Referente a la realidad nacional, de gran utilidad han sido los
articulos y referencias derivadas que los investigadores
German Sanchez Daza, Jorge Romero Amado y Juan Reyes
Alvarez han publicado, quienes se han interesado por
compilar desde diversas fuentes las condiciones de trabajo
de los artistas en México y cuyas conclusiones basicamente
son que a partir de una reconstruccion histérica-teérica del
trabajo del artista, en el caso de México, se encontré que
mas de la mitad de los creadores son asalariados, viven en
condiciones laborales precarias y con bajos ingresos;
caracteristicas que son similares para los trabajadores por
cuenta propia. El grado de escolaridad es alto, pero no
corresponde con los segmentos laborales en que se insertan
(Sanchez Daza et. al.).

Al respecto, la Organizacion Internacional del Trabajo (0IT)
también ha llevado a cabo diversos protocolos globales para
atender y estudiar las condiciones laborales de los artistas,
ubicando al trabajo creativo como una fuerza laboral atipica,
en la cual predomina un tipo de trabajador independiente,
que labora por cuenta propia o que se encuentra
habitualmente inserto en la economia informal, por lo que



se advierte que estarian sin proteccion legal y sin seguridad
social (“Conclusiones sobre el futuro”).

En su informe de 2014 considera algunas de las tendencias
laborales en las denominadas “industrias de los medios de
comunicacion y la cultura”, entre las cuales destacamos las
siguientes: se ha incrementando el empleo en estas
industrias en lo que va del siglo xxI, pero bajo la modalidad
de trabajo atipico; la formacién profesional es cada vez
mayor; hay una contradiccion entre el incremento de
jovenes para continuar estos estudios y la demanda laboral
efectiva que oferta la industria, por lo que este segmento de
la poblacion es el mas susceptible al desempleo y a la
situacion econdmica volatil (“Las relaciones de trabajo”).

Es decir, la OIT considera que el trabajo creativo es el mas
atipico y en riesgo de desempleo de todos los segmentos
laborales que estudian a lo largo del mundo. Ademas
sefalan que a pesar de que existe un porcentaje alto de
mujeres participando en las industrias creativas, se
mantienen problemas de discriminacion, percibiendo
menores ingresos y en peores condiciones laborales. Y en el
caso especifico de las artes escénicas, posterior a la crisis
econémica del 2008, con la introduccion de nuevas
tecnologias y la caida de la demanda de los espectaculos en
vivo por la introduccion de plataformas en streaming, se vio
afectado vehementemente el empleo formal de los artistas
escénicos y se acentuo el trabajo por cuenta propia, por lo
que se perciben bajos y variables ingresos, alto riesgo de
desempleo, largas jornadas laborales no pagadas, pero
también puede ser impredecible y de corta duracion.



Regresando al ambito nacional, de la mano del citado
estudio Los artistas y sus condiciones de trabajo. Una
aproximacion a su situacion en México© se concluye que:

Se ha mostrado que el desarrollo de las industrias culturales ha
implicado un crecimiento acelerado del mercado laboral de los
artistas [...]. Segun se mostrd, a nivel de los paises capitalistas
avanzados, durante el modelo neoliberal, el trabajo artistico ha
sido precarizado, sus condiciones de contratacidon son inestables,
inseguras y con baja remuneraciéon, como tendencia se encuentra
el predominio del trabajo por cuenta propia o freelance. Desde el
punto de vista del capital, se trata del abaratamiento de costos, la
flexibilidad laboral se concreta en esa precarizacion.

Se observa que entre los artistas existe una marcada
heterogeneidad en la formacion especializada, combinando
segmentos de trabajadores que carecen totalmente de ella con
otros que tienen alta calificacion en sus areas especificas. Se
aprecia una configuracion de trabajadores artisticos que combinan
talentos, habilidades y preferencias con oportunidades vy
necesidades individuales y sociales; por lo que una categoria que se
ha generado para caracterizar una parte importante del empleo
artistico es la de estrategia de sobrevivencia, siendo la
multiactividad una de las mas frecuentes. (Sanchez et. al. 86)

Bajo este panorama nada halaglieino, se diseiié la actividad
“Desencanto y precariedad, el teatro mexicano en tiempos
de la 4T”, seleccionada para la Muestra Nacional de Teatro©
2023.

1.2 Hacia una economia teatral en
México de la mano de Bourdieu



Si bien es cierto que definimos ya la precariedad en el
ambito de las artes (a nivel global incluso) y las conclusiones
de algunos investigadores respecto al trabajo creativo
nacional en tanto a percepcion econémica y estabilidad, es
fundamental aproximar la mirada al analisis de la economia
del arte@® en el ambito exclusivamente teatral y delimitar el
espacio temporal en el cual el cuestionario se elaboré y
respondid.

También es evidente que se entiende este trabajo desde las
circunstancias histdéricas y econémicas de los artistas que
ofrecieron respuestas desde un contexto de economia
nacional y politica publica, facilmente acotable a la
circunstancia temporal del ualtimo tramo del gobierno
federal de la llamada 4T (el altimo sexenio), que en materia
de politica publica orientada al sector cultural no ha sido
diferencial de los procesos institucionales, normativos o
legales de las administraciones anteriores desde el aiio 2000.

Los trabajos de Richard Caves, pionero en elaborar
conceptos econdmicos a partir de practicas culturales
empiricas, distinguen diversas industrias econémicas
basadas en la diversidad de disciplinas y especializaciones
artisticas; por ejemplo, no hablara de “lo escénico”, sino de
lo musical, operistico, dancistico, teatral o circense y dentro
de la esfera de la economia cultural® nos permite generar
especificidad necesaria para examinar como las dinamicas
de mercado, ademas de la financiaciéon y las politicas
culturales, impactan en la estabilidad laboral de los artistas
e incluso en su salud y rendimiento creativo.



Bajo este marco tedrico que plantean primordialmente las
definiciones de Caves (el de la industria teatral vista desde
una geografia determinada inserta en una economia cultural
compleja) es facil entender que quienes desconocen los
mecanismos del trabajo creativo y la percepciéon econémica
producto de la fuerza laboral escénica-teatral como materia
financiera, sean los propios profesionales del arte y, en
nuestro caso del teatro, lo mismo académicos como
creadores o gestores. No existe pedagogia en los sistemas de
formacion profesional en México (en el ambito teatral) que
construya una correlacidon no solo conceptual sino practicay
contintua entre las fuerzas externas que contribuyen a las
circunstancias de la precariedad laboral y la vulnerabilidad
econdmica en el sector, desde un punto de vista
micropolitico® ni informacién o difusion de estudios
estadisticos que actualicen las cifras sobre percepcién netay
seguridad laboral en este sector creativo, quiza porque de
hacerlo habria una fuerte desercion en las escuelas de arte
dramatico.

Solamente el grupo multidisciplinario de investigadores
Grecu®, con su Anadlisis y reflexion sobre la dinamica del
sector cultural en México, ha logrado establecer lineas de
interpelacion, que de momento resultan insuficientes para
ahondar en el caso de la fuerza laboral teatral pues sus
datos estan concentrados en otras areas creativas o son
globales; sin embargo, se trata de auténticos referentes y
pioneros en este ambito de estudio. Igualmente los articulos
y datos del economista Ernesto Piedras Feria, a través de su
consultora Nomismae, que esta basada en el estudio de la
creatividad como un bien econdémico. Lamentablemente



pocas reflexiones y datos han sido de utilidad para este
estudio, por considerarse extemporaneos.

Vale la pena senalar también al recién creado Observatorio
Teatral de la uNnam®, esfuerzo encabezado por Juan Melia
Huerta®, que ha llevado a cabo dos estudios publicos que
de momento no arrojan datos suficientes sobre precariedad
ni economia teatral.

Hay que abonar a la dificultad para obtener datos concretos
(por parte del INEGI o la propia Secretaria de Cultura o la de
Economia), que existe un compendio de cifras sobre el
consumo de bienes y servicios culturales y de Ila
infraestructura teatral, lo cual es util para entender la
cantidad de personas que disfrutan como espectadores lo
que un montén de profesionistas precarios generan dia a
dia, en qué lugares ocurre y la asiduidad, y aunque también
hay datos sobre empleo regulado e ingresos promedio en
cada entidad federativa, la economia cultural encaminada al
teatro en México no tiene una hoja de ruta ni una oficina de
estudio, especialmente porque es facil confundir areas de
especializacién artistica; por ejemplo, un escendégrafo
también puede trabajar haciendo disefio para una
coreografia o una puesta en escena de artes circenses y los
dramaturgos pueden escribir para la televisiéon, lo mismo
que actores y directores pueden trabajar en otros ambitos
de la creacion de ficcion, especialmente en el mercado
audiovisual. Y ademas surge la gran duda, cuando hablamos
de becas o subvenciones, ;se considera trabajo? ;Como se
cataloga en términos de insercion laboral? Para este estudio,
cualquier estimulo econémico de un organismo privado o



publico, individual o colectivo, que se destine a tareas
creativas se considera trabajo remunerado.

Es interesante como ha cambiado en el altimo sexenio la
semantica en la politica cultural para utilizar continuamente
el vocablo “apoyos” en lugar del otrora “becas” o de
contrataciones (aunque basicamente es lo que son) cuando
una persona fisica o moral obtiene un estimulo econémico
para realizar un proyecto creativo. Por ejemplo, un miembro
del Sistema Nacional de Creadores de Arte @ que disfruta de
un estimulo, deja transitoriamente de ser un trabajador
precario, pero no paga impuestos debido a que recibe una
beca, un premio que el Estado le entrega a cambio de
realizar un proyecto creativo. ;:Como se cuantifica esto en los
términos econdmicos que platea el INEGI? ;Es una retribucion
o un empleo? (Es un trabajador del mismo Estado? ;Es un
empleado sin prestaciones (becario con un contrato laboral)?
¢Y estos datos como se trasladan a los conteos finales y
como afectan a Ila medicion que los organismos
gubernamentales arrojan publicamente acerca de Ila
poblaciéon ocupada en el sector (las secretarias del trabajo,
economia y cultura ademas del INEGI)?

Mas alla de esta clara omision o confusion de datos y de
fuentes continuas con criterios fidedignos (por eso uno hace
sus propios estudios), haciendo también una busqueda
personal por las principales ofertas académicas en materia
teatral profesional del pais a nivel licenciatura y los
contenidos lectivos o curriculares que ofertan, no existen
experiencias educativas que se dediquen a un ambito de
estudio o divulgacion que compagine la economia cultural
teatral y los sistemas de producciéon vigentes (Reyes y



Sanchez). Y con sistemas de produccion vigentes me refiero a
los potenciales empleadores, patrocinadores, mecenas o
tutores de la actividad teatral profesional que cohabitan el
espacio publico del gremio artistico y cultural.

Aqui vale la pena una reflexidon: ;Que los centros de estudio
profesionales de arte dramatico eviten ahondar en los
problemas de la producciéon artistica contemporanea, en
términos de politicas culturales y se nieguen a informar a
sus estudiantes y egresados acerca de la fatalidad imperante
en la economia teatral y la precariedad a la cual estaran
sometidos como profesionistas, no es una forma sutil de
violencia pedagdgica por omision@?

Aqui aparece el principal motor tedrico del compendio. Es
innegable que la lente de la sociologia del trabajo, la
dominacién y la desigualdad, desde lo expuesto por Pierre
Bourdieu sobre las formas de analisis del capital cultural®,
social y econémico, me parecen preponderantes y circundan
y animan ideolégicamente el empeio de este estudio
ademas de su argumentacion; pero no se trata de construir
un espectro tedrico a partir de la sociologia determinista de
Bourdieu ni tampoco de la practica econémica actual desde
la economia de libre mercado, solamente es necesario
relacionar estos conceptos afines con tal de brindar al lector
herramientas conceptuales para explorar las disparidades y
desigualdades que claramente surgen de las estructuras de
poder que contribuyen a la marginalizacion y falta de
estabilidad laboral, no solamente en los ambitos creativos
sino en las dinamicas de poblacion sometidas al
neoliberalismo, como en el caso de México. Y de forma
exponencial la relacion entre los acontecimientos



econémicos de los ciudadanos dedicados al arte y la cultura
y la planificacion de los diversos niveles estatales en la
construccion de una politica publica atil. Teéricamente se
parte de los postulados de los campos sociales (Amparan) de
Bourdieu®, y metodolégicamente se recurre a la técnica
estadistica de analisis de correspondencias mﬁltiples@ para
elaborar un muestrario o diagndéstico y su posterior
evaluacion.

Por lo tanto, este marco multidisciplinario guiara la
exploracion de las complejas dinamicas laborales en el
teatro mexicano, permitiendo una comprension holistica
que abarque desde las fuerzas econémicas externas hasta
las experiencias individuales de los teatristas, considerando
algunos de los datos econdmicos, poblacionales o de
consumo cultural disponibles que se ofrecen como fuentes
de representacion esquematica y que establecen un
correlato a lo expresado por los participantes, es decir, de las
cifras oficiales a lo dicho por los colegas profesionistas habra
una interpretacion, distancia, confirmacion o negacion.

Capitulo 2. Al abordaje de las
cifras en el teatro mexicano
actual para aproximar una

poética de la precariedad

En el siglo xxi, el teatro mexicano se enfrenta a una
encrucijada donde la creatividad y la precariedad laboral



convergen. Este contexto se ve influido por una serie de
factores que delinean las condiciones de trabajo de los
artistas teatrales, marcando asi el panorama cultural y
econdémico en el que se desenvuelven.

Tomemos por ejemplo las transformaciones del tejido mismo
que el teatro ha experimentado, saltos creativos
significativos en las ultimas décadas, desde la instalacion de
las poéticas para publicos especificos (primera infancia,
infancia, juventud o tercera edad) hasta la marcada
irrupcion del cabaret o del teatro comunitario, ademas de la
insistencia en lo liminal o posdramatico. Por no hablar de la
descentralizaciéon y el impulso a espacios independientes.
Las nuevas formas de creaciéon implican nuevas formas de
produccion, distribucién y consumo cultural, impulsadas por
la digitalizacion y la globalizacién, las cuales han redefinido
las practicas teatrales. La adaptacion a estos cambios,
aunque vitales, a menudo plantean desafios econémicos y
laborales para los profesionales de la escena, por ejemplo la
inversion en la modernizacion de los instrumentos de
trabajo y difusion (comprar anuncios en redes sociales para
difundir un espectaculo, equipo de video o imagen,
software), ademas de la adquisicion de nuevas habilidades
formativas, lo cual lleva tiempo y dinero.

Estos cambios consustanciales en todas las tradiciones
teatrales no se pueden entender sin la transversalidad
econémica, en qué contextos los artistas pueden desarrollar
mejor su trabajo y cuales circunstancias socioculturales han
impedido o facilitado que lo lleven a cabo de forma
profesional, lo cual representa una primera poética de
trabajo, una primera forma de conversar con el presente. No



es lo mismo generar un espectaculo sabiendo que habra una
inversion econémica recuperable, que existe un contrato de
trabajo, un pago justo, prestaciones de ley o que se hace sin
un interés econdémico. La ruta critica econémica de un
proyecto, la prevision de ganancias o las convocatorias para
su exhibicion determinan aspectos artisticos, como los
diseiios espaciales, la difusion o la renovaciéon de derechos
de autor. La primera gran poética del teatro mexicano es la
realidad socioeconémica imperante.

Por el lado administrativo estan las politicas culturales y de
financiamiento en México y la preservacion del patrimonio,
las cuales tienen un marco normativo. En julio del afio 2020
la Secretaria de Cultura del Gobierno de México publicé en el
Diario Oficial de la Federacion el Programa Sectorial de
Cultura 2020-2024, asi como el decreto por el que se aprueba.
Este programa se construyé sobre “los principios esenciales
de inclusiéon, reconocimiento de la diversidad cultural,
defensa irrestricta de las libertades y garantia de los
derechos establecidos en el articulo 7° de la Ley General de
Cultura y Derechos Culturales” (“La Secretaria de Cultura
presenta”).

Por lo tanto, el Programa Sectorial de Cultura 2020-2024 es el
primero en la historia de las instituciones culturales de
México y abona a la construccion de una “cultura para la paz,
para el bienestar y para todos”, como se establece en el Eje 2.
Politica Social, del Plan Nacional de Desarrollo (PND), 2019-
2024. Este Plan Nacional de Desarrollo se compromete a
incentivar las politicas culturales pero no a abatir los niveles
de precariedad de los artistas.



Es decir, en el marco de la 4T se han implementado cambios
legales que impactan directamente en la distribucion de
recursos Yy oportunidades en el ambito cultural,
especialmente en co6mo la cultura se inserta en los espacios
publicos de forma igualitaria, pero sobre la economia
cultural y artistica, la inversion publica, el aumento del gasto
corriente y el apoyo econémico a creadores en exclusion
social, no se dice nada. La 4T (al igual que las gestiones
precedentes) ha pasado de largo por el tema del artista y su
relacion econdémica con el entorno, como si no existiera,
como si la inflacién, la merma presupuestal federal, estatal y
municipal no fuera ya suficiente desafio (Ureste). Este
contexto politico, en el ambito que nos incumbe, influye
claramente en la precariedad laboral y en la percepcion de
los teatristas sobre su posicion en la sociedad.

Otro factor importantisimo a tomar en cuenta ha sido la
pandemia y la resiliencia teatral que ha ahadido capas
adicionales de complejidad al panorama. Las restricciones a
la realizacion de eventos en vivo y la adaptacion forzada a
plataformas digitales han planteado desafios sin
precedentes. El impacto econémico de la pandemia ha
agudizado la precariedad laboral, al tiempo que ha revelado
la creatividad de la comunidad y acaso su amor desmedido
por una practica tan poco estimulante econémicamente
pero si redituable desde lo emocional.

El teatro mexicano @ no se limita a las grandes ciudades@;
su vitalidad se extiende por todo el pais. Sin embargo, la
realidad laboral varia considerablemente entre las
diferentes regiones. Las desigualdades geograficas, el acceso



a oportunidades y la concentracion de recursos son aspectos
que definen la experiencia laboral de los teatristas.

La formacion académica y profesional de los teatristas y sus
expectativas laborales en las artes escénicas también
desempena un papel en la configuracion del contexto
laboral. Las perspectivas financieras de los profesionales del
teatro, su preparacion y las brechas entre el mundo
académico y la practica profesional son elementos clave que
influyen en la dinamica laboral y en la adaptabilidad de los
teatristas a las demandas contemporaneas, cuyos contextos
difieren claramente.

2.1 Datologia disponible

2.1.1 MODECULT del INEGI

El Instituto Nacional de Estadistica y Geografia (INEGI) del
Gobierno federal ofrecié recientemente los resultados del
Mddulo sobre Eventos Culturales Seleccionados (MODECULT)
del aho 2023. Son los datos estadisticos mas recientes.

La informacidn fue recabada en el primer cuatrimestre del
2023 y difundida en julio de ese mismo aio y consideré lo
siguiente: condicion de asistencia en los ultimos doce meses
a eventos culturales seleccionados, porcentaje de asistencia
para cada tipo de evento, frecuencia de asistencia, condicion
de conocimiento sobre realizacion de eventos culturales y
medio de difusiéon por el cual se entera, nivel de interés en
cada evento, motivos para considerar la asistencia a eventos



culturales y actividades culturales realizadas al visitar otra
localidad. Algunos datos estan cruzados con la Encuesta
Nacional de Uso del Tiempo (ENUT), actualizada en 2019, que
es una encuesta —también del INEGI— que tiene como
objetivo proporcionar informaciéon estadistica para la
medicion de todas las formas de trabajo de los individuos,
tanto remunerado como no remunerado; hacer visible la
importancia de la produccion doméstica y su contribucién a
la economia; la forma como usan su tiempo libre o laboral
los hombres y las mujeres, asi como la percepciéon de su
bienestar, todo ello respecto a la poblaciéon de 12 afios en
adelante de areas urbanas, rurales e indigenas.

El objetivo de este programa es generar informacion
estadistica sobre la condicion de asistencia de la poblaciéon
de 18 aflos y mas a eventos culturales especificos en su
localidad. La finalidad, segin comentan en su propio estudio,
es contribuir a la formulaciéon de politicas que promuevan
eventos culturales (Modulo sobre Eventos).

e Enlos ultimos 12 meses, 48.7 % de la poblacion de 18 afios y mas
asistio, al menos una vez a una obra de teatro@, un concierto
de musica en vivo, un espectaculo de danza, una exposicion, o
una proyeccién de peliculas o cine.

e Tras la evidente disminucidn que se registr6 entre los afios 2020
y 2022, la asistencia a eventos culturales aumenté (como era de
esperarse) en 2023. Sin embargo, se encuentra 9.1 puntos por
debajo del porcentaje del afio 2019 (57.8 %).

e De quienes asistieron a algun evento cultural, 8 de cada 10
pertenecian al grupo de 18 a 24 aios. Esta proporcién desciende
conforme aumenta la edad: en el grupo de 65 en adelante, se
registraron 2 de cada 10 personas.



e El mayor porcentaje de asistencia a eventos culturales
seleccionados se presenté en el rubro proyecciéon de pelicula o
cine, con 42.3 por ciento. Siguié concierto de musica en vivo, con
21.3 por ciento. En el extremo opuesto lo ocupé espectaculo de
danza, con 7.5 por ciento.

2.1.2 Cuenta Satélite de la Cultura de
México

El Instituto Nacional de Estadistica y Geografia (INEGI), con
fundamento en los articulos 24 y 59 de la Ley del Sistema Nacional
de Informacidon Estadistica y Geografica, y como parte de los
productos del Sistema de Cuentas Nacionales de México (SCNM),
presenta los resultados de la denominada Cuenta Satélite de la
Cultura de México (CSCM), la cual se generé por primera vez en el
pais en el ano 2016. (Cuenta Satélite)

Para precisar esta cuenta, los datos actualizados ofrecen
siete areas que comprenden el ciclo cultural: creacion;
produccion; transmision y difusion; consumo; preservacion y
formacion. Dentro de los criterios anteriores, el de
transmision y difusion de actividades culturales, que va
desde los espectaculos en vivo (como el teatro) hasta la
actividad radioféonica —que por cierto fue el de mayor peso,
con 35.7% del PiB cultural.

A éste le sigue el valor generado por el consumo cultural, con
22.3%; la creacion con actividades vinculadas a la propiedad
intelectual, entre otras, que tiene un 15.9% de participacion;
después la produccion de bienes y servicios culturales
(14.7%), las actividades de formacion, es decir de educacion



cultural y artistica (7.8%) y finalmente las de preservacion
(3.6%) del patrimonio cultural material e inmaterial ®.
Igualmente, es posible conocer aquellas disciplinas que
tuvieron una mayor recuperacion del sector en el afno de
2022 frente a un 2021 fuertemente condicionado por la
pandemia y las restricciones sanitarias.

Aquellas disciplinas que mayor recuperacion presentaron de
un afio al otro fueron precisamente aquellas que, por su
propia naturaleza, enfrentaron mas dificultades para
efectuarse durante la emergencia sanitaria. La disciplina que
mayor recuperacion tuvo fue la de las Artes visuales y
plasticas (37.5%), seguida por la industria de los Medios
audiovisuales (27.4%), las Artes escénicas y espectaculos
(26%), la industria de los Libros, impresiones y prensa (14.9%)
y todo lo relacionado con el Patrimonio cultural y natural
(14.6%).

Segun estos datos, la Poblacion Econé6micamente Activa (PEA)
alcanzé la cifra de 57 millones de personas, de las cuales,
54.9 se encuentran ocupadas (en cualquiera de las
modalidades). De ese universo, 34 millones trabajan en el
sector terciario o de los servicios, donde se ubica la mayor
parte de los trabajadores de la cultura.

Segun la mas reciente Cuenta Satélite de Cultura, en 2017
sumaban 1 384 161 puestos de trabajo, distribuidos de la
siguiente manera (por lo demas, la unica clasificacion
existente en este rango de especialidad):

Artesanias: 36.2%
Produccion cultural en los hogares: 18.2%
Medios audiovisuales: 14%



Diseiio y servicios creativos: 10.8%

Formacién y difusién cultural en instituciones educativas: 6.2%
Libros, impresos y prensa: 5.5%

Musica y conciertos: 3.5%

Patrimonio material y natural: 2.5%

Artes escénicas y espectaculos: 1.6%

Artes visuales y plasticas: 1.5%

2.1.3 La extrema pobreza teatral:
Encuesta Nacional de Poblacion y Empleo
en Data México

La Encuesta Nacional de Ocupacion y Empleo (ENOE) D,
dependiente del INEGI, es la principal fuente de informacion
sobre el mercado laboral mexicano al ofrecer datos
mensuales y trimestrales acerca de la fuerza de trabajo,
ocupacion, informalidad laboral, la subocupaciéon y la
desocupacion de los ciudadanos.

Constituye también el proyecto estadistico continuo mas
grande del pais al proporcionar cifras nacionales y de cuatro
tamafos de localidad, de cada una de las 32 entidades
federativas y para un total de 39 zonas metropolitanas (las
mas populosas).

Es un esfuerzo encomiable y novedosos, metodolégicamente
mas claro en el interés por ordenar los factores de expansion
que responden a la estimacion de poblaciéon
econémicamente activa del pais, en lugar de las cifras de
proyecciones poblacionales que se utilizaban desde 2013 y
que imposibilitaban un muestreo mas concreto.



No hay duda que los datos se han ido ajustando a la realidad
debido a que los numeros ofrecidos antes de este ultimo
trimestre (marzo de 2024) estaban fuertemente
comprometidos aun por la pandemia y sus vicisitudes
econdmicas. Igualmente, es necesario aclarar que |la
encuesta tiene restricciones geograficas, es decir, no llega a
todo el territorio nacional, primordialmente no tiene en
cuenta municipios pequeinos o zonas rurales.

A continuacion se ofrecen algunos datos relevantes desde el
punto de vista econémico, expresados en moneda nacional y
con datos indicados por la percepcion monetaria mensual en
la base de datos de la plataforma Data México.

Actores y actrices

En el cuarto trimestre de 2023, las personas encuestadas que
devengaron alguna utilidad como “Actores/actrices” fueron 4
180 siendo un 125% superior al tercer trimestre de 2023 (1
860). En el mismo periodo se observé un salario promedio
mensual de $3.870 MXN, registrando una caida de 51.7%,
respecto al tercer trimestre de 2023 ($8.001 MXN).

Las entidades federativas con mayor numero de
actores/actrices durante el cuarto trimestre de 2023 fueron
Ciudad de México, Jalisco y Puebla. La visualizacion muestra
la distribucion de "actores” en diferentes industrias y
sectores econdmicos, por ejemplo en el cuarto trimestre de
2023, la poblacién ocupada fue mayor en Compahias y
Grupos de Espectaculos Artisticos y Culturales (75.3%),
Agentes y Representantes de Artistas, Deportistas y



Similares (22%) y Servicios de Administracion de Negocios
(2.71%).

Durante el cuarto trimestre de 2023, la informalidad
laboral@® de los actores alcanzé un 91%, la informalidad
laboral de esta ocupacién fue superior a la informalidad a
nivel pais en 36.2 puntos porcentuales durante el cuarto
trimestre de 2023, siendo una de las actividades econédmicas
con mayor desproteccion legal del pais.

POBLACION SALARIO PROMEDIO EDAD PROMEDIO
OCUPADA MENSUAL

Actores 438k $387k MX 335

0 — -
OCUPACION (2175) — 2023-T4 267 381 476%

HORAS SEMANALES DIAS SEMANALES OCUPADOS CON
TRABAJADAS TRABAJADOS SEGUNDO TRABAJO

91% 144

TRABAJADORES ANOS DE

INFORMALES ESCOLARIDAD
PROMEDIO

Imagen 1. Actores, Data México. Secretaria de Economia.

https://www.economia.gob.mx/datamexico/es/profile/occupation/actore
s
(2 de marzo de 2024)

Escendgrafos

La fuerza laboral de los “Escendgrafos” (se incluyen también
iluminadores) durante el cuarto trimestre de 2023 fue
reportada por 7.191 personas, cuyo salario promedio se situa
en los $11.400 MxN trabajando alrededor de 50.7 horas a la
semana.


https://www.economia.gob.mx/datamexico/es/profile/occupation/actores

Los mejores salarios promedio que recibieron los y las
escendégrafas (e iluminadores, se infiere) ocurrieron en el
Estado de México ($25,000 MxN), Baja California Sur ($14,000
MXN) y Baja California ($11,100 MXN). Las entidades
federativas con mayor numero de escenégrafos/as durante
el cuarto trimestre de 2023 fueron el Estado de México,
Ciudad de México y Baja California.

- 719k 114k MX 418
ES ce n 0 g rafo S POBLACION iLARIO PROMEDIO EDAD PROMEDIO
O T WP OCUPADA MENSUAL

50.7 548 429%

HORAS SEMANALES DIAS SEMANALES OCUPADOS CON
TRABAJADAS TRABAJADOS SEGUNDO TRABAJO

434% 122

TRABAJADORES AROS DE
INFORMALES ESCOLARIDAD
PROMEDIO

OCUPACION (2164) — 2023-T4

Imagen Il. Escendgrafos, Data México. Secretaria de Economia.

https://www.economia.gob.mx/datamexico/es/profile/occupation/escen
ografos
(2 de marzo de 2024)

Compositores y arreglistas

En el cuarto trimestre de 2023, las personas que trabajaron
como “Compositores y Arreglistas” fueron 3 004. En el mismo
periodo se observé un salario promedio de $5.360 MXN,
registrando un alza de 198%, respecto al tercer trimestre de
2023 ($1.800 MXN).

Las entidades federativas con mayor numero de
compositores y arreglistas durante el cuarto trimestre de
2023 fueron Ciudad de México, Yucatan y Estado de México.


https://www.economia.gob.mx/datamexico/es/profile/occupation/escenografos

Obviamente es un empleo que impacta tangencialmente en
el campo del teatro mexicano, pero es una fuerza laboral
claramente prescindible y cuya aportacion al mercado
laboral teatral de forma continua puede ser cuestionable.

CO m po S ito re S y Eﬂgjflfﬂﬂ ii?l?lfﬂmilﬂ 33\: PROMEDIO

OCUPADA MENSUAL

Arreglistas 305 571 61.5%

HORAS SEMANALES DIiAS SEMANALES OCUPADOS CON
OCUPACION (2171) — 2023-T4 TRABAJADAS TRABAJADOS SEGUNDO TRABAJO

70.2% 151

TRABAJADORES AROS DE

INFORMALES ESCOLARIDAD
PROMEDIO

Imagen Ill. Compositores y arreglistas, Data México. Secretaria de
Economia.

https://www.economia.gob.mx/datamexico/es/profile/occupation/comp
ositores
(2 de marzo de 2024)

Escritores

Este apartado es interesante porque aglutina a los y las
dramaturgas, pero no exclusivamente. Quiza entre las
ocupaciones aqui documentadas, debe ser la menos fiel a la
realidad debido a que se enlistan ante el INEGI otros tipos de
escritores, incluso a criticos literarios (que nada tienen que
ver con el campo de estudio), por lo tanto se aleja del
espectro teatral como contexto directo, pero al no tener una
categoria especial es la ocupacion mas cercana y la
documentamos, con las reservas del caso.


https://www.economia.gob.mx/datamexico/es/profile/occupation/compositores

La fuerza laboral de “Escritores y Criticos Literarios” durante
el cuarto trimestre de 2023 fue de 2 650 personas, cuyo
salario promedié los $2.470 MXN mensuales trabajando
alrededor de unas 37.9 horas a la semana, y fue un 1.27%
inferior al tercer trimestre de 2023 (2 680).
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Imagen IV. Escritores y criticos literarios, Data México. Secretaria de
Economia.
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ores
(2 de marzo de 2024)

Directores y productores

Otra fuerza laboral que debemos analizar con reservas y
cuyos datos parecen poco utiles, pero se mencionan dado
que es la unica cifra oficial. Es curioso que estén agrupados
en la misma categoria directores y productores y mas
conflictivo aun que se contabilice a quienes trabajan en el
cine, industria muy distinta a la teatral.

Sin embargo, la fuerza laboral de los “Directores y
Productores Artisticos de Cine, Teatro y Afines” durante el
cuarto trimestre de 2023, fue de 17 400 personas, cuyo


https://www.economia.gob.mx/datamexico/es/profile/occupation/escritores

salario promedié los $7.800 MXN, trabajando alrededor de
41.5 horas a la semana.

Su edad promedio es de 48.9 aifios. La fuerza laboral se
distribuyé en 72.9% hombres con un salario promedio de
$8.120 MXN y 27.1% mujeres con salario promedio de $6.950
MXN.

La visualizacion de esta encuesta muestra la distribucion de
“Directores y Productores Artisticos de Cine, Teatro y Afines”
en diferentes industrias y sectores econémicos. En el cuarto
trimestre de 2023, la poblacion ocupada fue mayor
trabajando en Compaihias y Grupos de Espectaculos
Artisticos y Culturales (42%), Servicios Legales (27.2%) y
Servicios de Administracion de Negocios (16.3%). Es decir,
tampoco se adscriben completamente al campo de estudio.
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Imagen V. Directores y productores artisticos de cine, teatro y afines,
Data México. Secretaria de Economia.

https://www.economia.gob.mx/datamexico/es/profile/occupation/direct
ores
(2 de marzo de 2024)

Técnicos


https://www.economia.gob.mx/datamexico/es/profile/occupation/directores

Probablemente se trata de otro caso controversial de datos
expresados de forma difusa por el INEGI y la Secretaria de
Economia, puesto que no enfatiza precisamente el papel de
los técnicos teatrales, sino que considera un universo muy
amplio; sin embargo, es el Unico rango expresado.

La fuerza laboral de los denominados “Auxiliares y Técnicos
en Ciencias Econémico-Administrativas, Ciencias Sociales,
Humanistas y en Artes”, durante el cuarto trimestre de 2023
fue de 1.410M personas, cuyo salario promedié los $6.430
MXN trabajando alrededor de 39 horas a la semana. La edad
promedio de los Auxiliares y Técnicos en Ciencias Econémico-
Administrativas, Ciencias Sociales, Humanistas y en Artes
fue de 38 afos. La fuerza laboral se distribuyé en 47.2%
hombres con un salario promedio de $6.250 MXN y, 52.8%
mujeres con salario promedio de $6.590 MXN (un rubro en el
cual las mujeres tendrian mejor sueldo).
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Imagen VI. Auxiliares y técnicos en ciencias econémico-administrativas,
ciencias sociales, humanistas y en artes, Data México. Secretaria de
Economia.

https://www.economia.gob.mx/datamexico/es/profile/occupation/tecnic
os
(2 de marzo de 2024)
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Compainias y Grupos de Espectaculos Artisticos y Culturales

Considerada como una rama industrial, no una ocupacién
especifica de personas fisicas, segun la DENUE 2022, en el
rubro de “Compaiias y Grupos de Espectaculos Artisticos y
Culturales” se registraron 3 138 unidades econémicas®.
Segun datos del Censo Econdmico 2019, la produccion bruta
total fue de $1,638 millones de pesos.

Ademas, el salario promedio mensual informado fue de
$7.630 MXN por persona involucrada. La edad promedio de
los trabajadores en Compaiias y Grupos de Espectaculos
Artisticos y Culturales en el cuarto trimestre de 2023 fue 37.4
anos. En el mismo periodo, el promedio de escolaridad de la
fuerza laboral de Compaiiias y Grupos de Espectaculos
Artisticos y Culturales fue 10.5 aios.

Los ingresos totales alcanzaron $1,623 millones de pesos y
los municipios con mayores ingresos fueron Guadalajara
($334 millones de pesos), Cuauhtémoc ($268 millones de
pesos) y Culiacan ($111 millones de pesos). Los gastos totales
fueron de $645 millones de pesos y los municipios con mayor
gasto fueron Guadalajara, Cuauhtémoc, y Benito Juarez.

Aqui inferimos —porque no existe informacidon concreta—
que se trata exclusivamente de personas morales; es decir,
en los datos anteriores se encuesta a personas fisicas, mejor
dicho a personas fisicas con actividades empresariales y en
el caso de este rubro a compaiias y grupos establecidos
legalmente. De otra forma no se entiende la distincidn,
aunque no hay claridad en ningan lugar de la base de datos,
es muy probable que asi sea.
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Imagen VII. Compaiiias y grupos de espectaculos artisticos y culturales,
ciencias sociales, humanistas y en artes, Data México. Secretaria de
Economia.

https://www.economia.gob.mx/datamexico/es/profile/occupation/comp
anias
(2 de marzo de 2024)

2.1.4 Comentario sobre los datos oficiales

Los datos estan al alcance de una sencilla busqueda en la
plataforma Data México, pero a todas luces cualquiera que
se dedique al arte teatral de forma profesional sabe que
tienen grandes lagunas, metodologias incoherentes (como la
de unir profesiones e industrias disimiles) y francas
omisiones; por ejemplo, no contempla a los técnicos
teatrales o disefadores de vestuario. Asi que uno tiene que
hacer sus propias pesquisas.

Si compilamos los datos econémicos en promedio de los
diferentes puestos de trabajo referidos al teatro a través de
Data México y dividimos esos datos financieros entre el
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numero de puestos de trabajo de una hipotética compaiiia
profesional (al menos un actor, una directora, productor,
dramaturgo, escenégrafa/iluminadora y compositor
musical), encontraremos que estamos por debajo del salario
minimo mensual y rozando la pobreza extrema ($6,140 MXN
de ingresos por persona).

A partir del 1 de enero de 2024 el salario minimo en México
es de 248.93 pesos diarios, cifra que no alcanza —segun los
datos oficiales— la media de profesionistas del teatro
nacional y menos aun al interior del pais.

Capitulo 3. Descripcion de la
experiencia: el cuestionario

3.1 Un desencuentro institucional

La actividad denominada “Desencanto y precariedad, el
teatro mexicano en tiempos de la 4T”, seleccionada como
una actividad del Encuentro de Reflexion e Intercambio de la
Muestra Nacional de Teatro 2023 en Guadalajara, Jalisco, es
el germen para este estudio que desembocé en este ensayo
memorialistico, el cual ha sufrido diversas modificaciones,
debido a que he enfrentado diversos agravios que son
importantes de mencionar para dejar constancia, confesar y
acaso hacer una suerte de catarsis personal al respecto.



Como primer paso para llevar a cabo esta actividad, diseiié
un cuestionario de 99 preguntas -después bajé a 90- para
que cualquier profesional del teatro mexicano lo pudiera
responder y alimentar con datos. Datos que fueron llegando
a cuentagotas, lo cual dificulté el avance de la memoria,
puesto que con cada nueva adhesion de informaciéon, se
modificaba el esquema, las variables y las conclusiones.

Evidentemente fue un problema que no previ. Sin embargo,
decidi poner un limite en la fecha y ese fue el momento de
las 81 respuestas al cuestionario. Aunque actualmente se
rebaso esa cifra, el universo del trabajo se hizo con base en
esas primeras 81 respuestas de los profesionales del teatro
de todas las entidades federativas y teniendo en cuenta los
datos recopilados previamente, ahora ordenados en la
“datologia” del documento.

Yo esperaba mayor participacion, pero la difusion
especializada se detuvo por controversias con la
Coordinacién Nacional de Teatro del INBALED, principales
propiciadores del encuentro a partir de la propia Muestra
Nacional de Teatro, algunas de las cuales seran motivo de
este argumentario.

Puestos a describir fielmente los sucesos de esta actividad,
enumero algunos de los escollos a este esfuerzo personal y
que sirven para documentar la travesia académica pero
también para constatar el estado actual de la mirada
institucional sobre la critica ciudadana y sus diversos
ejercicios metodolégicos en el cuerpo social:

1. La Coordinacién Nacional de Teatro encabezada por el Lic.
Daniel Miranda, ademas de la Direccién Artistica de la



Muestra Nacional de Teatro cambié arbitrariamente el
nombre de la actividad “Desencanto y precariedad, el teatro
mexicano en tiempos de la 4T", por “Construir un decalogo” y
la cifraron el lunes 13 de noviembre del 2023 en la mafiana
(previamente me habian dado otro horario y fecha).

La responsable de la actividad y miembro de la Direccién
Artistica no entré en contacto conmigo para informar o acaso
conversar acerca de estos cambios ni de sus motivaciones o
de las objeciones que encontraba.

No me parecié adecuado el cambio de nombre, ni de formato,
ni la ausencia de comunicacién inmediata con la Direccién
Artistica de la Muestra Nacional de Teatro. Por lo tanto,
después de una conversacion telefénica con el propio
Miranda, y teniendo en cuenta por voz propia del funcionario,
que “el cuestionario podria ser incomodo”, decidi declinar el
viaje a Guadalajara y proponer que mi participacion fuera
exclusivamente telematica, eliminando la conferencia
performatica inicialmente propuesta y arengando a que
fuera simplemente un vaciado de datos y observaciones
personales (lo cual finalmente, tampoco sucedid).

Dado que el cuestionario que disefié es anénimo, recibi un
par de mensajes amenazantes y de mal gusto, en clara
inconformidad por poner el dedo en el renglén de las politicas
culturales del actual gobierno, algo que francamente me
sorprendié.

En suma, no encontré el ambiente propicio para llevar a cabo
la actividad original, pero no dejé de articular el esfuerzo en
forma de ensayo.

3.2 Desactivar colectivos: La izquierda
ausente



Claramente existié voluntad politica de parte del INBALy
particularmente de la Coordinacion Nacional de Teatro para
prescindir de mi participaciéon tal y como se ofrecié en un
principio en el erRI® de la Muestra Nacional de Teatro,
participando y cumpliendo los requisitos de una
convocatoria pﬂblica@ y siendo elegido por un érgano
colegiado. Organo colegiado que se deslindé y no respondié a
mis pesquisas.

Es evidente que el tema de la precariedad laboral causa
escozor al interior de las instituciones dedicadas al arte y la
cultura en México y que han buscado la forma de evitar,
desmentir o retocar los datos recabados. No lo considero
algo personal, pues hemos visto coémo a instituciones no
gubernamentales, movimientos sociales o ejercicios
periodisticos, no se les proporcionan los datos solicitados a
través de las plataformas de transparencia o incluso al
refutar los datos oficiales se llega al descrédito.

Basta recordar la polémica del aflo 2020 ante los colectivos
de gestores y activistas que pugnaban por mejoras en el
ambito laboral del arte y la cultura en medio de la pandemia,
que generod un grupo de WhatsApp en el cual los funcionarios
publicos de la Secretaria de Cultura se proponian “desactivar
a los colectivos” (Rivera). ¢;Esta actitud es propia de un
gobierno que se presenta como progresista y de izquierda?

Se instalé en la cultura popular la frase del actual presidente
de México, Andrés Manuel Lépez Obrador: “tengo otros
datos”. Y sobre esa construccion semantica y simbdlica ha
avanzado la denominada 4T. Si el primer gran funcionario
publico del pais puede descartar la informacion de la prensa



con una salida retérica, es normal que sus subordinados
encaren la critica de formas poco ortodoxas.

No me quiero victimizar porque sé como funciona el
gobierno y las pocas garantias para la critica publica. Al
comienzo del sexenio fui parte del Movimiento Colectivo por
el Arte y la Cultura de México (Moccam) e incluso
promovimos una campafia de repulsa ante el gobierno
federal por el Proyecto Chapultepec Naturaleza y Cultura.
Desde entonces he notado hostilidad por parte de no pocos
funcionarios publicos federales, especialmente en las
instituciones teatrales.

Lo que me sorprendié fue la cerrazédn entre pares y la
postura de sumision de algunos colegas en cuanto entran en
contacto con las esferas de poder. ;Co6mo podemos
establecer un amplio debate respecto a las politicas publicas
en materia de cultura si los organismos y espacios dedicados
a ello se niegan a escuchar opiniones criticas? ;Por qué los
artistas de la escena se adhieren tan velozmente a los
estamentos del poder?

Veo la encrucijada de forma simple: divide y venceras. Asi se
fragua el juego que se ha propuesto el Estado mexicano en
materia de politica cultural (esto no es nuevo y ocurre desde
la Gltima década del siglo pasado, por lo menos). Nada ha
sido mas util para los no pocos funcionarios que han
transitado por las oficinas de la administracion publica
teatral que establecer bandos, generar conjuras, insidias,
aprovechar discrepancias estéticas para generar distancias
personales y justificar la falta de recursos hasta el
paroxismo a partir de nombres propios, no de una politica de
Estado. Si algo arrojan las cifras ademas de fuerte



precariedad econémica es la ausencia de un sindicato de
artistas o figura similar que defienda los intereses de los
teatristas mexicanos, otrora beligerantes cuando votaban a
los perdedores del juego democratico.

Capitulo 4. Resultados del
cuestionario

La Clasificacion Mexicana de Ocupaciones (CM0) del Instituto
Nacional de Geografiay Estadistica®, es un compendio para
realizar el proceso de codificacion en la pregunta recurrente
a los entrevistados por la “ocupacion” en los diferentes
proyectos de generacion de estadisticas sociodemograficas
que desarrolla el propio Instituto en todo el territorio
nacional, tal y como lo desglosamos en el marco contextual.

Vale la pena senalar que las personas que respondieron el
cuestionario se presuponen “ocupadas” haciendo teatro y
que ademas de los tdépicos que diseiié, tenian —en la
mayoria de los reactivos— la posibilidad de agregar un
comentario, dato o nomenclatura en el apartado “otros”,
amén de las preguntas abiertas. Esto es importante, porque
una parte de los resultados obtenidos provienen de la
informaciéon que los propios trabajadores agregaron a las
pesquisas, dando Ilugar a esta confirmacion de Ila
nomenclatura estudiada (la de trabajador del arte, en el
campo teatral primordialmente); por lo tanto, sélo se
tuvieron en cuenta para el presente estudio a las personas
que manifestaron encontrarse dentro de los supuestos de



las siguientes denominaciones laborales, derivadas del
Grupo Principal 14: “Trabajadores del arte, espectaculos y
deporte”: 1400 escritores y criticos literarios, 1413 actores,
1423 decoradores y disefiadores o escendgrafos, 1424
arreglistas y compositores de espectaculos, 1430 directores
de producciones artisticas en teatro o cine, 1431 productores
y organizadores de actividades artisticas, culturales y
deportivas.

Lo anterior se corresponde con las actividades econémicas
que la Secretaria de Hacienda y Crédito Publico, a través del
Servicio de Administracion Tributaria, considera como
“Actividades econdmicas”, las cuales son el conjunto de
acciones realizadas por una unidad econémica con el
propdésito de producir o proporcionar bienes y servicios que
se intercambian por dinero u otros bienes o servicios
(Clasificacion mexicana).

Dentro de las actividades terciarias, en los Servicios
Relacionados con la Recreacién, encontramos el epigrafe 71,
de Servicios de Esparcimiento culturales y deportivos, y otros
servicios recreativos. Este amplio sector comprende nueve
subgrupos, con unidades econdémicas dedicadas
principalmente a los servicios de esparcimiento culturales y
deportivos, y otros servicios recreativos (Clasificacion
mexicana). Si bien dichos datos no se utilizaron para la
escritura de este ensayo, es necesario resaltar que en 2019
las entidades con mayor produccién fueron la comx y Nuevo
Leén y que, del numero total de personas contratadas, el
72.5% corresponden al sexo masculino, mientras que sélo el
27.5% fueron del sexo femenino.



Los cinco primeros sectores clasifican unidades econémicas
que se dedican a los servicios artisticos, culturales y
deportivos, y otros servicios relacionados que se dedican
principalmente a la producciéon, promociéon y presentacion
de espectaculos artisticos, culturales, deportivos y similares;
a la representacion y administracion de artistas, deportistas
y similares, y a la creacién y produccién, por cuenta propia,
de trabajos artisticos y culturales o a proveer la experiencia
técnica necesaria para realizar dichos trabajos, tal y como
nuestro estudio lo demanda.

En el subgrupo de Servicios de entretenimiento en
instalaciones recreativas y otros servicios recreativos, se
clasifican las unidades econdémicas dedicadas
principalmente a proporcionar servicios de entretenimiento
en instalaciones equipadas para la practica de actividades
deportivas y otras de tipo recreativo y después Ilas
compaiias y grupos de espectaculos artisticos, es decir las
unidades econdmicas dedicadas principalmente a |la
produccion y presentacion de espectaculos artisticos y
culturales, “espectaculos de teatro, de mimos, de comedia y
de titeres” (Clasificacion mexicana).

Esta definicion considera —segun el propio SAT— al sujeto
(unidad econémica) que realiza la actividad; es decir, no
concibe a ésta en abstracto. Es importante este hecho
porque las actividades que la clasificaciébn enuncia en su
estructura organica y legal fueron definidas con base en la
similitud a los procesos de producciéon que se llevan a cabo
en las diversas unidades econémicas, incluyendo desde
luego a las artisticas y culturales. Y a partir de estos
elementos decidi comenzar el cuestionario u orientarlo



desde la base de la unidad econémica como eje rector de la
percepcion econémica derivada de la actividad laboral en
cuestion.

Por lo tanto, la “unidad econémica” seria el lugar o entidad
donde se realizan las propias actividades laborales, dicha
entidad o unidad puede ser una fabrica, despacho, banco,
casa de cambio, escuela, hospital, taller de reparacion,
empresa de transporte, oficinas de gobierno, teatros,
escuelas u otros establecimientos, incluso un espacio de la
vivienda de un trabajador por cuenta propia sin
establecimiento (Clasificacion mexicana).

Cuando se identifica una actividad econémica especifica
dentro de una unidad econémica definida se esta frente a un
proceso productivo, el cual se define como el conjunto de
factores (maquinaria, equipo, materia prima, fuerza de
trabajo, organizacion o interés publico) que se integran para
obtener un producto o servicio especifico que pueda ser
regulado (Clasificacion mexicana).

Dicho lo cual, podemos aglutinar a diferentes personas que
generan unidades econdmicas dentro del denominado sector
“teatro mexicano” (tanto para el INEGI como para el SAT) y
también para el interés de este estudio, a sabiendas de que
se trata de un muestrario de quienes desarrollan actividades
econémicas diversas relacionadas con un campo de trabajo
especifico (que también considera servicios educativos); e
incluso, aunque no estén dados de alta ante el SAT (un cuarto
de la poblacidn estudiada, por ejemplo), siguen siendo parte
del espectro de estudio, puesto que forman parte de la
fuerza laboral, tal y como se examiné en lo referente a los
datos y cifras.



Este seria el primer detalle a considerar que llamé mi
atencidn: personas que manifestaron percibir ingresos por
actividades econémicas teatrales no necesariamente estan
dadas de alta ante el SAT en alguna de las unidades
econémicas antes descritas, en un porcentaje de 27.5%; lo
cual significa que una gran parte de la poblacion teatral se
encuentra en el subempleo o que cobra por sus servicios sin
mediar un recibo o comprobante fiscal. En esto si se
corresponde nuestra encuesta con los datos de informalidad
descritos en el marco contextual.

3. ;Estds dado de alta en el SAT en alguna actividad econémica relacionada con el teatro?
80 respuestas

® Si
® No

En la segunda pregunta a examinar (la cuarta del
cuestionario), llama la atencidn que a pesar de que la
mayoria claramente considera al arte y la cultura como un
derecho social, existe una minoria para los cuales no es
prioridad a pesar de estar constituida como un derecho. Y un
grupo menor (pero no deja de ser interesante) que no
considera a su propio quehacer artistico como derecho
social. Mas alla de incongruencias, una amplia mayoria esta
de acuerdo con algo sustancial: el arte y la cultura son un
derecho como la salud o la educaciéon. La pregunta es: ;esa
mayoria esta dispuesta a defender su actividad y los



derechos de la poblacion que devengan de ella como oros
colectivos u unidades econémicas del sector productivo?

4. ;Consideras que el arte y la cultura son un derecho social como la salud, la educacién o la
seguridad publica?
80 respuestas

® No.
@ Claro, asi lo dice nuestra constitucién.

Quizéa sea un derecho, pero para mi no
es prioridad.

Este tema es importante puesto que el 73.8% considera que
sus largas jornadas de trabajo no tienen la remuneracion
correspondiente o se encuentran en un ambiente que afecta
su salud fisica o psicolégica; ademas de la falta de garantias,
que incrementa la incertidumbre de continuar en el trabajo
y/o aumenta la posibilidad de quedarse desempleado sin
poder cubrir econdmicamente sus necesidades basicas,
mientras que sé6lo un 26.2% se considera fuera de ese circulo.

6. ;i Te consideras un trabajador precario? Precariedad laboral: se relaciona a largas jornadas de

trabajo sin la remuneracion correspondiente o en ... cubrir econémicamente las necesidades basicas...
80 respuestas

®si
® No




En cuanto al grado académico actual de los encuestados, el
47.5% cuentan con una licenciatura, el 11.3% tienen un
posgrado, el 40% cuentan con el bachillerato y una minoria
apenas cuenta con la educacion basica. Aqui es importante
sefalar un paralelismo con uno de los textos referidos en el
marco tedrico: el teatro es un lugar donde la formacion
académica no suele ser determinante para una mejora en los
ingresos, pero también es una actividad en la cual no se
exige ninguna cualificacion o formacion documentada.

En algunos paises, primordialmente los pertenecientes a la
Comunidad Econdmica Europea, es necesario demostrar
algun tipo de titulacion para poder integrarse a las unidades
econémicas del arte. Igualmente se diferencian los artistas
—en este caso teatristas de acuerdo con su actividad, en
amateurs y profesionales. En México, no existe ninguna
division estatutaria y lo mismo una persona autodidacta
como alguien con estudios de posgrado puede ostentarse
como parte de una unidad econdmica derivada de las artes
dramaticas o teatrales, lo cual repercute en el prestigio de
las escuelas profesionales de arte dramatico, cuyo principal
aliciente es titular a personas que quieran tener una vida
vinculada a la docencia, mas que a la practica artistica. No es
descabellado preguntarse si mas que escuelas de arte
dramatico (hay excepciones, claro) son realmente escuelas
de pedagogia teatral, que forman a futuros profesores antes
que a creadores escénicos.



10. ¢ Cuél es tu grado académico actual (titulado)?
80 respuestas

@ Educacion basica

@ Bachillerato
Licenciatura

@ Posgrado

Es interesante observar el numero de dependientes
econémicos de los trabajadores teatrales, pues refleja la
pluralidad del sector e incluso la baja natalidad y acaso la
soledad imperante. El 33.8% tiene a un solo dependiente
econémico, el 32.5% no tiene dependientes econé6micos mas
que a si mismos, el 22.5% tiene dos o tres dependientes
econdémicos, y un 11.3% sigue siendo dependiente econémico
de un tercero.

11. ¢Cuéantas personas dependen econémicamente de ti, parcial o totalmente?
B0 respuestas

® Yo soy dependiente econdmico.
® Soy solo.
Una.
@ Dos o tres.
@ Mas de cuatro dependientes.

N

Llama la atencidn que a pesar de que en la pregunta 6 un
26.2% no se considera un trabajador precario, sélo un 11.3%
de los encuestados satisface por completo sus necesidades
econdmicas con su actividad teatral, mientras que un 77.5%



debera dedicarse a actividades extras para solventar sus
gastos.

12. Consideras que Unicamente los ingresos por tu actividad teatral satisfacen por completo tus

necesidades econémicas...
80 respuestas

@ si.
® No.

NV

Un 77.5% de los encuestados tiene ingresos por actividades
econémicas que no estan relacionadas con el teatro,
mientras que un 22.5% obtiene sus ingresos exclusivamente
de actividades teatrales; es decir, una cifra realmente baja.

13. ¢ Tienes ingresos por actividades econdémicas que no estén relacionadas con la actividad teatral

y/o tu formacion artistica?
B0 respuestas

@ Si. No puedo vivir solamente del teatro.
@ No. Mis ingresos son exclusivamente
teatrales.

De los 81 encuestados, un 57.5% obtienen sus ingresos
mayoritariamente por actividades ajenas a la actividad
teatral, un 27.5% considera que sus ingresos si son
primordialmente por la actividad teatral profesional y un
15% afirma que todos sus ingresos son por hacer teatro o



actividades profesionales relacionadas. Ese porcentaje del
quince por ciento es el que podriamos destacar como unidad
econdémica solvente, nada mas.

14. Tus ingresos por actividades econédmicas que no estan relacionadas con la actividad teatral y/o

tu formacién artistica, ;son mayores que los ingresos por la actividad econémica teatral?
80 respuestas

@ Si. Mis ingresos mayoritariamente NO
son por actividad teatral profesional.

@ No. Mis ingresos Sl son primordialmente
por la actividad teatral profesional.

) No aplica, todos mis ingresos son por

hacer teatro o actividades relacionadas.

@ Si. Mis ingresos mayoritariamente no
son por actividad teatral profesional.

@ No. Mis ingresos si son primordialmente
por la actividad teatral profesional.

El 76.3% considera que el pago por hora trabajada es injusto,
mientras que un 23.8% considera que si es justo. Otra vez,
una cifra sumamente alta que muestra el descontento por el
pago por hora trabajada en el sector.

15. Consideras que los ingresos por tu actividad teatral se corresponden con la cantidad de tiempo

que le dedicas, es decir, el pago por hora trabajada para ti es justo...
80 respuestas

@ Si. Es justo.
@ No. Es injusto.

El 60% considera que cuando trabaja y concluye algun
proceso con recompensa econdomica relacionado con la
actividad teatral recibe al menos el sueldo minimo diario,
mientras que un 40% no lo cree asi. Lo cual afnade motivos a



la preocupacion sobre la pobreza extrema en el promedio de
ingresos de un trabajador teatral.

16. ¢Cuando trabajas y concluyes algin proceso con recompensa econémica y que estd

relacionado con la actividad teatral (no audiovisual...re de la Frontera Norte es de 312.41 pesos diarios.
80 respuestas

®si
® No

De los 81 encuestados, un 31.6% recibe un rango de ingresos
anuales brutos de entre 0 y 20,000 pesos; un 10.2% entre
20,000 y 50,000 pesos; un 26.6% entre 50,000 y 100,000 pesos;
un 12.7% entre 100,000 y 120,000 pesos; un 8.9% entre
120,000 y 150,000 pesos y una minoria entre 150,000 y mas de
300,000 pesos.

Si codificamos los ingresos anuales en doce meses, vemos
que una amplia cantidad de creadores reportan que no
alcanzan el salario minimo mensual o apenas lo sobrepasan,
considerando  ingresos por actividades escénicas
exclusivamente.



17. ¢ Cudl seria el rango de ingresos anuales brutos (sin impuestos) que percibes por tu actividad

econdmica teatral o relacionada con el arte dramético que desempefias actualmente?
79 respuestas

@ Entre 0y $20,000
@ Entre $20,000 y $50,000
8,9% Entre $50,000 y $100,000
/ @ Entre $100,000 y $120,000
| @ Entre $120,000 y $150,000
@ Entre $150,000 y $200,000

@ Entre $200,000 y $300,000
@ Mas de $300,000

El 33.8% cuenta con casa propia, el 43.8% vive en casa de
alquiler y el 22.5% es dependiente econémico, ya sea que
vive en casa de sus padres o en la casa de su pareja. Otra vez
la precariedad se ofrece de modo entero con estas
respuestas. En especial ante la siguiente idea: ;Codmo podran
obtener una casa propia estos artistas con los sueldos
reportados? Imposible.

19. ¢ Tienes casa propia?
80 respuestas

® si.
@ No, vivo de alquiler.

No, soy dependiente econémico (por
ejemplo, vivo en la casa de mis padres
o pareja)

® Indigencia

La mayoria de los encuestados (un 53.8%) no tiene auto
propio, mientras que un 46.3% si cuenta con vehiculo. ;Por
qué es relevante este dato? Porque la actividad teatral
requiere continuamente de movilidad. Al contrario de otras
profesiones con una sede fija donde se lleva a cabo la



actividad econémica, en el caso del teatro desplazarse a
ensayos, mover una escenografia o dar una funcién en una
escuela o municipio cercano es fundamental para insertarse
en el mercado laboral.

20. ;Tienes auto propio?
B0 respuestas

® Si
® No

En cuanto al acceso a los servicios de salud, un 30% lo hace a
través del IMss, un 8.7% a través del ISSSTE, un 6.2% tiene
seguro privado y también publico, un 15% no tiene acceso a
los servicios de salud (cifra muy alta considerando que es
una profesion que requiere el uso del cuerpo
continuamente, en especial en el caso de los actores), un
31.3% acude a un médico privado y adquiere los
medicamentos en las farmacias y una minoria se atiende a
través de seguro privado u otro medio.

En fin, la desproteccion social al descubierto.



22. ;Cémo es tu acceso a los servicios de salud?
80 respuestas

@ Através del IMSS.
@ A través del ISSSTE.
) A través de un seguro privado.
@ Tengo seguro privado y también publico.

| —— @ Otro.

® No tengo acceso a los servicios de
salud.

@ Cuando enfermo acudo a un médico
privado y pago mis medicamentos en
farmacias.

En la experiencia laboral reciente de los encuestados, ante
apoyos y convocatorias publicas, la gran mayoria de los
creadores consideran que el teatro mexicano vive un periodo
de estancamiento, con un 63.7% (cifra que abona a la idea
del descontento), un 22.5% considera un periodo de
desastre, el 11.3% cree que es la normalidad y un 2.5% cree
que se vive un periodo de esplendor (una cifra muy baja). Por
lo tanto, el estado de alarma es por todos conocido.

23. En materia de empleo (oferta y demanda), en tu experiencia laboral reciente ante apoyos y

convocatorias publicas, consideras que el teatro mexicano vive un periodo de;
80 respuestas

@ Esplendor

@ Estancamiento
' Normalidad

@ Desastre

En materia de descentralizacion del contenido artistico, un
63.7% de los encuestados opina que se vive un periodo de
estancamiento (cifra muy alta), el 12.5% lo observa como un
periodo de normalidad, a diferencia del 17.5% que lo ve como



un desastre y la gran minoria con un 6.3% como un periodo
de esplendor. Es decir, uno podria justificar ciertas carencias
sociales o econdmicas en funcién de un gran rendimiento
artistico diversificado en todo el pais o valorizaciéon del
trabajo creativo, pero tampoco ocurre.

25. En materia de descentralizacidon del contenido artistico, consideras que el teatro mexicano vive

un periodo de:
80 respuestas

@ Esplendor

@ Estancamiento
Normalidad
® Desastre

En cuanto a la gestidon, comunicacidn y representatividad de
Chapultepec Naturaleza y Cultura en la Ciudad de México, un
25% considera sus funciones como indiferente, un 18.8% la
califica de muy mala, un 8.7% solamente la describe como
mala, el 12.5% la sefiala como buena, un 33.8% la desconocia
y un 1.2% la considera muy buena.

Aqui vale la pena detenerse porque ante el aluvion de
criticas, notas de prensa y mensajes institucionales que ha
tenido el programa central del sexenio de la 4T en materia
cultural, llama la atencion que la nota reprobatoria sea tan
baja; pero aiun mas, la indiferencia frente a la iniciativa, en
claro desinterés por el tema. La despolitizacion se hace
presente también. Y se demuestra que a pesar de la mala
prensa, entre algunos ciudadanos dedicados al arte y la
cultura no es un proyecto tan fatidico.



39. Como trabajador(a) del arte y la cultura, especificamente en actividades teatrales, qué opinién

te merece la gestion, comunicacion y representativ...tepec Naturaleza y Cultura en la Ciudad de México
80 respuestas

@ Muy buena

® Buena
Indiferente

18,8% ® Mala

@ Muy mala

® La desconocia
8,7%

El 76.3% de los encuestados no conoce a los integrantes de la
comision de cultura de la camara de diputados de su entidad
federativa, en contraste con el 8.8% que si y hay un 15% que
no sabia que eso existia.

Aqui volvemos a la despolitizacion, desconocimiento o
ignorancia de los mecanismos institucionales de integracion
del trabajo creativo en la vida medular de las instituciones a
la par del pésimo trabajo de difusion de las comisiones de
cultura, por lo visto tan prescindibles.

40. ;Conoces a los integrantes de la comision de cultura de la cdmara de diputados de tu entidad

federativa?
BO respuestas

®si
® No

No sabia que eso existia

El 66.3% de los encuestados considera que el Canal 22 no es
un medio de difusién cercano a su labor creativa, en



contraste a un 20% que si lo ve asi, y una minoria del 13.7%
no lo conocia. Otro dato demoledor para la estructura de la
Secretaria de Cultura que teniendo un medio de
comunicacion masivo no ha logrado que tenga interés o
impacto efectivo en la comunidad. Y tiene sentido, pues si
uno revisa la programacion ademas de una cobertura
noticiosa enfocada a los sucesos culturales de la Ciudad de
México, el teatro contemporaneo nacional brilla por su
ausencia.

41. ;Consideras que el Canal 22 es un medio de difusion cercano a tu labor creativa?
BO respuestas

® No
® si

Lo desconocia

El 71.3% de los encuestados no suele consultar Ila
programacion del canal 22 y/o Radio Educaciéon, un 21.3% lo
suele hacer ocasionalmente, una minoria lo hace
continuamente y otra desconoce su existencia.

42. ;Sueles consultar la programacion de Canal 22 y/o Radio Educacion?
B0 respuestas

® No.
@ Ocasionalmente.
Si, continuamente.
. Desconocia su existencia.




Durante la educacion profesional de los encuestados, el
grupo mayor con un 36.3% refiere que si se hablé de
precariedad laboral, mercado de trabajo en las artes
escénicas, percepcion econémica promedio, publico meta y
salud financiera; un 28.7% dice que se hablé parcialmente
pero no de manera detallada; el 26.3% seiiala que no se
hablé de eso y un 8.8% desearia que se les hubiera hablado
al respecto.

44, ;En algin momento de tu educacién (no basica) se hablé de precariedad laboral, mercado de

trabajo en las artes escénicas, percepcion econdmica promedio, piblico meta y salud financiera?
80 respuestas

® No.
® si.

No lo considero relevante.
o ® Parcialmente, pero no fue informacién
5.3% detallada.

@ Ojala me lo hubieran dicho.

Durante la educacion profesional de los encuestados la
mayoria refiere con un 42.5% que no se les hablé de politicas
publicas, gestion cultural e instituciones y programas que
apoyen las labores creativas, por otro lado un 38.8% senala
que si, un 15% desearia haberlo aprendido y una minoria del
3.7% no le ve la utilidad a esa informacién.

Resulta interesante que en la educacion profesional estos
temas no sean relevantes.



45. ;En algin momento de tu educacién (no basica) se hablé de politicas publicas, gestién cultural

e instituciones y programas que apoyen labores creativas?
80 respuestas

® si.

4 ® No.
L I .Y eso para qué?
: ® Ojala, pero no.

Un 60% de los encuestados declara no conocer el
presupuesto asignado al ramo cultural del actual sexenio
comparado con los aiios pasados o en los ejercicios fiscales
asignados en sexenios anteriores, mientras que un 40% si lo
conoce.

Otro dato sorpresivo y acaso perturbador: la despolitizacion,
indiferencia o desconocimiento de los profesionales por las
cifras basicas de su labor. El claro impacto de la toma de
decisiones institucionales en la apatia.

46. ;Conoces el presupuesto asignado al ramo Cultura del actual sexenio (total), comparado con

los afios pasados o en los ejercicios fiscales asignados en sexenios anteriores?
BO respuestas

®si
® No

Sin embargo, la gran mayoria de los teatristas con un 83.8%
declara que sabia que durante este sexenio se cancelaron



varios programas que impactan directamente en el campo
laboral teatral como el Programa Nacional de Teatro Escolar,
las Muestras Estatales y Regionales de Teatro (en todo el
pais) y el Programa de Apoyos para Nifios y Jévenes, ademas
de la cancelacidon de algunos festivales y premios, mientras
que un 16.2% no lo sabia.

47. ;Sabias que durante este sexenio se cancelaron varios programas que impactan directamente

en el campo laboral teatral como el Programa Nacio... la cancelacion de algunos festivales y premios?
80 respuestas

@ si

-

Un 80% de los encuestados cree que los gobiernos (estatales,
municipales, federales o globales) que se identifican con la
izquierda o con el progresismo (contrario a los
conservadores) deben apoyar, fortalecer e incentivar las
actividades artisticas y culturales destinando mayor
presupuesto al sector, en contraste con un 16.2% que opina
que tal vez deba ser asi pero depende del contexto, y un par
de minorias opinan que no es necesario o que ningun
gobierno debe intervenir sino que debe sujetarse a las leyes
del mercado.

Otro dato que abona a la percepcion de la deriva ideolégica
de la 4T en materia cultural.



48. ; Crees que los gobiernos (estatales, municipales, federales o globales) que se identifican con la

izquierda o el progresismo (contrario a los conser...ulturales destinando mayor presupuesto al sector?
80 respuestas

@ Si, claro. No hacerlo es ir en contra de
sus principios.

@ No, no es necesario.
Tal vez, depende del contexto.

@ Ningun gobierno debe intervenir
econdmicamente en la cultura, debe
sujetarse a las leyes del mercado.

El 80% de los encuestados no esta de acuerdo con la
iniciativa segun la cual el presupuesto publico que ha
ejercido la Secretaria de Cultura entre 2017 y 2022, en
términos reales y sin contar el dinero correspondiente al
pago de la nédmina (Capitulo 1000), ha disminuido en 50%.
Puesto que desde el afio 2020 una parte significativa de los
recursos de la secretaria ha sido transferida a una sola
intervencion: el proyecto Bosque de Chapultepec, Naturaleza
y Cultura, en la cbMmx. Al respecto, un 12.5% desconocia los
recortes y una minoria tiene diferentes opiniones al
respecto.

49, El presupuesto publico que ha ejercido la Secretaria de Cultura entre 2017 y 2022, en términos

reales y sin contar el dinero correspondiente al pag...iniciativa y con esta postura del gobierno federal?
80 respuestas

@ No, no estoy de acuerdo.

® Es parte de la austeridad republicana,
estoy de acuerdo con los recortes.

OMG. Desconocia los recortes.

® Seguramente ese dinero se iba a "actos
corruptos”. Cualquier iniciativa de la 4...

@ Seguramente ese dinero se iba a "actos
corruptos”.

@ Si conozco los recortes, no estoy de
acuerdo, pero también no hay garanti...




Un 60% de los encuestados opina que es lamentable que el
presupuesto total para el ramo cultural que propuso la
federacion para el afio 2024, sea 3.8% menor en comparacion
con lo destinado hace 6 afnos —en términos reales
(considerando la inflacién)—, mientras que un 32.5% no lo
sabia pero no le sorprende. Llama muchisimo la atencién
que hay una minoria que cree que no se necesita mas
presupuesto para la cultura porque hay otras prioridades en
el pais y una parte menor no sabe o le da igual.

50. ;Sabias que el presupuesto total para el ramo Cultura que propone el Gobierno federal para

2024, es 3.8% menor en comparacion con lo destinad..., en términos reales (considerando la inflacién)?
80 respuestas

@ Si. Es lamentable.

@ No lo sabia pero no me sorprende. A
Morena no le interesa la cultura.

No se necesita mas presupuesto para
Cultura, hay otras prioridades en el pais.

@ No sabia o me da igual.

El 90% cree que durante y después de la pandemia el
gobierno federal no implementé suficientes programas para
subsanar la pérdida de contratos, los cierres de teatros y/o
de clases y talleres presenciales, mientras que el 10% cree lo
contrario.

Quiza el dato mas claro acerca del desencanto que propicio
la 4T en materia de servicios culturales e inyeccion
presupuestal.



57. Durante y después de la pandemia, icrees que el gobierno federal implemento suficientes

programas para subsanar la pérdida de contratos, lo... de teatros y/o de clases y talleres presenciales?
80 respuestas

®si
® No

Y

El 93.8% cree que durante y después de la pandemia su
gobierno estatal no implementé suficientes programas para
subsanar la pérdida de contratos, los cierres de teatros y/o
de clases y talleres presenciales, mientras que el 6.2% cree lo
contrario.

58. Durante y después de la pandemia, ;crees que el gobierno de tu entidad federativa implementd

suficientes programas para subsanar la pérdida de c... de teatros y de clases y/o talleres presenciales?
B0 respuestas

®si
® No

Ny

Pensemos ahora en violencia laboral. Se entiende como toda
accion realizada por cualquier persona de cargos superiores,
igual o inferiores, que discrimina, humilla, amenaza e
intimida en el trabajo. En ese sentido un 47.5 % afirma haber
sido victima de violencia laboral, un 30% piensa que tal vez
lo ha sido y sélo un 22.5% lo niega.



59. ;Como trabajador del arte y la cultura, en especial del medio teatral crees que has sufrido algun

tipo de violencia laboral? Violencia laboral: Toda ...scrimina, humilla, amenaza e intimida en el trabajo.
80 respuestas

@®si
® No

Tal vez

En cuanto a la violencia sufrida por parte de los trabajadores
del arte y la cultura, un 17.5% refiere que ha sido por parte
de instituciones publicas al retrasar pagos o menospreciar su
trabajo, un 20% afirma que ha sido por parte de sus colegas
al ser un subordinado, un 6.2% por instituciones privadas, y
un 37.5% por todas las razones anteriores.

Uno de los temas pendientes en el teatro nacional es
abordar el tema de las violencias, lo mismo la institucional
pero también la gremial. Muchas personas en el medio
menosprecian, atacan sin fundamento o son
desconsiderados con el trabajo ajeno, tal y como he glosado:
divide y venceras.



60. ;Como trabajador del arte y la cultura, en especial del medio teatral, la violencia laboral sufrida

ha sido por parte de...?
80 respuestas

® Instituciones publicas al haber retrasado
pagos o menospreciado mi labor creat...

@ Instituciones privadas al haber retrasado
pagos o menospreciado mi labor creat...
Compafieros/colegas de trabajo siendo

yo una persona subordinada a ellos.
® Compaiieros/colegas de trabajo siend...
@ Todas las anteriores.
" @ No he sufrido violencia laboral.

@ |Instituciones publicas al haber retrasa...

Un 40% de los encuestados solicita un contrato de trabajo en
el que se establezca el monto a cobrar y el tiempo de labor
cuando se involucra en un proceso creativo o comienza una
relacion laboral con alguna institucion (aunque sea
temporal), el 23.7% no lo solicita, un 15% lo solicita pero no
se lo quieren dar y un 21.3% sélo lo hace en instituciones
publicas.

65. ¢Cuando te involucras en un proceso creativo (una puesta en escena, por ejemplo) o comienzas

una relacién laboral con alguna institucion (aunque...stablezca el monto a cobrar y el tiempo de labor?
80 respuestas

® si.
® No.
Lo he solicitado y no me lo quieren dar.

@ Solamente en instituciones publicas, en
compainiias, escuelas o grupos privados
no.

Un 43.7% de los trabajadores de la cultura encuestados no
puede permitirse vacaciones, cuando tiene algun tiempo de
descanso esta trabajando en otro proyecto, el 26.3%



simplemente cree que esto “no es justo” y el 30% si procura
descansar.

66. ; Consideras que el tiempo de descanso (sea cual sea tu labor principal) y/o vacaciones es
justo?
80 respuestas

@ No, no es justo.

@ No puedo permitirme vacaciones, en
tiempos de descanso trabajo en otro
proyecto.

@ Si, procuro descansar.

Es interesante como a pesar de la evidente precariedad
mostrada a lo largo del cuestionario un 60% de los
encuestados no se arrepiente por dedicarse total o
parcialmente al teatro, sin embargo, un 33.8% si se
arrepiente y un 6.2% lo hace por amor al arte, sin esperar
remuneracion alguna.

67. :Te has arrepentido por dedicarte total o parcialmente a labores econémicas teatrales?
B0 respuestas

® si.
® No.

@ Hago teatro por gusto, sin esperar
remuneracion alguna.

El 68% de los encuestados cree que la inestabilidad laboral y
econémica del sector cultural y especificamente teatral ha



influido en algun deterioro a su salud mental, mientras que
un 18.8% lo niega.

69. ;Piensas que la inestabilidad laboral y econémica del sector cultural y especificamente teatral

ha influido en alglin deterioro a tu salud mental?
80 respuestas

® si.
® No.

¢ Cual inestabilidad laboral y
econdémica?

® ;Cual salud mental?

Es posible que diferentes factores converjan para que la
comunidad artistica, especificamente la teatral, no se retina
en torno a la mejora de sus condiciones laborales. De entre
las opciones propuestas un 26.3% considera que los y las
colegas no se ponen de acuerdo en temas fundamentales, el
17.5% afirma que se han reunido pero no pasa nada ya que
es una pérdida de tiempo, el 16.3% dice que tiene miedo a
represalias gubernamentales, el 15% cree que los y las
colegas sélo buscan poder y un 22.5% cree que son muy
pocos y desorganizados. Clara radiografia de la pluralidad y
también de la desintegracion gremial.



71. ¢ Cudl consideras que ha sido el principal impedimento para que la comunidad artistica y

especificamente teatral se relina en torno a la mejora de sus condiciones laborales?
80 respuestas

@ No necesitamos mejorar las condiciones
laborales del sector.

® Miedo a represalias gubernamentales (
los funcionarios toman nota de todo).
Los y las colegas no nos ponemos de
acuerdo en temas fundamentales.

@ Somos muy pocos y desorganizados (...
@ Los y las colegas solamente buscan p...
@ Nos hemos reunido pero no pasa nad...
® No existe solidaridad ni empatia en el...

El pago a los intérpretes es un tema interesante, un 26.3%
opina que no puede haber un pago minimo, cada produccién
esta en un contexto diferente, mientras otro 26.3% cree que
deberia ser de entre $1000 a $2000, el 15% cree que deberia
ser de entre $2500 a $3000, un 18.8% cree que debe ser de
$2000 a $2500, y un 10% cree que debe ser de entre $500 y
$1000.

73. ¢Cudl crees que deberia ser el pago minimo a un intérprete (en cualquier montaje, en cualquier
lugar del pais) por una funcién teatral profesional?

80 respuestas
@ Entre $300 y $500
@ Entre $500 y $1000
De $1000 a $2000

® De $2000 a $2500

@ De $2500 a $3000

@ Lo que genere de taquilla se reparte de
forma equitativa

@ No puede haber un pago minimo, cada
produccion y contexto es diferente.

@ Distribucién cooperativa de los recursos

g

El IMSS cuenta con una red de teatros y centros culturales
que se utilizan muy poco para su funcién original (la difusion
de las expresiones artisticas), un 68.8% de los encuestados
cree que esos espacios se deberian dar en comodato a



compaiias experimentadas a través de una convocatoria
publica, el 10% opina que mejor los conviertan en parte del
sistema de salud. Y existen otras opiniones como rentarlos a
compaiias teatrales sin criterios curatoriales, privatizarlos a
empresas tipo OCESA, y/o la demolicion o venta para
construir estacionamientos.

74. ¢En tu opinién qué deberia ocurrir con la red de teatros y centros culturales que tiene a su cargo
el IMSS?

80 respuestas

@ Darlos en comodato a compaiiias
experimentadas a través de una conv...
® Rentarlos a compaiiias teatrales sin ¢...
Privatizarlos a empresas tipo OCESA.
® Nada, que sigan abandonados o subu...
@ Que los conviertan en parte del siste...
@ Demolicién o venta para construir est...
@ Ninguna de las anteriores
@ Rentarlos a compafiias teatrales (com...

@ Que los conviertan en parte del siste...

De los 81 encuestados un 50% cree que en el préximo
sexenio el Programa para Grupos Independientes México en
Escena deberia aumentar la cuantia y el numero de grupos
apoyados, el 36.2% cree que deberia haber una convocatoria
anual (y no bianual como ocurre actualmente), aumentar
cuantia y numero de grupos que reciben el estimulo, que sea
por hasta tres afos el apoyo entre otras diferentes opiniones
que tienen que ver con desaparecer, disminuir el monto y la
cantidad de grupos apoyados, o poner mayores candados y
restricciones a los grupos apoyados.



76. iCrees gue en el proximo sexenio el Programa para Grupos Independientes México en Escena
(MEGA) deberia?

80 respuestas

@ Desaparecer.
@ Disminuir el monto y la cantidad de gr...
Poner mayores candados y restriccion...
/ ® Aumentar la cuantia y el nimero de gr...
@ Convocatoria anual (y no bianual com...
® Convocatoria anual (y no bianual com...

@ Poner mayores candados y restriccion...
® Democratizar este programa para que...

12V

El estimulo fiscal EFITEATRO, que proviene del programa
EFIARTES de la Secretaria de Hacienda y de la Secretaria de
Cultura a través del INBAL, es importante por lo que un 40%
de los encuestados cree que deberia democratizarse y ser
accesible para toda la comunidad, mejorando sus reglas de
operacion, un 7.5% opina que debe “Cambiar en forma y
fondo y rehacerlo por completo”, el 23.8% afirma que habria
que aumentar "la bolsa" y hacer mas sencilla la
convocatoria, entre otras opiniones menos populares como
continuar tal y como esta, o desaparecer y democratizarse.

77. iCrees que en el proximo sexenio el Estimulo Fiscal EFITEATRO deberia?
B0 respuestas

® Desaparecer.
@ Continuar tal y como esta.

Debe democratizarse y ser accesible...
@ Cambiar en forma y fondo. Hay que re...

@ Aumentar "la bolsa" y ser més sencilla...
W @ No sé, no me interesa.
@ Aumentar la bolsa y ser mas sencilla.

@ Debe democratizarse y ser accesible. ..

127

Un 62.5% de los encuestados cree que el préximo sexenio la
Muestra Nacional de Teatro del INBAL deberia hacer una



muestra para teatro comunitario, otra de teatro para
jovenes audiencias, otra de teatro en reclusidon, otra para
capacidades diferentes, otra de teatro en lenguas indigenas,
otra de escena liminal o expandida, el 11.3% cree que
solamente deberia haber muestras estatales ya que abarcar
lo nacional es imposible, el 13.8% cree que deberia continuar
como esta y el resto son minorias con opiniones diferentes.

78. i Crees que en el proximo sexenio la Muestra Nacional de Teatro del INBAL deberia...?
80 respuestas

® Desaparecer, no es un modelo
funcional. Se quedd atrapado en el si...
@ Continuar como esta.

Deberia haber una Muestra para teatro
comunitario, otra de teatro para joven...

@ Solamente deberian existir muestras. ..
@ No sé, no me importa.

@ Deberia continuar, con mas presupue...
@ No lo habia pensado, pero si consider. ..
@ Ninguna de las anteriores,se necesita...

El 60% de los encuestados cree que el préximo sexenio el
programa ENARTES deberia cambiar sus reglas de operaciéon y
mejorar, un 22.5% opina que deberia convertirse en un
programa anual de movilidad internacional, y en opiniones
menos populares estan desaparecer, no es relevante o es
confuso y continuar como esta.

79. i Crees que en el proximo sexenio el Programa ENARTES deberia?
B0 respuestas

® Desaparecer, no es relevante o es
confuso.

@ Continuar como esta.
Cambiar reglas de operacion y mejorar.

@ Convertirse en un programa anual de
movilidad internacional.

@ No sé, no me interesa.

@ Convertirse en un programa de
movilidad internacional.

@ Desaparecer, no es relevante.



El 38.8% de los encuestados cree que el proximo sexenio el
Programa Nacional de Teatro Escolar deberia ofrecer una
convocatoria federal mixta entre nuevas producciones y ya
existentes para diferentes niveles educativos, mientras el
27.5% opina que deberia hacerse una convocatoria federal
para nuevas producciones y presentarse en teatros y tener
temporada, el 17.5% piensa que deberia hacerse una
convocatoria federal para contratar grupos que entren a
escuelas en todo el pais a dar funciones, mientras que en
opiniones menos populares dicen que se deberia operar
solamente en la cbmX, desaparecer o hacer una convocatoria
radicada en la SEP, no en la Secretaria de Cultura.

80. ;/Crees que en el préximo sexenio el Programa Nacional de Teatro Escolar deberia?
B0 respuestas

® Seguir desaparecido, no es importante.

® Operar solamente en la COMX.
38,8% ) Una convocatoria federal para contratar
grupos que entren a escuelas en todo...
AA @ Una convocatoria federal para nuevas...
o @ Una convocatoria federal mixta entre...
@ Una convocatoria radicada en la SEP.,...

® Nosé.
@ Una convocatoria federal para contrat. ..

@ Son ricos semilleros dividir en 2 el pre...

El 32.5% de los encuestados cree que el préximo sexenio el
Congreso Nacional de Teatro deberia continuar, pero que sea
vinculante con las instituciones en los tres niveles de
gobierno, de otro modo no es util, un 28.7% piensa que
deberia mutar a un observatorio laboral y judicial de la
actividad profesional teatral que pueda emitir
recomendaciones publicas, el 11.2% opina que deberia
continuar con respaldo de la comisiéon de cultura del poder
legislativo y en opiniones menos populares esta que deberia



desaparecer, convertirse en una actividad de terapia grupal
sin interés vinculante o continuar tal y como esta.

81. ;Crees que en el proximo sexenio el Congreso Nacional de Teatro deberia?
80 respuestas

@ Desaparecer, es dinero plblico tirado...
@ Continuar, pero que sea vinculante co...

28,7%
' Continuar con respaldo de la comision...
@ Convertirse en una actividad de terapi...
L é @ Continuar tal y como esta.

@ Mutar a un observatorio laboral y judic...
® No sé, no me interesa.
@ Continuar, pero que sea vinculante co...

12V

El 43.8% de los encuestados cree que el proximo sexenio
deberian regresar las muestras estatales y regionales de
forma nacional con convocatorias y recursos de la federacién
y montos equitativos en todo el pais, el 28.8% cree que si
deben volver pero con recursos de los gobiernos estatales y
una tutela federal, y entre las opiniones menos populares
estan quienes piensan que no son necesarias, o que
solamente “estan bien las muestras estatales o regionales”.

82. ;Crees que en el proximo sexenio deberian regresar las muestras estatales y regionales de

teatro de forma nacional?
80 respuestas

® Si, con convocatorias y recursos de la...

. | @ No, no son necesarias.
| 1 Si, pero con recursos de los gobierno...
) @ En mi estado ya existe muestra estata...
B ﬁ @ Solamente quiero muestras regionales.

@ Solamente quiero muestras estatales.
@ No sé, no me importa.

@ Si, con convocatorias y recursos de la...

12V



El 62.5% de los encuestados cree que en el préximo sexenio
los circuitos de Titeres y Objetos del CENART y el Circuito de
Artes Escénicas del Centro Cultural Helénico deberian
aumentar la cuantia y el nimero de beneficiarios, el 22.6%
opina que hay que mejorar las reglas de operacion y
continuar con cifras similares, y en opiniones menos
populares se cree que hay que desaparecerlo y debe
continuar tal y como esta.

83. ;Crees que en el préximo sexenio los circuitos de Titeres y Objetos del CENART y el Circuito de

Artes Escénicas del Centro Cultural Helénico deberian?
80 respuestas

@ Desaparecer, sélo fueron una medida

de urgencia ante la pandemia.
@ Continuar tal y como estan.
8,8% 13,8% Aumentar la cuantia y el nimero de
beneficiarios.

® Mejorar reglas de operacién y continu. ..
@ No sé, no me interesan.

@ Aumentar cuantia y nimero de benefi...
@ Mejorar regalas de operacién y contin...
® Lo desconocia

En cuanto al Sistema Nacional de Creadores de Arte y las
becas de Jovenes Creadores la gran mayoria con el 73.8%
cree que deberia aumentar la cuantia y el numero de
becarios, mientras que en opiniones menos populares estan
“desaparecerlos”, “disminuir la cuantia y el numero de
becarios o seguir tal y como esta”.



84. ;Crees que en el proximo sexenio el Sistema Nacional de Creadores de Arte y las becas

Jovenes Creadores deben...?
80 respuestas

@ Desaparecer.

@ Disminuir en cuantia y en nimero de
becarios.
\ Aumentar la cuantia y el nimero de b...
@ Seguir igual.

@ Solamente aumentar en cuantia confo...
@ No sé, no me interesa.

@ Aumentar cuantia y nimero de becari...
@ Aumentar en cuantia conforme a la inf...

@ Aumentar en cuentia conforme a la inf...

En voz de los encuestados un 46.3% cree que el préximo
sexenio deberia aumentar en monto y cantidad de
beneficiarios del PECDA, pues las cifras actuales no se
corresponden con la inflacion, el 26.3% opina que deberia
llegar realmente a todas las entidades federativas y tener
bolsas similares de becas en todos los estados, un 6.3% opina
que se deberia aumentar el monto solamente y en opiniones
menos populares estan las que deberian desaparecer,
disminuir o seguir igual como hasta ahora.

87. ;Crees que en el préximo sexenio los estimulos estatales del PECDA deberian?
80 respuestas

® Desaparecer.

@ Disminuir.
Aumentar en monto y cantidad de ben...
\ ) @ Aumentar en monto solamente.
» @ Aumentar en cantidad de beneficiario...

@ Liegar realmente a todas las entidade. ..
@ Seguir como hasta ahora.
® Aumentar en monto y cantidad de ben...

12V

En comparacion con los sexenios anteriores, en el actual
gobierno de la 4T la precariedad laboral de los trabajadores
del arte y la cultura aumenté segun el 57.5% de los



encuestados (dato muy duro), un 15% piensa que sigue igual,
el 13.7% se incorporé al mercado laboral hasta este sexenio
por lo que no tiene un punto de referencia y el 12.5% opina
que disminuya.

89. ;Crees que, en comparacion con sexenios anteriores, en el actual gobierno de la 4T tu
precariedad laboral y de la de tus colegas cercanos...?

80 respuestas
® Aumenté.
® ;Cuaél precariedad laboral?
Disminuyo.
\ ® Sigue igual.
@ Me incorporé al mercado laboral teatral

hasta este sexenio.

Un 73.8% de los encuestados cree que en México se deberia
legislar -en el préximo sexenio- acerca de una Ley Nacional
de Arte Teatral que proteja presupuestalmente a los
programas e iniciativas sustanciales y cuyos montos
aumenten de acuerdo a la inflaciéon, que los teatros publicos
no se renten a compaiias y artistas profesionales, ademas
de transparentar el dinero de las taquillas, asi como las
convocatorias emitidas con dinero publico y finalmente velar
por los derechos laborales y de seguridad social de los
trabajadores teatrales, el 17.5% opina que en México las
leyes no se cumplen y que da igual lo que lleguen a legislar, y
el 7.5% no esta interesado en el tema.



90. ;Crees gue en México se deberia legislar en el préximo sexenio acerca de una Ley Nacional de

Arte Teatral que proteja presupuestalmente a los pr...de seguridad social de los trabajadores teatrales?
80 respuestas

@ Si, es fundamental.
® A menos que sea una iniciativa de
MORENA |a respaldaré.

A menos que sea una iniciativa de la
actual oposicion la respaldaré.
@ En México las leyes no se cumplen, da

igual lo que legislen.
@ Mo sé/No me interesa.

Conclusiones

Es fundamental que las instituciones publicas en México
dedicadas a la promocion, difusion y creacion del arte teatral
tengan en cuenta las cifras que el propio Estado ha generado
para reportar la ocupaciéon econémica y laboral del sector. Y
generar politicas publicas afines que contribuyan a paliar la
pobreza extrema de muchos de sus profesionales.

Igualmente es necesario tener funcionarios publicos con
voluntad politica para presentar estas cifras ante los
“tomadores de decisiones” y lograr una mejoria sustancial en
los presupuestos publicos, en la creacion de leyes o
reglamentos que mejoren y regulen la actividad teatral en
paralelo con la iniciativa privada y un régimen fiscal propio,
asi como una ley federal que proteja al trabajador teatral
profesional, tanto en su patrimonio intelectual y artistico
como en su perspectiva laboral, considerando programas
descentralizados que sean prioritarios y estén dentro de un
marco de subvenciones.



Y no menos importante, tener una sociedad civil teatral
consciente de los datos econémicos de sus pares, que sean
empaticos cuando acuden al respaldo institucional como
parte de un 6rgano colegiado y que vayan mas alla de la
sumision institucional y estén dispuestos a debates amplios
y sustanciales.
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Notas

@ La expresion busca marcar la pretendida relevancia histérica
que el presidente de México, Andrés Manuel Lopez Obrador ha
querido para su gestion presidencial en el periodo del 2018 a
2024 y que esta presente incluso en el nombre de la coalicién
con la cual gané la eleccidn, "Juntos Haremos Historia", la cual
incluyé a su partido Movimiento Regeneracién Nacional
(Morena), el Partido del Trabajo (PT) y el partido Encuentro
Social, al dotar al pais de su cuarta reforma politica desde su
fundacién como Estado-Nacién.

@ Que se puede visitar de forma anénima en:
https://docs.google.com/forms/d/e/1FAIpQLSeg tTf10 vG iTPEBEylAgab
OlobazFUILWQFVKjmF6EQt7Q/viewform

€) Tal y como indica Quiroga en su columna “Falta de consenso
sobre ayuda a artistas en precariedad”: “los colectivos No
Vivimos del Aplauso, Movimiento Colectivo por la Culturay el
Arte de México (Moccam) y Asamblea por las Culturas,
emitieron una misiva publica como respuesta a la carta enviada
por Alejandra Frausto Guerrero, secretaria de Cultura federal, el
domingo pasado, en la que explicé la razén por la que era
inviable para la dependencia ofrecer ‘subsidios directos’ de
15,000 pesos a un posible universo de 100,000 artistas,
propuesto en distintos momentos por las tres agrupaciones, y
en la que menciong, en todo caso se implementaron
mecanismos para apoyar a los creadores a cambio de una
colaboracion a través de dos mecanismos que la dependencia
puso a disposicion durante la contingencia”. A pesar de los
mecanismos establecidos por la Secretaria de Cultura, los
colectivos indican que sélo fueron beneficiados 1,351 artistas.


https://docs.google.com/forms/d/e/1FAIpQLSeg_tTf1O_vG_iTPEBEylAgabOIobazFUILwQFvkjmF6EQt7Q/viewform

@ La Organizacién de las Naciones Unidas para la Cultura, las
Ciencias y la Educacion UNESCO, es un organismo internacional
que tiene como misidn contribuir a la paz, la erradicacion de la
pobreza, el desarrollo sostenible y el didlogo intercultural,
mediante la educacidn, las ciencias, la culturay el arte.

©1. m-f. RD, PR, Ec, Ch. Persona que pertenece al mundo del teatro
o esta relacionada con él. Asale, & Asale. (s. f.). teatrista |
Diccionario de americanismos. «Diccionario de
Americanismos». https://www.asale.org/damer/teatrista

(@Llevar a cabo diversas tareas dentro de un mismo ambito para
un solo pago.

@El subempleo es el fenémeno que se produce cuando un
trabajador, aun encontrandose trabajando, se encuentra
infrautilizado, trabaja menos horas de las que sus necesidades
econdmicas requieren.

@ También se tom6é en cuenta el estudio: Precariedad laboral en el
sector cultural: consecuencias en las vidas personales de las y
los jovenes artistas de la Ciudad de México. Precariedad laboral
en el sector cultural: consecuencias en las vidas personales de
las y los jovenes artistas de la ciudad. (s. f.).
http://www.sociologicamexico.azc.uam.mx/index.php/Sociologica/artic
le/view/1706/1766. Sin embargo, al tratarse exclusivamente de un
estudio sobre los artistas en la Ciudad de México, no se utilizé
como referente primordial, aunque si se integraron conceptos
al analisis posterior.

@ La Muestra Nacional de Teatro es un encuentro anual del teatro
mexicano, organizado por la Secretaria de Cultura, a través del
Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura (INBAL),
mediante la Coordinacion Nacional de Teatro. La Muestra
Nacional de Teatro es el espacio idoneo de representacion y
presencia del teatro mexicano actual, espacio de convergencia
de creadores, criticos, programadores, propiciando un espacio
de confluencia entre las diferentes lineas estéticas y discursos
artisticos contemporaneos del teatro nacional.


https://www.asale.org/damer/teatrista
http://www.sociologicamexico.azc.uam.mx/index.php/Sociologica/article/view/1706/1766

(O Término acuiiado por Frey en La economia del arte. Coleccion de
estudios econdmicos, n° 18, Barcelona, La Caixa, Servicios de
Estudios, 2000 y que se refiere basicamente la necesidad de
desglosar el valor mercantil de cada actividad artistica en su
contexto sociopolitico.

@ Economia cultural es una rama de la economia que estudia el
intercambio mercantil en la creacidn, distribucion y el consumo
de obras de arte.

(P Joseph Blase en 1991 construyé una definicién extraida de la
extensa bibliografia existente sobre el tema: “La micropolitica
se refiere al uso del poder formal e informal por los individuos y
los grupos, a fin de alcanzar sus metas en las organizaciones”.
Se puede consultar en: http://www.ugr.es/~recfpro/rev61ART2.pdf.

(EI Grupo de Reflexién sobre Economia y Cultura (Grecu) fue
fundado en junio de 2009 en la unidad Xochimilco de la
Universidad Autbnoma Metropolitana (UAM). Se trata de un
grupo multidisciplinario de investigadores que hacen
publicaciones periddicas.

@ Los dos estudios realizados (hasta el momento de escritura del
presente ensayo) por el Observatorio teatral de la UNAM
pueden ser consultados en

https://teatrounam.com.mx/teatro/entradasteatro/observatorio-
teatral/

(®Juan Melia Huerta es un reconocido gestor cultural, artista
visual y académico, especializado en artes escénicas, actual
director del area de teatro en la Universidad Nacional
Auténoma de México.

(D Creado por acuerdo presidencial en el afio de 1993 con el
objetivo de impulsar la creatividad artistica mediante el
otorgamiento de distinciones y estimulos econémicos para que,
por un tiempo determinado los artistas e intelectuales se
dediquen exclusivamente a la creacion de obras. Se aloja
institucionalmente en el Sistema de Apoyos a la Creacion y
Proyectos Culturales (antes FONCA).


http://www.ugr.es/~recfpro/rev61ART2.pdf
https://teatrounam.com.mx/teatro/entradasteatro/observatorio-teatral/

() Aunque esta pregunta pueda parecer fuera de lugar tiene
relacién con los postulados educativos que propone Pierre
Bourdieu para el analisis de los campos culturales y
pedagoégicos.

(D Pierre Bourdieu fue un sociélogo francés con importantes
aportaciones teéricas en el ambito del analisis de la cultura y su
relacién con la estructura social, quien describié ampliamente
la relacién entre la desigualdad econémica y la desigualdad
social y cultural, asi como los habitos de consumo cultural en el
capitalismo.

(D Un campo es un espacio social de accion y de influencia en el
que confluyen relaciones sociales determinadas, es una red de
relaciones objetivas entre posiciones. Estas posiciones se
definen en su existencia y en las determinaciones que les
imprimen a sus ocupantes por la situaciéon actual o potencial en
la estructura de distribucion de poder o capital, y por las
relaciones objetivas con las demas posiciones. La nocién de
campo, en Bourdieu, implica pensar en términos de relaciones
tal y como se disei6 el cuestionario de la actividad que propicia
este analisis. Teniendo en cuenta esta base tedrica también se
establecen los campos de interaccion entre posiciones que
propician el decalogo final.

€0 En estadistica, el andlisis de correspondencia multiple (ACM) es
una extension del analisis de correspondencia simple para
resumir y visualizar una tabla de datos que contiene mas de dos
variables categéricas. También puede verse como una
generalizacion del analisis de componentes principales cuando
las variables a analizar son categéricas en lugar de
cuantitativas. El ACM se usa generalmente para analizar un
conjunto de datos de una encuesta, sus individuos, variables y
categorias. El objetivo es identificar las asociaciones entre
categorias de variables y ofrecer promedios o variables
destacadas.

¢) Se entiende por teatro mexicano toda practica artistica
profesional, semi profesional o amateur que ocurre en el



territorio nacional y que tiene visibilidad publica. Practica
derivada de herramientas dramaticas o teatrales y que se
nombra asi misma de esa manera.

€ Esta afirmacién se comprobara en el apartado de Datologia.

€5 Los espectaculos teatrales se refieren a diversos tipos de obras
representadas, como obras de teatro contemporaneo,
musicales, zarzuela, presentacién con titeres y similares que la
mayoria de la poblacion conoce como obras de teatro. La
asistencia a estos eventos acerca a las personas a la apreciaciéon
estética, ideas y formas de pensamiento e interpretacion de la
realidad.

€0 Los datos que se presentan estan actualizados al 17 de
noviembre del afio 2023 por la Cuenta Satélite de la Cultura de
México, del Instituto Nacional de Estadistica y Geografia (INEGI).

€D Datos contrastados con la informacién del INEGI y las graficas
de la nota “Cuanto pesa el valor de la cultura” de Ricardo
Quiroga.

€D Instituto Nacional de Estadistica y Geografia (INEGI): poblacién
de 15 afios y mas de edad [Data set].

¢) Con informalidad laboral se refiere a la ausencia de un contrato
reflejado ante el Estado o dentro de la seguridad social.

€D Se trata de un Directorio Estadistico Nacional de Unidades
Econdmicas, actualizado hasta el afio 2022, también
dependiente del INEGI.

€D Instituto Nacional de Estadistica y Geografia, de Estadisticas
Econémicas, D. G., & de Diseno, D. (2022). Directorio Estadistico
Nacional de Unidades Economicas 2022, Informacion para la
actualizacion e incorporacion de unidades econémicas al
DENUE; datos a noviembre de 2022 - México [Data set].

€D EI Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura creé la
Coordinacion Nacional de Teatro para atender de manera



concentrada todos los aspectos relacionados especificamente
con el hecho teatral. Es el brazo institucional mas importante
del teatro nacional.

@Para este aiho 2024 el ERI en la MNT no ha tenido una
convocatoria publica de participacion.

€D La convocatoria puede consultarse en
https://inba.gob.mx/multimedia/convocatorias/2023/43MNT_Convocat
oria.pdf

€ Se pueden consultar todos los documentos en
https://www.inegi.org.mx/


https://inba.gob.mx/multimedia/convocatorias/2023/43MNT_Convocatoria.pdf
https://www.inegi.org.mx/
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