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      Presentación


      La edición 2025 del Premio a la Investigación en Poéticas Teatrales Contemporáneas cierra un ciclo más en el largo recorrido de este estímulo institucional para el desarrollo de un pensamiento crítico en torno de la actividad teatral convocado siempre por el CITRU y con el apoyo en diferentes momentos de otras instancias. Aquel estímulo que inició hace más de treinta años con el establecimiento de los Premios Rodolfo Usigli y la Beca Margarita Mendoza López y más tarde dio espacio a los premios de Ensayo Teatral e Internacional de Ensayo Teatral.


      Orientado específicamente al quehacer contemporáneo de la escena mexicana, este último ciclo acumula ya una importante cantidad de trabajos, con sólidas bases académicas, que dan cuenta de la variedad y riqueza de las manifestaciones teatrales de nuestro tiempo.


      El resultado de la séptima edición, convenido por un jurado que integraron Arturo Díaz Sandoval, Iona Weissberg y Juan Luis Loza León, es claro reflejo de ello: desde los temas elegidos hasta los métodos de análisis y la posición de las miradas desde donde se analiza.


      Así, el ensayo ganador aborda el trabajo de tres colectivos independientes que hacen del territorio (notablemente estos tres colectivos trabajan en tres diferentes estados del país) no solo la materia de su exploración sino el espacio en que se desenvuelven sus teatralidades. De aquí la elección de una herramienta teórica como lo es la noción de cartografía para orientar sus pesquisas.


      En el caso del trabajo merecedor del segundo lugar, en cambio, la mirada se fija en la propia producción artística y, mediante diversos conceptos entre los cuales sobresale el sentido del juego, se apela a la idea del dispositivo escénico como espacio de construcción comunitaria que exige, por tanto, una atención particular al cuidado y las nociones éticas.


      Completa esta publicación una reflexión, distinguida con el tercer lugar, sobre un proceso escénico institucional a partir de la obra de una autora canónica del teatro mexicano y vista, una vez más, desde la propia participación en el montaje escénico de la obra y desde la condición de género.


      Esta misma variedad y la amplitud de manifestaciones teatrales que conforman el panorama de la escena mexicana de hoy han sido consideradas por las personas responsables de esta política de estímulo al pensamiento y el conocimiento de nuestro teatro y han llevado a reformular una convocatoria con la cual pueda seguir avanzando en su importante trayectoria y de la cual esperamos ver nuevos resultados.


      

      — Rodolfo Obregón —
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         Cartografías afectivas desde la escena:
         
prácticas artísticas de Un colectivo / Lxs de Abajo, Compañía Opcional y Semillero de Artes Vivas[1]


         Carlos Rocha Gutiérrez




   		

   		Un mapa del mundo real no es menos imaginario que un mapa de un mundo imaginario.


   		Alberto Blanco




   		Introducción


   		Ricardo Piglia comienza El último lector con la historia de Russell, un fotógrafo que, en una casa del barrio de Flores, escondía una réplica de Buenos Aires. “No es un mapa, ni una maqueta, es una máquina sinóptica; toda la ciudad está ahí, concentrada en sí misma, reducida en su esencia” (11). El narrador señala que las catástrofes acontecidas en lo minúsculo desembocarían en sucesos inexplicados en la ciudad real. Observa el movimiento en esa ciudad, su historia, incluso el lugar desde donde está situado: “comprendí lo que ya sabía: lo que podemos imaginar siempre existe, en otra escala, en otro tiempo, nítido y lejano, igual que en un sueño” (16).


   		Llama la atención que el narrador caracterice lo que observa como una “máquina sinóptica”. Según la Real Academia Española, la segunda acepción de “máquina” es “conjunto de aparatos combinados para recibir cierta forma de energía y transformarla en otra más adecuada, o para producir un efecto determinado” (“máquina” DRAE en línea). Sobre “sinopsis”, recopila: “disposición gráfica que muestra o representa cosas relacionadas entre sí, facilitando su visión conjunta” (“sinopsis” DRAE en línea). Lo que Russell construye en su departamento no es sólo una representación, sino la puesta en escena del movimiento y la energía, un artefacto para observar y construir una visión de múltiples niveles.


   		Esta idea de Piglia sobre la máquina sinóptica podría remitirnos a “Del rigor en la ciencia”, de Jorge Luis Borges. Un imperio ha desarrollado tal maestría en la confección de mapas que, al volverse desmesurados, resultan inútiles. Si bien el breve texto tiene múltiples lecturas, una de ellas sería la insuficiencia del mapa como instrumento, o la inutilidad de un mapa exhaustivo, completo y perfecto. El texto de Piglia opone a ese mapa estático la maqueta en movimiento, es decir, un dispositivo que permite articular afectos, energía, historia(s), posibilidades ficcionales y, muy especialmente, la presencia de un espectador.


   		En los últimos años, diversas tradiciones y disciplinas han cuestionado el papel de la cartografía como una ciencia objetiva e inocente. Desde la antropología social, la nueva cartografía, y muy especialmente el arte, el mapa se ha repensado como un dispositivo cuya representación puede ser mutable o responder a múltiples variables. ¿Podemos imaginar cartografías que retraten el espacio vivido desde nuestros afectos? ¿Podemos reconstruir su historia desde lo colectivo y lo individual en busca de una comprensión más clara de nuestro contexto? ¿Pueden la ficción, el juego, los procesos creativos o la memoria ayudarnos a construir communitas?


   		Para ciertos grupos artísticos, los mapas pueden ser “máquinas sinópticas”, motivos movilizadores, dispositivos que trasciendan la representación “objetiva” y postulen otras formas de estar, habitar y construir comunidad. En la actualidad, en México, los grupos y artistas que realizan preguntas dentro de este espectro son múltiples. Por sólo mencionar algunos, Astrolabio. Artes vivas en contexto, Mariana Arteaga, Murmurante Teatro, Grupo Escena Expandida, Teatro para el Fin del Mundo, El Asunto Urbano, el Museo de Arte Contemporáneo de Ecatepec (Marce) o La memoria del instante, han cuestionado la relación en torno al cuerpo, la memoria, el territorio, el espacio público, el derecho a la ciudad o el mapeo colectivo.


   		En este texto, me centro en la forma en que tres grupos mexicanos  —Un colectivo / Lxs de Abajo[2] (León, Guanajuato), Compañía Opcional (Guadalajara, Jalisco) y Semillero de Artes Vivas (Pachuca, Hidalgo)— utilizan diversas herramientas para construir cartografías afectivas desde la escena. A partir del análisis de diversas prácticas artísticas que han realizado entre 2010 y 2021, me interesa cuestionar si estas cartografías afectivas pueden incidir en la construcción de communitas, a partir del reconocimiento de nuestros afectos.


   		Estos trabajos pueden entenderse dentro del concepto de “cartografías afectivas desde la escena”. El término de “cartografías afectivas” ya se ha utilizado en otras instancias, como en el caso de Jonathan Flatley:


             “Affective mapping” is the name I am giving to the aesthetic technology— in the older, more basic sense of a techne—that represents the historicity of one’s affective experience […] I propose that we understand the task of turning one’s melancholia into a mode of vital connection with the world as changing one’s "mood”. (13)


         Si bien concuerdo en la base de la experiencia, el afecto y la construcción de cartografías, no me baso sólo en el concepto de melancolía (pues, como se verá, el espectro de los afectos es muy amplio); Flatley también centra su análisis en textos escritos, mientras que en este trabajo lo extendemos a la escena, con todas las consideraciones necesarias para referirnos a prácticas artísticas ligadas a los escenarios liminales y la escena expandida.


   		A su vez, estas cartografías afectivas ponen en movimiento dispositivos que no se limitan a la representación cartográfica como usualmente la conocemos (el mapa que marca distancias, representa hitos, dibuja calles, etc.). En un antecedente importante desde la escena, Teatro de invasión. La ciudad como dramaturgia, André Carreira alude esa posibilidad: “Podemos proponer una cartografía que se organiza a través de lo imaginario, esto es, un mapa de la ciudad como trama de lo imaginado […] La percepción de una cartografía imaginada de la ciudad es un ejercicio de apropiación de los espacios y sus sentidos” (53).


   		Los tres grupos mencionados postulan de maneras particularmente significativas las cuestiones sobre la cartografía afectiva. Algunos vectores fundamentales para analizar desde esta mirada son: la idea de un trabajo situado, el contextualismo a partir de la relación con el espacio, y la lógica afectiva que establecen al utilizar el “mapa” como un dispositivo para movilizar sus inquietudes. Si bien tienen diferencias en sus abordajes, comparten características que pueden enmarcarse dentro de la idea de las cartografías afectivas desde la escena: el afecto como motivo y detonante, la puesta en diálogo entre lo macro y lo micro, el contextualismo radical, la horizontalidad, el énfasis en el proceso de creación y laboratorio, las diversas manifestaciones o salidas, así como la replicabilidad unida a la coyuntura específica.


   		Cada uno postula la relación afectiva como un motor para la creación. Al estar imbricados en sus contextos inmediatos, buscan que los afectos (el desarraigo, la exclusión, la autorrepresentación, la inconformidad o el contrarrelato) propicien experiencias de lo común. Sea entre la historia y las historias, lo político y lo micropolítico, las propuestas urbanísticas y la relación afectiva de las personas, los grupos apuestan por el diálogo. A partir de temas como la exclusión sistémica del barrio de San Juan en León, los cambios urbanísticos que ha experimentado Guadalajara o el entubamiento del Río de las Avenidas en Pachuca, sus experiencias no se abocan sólo a describir los hechos macro sino a ponerlos en relación con las experiencias vividas de sus habitantes.


   		Las cartografías que despliegan pueden ser representaciones subjetivas de los espacios vividos (mapas sobre la pertenencia, el desarraigo, los tránsitos en torno al cuerpo de agua del río, los lugares psicogeográficos) o puestas en tensión del dispositivo escénico. Sus prácticas se nutren de diversos lenguajes (artísticos y no artísticos).


   		Por motivos de extensión, se ha decidido atender a la revisión de algunas prácticas artísticas realizadas dentro del periodo de 2010 a 2021:


         

   		Un colectivo / Lxs de Abajo (León, Guanajuato)


   		
   				La ciudad (2014-)

   				Civil (2021)

   		


   		Compañía Opcional (Guadalajara, Jalisco)


   		
   				Encuentros secretos (2013-2015)

   				Ciudades imposibles (2017-)

   		


   		Semillero de Artes Vivas (Pachuca, Hidalgo)


   		
   				In-citaciones de pasajes que sus ojos leen (2019)

   				Postales al río (2021)

   		

   		


   		Para dar cuenta de su trabajo, me interesa establecer una lectura zonal a partir de los postulados de la dramaturgia en clave regional; es decir, construir un mapa que permita mirarlos sin pensar en una lógica centro-periferia (Ciudad de México que irradia hacia otros estados). En ese sentido, el trabajo primero define la noción de configuración cultural (como un horizonte de características posibles y compartidas), para establecer dicha lectura zonal.


   		Para acercarnos a los casos planteados es necesario realizar una serie de precisiones en torno a conceptos clave como “escena expandida”, “escenarios liminales”, “estructura del sentimiento”, “lógica afectiva” y “dispositivo”. Con estas bases se podrá ahondar más en el mapa en el arte contemporáneo, en la ciudad como dramaturgia y en la cartografía afectiva como un dispositivo escénico, de manera que podamos comprender las características de la escena aquí sugerida. Atenderé a ciertas precisiones obtenidas en entrevistas gracias a la generosidad de miembros de las agrupaciones: Aristeo Mora (Compañía Opcional), Sara Pinedo y Cuauhtémoc Vázquez (Un colectivo / Lxs de Abajo) y Fran Arrieta (Semillero de Artes Vivas).


   		Por último, mostraré la manera en que operan las cartografías afectivas desde la escena y analizaré las prácticas de los grupos a partir de ciertos ejes: ciudad como espacio de memoria, espacio vivido, relación afectiva, imagen de ciudad, deriva situacionista y recorrido, dispositivos cartográficos, derecho a la ciudad, así como breves apuntes sobre la relación entre los cuerpos humanos y no humanos.




   		Configuración cultural y cartografía zonal


   		Los tres grupos analizados se ubican en tres de los 32 estados que conforman el país, que, si bien podrían ubicarse dentro de la zona centro y Bajío, no son precisamente contiguos (sólo lo son Jalisco y Guanajuato). No me interesa pensar en la idea de una irradiación centro/periferia (es decir, de Ciudad de México hacia los otros estados), sino construir una suerte de cartografía regional a partir de los posibles puntos en contacto y divergencias que tienen. En ese sentido, parto de la noción de “configuraciones culturales” esbozada por Alejandro Grimson:


   			Entendemos que una configuración cultural es un espacio en el cual hay tramas simbólicas compartidas, hay horizontes de posibilidad, hay desigualdades de poder, hay historicidad. Se trata de una noción útil contra la idea objetivista de que hay culturas esenciales, y contra el postulado posmoderno de que las culturas son fragmentos diversos que sólo los investigadores ficcionalizan como totalidades. La noción de configuración busca enfatizar tanto la heterogeneidad como el hecho de que ésta se encuentra, en cada contexto, articulada de un modo específico. (28)


   		Es fundamental poner énfasis en el contexto; por ello, retomo la idea de una cartografía teatral, en el sentido esbozado por Jorge Dubatti (Teatro comparado 2008), y de ciertos presupuestos de la dramaturgia en clave regional. Como señala Mauricio Tossi:


   			Estas configuraciones culturales se pueden analizar a partir de lo que denominamos “nodos poético-regionales”, entendidos como campos de fuerzas materiales y poiéticos que conectan territorialidades y genealogías heterogéneas, las que a su vez emergen de zonas fijas y áreas reticulares de localizaciones fronterizas y dinámicas, formadas independientemente de su contigüidad o proximidad geofísica. Por su capacidad para interrelacionar distintos órdenes espaciales y temporales, los nodos aportan a la construcción de mapas comparados de anudamientos geopoéticos, forjados –principalmente– por la solidaridad organizacional de fuerzas productivas descentradas, al posibilitar el reconocimiento, la descripción y el análisis de los múltiples procesos y estructuras materiales o simbólicas que participan en la gestación de praxis y discursos artísticos “otros”. (23)


   		Estos nodos poéticos-regionales se pueden observar en el mapa siguiente (Figura 1). Es importante señalar que el trabajo de los grupos mencionados no sólo abarca las problemáticas que podríamos enmarcar en las cartografías afectivas; por ello, daré especial atención a ciertas prácticas, si bien se han dejado fuera otros casos relevantes.


   		


   		Figura 1. Mapa de las zonas de origen de los grupos: Jalisco (azul), Guanajuato (amarillo) e Hidalgo (rosa).




   		Teatro en la escena expandida


   		Tras pensar este aspecto del mapa y de esta construcción de una lectura zonal, resulta clave pensar desde dónde posicionan los grupos sus praxis estético-artísticas. Existe una teatralidad que no es exclusiva de la institución “teatro” (Dubatti, Filosofía II 42). Ésta ha sido estudiada desde la antropología por Victor Turner (From Ritual, El proceso). Antonio Prieto Stambaugh precisa:


   			La teatralidad surge originalmente como enfoque analítico en el ámbito de la teatrología para abordar aquellos aspectos de las artes escénicas que las distinguen del arte literario. Poco a poco, algunos autores comenzaron a aplicar el concepto de la teatralidad a todos aquellos aspectos de la vida social que tienen características teatrales, como son las fiestas cívicas, los torneos deportivos, las campañas políticas, o los actos religiosos. (17)


   		Para ciertos grupos, la convicción de que el teatro “canónico” no basta para dar cuenta de los cambios sociales y de sus circunstancias motiva un tipo de creación que atiende a la relación con las teatralidades sociales. José Antonio Sánchez sigue la indagación sobre ese “retorno de lo real”, que también analizaba Hal Foster (2001), sobre todo en las artes visuales:


   			En la década de los noventa resurgió la necesidad de buscar una conciliación, de encontrar vías para permitir la inclusión de lo real en la construcción llamada realidad, y liberar al mismo tiempo a la realidad de su andamiaje virtual para anclarla nuevamente en el terreno de la experiencia concreta y, de ese modo, poder intervenir sobre ella. (Sánchez, Prácticas 23)


   		Desde dichos posicionamientos, diversas prácticas artísticas ligadas a la escena ponen el acento en la realidad circundante. Según Rubén Ortiz: “quizás para hablar de lo que sucede en la escena contemporánea, convenga más hablar de teatralidades que de teatro” (49). En su análisis de la escena expandida, señala algunos procedimientos como la performatividad, el papel del espectador como un contrato, el énfasis en el proceso más que en el resultado, la búsqueda de lo teatral en la realidad, el uso de los documentos y testimonios, la intromisión del dispositivo representacional sobre el espacio, el énfasis en el espacio común (ya no en el espacio público), así como el giro social.


   		Por su parte, en “Expansión y realidad”, Sánchez señala que la escena expandida abarca “prácticas artísticas que manifiestan un compromiso con la realidad social y política y al mismo [tiempo] mantienen una voluntad poética” (párr. 1).


   		Dicho concepto permite observar cómo diversos creadores han tomado el campo social como un espacio de disputa y de creación poética, según los singulares mecanismos de producción situada y encuadre relacional del quehacer artístico a fines del siglo XX y principios del siglo XXI. Dentro de este marco, podemos entender y situar mejor la propuesta de los escenarios liminales.




   		Escenarios liminales


   		Ileana Diéguez parte de diversos conceptos de Victor Turner para analizar aquellos escenarios en donde se entrecruzan la vida, el arte y la política: "gestos simbólicos que ponen en la esfera pública deseos colectivos y construyen de otras maneras su politicidad" (Escenarios 11).


   		Como señala Diéguez: “desde que Turner lo introdujera en el campo de los estudios teóricos, lo liminal apunta a la relación entre el fenómeno —ya sea ritual o artístico— y su entorno social” (Escenarios 24). La liminalidad apunta a zonas ambiguas, de transición, límite o frontera; busca los intersticios y los cruces para articular una experiencia que no necesariamente entra dentro de los cánones hegemónicos de lo artístico. Los escenarios liminales no necesariamente aparecen como montajes “tradicionales” sino que suelen ser experiencias que utilizan la performatividad y la teatralidad social. Estos espacios efímeros generan communitas, “modalidad de interacción social opuesta a la de estructura, en su temporalidad y transitoriedad” (Diéguez, Escenarios 42). La construcción de communitas se enlaza con la noción de lo microutópico, que postularon Félix Guattari y Suely Rolnik (2013):


   			Buscando otras formas de diálogo con lo real, el teatro ya no apuesta a los problemas de la tematización ni a la demostración didáctica, pero tampoco puede afirmarse que la transgresión semiótica o la crisis de la referencia será la solución para la salida de los lugares tradicionales o comunes […] el retorno a ‘lo real’ apela al entrecruzamiento entre lo social y lo artístico, acentuando la implicación ética del artista. (Diéguez, Escenarios 51)


   		Los escenarios liminales partirían de las zonas fronterizas ya mencionadas, coincidiendo en mucho con las ideas en torno de la escena expandida. Conceptos ligados como la communitas, lo microutópico o la ética implicada los sitúan como una veta abierta y productiva, en consonancia con la complejidad y porosidad de las esferas involucradas, en términos de Edgar Morin (1999).


   		En 2013 Diéguez publicó Cuerpos sin duelo, donde expandió problemáticas antes esbozadas. La necropolítica reinante en América Latina y, en México particularmente (tras los estragos de la Guerra contra el narco), generó que sus planteamientos tuvieran que ser reactualizados: “Desmarcados de toda constitución de liminalidad y de communitas utópica, los actuales escenarios están lejos de sugerir lo que hace unos años había percibido como espacios liminales microutópicos” (Diéguez, Cuerpos 23).


   		A pesar de este tipo de contextos, las prácticas que analizo en esta investigación continúan la línea liminal e insisten en lo microutópico, pero con la conciencia de “la utopía y el desencanto”, como señala Claudio Magris (13). El trabajo de la investigadora cubano-mexicana permite comprender la dimensión política de estas experiencias, e insistir, aun a pesar (y con conciencia de) las violencias que rodean y moldean los cuerpos.


   		Así pues, los grupos analizados se sitúan en los entrecruces de la escena expandida y los escenarios liminales, sin descuidar los aprendizajes y herramientas provenientes de diversas posturas, tradiciones y tendencias. Una aclaración de Aristeo Mora puede servirnos para ese abordaje en general:


   			La historia no es que el teatro me quedara corto o que el teatro fuera insuficiente, más bien el teatro se suma. Siempre lo pensé como una disciplina, un corpus de herramientas, tradición y experiencias que se podían sumar a las investigaciones en donde eran muy necesarias e importantes […] El teatro nunca fue insuficiente y nunca la intención era alejarnos del teatro tradicional, sino más bien sumar las herramientas del teatro tradicional a investigaciones que en nuestro contexto empezaban a ser importantes. (Compañía Opcional, Entrevista con el autor)




   		Lógicas afectivas


   		Para entender desde los afectos las configuraciones culturales planteadas y los escenarios liminales que proponen, un concepto clave tomado de Raymond Williams es el de estructuras del sentir, estructuras del sentimiento o estructuras de la experiencia. Para Williams, “si lo social es siempre pasado en el sentido de que siempre está formado, debemos hallar otros términos para la innegable experiencia del presente” (153). En ese sentido, la estructura del sentimiento implica la manera en que los “valores son vividos y sentidos activamente; y las relaciones existentes entre ellos y las creencias sistemáticas o formales” (155). Al respecto, precisa que ésta abarca los “elementos específicamente afectivos de la conciencia y las relaciones” (155). Se trata pues de un paradigma útil para pensar tanto la presencia de una teatralidad expandida o escenarios liminales en la práctica de estos grupos, así como un antecedente de la relación afectiva y su expresión en las prácticas, ejercicios y propuestas.


   		En concordancia, al pensar a nivel de afectos, Lawrence Groosberg menciona que “aquí lo afectivo es el registro en el que los valores (incluyendo las diferencias) se animan y se ponen en marcha, las individualidades se construyen y las investiduras de realidades específicas se delinean. Define la forma en que se vive cualquier relación, la forma en que cualquier valor se ‘adjunta’ a lo real” (232).


   		Cabe recordar que el “giro afectivo” ha estado muy presente en las últimas décadas. De manera operativa, si bien haré algunas precisiones, siguiendo a Irene Depetris Chauvin y Natalia Taccetta, en este trabajo se concidera que: “los afectos, como capacidades corporales de afectar y ser afectado, son instancias que resultan profundamente performativas: los afectos son en sí mismos actos capaces de, por ejemplo, alterar la esfera pública con su irrupción” (11).


   		En este sentido, cabe recordar el papel central de la Ética de Baruch Spinoza (Xirau 234), como lo señala Daniela Losiggio:


   			Para Spinoza, sentimos o somos afectados (afectio) a cada instante. Sobre esa afección, el alma indefectiblemente piensa o —lo que es decir lo mismo— tiene una idea o afecto (afectus). El afecto o idea que tenemos sobre la afección corporal puede ser una percepción, una imaginación, un razonamiento, un deseo, una reflexión. (401)


   		En aras de conservar la porosidad ya mencionada a partir de Edgar Morin, no separo ni taxonomizo las categorías de afecto y emoción, como lo ha precisado Sarah Ahmed (27) o como lo hace Lorena Verzero al hablar sobre artivismos:


   			En estos intercambios, las relaciones entre los cuerpos ocupan un lugar central, determinando el cruce entre afectos y emociones, dando lugar a una zona porosa en la que ambos se entremezclan, se contaminan y se difuminan. Es en este punto en que, llevado al extremo, resulta imposible distinguir teóricamente “afecto” de “emoción” en estas experiencias. (191)


   		Parto entonces de los afectos como “hechos sociales” (Algarra y Noble 47), es decir entramados en las lógicas afectivas y configuraciones culturales antes descritas. Así lo señalan Mariela Solana y Cecilia Macón:


   			Las emociones, en este marco, son sociales: no son estados psicológicos, sino prácticas sociales y culturales capaces de producir la superficie y los límites que permiten que lo individual y lo social sea limitado. Sociales, inestables, dinámicos, paradójicos, los afectos así presentados constituyen una lógica capaz de dar cuenta del lazo social. (17)




   		Mapas, instrumentos de posibilidades


   		Considerando entonces las configuraciones y los afectos como hechos sociales entramados en las lógicas afectivas y estructuras del sentimiento, podemos reponer ciertas discusiones en torno al mapa.


   		A lo largo de la historia, la cartografía y la geografía han sido utilizadas como modelos preponderantes para entender el territorio (Cerutti Guldberg, Formarnos 13; Harley 59-62; Wood 4-7). Sin menospreciar a la geografía o a la cartografía como ciencias que nos revelan las distancias, los relieves del territorio o la disposición de los elementos espaciales, han surgido miradas que postulan al mapa como un mecanismo donde caben más elementos de los que históricamente se le asignan. La cartografía social, la geografía humana, o la contracartografía son ejemplos de ello: un mapa puede estar hecho de palabras, de historias, de dibujos contrapuestos, pero también de emociones o de relaciones intrapersonales; puede hacerse en una representación visual, o también desplegarse en múltiples prácticas.


   		Este tipo de mirada tiene larga data y podrían buscarse antecedentes desde la apreciación subjetiva del paisaje (el Stimmung de Simmel), la cartografía afectiva de Flatley ya mencionada, la deriva situacionista (desde Guy Debord a Iain Sinclair), las miradas geopoéticas (Fernando Aínsa), las ficciones de Ciudades invisibles de Italo Calvino, las cartografías esquizoanalíticas de Félix Guattari (31-63), la cartografía social, entre otras.


   		A su vez, el mapeo se ha convertido en un dispositivo muy presente en el arte contemporáneo, como señala Martín Perán. El crítico de arte remarca el surgimiento de esta forma de hacer cartografías, tras hablar brevemente del devenir histórico de la ciencia cartográfica y de la crisis de la representación; hacia los años sesenta del siglo XX, sitúa varios intentos de repensar la cartografía (Lefebvre, Bachelard, Debord, Yoko Ono, el mismo texto de Borges ya citado, etc.), y luego traza una serie de ejemplos de formas de utilizar la cartografía en el arte contemporáneo:


   			Volver a devenir cartógrafo, aunque sea para reinterpretar, para refundar la cartografía al modo de dietario de esa experiencia en el territorio, de ese discurrir en el territorio, de ese dibujar trazas con nuestras formas de vida. Convertir la cartografía siquiera en testimonio de esa nueva experiencia. (Perán 112)


   		Me interesan dos aspectos de la siguiente cita, tanto el lugar preponderante del dispositivo mapa en el arte contemporáneo como la posibilidad de que sea usado tanto para bien como para mal:


   			La nueva cartografía que hemos intentado ilustrar se ha convertido en una práctica dominante en la esfera del arte contemporáneo, como lo demuestra una reciente exposición sobre cartografías realizada en Barcelona. Por eso cabe recordar que las ideas dominantes no siempre son eficaces para la cultura crítica. (Perán 119)


   		Ese mismo temor es expresado, por ejemplo, por Iconoclasistas, un grupo fundamental que, desde la Argentina, ha abogado por el mapeo colectivo y ha extendido sus herramientas libremente por la red y a través de talleres en América Latina. El grupo privilegia el concepto de mapeo colectivo, que configura nuevas representaciones entre grupos conformados en instancias como talleres, comunidades, barrios, etcétera (Iconoclasistas 1).


   		Además de considerar sus metodologías como herramientas lúdico-políticas, el grupo también advierte sobre la posibilidad de que esos mapeos sean utilizados por el poder hegemónico; por ello, privilegia la dinámica de taller y el acuerdo común para la divulgación (o no) de los resultados de sus procesos. Desde la academia, esta misma línea crítica se puede observar en investigaciones recientes ligadas a la cartografía social.


   		En los dos libros coordinados por Horacio Cerutti Guldberg, Cartografías de nuestras realidades y Formarnos frente a la violencia cotidiana. La cartografía social como herramienta pedagógica, se contemplan tanto aplicaciones concretas en diversos contextos como una serie de conceptos y usos de la cartografía social. El primero de los tomos (2018) aborda temas como la violencia, el territorio, las cartografías o los cuerpos. El segundo (2019) funciona como una suerte de glosario, con ejercicios, donde se plantean las formas de la cartografía social y sus términos. “Espaciar lo humano”, “cartografiar”, “territorio”, “mapeo” o “cuerpo” son algunos de los ejes que permiten profundizar en conceptos como el “espacio vivido”, el “mapeo colectivo”, el “situs”, la “territorialización”, etcétera.


   		Tomando en cuenta estas líneas, me interesa especialmente hablar de la relación afectiva con la ciudad. Una ciudad es vivida y experimentada dentro de una época; esos cambios se expresan en las obras artísticas. Así, la ciudad se convierte también en una forma de paisaje, pero paisaje experimentado o espacio vivido.




   		La ciudad como dramaturgia


   		En el tenor planteado desde la experiencia escénica, un antecedente importante se encuentra en la relación con la ciudad desde la escena. André Carreira, creador escénico e investigador brasileño, ha teorizado sobre la expresión de un teatro que asuma a la ciudad como dramaturgia. Desde su praxis, ha pensado la ciudad como un espacio de creación poética y política. Alejado de la idea de la ciudad como escenografía, busca repensarla desde la noción de dramaturgia:


   			Considerar a la ciudad más allá de su condición de espacio escénico, o de su potencial como escenografía de gran porte. El espacio urbano no es necesario —en el sentido físico más tradicional— para las performances teatrales, es el lugar en el cual el fenómeno ocurre como integrante vivo del acto social que allí sucede. (Carreira 57)


   		En ese sentido, la ciudad se convierte en un dispositivo escénico que permite la exploración de temáticas como el tránsito, los flujos, la cotidianidad o el hecho de habitar: “La tarea está relacionada con la reinterpretación de la ciudad como eje de articulación del discurso escénico, reconociendo las estructuras físicas, sociales, culturales y afectivas de la ciudad como soporte de la construcción espectacular” (Carreira 125). Por ello es que piensa en esa forma de teatro como un “teatro de invasión”: “El acto de invasión no puede ser entendido simplemente como poner un espectáculo en el espacio público, sino como un acto creador que se inscribe en el interior del tejido de la ciudad estimulando la participación activa del espectador en el juego” (Carreira 84).


   		Si bien se pueden reconocer coincidencias con la escena que aquí analizo, me alejo de la idea de invasión, al entenderla como una irrupción que desestabiliza el cotidiano, para pensarla más bien como un trabajo en conjunto con la comunidad, desde territorios habitados y desde los afectos que los constituyen. Coincido con muchas ideas de Carreira en su enfoque para pensar la ciudad y las posibles cartografías que podemos realizar, pero, al analizar los montajes que creó y las propuestas que cita, sigo reconociendo una construcción desde un afuera (creadores) que se insertan en la comunidad (espectadores). Los grupos que aquí analizo buscan entretejerse de manera más integral con los espacios; no hablar de o sobre sino hablar con o desde.




   		El mapa como dispositivo escénico


   		Por último, el concepto de dispositivo puede permitirnos entender al mapa como una estructura movilizante. En Ética y representación, José Antonio Sánchez analiza cómo se ha dado la difusión del término. Desde los usos que le da Michel Foucault, la explicación de Gilles Deleuze sobre éste, o el caso de Giorgio Agamben, se ha pensado el dispositivo como algo que articula saber, poder y subjetividad. Según dice este último: “llamo dispositivo a todo aquello que tiene, de una manera u otra, la capacidad de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar y asegurar los gestos, las opiniones y los discursos de otros seres vivos” (cit. en Sánchez, Ética 317). De diferentes maneras, las expresiones de la escena expandida o los escenarios liminales participan de esta posibilidad de un arte de los dispositivos. Patrice Pavis señala al respecto:


   			Aplicado a la práctica contemporánea del teatro, tanto en su fabricación como en su recepción, esto equivale a formar dispositivos para inmediatamente desacralizarlos: concretamente, en el teatro, unir materiales e hipótesis de lectura, a fin de producir una obra por combinatoria e hibridación de los elementos, antes de deconstruirla estableciendo los momentos en que la obra se sacraliza, en que se simplifica y se ofrece a un consumo demasiado fácil. (81)


   		José Antonio Sánchez remarca: “El arte de los dispositivos conduce a nuevos modos de teatralidad, donde la representación no queda anulada, pero sí desplazada”. A partir de la idea del dispositivo como un mecanismo de conjunciones, Sánchez alude a la posibilidad de construir varios tipos de teatralidades: empática, “que se da en una tensión entre afectos y pensamiento; es una teatralidad de la rabia y una teatralidad del cuidado”; una teatralidad aurática, que “niega la prioridad de la visión y propone una participación basada en la coincidencia temporal” (Ética 324-325); una teatralidad festiva (pública y política, desde la celebración profana), lúdica, entre otras.


   		En una articulación porosa de esas teatralidades, el término puede ser útil para entender la articulación de diferentes lenguajes, así como para entender su papel político, inserto en su configuración cultural, y con vocación de atender a los problemas de saber, poder y subjetividad dentro de las coyunturas específicas y sus lógicas afectivas.


   		Con estas bases teóricas, paso a caracterizar brevemente a los grupos seleccionados y a describir detalladamente las prácticas analizadas en este texto.




   		Prácticas artísticas


   		Un colectivo / Lxs de Abajo


   		En León, Guanajuato, un grupo de estudiantes de Comunicación de la Universidad de La Salle comenzó a realizar montajes con el nombre de Colectivo Alebrije. Luego de su trabajo en Puerto de Valle dentro del Proyecto Ruelas, en 2016, se les invitó a participar en San Juan de Abajo, una zona de León, Guanajuato. Estas experiencias de teatro comunitario y situado implicaron un replanteamiento tanto por una necesidad de apertura de la praxis artística como por una postura política: “Pensar el arte como una práctica antropológica cuando se cruza con lo comunitario”, menciona Sara Pinedo (“Report Diary” 7-30-7:35). En ese sentido, generaron una desidentificación: pasó de ser Colectivo Alebrije a Un colectivo.


   		El grupo se acerca más a proyectos situados, proyectos documentales, arte participativo, arte relacional, teatro de calle, mientras que los otros grupos como Compañía Teatro del Puerto (Puerto de Valle) o Lxs de Abajo (San Juan de Abajo) (“Report Diary” 8:40-9:00) se ligan más con el trabajo dentro de comunidades específicas, donde los integrantes también son miembros de la comunidad misma (de manera que Un colectivo abriga a estos trabajos comunitarios). Remarca Sara Pinedo:


   			La distinción que nos gusta hacer es que Lxs de abajo o Teatro del Puerto son prácticas comunitarias o de arte comunitario en los que nosotras colaboramos. Un colectivo tiene que ver más con exploraciones de arte participativo, arte instalativo, arte escénico, etc. (Un colectivo, Entrevista con el autor).


   		Específicamente en San Juan de Abajo, una de las colonias más precarizadas y vulneradas de la región de León (donde ahora se sitúa la carretera Salamanca-León), desde 2016 a la fecha se han realizado diversos proyectos, de los cuales me interesa enfocar el caso de La ciudad. Posteriormente, atenderé el caso de Civil.


   		Existen algunas constantes dentro de la práctica de este grupo y sus subgrupos: el trabajo con las infancias y adolescencias, una matriz lúdica, la apertura a los lenguajes de la comunidad (el arte urbano, grafiti, el rap, etc.), las relaciones horizontales, la pregunta política por el contexto inmediato, el arte no como fin sino como proceso, el análisis del espacio próximo y la construcción de cartografías situadas y afectivas.


   		La ciudad


   		La ciudad marca el inicio del trabajo en la comunidad de San Juan de Abajo, mismo que continúa a la fecha. San Juan de Abajo es uno de los polígonos de pobreza más profundos de la región. En esta colonia irregular confluyen ciudad y campo; es un terreno ocupado que, por esa situación, no cuenta con recursos públicos como alcantarillado o alumbrado. Es estigmatizado y criminalizado, por lo que otros pobladores de León no acuden nunca. También se ha convertido en un vertedero de basura de la región.


   		La ciudad se planteó como un trabajo con la comunidad. En ese sentido, no buscaba la imposición del dispositivo “teatro” sino el entendimiento de las necesidades y búsquedas de los propios habitantes. Para atender a estas inquietudes, se invitó a artistas como Malcolm Vargas, para impartir un taller de grafiti, o Cut López, para uno de rap. En el proceso, se plantearon estrategias aterrizadas al territorio. La deriva situacionista o la arqueología social de Juan Anton Barceló (Pinedo, “Deshechos” 357) permitían articular laboratorios de imaginación, donde se estudiaron los entornos a partir de la idea de “desecho”. Desde una mirada lúdica, niñas, niños, adolescentes y jóvenes cuestionaban y (re)conocían sus espacios. En ese sentido, se buscaba la creación de un contrarrelato: de ese lado de la vía también había vida que merecía ser vivida y que debía ser visible. Los participantes podían verse a sí mismos reflejados en un acto de autorrepresentación, y los asistentes (quienes forzosamente debían desplazarse a San Juan de Abajo para vivir la experiencia) observaban y transitaban un espacio que siempre había estado cargado de prejuicios.


   		Como comparte Sara Pinedo, “León es el centro, y San Juan es otra cosa, otro lugar, uno psicogeográficamente segmentado” (Pinedo, “Deshechos” 357). En este texto, la autora cuestiona el lugar de desecho no sólo físico sino social y cultural que se asignaba a la colonia. Al ser periférica, carente de servicios, vista como un lugar de vicios y delincuencia, San Juan de Abajo parece no pertenecer a la zona: es vista como un afuera. En respuesta, comparte Sara, se trataba de “dialogar sobre la identidad de San Juan a través de aquello que la construye” (Pinedo, “Deshechos” 358).


   		La experiencia se planteaba de la siguiente manera: niños y niñas daban la bienvenida a los asistentes y juntos recorrerían San Juan de Abajo. Además de compartirles una canción, todo tenía una dimensión lúdica: jugar caicos, a la resortera, lanzar zapatos a los cables. Posteriormente, los acompañaban a recorrer otros lugares, donde los participantes reconocían un espacio que siempre había sido “otro”. Con este proyecto se inauguró el ciclo de investigaciones-intervenciones en la colonia y, a través de cada realización nueva, continúa la búsqueda planteada. Cuauhtémoc Vázquez ahonda al respecto:


   			Al igual que el barrio se va modificando, va llegando más gente y se van poblando otros nuevos territorios dentro de esos descampados. Nosotrxs también nos hemos ido desplazando […] Todo ese recorrido nos obliga a replantearnos las preguntas con las nuevas niñeces que van llegando ahí. (Un colectivo, Entrevista con el autor)


   		Civil


   		Por otro lado, Civil es una instalación participativa que cuestiona la militarización del país a partir de la llamada “Guerra contra el narco”, que inició en 2006 el presidente panista Felipe Calderón (2006-2012). La estrategia de “guerra” hasta ahora no ha dado resultados y en cambio ha instalado un necroestado, como bien ha señalado Ileana Diéguez en Cuerpos sin duelo (2013).


   		En ese contexto, Civil partía de la pregunta en torno al concepto de ciudadanía. Desde el momento de entrar, cada asistente escribía una serie de datos (nombre, edad, ocupación, etc.), para después pararse frente a una cámara donde se tomaba una fotografía del rostro. Había indicaciones que parodiaban los requerimientos de la cartilla del servicio militar (no tener aretes, tatuajes, lentes, barba, etc.). Con ello, se confeccionaba la “cartilla de ciudadanía”. Posteriormente, los asistentes entraban a una instalación: en algunos puntos había proyecciones y un micrófono al centro; en otros, material que sería activado posteriormente. Remarca Cuauhtémoc Vázquez: “Buscamos subvertir la narrativa del Estado con sus mismas herramientas” (Un colectivo, Entrevista con el autor).


   		Tras deambular libremente por el espacio, se iban dando ciertas activaciones en las que se invitaba a los asistentes a participar. Por ejemplo, en las pantallas aparecían imágenes alusivas a distintos momentos de la historia política mexicana, no sólo de la Guerra contra el narco (como el discurso de Felipe Calderón Hinojosa en 2006 ante el ejército) sino caricaturas o menciones a otros momentos, como el genocidio de los pueblos originarios durante la “conquista” española, la matanza del 68 o la del 71, las estrategias de la Guerra Sucia, etc. En algún momento, se pedía a los asistentes llenar algunos formularios y cada persona que quisiera podía leer sus respuestas en el micrófono abierto.


   		Además de estas actividades, también había momentos en que se conformaban grupos. Primero, en unas fichas, había escritas diversas palabras de discursos utilizados en la militarización. A partir de las palabras, cada grupo confeccionaba una contrahistoria, en la que se reescribía el discurso oficial. Por último, había un juego de mesa en el que todos los grupos participaban: en un mapa de la República Mexicana, cada equipo lanzaba un dado. Este dispositivo lúdico se iba llenando con soldados, dinosaurios, tanques, y los asistentes se sentían dentro de un juego de invasión tradicional. En paralelo, se leía una tarjeta que hablaba sobre hechos militares concretos de la historia nacional: cuántos elementos, tanques, helicópteros, etc., se habían desplegado en ciertos operativos. El mapa se iba llenando con algunas de las estrategias militares de los últimos años.


   		Para cerrar, una banda de guerra entraba al recinto y tocaba el himno nacional. Civil concluía con un espacio de reflexión en que los asistentes, los activadores de la pieza y los propios jóvenes de la orquesta militar conversaban sobre la militarización, la violencia y la precarización. Es importante recalcar que Civil ha experimentado adecuaciones en los años más recientes, lo que habla de la necesidad de responder a las problemáticas que se van presentando ante la militarización del país. Dada su temporalidad, la incorporación de estas reescrituras excede los límites de este texto.




   		

         Compañía Opcional


   		La Compañía Opcional surgió en Guadalajara, Jalisco, en 2010. El trabajo de este grupo “informal” —Aristeo Mora y María Cecilia Guelfi (México), Lara Ortiz y Alejandro Mendicuti (España), pero con personas distintas para cada proyecto— ha buscado entrecruzar lenguajes artísticos y sociales (Sitios web de la compañía y de Aristeo Mora). Nutridos del urbanismo, la instalación o la reflexión política sobre el contexto, ponen constantemente en juego distintos elementos dentro de sus piezas.


   		Interesados en el marco de las artes vivas y la construcción de contextos, también postulan la experiencia artística como imaginario social. Muchas de sus prácticas artísticas están muy enfocadas en el proceso de búsqueda, creación y experimentación, la coincidencia con habitantes o usuarios de los espacios, así como con especialistas, en busca de marcos horizontales de trabajo. Sobre ese aspecto, señala Aristeo Mora: “Para poder entender el contexto, una cosa clave ha sido conformar equipos de comentaristas o investigadoras que nos acompañen en el proceso de adaptación de los proyectos en cada espacio” (Compañía Opcional, Entrevista con el autor).


   		Sobre su praxis, Aristeo Mora ha señalado:


   			Me interesa ensayar lo común, autorrepresentarnos en estos espacios alternos que dispone la ficción para construir un topos nuevo. Ese ejercicio topoficticio es una suerte de paréntesis en el que, desde la complicidad, nos permitimos narrarnos otras historias de lo posible, de lo imposible, de lo que deseamos. (“La intimidad”, párr. 3)


   		Desde la perspectiva propuesta en este texto, me interesa enfatizar una serie de trabajos: Encuentros secretos (2013-2015) y Ciudades imposibles (2017-).


   		Encuentros secretos


   		Encuentros secretos tiene diversas versiones que parten de una idea central: ¿cómo se vive el desarraigo? Aristeo Mora cuenta que, viviendo en Madrid mientras estudiaba su maestría, sentía que no lograba enraizar con la ciudad y se preguntaba por qué. Hizo una primera versión de este ejercicio que se presentó en el Museo Reina Sofía, en España, donde la pregunta se enfocaba en la sensación de extranjería: “Decidí colectivizar esa pregunta sobre la condición de extranjero, la condición de migrante en la ciudad” (Compañía Opcional, Entrevista con el autor).


   		Al volver a Guadalajara, quiso extender esa pregunta a los habitantes de la ciudad: “¿En qué zonas sientes que no perteneces?” Con ese cuestionamiento en mente, realizó una serie de postales y convocó a las personas a que enviasen sus respuestas. A partir de éstas se generó la segunda versión de los Encuentros secretos, en donde se creaba un mapa con los contenidos. La pieza consistía en tres momentos diferenciados: en el primero, los asistentes hacían un “recorrido guiado” por una instalación que recuperaba varias de las postales, así como objetos relacionados con Guadalajara. El segundo momento era el montaje o la activación: con ficciones construidas a partir de las postales se narraba la relación de distintos personajes con calles, monumentos o plazas. En el tercer momento, ya concluida la pieza escénica, se convocaba a los asistentes a narrar sus propias experiencias de desarraigo. De manera complementaria, se buscaba generar archivos —un tema clave en el arte contemporáneo (Taccetta 287-312) y que veremos más adelante— que pudieran servir de consulta para urbanistas o tomadores de decisiones, de forma que conocieran la relación de los habitantes con sus espacios. Podemos reconocer varios momentos: recolección-arte postal, instalación, intervención escénica y reflexión grupal.


   		Posteriormente surgió otra versión en Santa María la Ribera, en la Ciudad de México, con el auspicio del Museo Universitario del Chopo. Específicamente esta versión abordaba otra variante del desarraigo: la generada por la gentrificación de este barrio de la capital del país.


   			Ya no se trataba tanto de preguntarnos, como en el caso de Guadalajara, si se podía generar un sentido de pertenencia, sino más bien cómo se perdía el sentido de pertenencia al vivir una transformación […] En particular en Ciudad de México, en Santa María, comenzamos a preguntarnos por cuáles eran los espacios en donde estaba resistiendo la memoria que estaba siendo desplazada. (Compañía Opcional, Entrevista con el autor)


   		Este aspecto de la modificación de la pregunta según el contexto resulta fundamental para pensar la naturaleza procesual, ligada al work in progress, de muchos trabajos de la Compañía Opcional. A su vez, la pregunta por el desarraigo se convierte en un hecho colectivo: cualquier persona puede contestar, a partir de su propia experiencia, en qué zonas de la ciudad se ha sentido insegura, desprotegida o fuera de lugar. La práctica buscaba la participación del espectador dentro del circuito durante todo el proceso, ya sea como productor de material, visitante que recorre la instalación, espectador (Duarte y Bernat) dentro de la obra, conversador o “respectador” (Kent) al final de la puesta.


   		En Encuentros secretos nos enteramos de que muchos lugares donde se produce el desarraigo han sido producto de procesos de gentrificación, de remodelaciones urbanísticas o de destrucción de comunidades en aras del progreso. Para atender a ese aspecto, la Compañía Opcional recurría a mapas o fotografías antiguas que mostraban cómo era el espacio anteriormente, qué aspectos cambiaron o se modificaron.


   		Ciudades imposibles


   		Ciudades imposibles comenzó en 2017 y se ha realizado, en diferentes formatos, en Guadalajara, Aguascalientes, Quito, La Habana, Ciudad Juárez, Bucaramanga, Cunha y Barcelona (Sitio web de Ciudades Imposibles Barcelona). Ciudades imposibles desarrollaba la posibilidad de conocer las ciudades desde los proyectos urbanísticos que quedaron inconclusos, fallidos o nunca realizados. A partir de diferentes estrategias, se generó el “Museo de las ciudades imposibles”, donde se exhibían planos, maquetas o vestigios de obras que se proyectaron, pero no se realizaron. A esto se le denominaba la “Colección Fantasma”.


   		En la experiencia de Guadalajara, después de contemplar la colección, los visitantes ingresaban a una sala, “donde un grupo de personas contaba la historia de una Guadalajara con planetario, con Torrena, con Puente de las Damas, con una Villa Panamericana convertida en edificio de departamentos, etc. La historia de una Guadalajara que nunca fue” (Sitio web del grupo). En el video de YouTube sobre el caso de Barcelona (Ciudades imposibles Barcelona), ya pasados tres años, se cuenta cómo entonces se dividía el proyecto en tres fases:


   		
   				Rastreo de los proyectos inconclusos o fallidos, nunca realizados, en colaboración con estudiantes, urbanistas, arquitectos, etc.


   				Recopilación de mitos, leyendas y deseos sobre ciudad abierta en colaboración con cronistas, así como una convocatoria abierta.


   				Reconstrucción de la historia de la ciudad a manera de ucronía. Talleres colaborativos en que se convocaba a artistas, activistas, especialistas, etc., en modalidad de “colaboratorio” y organización de los hallazgos.

   		


   		Cabe recalcar dos aspectos, el taller “Visualizador de ciudades imposibles” y la actividad escénica. En el primer caso, se trabajaban preguntas sobre la memoria, el territorio, el archivo, el espacio vivido o la fractura. Uno de los aspectos fundamentales radicaba en el uso de un juguete con tarjetas, diseñado por la compañía a partir de colaboratorios previos, que permitía: imaginar la materia prima con la que articular una narrativa; espacializarla o darle una forma; generar estrategias u operaciones para insertar dicho formato a una dinámica o a un contexto, junto con una serie de comodines para diseñar el artefacto (Compañía Opcional, Entrevista con el autor). En otras sesiones, se realizaban recorridos en la ciudad para visitar espacios que, o bien quedaron inconclusos, o abandonaron su vocación original. En el recorrido se recolectaban objetos y vestigios, así como fotografías. A partir de estos materiales, se realizaban ejercicios (escénicos o no).


   		Sobresale aquí la idea del “colaboratorio” como un espacio de socialización, así como la idea de “traducción”: no se trataba tanto de generar una experiencia escénica como montaje, sino de encontrar el formato que conviniera a lo que se quería expresar. Otro rasgo importante de estas experiencias recae en la replicabilidad: al desarrollar una metodología abierta, se puede generar una experiencia similar en un espacio distinto, pero siempre atendiendo a las particularidades del contexto y en consonancia con sus agentes y habitantes.


   		En el caso de la actividad escénica, los asistentes atendían primero una exposición. Por varios minutos, deambulaban para conocer sobre los proyectos fallidos de Guadalajara. Posteriormente, eran conducidos a una sala de teatro, donde, en un formato escénico, se presentaba la historia de esa ciudad en una suerte de ucronía, a partir de las experiencias de personajes ficticios.




   		

         Semillero de Artes Vivas


   		El Semillero de Artes Vivas nació en Pachuca, Hidalgo, en 2019. Si bien en su historia han participado diversos integrantes como Sara Ortega, Daniela Armendáriz y Gisela Cortés, actualmente está conformado por Francisco (Fran) Arrieta y Yakin Santillán. Se define como un “laboratorio de pensamiento y creación en torno a la ciudad, el cuerpo y la memoria desde el campo indisciplinado de las artes vivas” (Sitio web del grupo).


   		El Semillero de Artes Vivas rige mucho de su trabajo en la idea del “pensamiento-creación”, una forma de unir teoría y práctica. El pensamiento-creación busca dar otra continuidad a la idea de la investigación-creación, que seguiría ciertos patrones de acomodamiento ante la lógica de las ciencias sociales, y cierto disciplinamiento a los marcos académicos:


   			El pensamiento creación lo que hace es intentar sacarlo de esa lógica, y decir: “todo pensamiento, acción o teoría tiene una práctica, o conlleva una práctica; todo hacer tiene un pensamiento”. Lo ancla en el arte, y no en una práctica de las ciencias sociales, que, al ser una disciplina dura también, tiene sus protocolos y parámetros. (Semillero, Entrevista con el autor)


   		Entre sus postulados, el Semillero busca trabajar la relación entre memoria y ciudad, lo poético para hacer aparecer lo político, así como la idea de que la resistencia también está en lo no humano —los edificios, los elementos, la fruta, etc.—. Por ello, recurren mucho a la reconstrucción de archivos, la conversación, la deriva y la idea de la “justicia poética”. Si bien sus prácticas son bastantes variadas, en este trabajo enfocaré dos casos: In-citaciones de pasajes que sus ojos leen (2019) y Postales al río (2021).


   		La mayoría de sus prácticas tiene diversas etapas o salidas: a veces en una realización escénica o performática, luego su memoria como archivo dentro de su sitio web o en YouTube, así como en formatos de instalación, fanzines o documentales performáticos. Incluso, algunos han sido objetos de reflexión y de creaciones derivadas dentro del Ciclo de Artes Vivas. Fran comparte, por ejemplo, sobre Postales al río: “El río ha devenido fanzine, documental, exposición, podcast, documental performático, etc. Para mí ha sido lo más increíble porque no he tenido que justificar ni decir: ‘¿cómo voy a realizar un fanzine si hago teatro? ¿O cómo voy a hacer un documental si esa no es mi área?’” (Semillero, Entrevista con el autor).


   		El Semillero de Artes Vivas está muy interesado en generar archivos (por ejemplo, de los ríos o de la comunidad trans en Pachuca), mismos que pueden ser activados en sus intervenciones. A su vez, están muy ligados a la idea del recorrido, el trabajo con los cuerpos humanos y no humanos, los lenguajes performáticos y las artes vivas, así como la insistencia en ciertos temas que se exploran desde diferentes formatos. Sus preguntas suelen continuarse en proyectos posteriores, se profundizan o toman otros matices.


   		In-citaciones de pasajes que sus ojos leen 


   		Fran comenta que, desde Colombia, comenzó a contactar a personas en Pachuca. Surgió un grupo cerrado de Facebook y, a su vuelta a México en 2019, se congregaron personas en torno a las preguntas por la ciudad y la memoria:


   			El proyecto de In-citaciones lo armamos Daniela, Sara y yo, y era este primer recorrido. Yo les proponía hacer caminatas y activar los paisajes, sobre todo del centro de Pachuca y su arquitectura, desde nuestra propia memoria. Veíamos cómo se activaban un reloj muy conocido o cierto edificio que era emblemático para la ciudad, pero que algo tenía que atravesarse contigo, con tu memoria. (Semillero, Entrevista con el autor)


   		En un recorrido performático, se visitaban diversos espacios, como el Centro Histórico de la capital, el Edificio Central de la Universidad Autónoma del Estado de Hidalgo, la Plaza Independencia, el Río de las Avenidas, el Parque Hidalgo, y el Jardín Pasteur, para encarnar pasajes personales en los espacios públicos.


   		Daniela Armendáriz, Sara Ortega y Francisco Arrieta realizaban las acciones. Cada uno tenía activaciones específicas en algunos espacios. En el caso de Daniela, ella llevaba en su tórax cocido un mapa de la ciudad de Pachuca y se encargaba de tratar la historia de un antiguo hospital, hoy sede la UAEH, desde su relación personal con la Compañía Titular de Teatro 2+4. En la calle Nicolás Bravo, Sara relataba parte de su historia familiar. La caminata los dirigía hacia el Parque Hidalgo y, en el Jardín Pasteur, Fran hablaba de la historia cotidiana de vendedores del parque, las rutinas de deportistas o los encuentros nocturnos entre hombres.


   		Postales al río


   		Postales al río partía de explorar el Río de las Avenidas, un cuerpo de agua que atraviesa Pachuca y que ha sido violentado durante siglos. En proyectos previos en torno al caminar u organizar recorridos, el tema aparecía y reaparecía.


   			En el caso del río, mucho fue por In-citaciones, donde aparecen ciertas preguntas en torno a esos espectros que andaban por ahí, como el río, como las mujeres que ejercían la prostitución en la antigua zona de tolerancia de aquí de Pachuca, luego se conectaba con el mercado Primero de Mayo y con todas las preguntas en torno a quiénes eran en el mercado, de dónde venía la comida, etc. (Semillero, Entrevista con el autor)


   		El contacto con este cuerpo de agua implicó un planteamiento de pensamiento-creación más complejo ante los cuerpos humanos y no humanos. El proyecto buscó organizar un archivo de la memoria del río, luego diez actos performáticos con el acompañamiento de un ensamble de metales —siguiendo el mote de Pachuca como “la bella airosa”— que se llevaron a cabo en diversos espacios (plazas cercanas o ciclovías), para concluir en el aniversario de la inundación de 1949, ya mencionado, que dejó alrededor de 100 muertos en Pachuca. Para su realización, buscaron articular una memoria tanto histórica como personal del río: visitas a archivos históricos, recopilación de recuerdos personales, caminatas por la ruta del río (entubado por debajo de la ciudad en una de las avenidas principales), el rastreo de éste en las fisuras que lo revelaban, la recolección de un archivo vivo (rocas, arena, agua, plantas, anécdotas, relatos), etcétera.


   		En YouTube [image: Link] se puede observar una de las activaciones que formaron parte de Postales al río. Acompañados de una orquesta de viento con cuatro integrantes, Fran Arrieta y Gisela Cortés se situaban en una pequeña plaza. Los asistentes, dadas las medidas sanitarias por el COVID-19, se acomodaron en sillas a sana distancia. Los músicos se instalaron en un quiosco y ellos dos abajo realizaban diversas acciones con el ruido de la ciudad de fondo. En todo el tiempo, no se presentaban como personajes sino como performers que conservaban sus identidades individuales.


   		Ella decía: “Él es Francisco, nació en una ciudad sin mar, pero con un río”, mientras él mostraba un mapa. Luego desplegaba otros y, a partir de ellos, ambos explicaban algunos aspectos de Pachuca: “Pachuca nació como un hijo no deseado. Agreste, huraño”, decía Gisela. Desplegaban mesas desde donde continuaban la intervención. La música de la orquesta acompañaba diversos momentos. El espacio intermedio entre los asistentes simbolizaba el río, que corre paralelo al Río de las Avenidas. De tal manera, con esa translocación, activaban diversas memorias, espacios y actos. Explicaban acciones pasadas: entubar el río, construir fuentes, realizar puentes. A su vez, tocaban el tema de las explotaciones que ha sufrido el río desde la Colonia, como los usos de la industria minera y la contaminación del agua.


   		A través de la manipulación de objetos, creaban metáforas: para hablar de diversas inundaciones ocurridas en la historia, mojaban ciertos objetos; a su vez, utilizaban fotografías viejas de ciertas calles. A partir de varias imágenes hablaban de temas relacionados: basura, semáforos, cuerpos, el río enjaulado, grafitis feministas, excrementos, etcétera.


   		Fran y Gisela pedían a la gente que contara sobre el paisaje donde vivían y cómo es/era el río. Al final, realizaban un “acto de justicia poética”, a partir de dos preguntas a los asistentes: “¿Si el río pudiera hablar qué nos diría?”, y “si nosotros pudiéramos hablarle, ¿qué le diríamos?” Les pedían que lo escribieran en las postales. Por último, solicitaban a los asistentes que los acompañaran a realizar un pequeño homenaje al río.


   		La pieza podría dividirse en tres momentos: la activación como tal, es decir, la parte más escénica; la puesta en común a partir tanto de las intervenciones habladas como la escritura de la postal; así como el homenaje, un cierre que unía a asistentes y ejecutantes en un momento compartido.


   		Tras estas diez activaciones, el Semillero de Artes Vivas obtuvo aproximadamente 200 postales. Con ellas crearon un nuevo archivo, del que surgió un fanzine que recupera tanto los testimonios de las personas como el registro visual de las activaciones. El proyecto tuvo un siguiente despliegue titulado Si el río suena. En una galería sobre la ciclovía, realizaron una exposición que siguiera detonando preguntas en torno al tema. No se buscaba tanto la muestra de fotografías sino el juego con el paisaje: al estar al aire libre, podían observarse parte del río, los cerros o las cañadas. Existe otra realización en formato documental performático que no entra dentro de los lindes temporales aquí propuestos.


   		Esta experiencia ha permitido generar preguntas en otros contextos. Fran Arrieta ha asistido a diversas ciudades para generar laboratorios en torno al río Vicachá (Bogotá, Colombia), el río Machangara (Quito, Ecuador), el río Chuqueyapu (La Paz, Bolivia) y el río Lerma (Acámbaro, Guanajuato).




   		Mapas y dispositivos cartográficos


   		Hasta este punto se han situado ya los paradigmas estético-políticos desde donde se entienden los afectos, el dispositivo “mapa” y las lógicas afectivas; asimismo, se han descrito las prácticas artísticas escogidas, por lo que es posible analizar las herramientas que los grupos utilizan para desplegar las “cartografías afectivas desde la escena”. Me interesa, con estos puntos, explorar la noción del espacio vivido a partir del afecto, de las relaciones emotivas que se tejen en una configuración cultural particular.


   		El espacio vivido es visto como una derivación del tiempo vivido (Henri Bergson). Cerutti Guldberg al respecto comenta: “El espacio no es algo externo y vacío que se llena de cosas, el espacio es parte constitutiva de lo que somos, de las intervenciones sobre nuestro ser” (Formarnos frente 27).


   		Desde el entendimiento de que no hay ciudad sino ciudades, es decir, vivencias distintas de un espacio (condicionadas por la historia, la clase, el género o por las historias personales y colectivas), las prácticas artísticas analizadas en este texto abordan múltiples miradas de espacios concretos, experiencias de ciudad, fragmentos, memorias individuales y compartidas, etcétera. La cartografía afectiva permite reconocimientos y reinvenciones desde la relación con los espacios cotidianos, vividos o experimentados. Ya en el caso de la ciudad como dramaturgia —de André Carreira— podemos reconocer muchos de los puntos hasta ahora postulados, si bien hemos marcado ciertas diferencias. En ese sentido, la cartografía afectiva desde la escena busca poner múltiples planos en juego, relaciones de poder, conflictividades, contextos.


   		Al concebir a la cartografía afectiva como un dispositivo, podemos precisar más a detalle cómo es que los grupos, haciendo uso de herramientas de diversas tradiciones, como la cartografía social, la geografía humana, la deriva situacionista, entre otras herramientas, buscan generar búsquedas y cuestionamientos en torno a sus espacios y sus contextos. Al tramar experiencias que pongan en el centro la noción de ciudadanía, los grupos han pretendido (y pretenden) recuperar el papel de cocreadores y corresponsables de sus entornos. Tomando varias líneas de análisis sobre la ciudad, podemos ver a continuación sus aplicaciones prácticas.




   		Ciudad como espacio de memoria


   		Para la realización de La ciudad, Sara Pinedo menciona que se utilizó la arqueología social de Juan Anto Barceló como un método de aproximación al espacio a través de sus objetos. Así analiza las concepciones del desecho:


   			El equipo explorador se dio a la tarea de recorrer San Juan de Abajo, realizar el reconocimiento de diversas superficies, tomar las respectivas muestras, llevarlas al improvisado laboratorio, interpretarlas y clasificarlas, según su papel en el futuro del proyecto. Esta forma de indagar en el espacio en busca de materiales con el fin de reconstruir un pasado inmediato, en el caso de San Juan de Abajo propicia una mirada distinta del cotidiano, si bien es compartida con los participantes de manera lúdica en todo momento, eso no es impedimento para obtener reflexiones reales sobre el entorno. (358)


   		Me interesa mostrar cómo esta forma de apropiación de la ciudad también cuestiona la relación con sus hitos de memoria. En ese sentido, podemos pensar en qué merece ser recordado y qué no. Aldo Rossi (226-228) ha señalado que los monumentos fungen como espacios para la memoria colectiva, pero eso no necesariamente significa que sean apropiados (tanto ser representativos como hechos parte de una identidad) ni simbolicen a la colectividad.


   		En el reconocimiento del objeto cotidiano y desechado hay una confirmación de su valor como parte constituyente del espacio público, así como una confrontación o relectura de los hitos urbanos que conforman la memoria oficial. Los objetos recuperados funcionan como activadores de la memoria y por ello son utilizados dentro de las exposiciones o activaciones; es la misma metodología que rige proyectos como Ciudades imposibles, donde la deriva y el recorrido urbano permitían la recolección de objetos en los espacios “que no fueron”, o en las diversas realizaciones en torno al Río de las Avenidas, donde las caminatas por el trayecto del río permitían la recolección de objetos diversos, que guardaban la memoria de aquel espacio y sus tránsitos.


   		Al observar la ciudad desde el papel de “arqueólogos” o “detectives de objetos” (como se titula otro libro de Shaday Larios), los participantes en San Juan de Abajo, en los colaboratorios de la Compañía Opcional y en los procesos creativos de Semillero de Artes Vivas tenían la posibilidad del encuentro con el objeto y la posterior reconstrucción de su relación con la historia. Fran Arrieta resalta el valor del archivo:


   			El archivo es fundamental porque también puede ser una guía o un hilo conductor: desde archivos oficiales hasta archivos que uno va generando. Por ejemplo, en el caso del Río de las Avenidas, el gesto fundante de Postales al río fue crear un archivo. Contenía una memoria colectiva, además de ser un archivo que estaba compuesto con piedras, basura, hojas que íbamos recopilando, hasta fotografías del archivo de la Fototeca Nacional, etcétera. (Semillero, Entrevista con el autor)


   		El objeto encontrado puede provenir del espacio recorrido, de la propia memoria íntima, personal y familiar, de los contextos cotidianos donde se transita día a día. Su valor individual se torna colectivo al momento de ponerse en diálogo dentro de las prácticas artísticas. Como remarca Aristeo Mora sobre Ciudades imposibles: “Ha sido determinante en este trabajo un texto de José Luis Barrios, ‘Espectrografías’, en el que habla sobre la posibilidad de hacer comentarios críticos de la historia a través de la revisión de los archivos olvidados o de esos proyectos fallidos o de esos momentos ominosos de la historia” (Compañía Opcional, Entrevista con el autor).




   		Espacio vivido, relación afectiva


   		Retomando lo hablado sobre la estructura del sentimiento y las lógicas afectivas, al pensar la ciudad desde los afectos y la memoria individual, los grupos ponen sobre la arena temas que los afectan personal y colectivamente: la exclusión, el desarraigo, el maltrato a la naturaleza, los sueños frustrados del desarrollismo, la violencia de género, la vulneración de ciertas comunidades, los pasados y futuros arrebatados. El Semillero de Artes Vivas aludía a que en sus recorridos se ponía en juego el conocimiento sensible de la ciudad y esa premisa parece ser compartida por los tres grupos. Al respecto, compartió Fran Arrieta:


   			Para mí lo más importante de lo afectivo, más allá de lo personal… sino como de qué te afecta y cómo puedes afectar, tiene que ver con las relaciones, con que no puedes estar solamente en tu mundo, sino que todo el tiempo es una relación muchísimo más amplia. Al ser este campo poroso y sin fronteras, te toca relacionarte y buscar esas relaciones cuidadosas, afectivas, con otros campos, con otras disciplinas, con todo. (Semillero, Entrevista con el autor)


   		Por otro lado, a pesar de que San Juan de Abajo sea una comunidad vulnerada y estigmatizada, es su comunidad: es un espacio donde uno crece, se enamora, convive, construye una identidad. Las diferentes experiencias que genera el colectivo Lxs de Abajo en dicho espacio parten de preguntas específicas en torno a esos afectos. Sara Pinedo enuncia sobre La ciudad:


   			Me gusta mucho pensar La ciudad desde esta idea de rugosidad de los espacios, del geógrafo brasileño Milton Santos: esas capas de memoria también que nos habitan, esos cambios también físicos del espacio, pero también de lo acontecido. Hay un texto que también me gusta muchísimo del dramaturgo keniano Ngugi wa Thiong'o, “La performatividad del espacio”. Dice que no existe tal espacio vacío, como nos dice Peter Brook: el escenario siempre está lleno, solamente que queremos ver la cámara negra. (Un colectivo, Entrevista con el autor)


   		En otro tenor, el caso de Civil ilustra la pregunta sobre cómo lidiar con la rabia. Nuestro país violento y militarizado a partir de la Guerra contra el Narco es cuestionado a partir de las diversas activaciones: la pregunta sobre la represión, los videos de políticos como Enrique Peña Nieto o Felipe Calderón, o el juego con el mapa de la militarización del país son formas de detonar preguntas en los espectadores/participantes/respectadores. Al final, la puesta en común de estos sentimientos también nos acerca al cuestionamiento de nuestra historia reciente, y cómo es que la violencia ha tocado nuestros espacios vividos.


   		Ya se ha mencionado que, en el caso de la Compañía Opcional, Encuentros secretos trabaja con el tema del desarraigo y Ciudades imposibles partía de la fisura de los espacios que iban a ser y no fueron. El afecto es tematizado a partir de las relaciones espaciales: la confección del mapa del desarraigo partía de las respuestas enviadas por las personas en postales; los afectos eran puestos en tensión en los colaboratorios y las caminatas; los materiales servían para la creación de topoficciones y activaciones escénicas. Sobre sus abordajes, Aristeo Mora señala que, más que enfocarse en una metodología de investigación científica, las búsquedas de cada proyecto respondían a formas diversas del afecto:


   			Siempre nos interesó poner en juego preguntas, urgencias, necesidades y deseos personales que, cuando socializamos, nos damos cuenta de que son colectivos. En el proceso de elaboración de las preguntas siempre hay un detonador que es primero singular y que se vuelve un deseo colectivo, una necesidad o una urgencia que revela su dinámica colectiva, su implicación con el contexto. (Compañía Opcional, Entrevista con el autor)


   		Los afectos no están resueltos ni estáticos. Se activan, se comparten, se socializan. Están en constantes contraposiciones, siempre en la posibilidad de la confrontación, pero también del consenso. Es la apuesta que realiza el Semillero de Artes Vivas en sus recorridos, sus archivos, sus investigaciones y sus activaciones. Es interesante cómo en varias prácticas artísticas se insiste en ciertos espacios: un lugar puede ser vuelto a mirar, incluso por la misma persona, después de un tiempo.




   		Imagen de ciudad


   		Al referirnos a la imagen de la ciudad o su imaginabilidad, resulta fundamental hablar del método semiológico de Kevin Lynch (19). Su análisis a partir de sendas, bordes, barrios, nodos y mojones, es muy útil si se desea pensar a la ciudad desde sus elementos específicos. Por ejemplo, San Juan de Abajo está determinado por el borde que representan la carretera y las vías del ferrocarril; el Río de las Avenidas en Pachuca puede ser visto como un nodo o un borde, y todo su trayecto puede ser releído a partir de los barrios que atraviesa, los nodos que genera con cruces de avenidas, o con mojones (monumentos, quioscos, parques, etc.); en el caso de la ciudad de Guadalajara, el mapa del desarraigo también tomaba estos elementos para marcar mojones y nodos, cuestionando la sensación específica que generaban ciertos espacios. En ese sentido, cabe pensar en los cambios constantes de la ciudad de Guadalajara, como se ve en Encuentros secretos, según recuerda Aristeo Mora:


   			Cuando regreso a Guadalajara [tras sus estudios de posgrado], ya haciendo un análisis más cercano a este contexto, me doy cuenta de que la ciudad ha cambiado mucho de dinámicas y de formas; la morfología de la propia ciudad y los edificios han cambiado muchas veces, se han demolido muchos edificios. (Compañía Opcional, Entrevista con el autor)


   		Lynch hablaba de que el propósito de este tipo de ejercicios era la mejora de la imaginabilidad: “El objetivo final de un plan de esta naturaleza no es la forma física misma sino la calidad de una imagen en la mente” (Lynch 143). Si bien su método no toma en cuenta otros aspectos como la memoria o la historia, es muy interesante la forma en la que los habitantes perciben su ciudad. Esa percepción también permite el acercamiento a los espacios que se consideran inseguros, hostiles u hospitalarios, además de proveernos una explicación gráfica. El mapa del desarraigo de la Compañía Opcional podría leerse en ese sentido, si observamos las coincidencias de los espacios que generan cierta sensación de extranjería.


   		De igual manera, Semillero de Artes Vivas despliega mapas de sus intervenciones, como las diez estaciones en que se activó el Río de las Avenidas en Postales al río. Fran Arrieta recuperó que, de sus inicios con la compañía 2+4, surgió esa pregunta por “la otra ciudad”: “Siempre nos hablaban de esta gran historia de la minería en Pachuca, por lo que nos deberíamos de sentir muy orgullosos, y hasta ahí se quedaba. Claro, que es cuna del fútbol, los pastes, toda esa historia oficial de Pachuca” (Semillero, Entrevista con el autor). En el caso de Lxs de Abajo, los ejercicios también buscaban desautomatizar la imagen de ciudad construida de San Juan de Abajo, donde cada práctica ponía en juego la construcción de otros “centros”. Ese cambio se daba a partir de la experiencia lúdica, como comparte Sara Pinedo:


   			Nos tocó vivir esa transformación de un descampado en el que chicos y chicas iban a cazar pájaros, correr, jugar o contemplar los paisajes: esa transición de ese espacio habitable a una carretera peligrosa, con muchos accidentes. ¿Qué estrategias ahí podríamos jugar o activar? A partir de los lenguajes lúdicos generamos pequeñas estrategias para rehabilitar los espacios en el barrio con las vecinas y vecinos. (Un colectivo, Entrevista con el autor)




   		Deriva situacionista y recorrido


   		En la Teoría de la deriva (1958) de Guy Debord, se enfatizan las relaciones afectivas que construyen los habitantes dentro de sus territorios a través de la psicogeografía. Como método eminentemente urbano, la deriva privilegia el azar, pero dentro de condiciones específicas para realizarse: ciertos periodos establecidos, marcos límite de la ciudad o cierto número de integrantes. No trata de ser una forma inamovible, sino una provocación con ciertos parámetros escogidos en cada ocasión.


   		Debord separa a la deriva del viaje o el paseo, dado el carácter más planeado y trazado de los primeros dos; mientras que en la deriva el azar está más presente, el paseo o el viaje tienen la particularidad de construir ciertos fines, espacios a los que llegar o visitar (4). En Un colectivo / Lxs de Abajo, la deriva funcionó como una forma psicogeográfica para acercarse al territorio en el caso de La ciudad, misma que se complementó con otras formas de transitar. De manera colaborativa con los habitantes del espacio, realizaban experiencias de caminata que permitían el reconocimiento de sus calles, recovecos, casas y lugares de encuentro.


   		La Compañía Opcional, en los colaboratorios para Ciudades imposibles, utilizaba la deriva como un método para el encuentro de objetos, historias, anécdotas y visitas a sitios que iban a ser y no fueron. Las primeras exploraciones que usaba Semillero de Artes Vivas para acercarse a la historia del río tenían ese carácter exploratorio; dado que el río recorre toda la ciudad, es posible establecer una cierta ruta, pero abierta a la imprevisibilidad de visitar puntos desconocidos o de perseguir los ramales ocultos debajo del asfalto.


   		Para la realización de la experiencia escénica, los grupos privilegian la caminata y el recorrido. Tras la recopilación de anécdotas e identificación de los puntos para las activaciones, La ciudad seguía un recorrido que los ejecutantes conocían, pero los espectadores no; se generaba una falsa sensación de “deriva”, acentuada por los relatos criminalizantes de la zona, que al final eran desestabilizados por el juego. Asimismo y como ya se mencionó, Semillero de Artes Vivas, en In-citaciones de pasajes que sus ojos leen, utilizaba la caminata y el recorrido performativo como formas de reactivar la memoria.




   		Dispositivos cartográficos


   		En cuanto a los dispositivos cartográficos que utilizan los grupos, puede tratarse de representaciones subjetivas de los espacios vividos (mapas sobre la pertenencia, el desarraigo, los tránsitos en torno al cuerpo de agua del río, los lugares psicogeográficos) o puestas en tensión del dispositivo en la escena.


   		En el primer caso, podríamos dividirlos en dos: los mapas y los archivos. El mapa funciona en Encuentros secretos para señalar los puntos en que las personas llegan a sentirse desarraigadas; en Ciudades imposibles para marcar los espacios que iban a ser de una forma y no fueron; en Civil, el dispositivo mapa se utiliza de forma lúdica para hablar de la militarización del país; en La ciudad como una herramienta de reconocimiento del espacio vulnerado; en Postales al río para marcar diez puntos significativos del paso del Río de las Avenidas en la ciudad de Pachuca. Desde la mirada del espacio vivido, se puede partir de la experiencia colectiva en el tránsito y la deriva en Lxs de Abajo, el recorrido para observar y recolectar piezas en los colaboratorios de la Compañía Opcional, o la puesta en recuerdo de experiencias en la ciudad de Pachuca para el Semillero de Artes Vivas.


   		En los procesos de mapeo previos a la creación de estas cartografías, la búsqueda de objetos, recuerdos, postales, anécdotas y la activación de la memoria generan archivos que posteriormente son utilizados para las activaciones escénicas o para la creación de otros soportes. Como ya se mencionó en el apartado de la ciudad como espacio de memoria, esta es una práctica común en Compañía Opcional y en Semillero de Artes Vivas. Por ejemplo, en el primero, se puede consultar el sitio web del trabajo de Ciudades imposibles en La Sagrera, Barcelona. El Semillero, en su página, también ofrece una memoria de los procesos (que abarca audios, imágenes, datos históricos, reflexiones, etc.). Otros soportes también son utilizados, como la creación de fanzines, exposiciones, etc. Estas metodologías sirven para generar los dispositivos cartográficos, que se guían por las lógicas afectivas.


   		La mayoría de los procesos conducen a una puesta en escena. El recorrido performático, la instalación, la instala-acción, la activación de los espacios y los objetos, el montaje posdramático, el montaje participativo o la construcción de un drama son algunas posibilidades que observamos en sus prácticas. Las elecciones estéticas responden a sus procesos y a sus inquietudes. Para conocer San Juan de Abajo se necesita transitarlo; para activar la memoria de Pachuca se usan los recorridos.


   		Por ejemplo, en Ciudades imposibles, primero se propone una exposición histórica y después se utiliza la topoficción para generar una experiencia performática que conjuga videos, audios, desplazamientos y performers. Aristeo Mora describe el uso del concepto de topoficción:


   			Empezamos a ahondar mucho en el concepto de paisaje […] Ahí decidimos que queríamos tomar la tradición de ese concepto para desviarlo. Utilizando la noción de ficción y el “si mágico”, podíamos articular otras nociones de paisaje utilizando la noción de topoficción. (Compañía Opcional, Entrevista con el autor)




   		El derecho a la ciudad


   		Desde una línea marxista, Henri Lefebvre criticaba la separación de las cuatro funciones de la ciudad postuladas por el CIAM en la Carta de Atenas (habitar, trabajar, circular y recrearse), subrayaba que las necesidades de las personas también abarcan lo lúdico, lo simbólico o la información, y clamaba por la recuperación del espacio urbano como uno de los derechos fundamentales de los ciudadanos (159). Cabe pensar, en esa misma línea, qué tanto de los llamados espacios públicos pueden ser considerados verdaderamente públicos. Más allá de la identificación histórica, personal, de su locus (Rossi 226), autores como Jordi Borja (21-22) cuestionan si los lugares públicos nos pertenecen.


   		Es precisamente en esta tensión en que muchas de las intervenciones de los grupos se sitúan. El trabajo del Colectivo Alebrije en la comunidad de San Juan de Abajo tiene una matriz que cuestiona fuertemente la clase y el rol de género. Al haber sido espacio de intervenciones más continuadas, está muy presente la pregunta por el derecho a la ciudad. Sara Pinedo comparte el cuestionamiento sobre el sentido de lo “público”:


   			¿Cómo criticamos y qué criticamos?, ¿cómo reformulamos nuestros espacios “de lo público”? Pensando el “espacio público” como esto que propone Santiago Cao de que no hay realmente tal “espacio público” y terminamos nombrando “público” a todo. Realmente no se vive, no se ejecuta, no se habita como tal. Es decir, pensar lo público como un verbo, como una práctica. (Un colectivo, Entrevista con el autor)


   		La misma pregunta política se refleja en casos como Ciudades imposibles: la edificación de proyectos urbanísticos y arquitectónicos se realiza tanto por el Estado como por las empresas en un entrelazamiento del poder político y económico que afecta directamente la vida de los habitantes. Al no realizarse esos proyectos, muchos que quedaron en ruinas, ¿qué implica la fisura para los habitantes? Aristeo Mora comparte una inquietud que ha guiado muchos proyectos de la Compañía Opcional, en tanto se cuestiona las implicaciones de Guadalajara como un “laboratorio” para proyectos de todo tipo a lo largo de su historia:


   			Guadalajara ha sido un laboratorio social desde hace muchos años. Es una ciudad que se fundó cuatro veces, ha sido fallida durante muchas ocasiones y ha pasado por muchas etapas históricas, en donde el fallo de las iniciativas que se emprendían es muy evidente. En la actualidad, podemos ver también cómo sigue siendo un laboratorio, ahora muy siniestro, un laboratorio de la muerte y una necropolítica muy presente en Jalisco. (Compañía Opcional, Entrevista con el autor)


   		De igual forma, el Semillero ha profundizado en la historia del Río de las Avenidas desde la Colonia hasta nuestros días. Al haber sido utilizado para la explotación minera, el río fue entubado. Es apenas una presencia que se insinúa por debajo de la ciudad y que, por momentos, emerge en ciertos puntos. ¿De qué forma habría sido una ciudad con otro cuidado del río?


   		Estas prácticas artísticas reivindican un tipo de planeación urbanística y arquitectónica con respeto a la diversidad en las comunidades, a sus necesidades y a sus afectos. El derecho a la ciudad es una afirmación, pero surge de la interrogación de los entornos inmediatos.




   		Relación entre lo humano y lo no humano


   		Existe un último punto que mencionaré brevemente, ya que excede los límites del trabajo en la ciudad: la relación entre los cuerpos humanos y no humanos. Si bien el binomio humano-naturaleza ha estado presente desde hace mucho tiempo, ha tomado un cariz cada vez más presente desde las décadas de los años sesenta y setenta. El ecofeminismo, las críticas al neoextractivismo y la defensa del territorio atraviesan muchas inquietudes de los grupos mencionados.


   		En Seguir con el problema, Donna Haraway habla del Cthuluceno: “un tipo de espacio-tiempo para aprender a seguir con el problema de vivir y morir con respons-habilidad en una tierra dañada” (20). Este libro parte de las discusiones sobre el Antropoceno y el Capitaloceno (Svampa 19-36), para proponer relaciones entre los cuerpos humanos y no humanos. Haraway insiste en cultivar la “respons-habilidad”: “en pasión y acción, apego y desapego. Esto es también conocimiento y hacer colectivos, una ecología de las prácticas. Lo hayamos pedido o no, el patrón está en nuestras manos. La respuesta a la confianza de la mano tendida: pensar debemos” (65).


   		Me limito sólo a mencionar estas reflexiones porque puede reconocerse estas miradas en los grupos: en Semillero de Artes Vivas, al enfocar el cuerpo del Río de las Avenidas en sus prácticas de Postales al río en adelante; en Compañía Opcional, con su trabajo en Cuatro Ciénegas, Coahuila, en Teatros del paisaje; o en Colectivo Alebrije en Hace cuánto no ves una abeja, en el humedal de los Cárcamos de León (estos dos últimos casos no analizados por motivos de espacio). Sara Pinedo apunta:


   			En nuestra práctica, cada vez que podemos, trabajamos fuera de esos escenarios. Pensamos en esas rugosidades que tienen los lugares que cohabitamos, con qué seres lo cohabitamos, no solamente lo antropocéntrico, sino todo eso otro que lo habita y que nos nutre. (Un colectivo, Entrevista con el autor)


   		Fran Arrieta comparte al respecto de este abrirse a los cuerpos no humanos:


   			Conforme vas avanzando y vas profundizando en la práctica, te das cuenta de que no sólo son las personas, no son sólo los cuerpos humanos, sino también los cuerpos no humanos (como el río, los cerros, o el viento). Esta forma de ir singularizando es también parte de eso, de decir qué cuerpos han sido los excluidos. (Semillero, Entrevista con el autor)




   		Conclusiones y consideraciones finales


   		Para Ileana Diéguez, los escenarios liminales conjuntaban lo político, lo artístico y la vida, estableciendo entrecruces entre las teatralidades y los performances. Las cartografías aquí analizadas se sitúan en esas zonas porosas con la escena expandida: reivindican, repiensan y tienden nuevas líneas para analizar su relación con el entorno, el contexto y el arte mismo (e incidir en ellos). De ahí que, tomando como base el concepto de dispositivo, podamos extender aún más la metáfora del mapa escénico como un mecanismo para subvertir, repensar y cuestionar el orden imperante.


   		A partir de la idea de la estructura del sentimiento y de algunas elaboraciones en torno a los afectos y el espacio vivido, he buscado plantear algunos puntos clave de la cartografía afectiva desde la escena. Las problemáticas actuales requieren de respuestas acordes, y en el sentido de la arquitectónica del “acto estético como proceder ético” —como ha insistido Ileana Diéguez (Escenarios 60)—, las decisiones estéticas de los grupos se ven necesariamente ligadas a las problemáticas políticas que observan. En el caso de Un colectivo / Lxs de Abajo, enfocamos principalmente el ciclo que inaugura La ciudad y otras intervenciones ligadas a San Juan de Abajo, una de las colonias irregulares más vulneradas de León. De igual forma, en Civil vimos cómo la pregunta por la ciudadanía se despliega en ejercicios cartográficos y de instalación.


   		En la Compañía Opcional, observamos las reflexiones de Aristeo Mora sobre las topoficciones, así como el trabajo en Encuentros secretos, sobre el desarraigo en un espacio urbano; Ciudades imposibles, sobre las ciudades que no fueron, dada la cancelación, inconclusión o borramiento de proyectos urbanísticos. En el caso de Semillero de Artes Vivas, pudimos constatar sus preguntas en torno a los cuerpos humanos y no humanos, la memoria individual y colectiva, así como ciertas prácticas de recorrido, archivo, etc. Pudimos reconocer las búsquedas continuadas en proyectos que abordan la ciudad de Pachuca: In-citaciones de pasajes que sus ojos leen o en Postales al río, en sus diversas realizaciones, que reivindican al río que atraviesa la ciudad.


   		Con la base de preguntas concretas en torno a la relación afectiva con la ciudad, dichos grupos construyen cartografías afectivas desde la escena. A partir de ciertas ideas clave como el espacio vivido, el derecho a la ciudad, la deriva situacionista, el recorrido, la memoria colectiva e individual, los dispositivos cartográficos, los cuerpos humanos y no humanos, he apuntado algunas líneas sobre las concepciones que los tres grupos mencionados utilizan en sus abordajes de sus ciudades. Desde luego, no son las únicas líneas posibles.


   		De tal forma, al poner en circulación los afectos (tanto positivos como negativos), los tres buscan cuestionar los usos y flujos de la ciudad, los problemas de la memoria institucional, la segmentación y vulneración de espacios, los daños ecológicos, los problemas político-sociales como el narcotráfico y la militarización, o la relación con el entorno inmediato. Como se ha reiterado, este tipo de ejercicios y miradas no son intrínsecamente buenos; pueden ser utilizadas por los propios poderes dominantes y por aquello que se critica. Es un riesgo a tomar.


   		Ante tantas miradas posibles sobre la ciudad, los grupos hacen posicionamientos teóricos (que pueden luego modificarse o complejizarse): la psicogeografía y la arqueología social sirven al Colectivo Alebrije para colaborar con San Juan de Abajo, lo mismo que, en sus últimos trabajos, la Compañía Opcional y Semillero de Artes Vivas reflexionan más sobre la relación con los cuerpos no humanos, entre otras múltiples fuentes. Creo que esta maleabilidad describe precisamente a estas teatralidades en movimiento, que siguen profundizando preguntas y sumando variables.


   		Si bien la presente investigación se centró en una serie de prácticas en tres territorios específicos de México, la tendencia a pensar desde estos paradigmas está presente en muchos otros estados del país, así como en otras zonas de América Latina (incluso del mundo). La propuesta aquí esbozada permite acercarnos a otras prácticas similares, si bien es importante reconocer también que queda aún trabajo por hacer. Por tanto, es apenas un inicio, que no pretende completarse en este texto como “la respuesta”: se trata de seguir indagando en las alternativas, las propuestas y, por qué no, las divergencias.


   		Aquí se privilegió una cartografía zonal que retomó tres casos paradigmáticos de Guanajuato, Jalisco e Hidalgo; pero podríamos construir otro tipo de retículas posibles para pensar otras zonas del país, siempre y cuando reconozcamos las voluntades de otredad y los objetivos compartidos. Por último, una línea por explorar a futuro, y que se insinúa en las prácticas aquí analizadas, es la de ampliar el concepto más allá del ámbito de la ciudad: pensar desde el territorio en su amplitud, el campo, y otras localizaciones que abarquen lo humano y lo no humano. Quizás lo expuesto aquí pueda fungir de un esbozo preliminar; el camino está por hacerse y la cartografía por seguir reinventándose.
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   	  Notas

        


        [1] Este texto es una versión condensada y modificada de mi tesis de maestría en Estudios Culturales de América Latina por la Universidad de Buenos Aires, “Microutopías y cartografías afectivas en prácticas escénico-regionales contemporáneas: México, período 2010-2021”, asesorada por el doctor Mauricio Tossi. La presente versión fue escrita durante mi periodo como becario de ensayo en la Fundación para las Letras Mexicanas 2024-2025.


        [2] El uso de nombres distintos responde a que cada grupo atiende sectores y necesidades específicas. En ese sentido, hay un paso de Colectivo Alebrije a Un colectivo, “un desnombramiento”. No menciono el caso de Compañía Teatro del Puerto, que también forma parte de estas configuraciones dada la delimitación del tema.
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         Poéticas comunitarias del juego escénico:
         
Diversidad y espectador en la creación escénica contemporánea en México
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   		Lo mío, es ver las cosas a través del juego. Mi defensa gira en torno a rescatar lo lúdico en la escena. Mi lenguaje juega también; este ensayo pretende ser serio sin perder la oportunidad de jugar con la perspectiva y el tono. Ésta es la advertencia antes de iniciar el juego; advertidxs están.

         


   		I Pantalla de inicio
   		
(Introducción, dicho de otras maneras más serias)


   		Enciendes la consola y aparece el escenario. Este ensayo no pretende explicar el teatro como objeto fijo, sino jugarlo como sistema vivo. Propone tres coordenadas: poéticas comunitarias, poéticas de la diversidad y poéticas del espectador. Tres coordenadas para recorrer una cartografía donde la escena se diseña como tablero y la reunión de cuerpos como mecánica principal. Cada función es una partida con reglas explícitas y acuerdos tácitos; lo que se juega no es un trofeo simbólico, sino la posibilidad de imaginar en común.


   		Parto de una premisa: no hay escena sin comunidad (nuestra primera coordenada). La copresencia no es accidente. Estar juntxs, en riesgo y en escucha, tampoco es accidente; de hecho, es el corazón de lo teatral. Johan Huizinga lo formuló con claridad: el juego crea un círculo mágico separado de la vida ordinaria, más antiguo incluso que la cultura (Huizinga 11–13). Ese círculo no es evasión, es método: delimita un tiempo y un espacio para ensayar otras reglas de relación. Roger Caillois añadió que el juego es libre e incierto, porque suspende el cálculo utilitario para abrir la invención colectiva (Caillois 9–23). En el teatro, esa suspensión permite que la comunidad se imagine de nuevo en cada encuentro.


   		Desde ahí, este texto asume la comunidad no como tema, sino como dispositivo. La poética comunitaria entiende que las decisiones de diseño (cómo se convoca, qué se comparte, qué riesgo se reparte) son dramaturgia. El teatro se vuelve ingeniería de vínculos: reglas simples que habilitan comportamientos complejos y emergentes. Katie Salen y Eric Zimmerman llaman a esto complejidad surgida de la interacción entre reglas y jugadores (Salen y Zimmerman 160). La dramaturgia no sólo escribe diálogos: programa condiciones para que el sentido aparezca en la fricción entre cuerpos y contextos.


   		La segunda coordenada, la coordenada de las poéticas de la diversidad, desplaza el quién. ¿Quiénes juegan? ¿Con qué cuerpos, lenguas, memorias y tecnologías? Judith Butler recuerda que la identidad se performa: se hace y se rehace en actos repetidos que pueden desviarse de la norma (Butler 191–203). Donna Haraway propone figurar esas desviaciones como ensamblajes híbridos, cíborgs que desafían los dualismos (Haraway 149–181). En clave escénica, la diversidad no adorna el tablero; lo reprograma. Exige experiencias que no presuman un público homogéneo, sino una constelación de diferencias reales. Esa pluralidad no obstaculiza la comunicación: la amplifica.


   		La tercera coordenada (poéticas del espectador) desplaza el cómo. Jacques Rancière advierte que el espectador no es un vacío por llenar, sino un intérprete que ya relaciona, compara y traduce (Rancière 10–18). Augusto Boal empuja ese gesto al proponer el “espect-actor”, quien ocupa la escena para ensayar alternativas de acción (Boal 121–139). En diálogo con estas líneas, la noción de espectador-jugador piensa la agencia no sólo como opción de opinar o aplaudir, sino como capacidad de alterar el curso de los acontecimientos: decidir rutas, intercambiar información, asumir consecuencias. El escenario deja de ser marco de contemplación para devenir campo de decisiones compartidas.


   		A estas coordenadas las atraviesa un principio metodológico: la emergencia. En diseño de sistemas, un comportamiento es emergente cuando resulta de interacciones locales que ningún plan previó punto por punto (Salen y Zimmerman 151–165). En escena, eso implica aceptar que el significado no está encapsulado en el texto ni garantizado por la dirección, sino que aparece en la combinación contingente de reglas, gestos y contextos. Hans-Thies Lehmann nombra posdramático a ese teatro que ya no organiza la experiencia desde la supremacía del texto, sino desde una ecología de presencias, ritmos e imágenes (Lehmann 35–72). En ese horizonte, el guion es un diagrama y la función, su ejecución situada.


   		Uno de los juegos que plantea el ensayar las ideas, es el de cruzar pensamientos. Este ensayo se escribe para apuntar ese cruce. Por un lado, registra procedimientos: cómo se diseñan reglas de convivencia (tiempos, turnos, confidencialidades), cómo se reparten riesgos (decisiones individuales que afectan al grupo), cómo se configuran interfaces (materiales, gestuales, digitales) que habiliten participación situada. Pero también, este texto intenta analizar rupturas: desplazar la autoría hacia el codiseño; fracturar la frontalidad y los recorridos únicos; sustituir la linealidad por mapas de elecciones; asumir la iteración como modo de trabajo. A fin de cuentas, el juego irrumpe la realidad. La escena como laboratorio no separa creación y análisis: produce experiencia y conocimiento a la vez.


   		Pero también este ensayo se escribe para seguir cruzando líneas de investigación. De fondo late una ética (que me permito insertar desde el campo pedagógico): la del cuidado y la responsabilidad compartida. Paulo Freire insistía en que nadie educa a nadie, nadie se educa a sí mismo, nos educamos en comunión (Freire 72–90). La práctica escénica situada, cuando asume su dimensión lúdica, actualiza esa pedagogía crítica: convoca a decidir con otrxs, a negociar sentidos y a sostener la diferencia sin romper el vínculo. Ileana Diéguez llama a estos territorios escenarios liminales: zonas de frontera donde lo sensible se redistribuye y emergen otras políticas del encuentro (Diéguez, Escenarios 75–88). Ese umbral es el lugar donde la comunidad prueba sus hipótesis de futuro.


   		En este punto, me daré una nueva licencia (concepto curioso que encierra significados contradictorios), me permitiré a hablar de la investigación que llevamos en ONIRISMOS, A.C. Pondré sobre la mesa de juegos al proyecto Teatrari para ejemplificar y añadir un elemento al banco de pruebas para estas hipótesis. Teatrari es una combinación de obras que fusionan la metodología de los videojuegos con la creación escénica. Se presentan juegos escénicos en los que el público no sólo observa, sino que participa activamente tomando decisiones, resolviendo misterios o colaborando para avanzar en la experiencia. Cada juego propone un universo distinto (histórico, postapocalíptico, familiar o fantástico) donde lxs espectadorxs se convierten en jugadorxs y lxs intérpretes en maestrxs del juego. El objetivo es explorar nuevas formas de relación entre teatro, juego y comunidad, fomentando la imaginación, la participación colectiva y la reflexión crítica. Allí, cada activación se concibe como un prototipo: se explicitan reglas, se invita a la negociación entre participantes y se documentan las decisiones para retroalimentar el diseño. No se busca la repetición fiel, sino la variación significativa. El objetivo no es cerrar una obra, sino abrir un proceso capaz de aprender de su propia práctica y del público que la habita.


   		Volvamos a la pantalla de inicio. Presionas Start. El tablero se dibuja: un círculo de sillas, un plano compartido, varias rutas posibles. No hay promesa de armonía, sí de cuidado. No hay garantía de éxito, sí de apuesta. Este juego serio convoca a ensayar, con otrxs, la dificultad y la alegría de hacer mundo. Si el teatro tiene algo que decir en este tiempo, quizá sea esto: jugar no es distraerse de la realidad, es intervenirla.




   		II. Poéticas comunitarias: el teatro como tejido, como raíz, resonancias contemporáneas y juegos


   		Es hora de distender todo lo planteado anteriormente. Pensar el teatro como tejido comunitario exige reconocer que la escena nunca fue, en origen, una práctica individual ni un simple espectáculo para ser consumido a distancia. Desde sus formas rituales hasta sus expresiones populares, el teatro ha sido siempre un lugar de encuentro: un espacio en el que una colectividad se reúne para verse, narrarse y reconfigurar sus vínculos. La poética comunitaria parte de esa evidencia: que lo escénico se constituye como acto social, donde el sentido no está en un texto aislado ni en la genialidad de un autor, sino en la interacción viva entre cuerpos que comparten un tiempo y un espacio.


   		El teatro, antes de institucionalizarse en la maquinaria de los teatros nacionales o en los circuitos académicos (y después de haber sido primordialmente juego), fue acto comunal. Los rituales agrícolas, las fiestas patronales, las representaciones callejeras y los autos sacramentales no sólo transmitían mitologías o doctrinas, también fortalecían la pertenencia, afirmaban una identidad compartida y ensayaban formas de cohesión. Esa dimensión es central: el teatro como mecanismo de cuidado y de construcción comunitaria. Ileana Diéguez lo llama escenario liminal, un umbral donde se cruzan lo estético, lo político y lo social, produciendo un espacio de transformación (Diéguez, Escenarios 77). En esas zonas liminales, las jerarquías se suspenden y la comunidad se permite imaginar otros modos de ser en común.


   		Regresando a Freire, nos educamos en comunión (Freire 72). La escena comunitaria funciona como esa pedagogía encarnada, en la que los saberes se comparten en horizontalidad y se ponen al servicio de la reflexión colectiva. En el teatro comunitario, el espectador no es sólo receptor, sino coproductor de sentido. Esta pedagogía crítica desarma el monopolio de la enseñanza y coloca al teatro en el mismo plano: no se trata de transmitir mensajes acabados, sino de abrir un proceso dialógico que habilite preguntas, tensiones y aprendizajes compartidos.


   		En ese sentido, Augusto Boal constituye un punto de referencia fundamental. Su Teatro del Oprimido no sólo invitaba al espectador a subir al escenario para actuar, sino que convertía el teatro en un laboratorio político donde la comunidad podía ensayar alternativas de acción. Boal describe al “espect-actor” como aquel que se emancipa de la pasividad para intervenir en la narración y transformarla (Boal 137). Más que un recurso didáctico, se trata de una ética de participación: reconocer que todxs tenemos la capacidad de actuar, decidir y reconfigurar nuestras condiciones de existencia. La poética comunitaria bebe de esta tradición para situar al teatro como campo de prueba de emancipación.


   		El teatro comunitario en América Latina tiene genealogías propias que lo distinguen de las prácticas europeas. Tras las dictaduras de los años setenta y ochenta, el teatro en países como Argentina, Chile y Perú encontró en la calle y en los espacios alternativos un lugar para narrar las heridas de la violencia y, al mismo tiempo, construir memoria. Yuyachkani, en Perú, convirtió su trabajo en un archivo vivo de la memoria de la guerra interna, ofreciendo a las comunidades espacios para reconocer su dolor y elaborar procesos de justicia simbólica frente a la violencia política (Rubio 43–58). En México, experiencias como las de Jesusa Rodríguez y Liliana Felipe abrieron un cabaret político que funcionaba como asamblea festiva, donde la crítica y la celebración se entrelazaban, inscrito en el campo de las teatralidades políticas y las prácticas performativas de carácter liminal (Diéguez). Estas prácticas no se conciben como arte autónomo, sino como intervención en la vida común, como poética que organiza afectos y saberes para resistir y transformar.


   		Lo comunitario no implica homogeneidad ni armonía forzada. Al contrario, supone el reconocimiento de la diferencia y del conflicto como parte constitutiva de la convivencia. La comunidad no se entiende como un todo uniforme, sino como un proceso en tensión, un estar juntxs que se reinventa en cada encuentro. Aquí resulta útil recuperar a Jacques Rancière, quien plantea que la política comienza cuando se interrumpe la distribución normal de lo sensible y se visibilizan voces antes excluidas (Rancière 29). El teatro comunitario, al abrir un espacio para esas voces, redistribuye lo sensible y posibilita la aparición de sujetos políticos. No hay comunidad sin conflicto, y el teatro puede ser la arena donde se negocien esas diferencias (como ensayo, como en un juego).


   		En este horizonte, lo comunitario se liga con lo lúdico. Jugar en comunidad no es perder el tiempo, es ensayar formas de vida. Johan Huizinga afirmaba que el juego es más viejo que la cultura y que toda cultura surge en forma de juego (Huizinga 11). El teatro, como juego colectivo, ofrece un marco donde se establecen reglas temporales y espaciales que suspenden la rutina para abrir la posibilidad de experimentar con lo que podría ser. Roger Caillois añade que en el juego hay un elemento de incertidumbre: el resultado nunca está garantizado, lo que obliga a lxs participantes a tomar decisiones y asumir riesgos (Caillois 12). Esta incertidumbre es también la riqueza de lo comunitario: nunca sabemos de antemano cómo se configurará el sentido, porque depende de la interacción situada de lxs participantes.


   		El tejido comunitario del teatro se sostiene en una paradoja: es frágil y, al mismo tiempo, resistente. Frágil, porque depende de la presencia de cuerpos concretos en un espacio y tiempo determinado. Resistente, porque esa fragilidad compartida genera lazos duraderos que pueden sobrevivir más allá de la función. La memoria de una obra comunitaria no se reduce al recuerdo de una historia, sino que queda inscrita en las relaciones que se tejieron, en la experiencia de habitar un mismo juego. Diana Taylor llama a esto el repertorio: las prácticas, gestos y corporalidades que transmiten memoria más allá de los archivos escritos (Taylor, The Archive 20–33). El teatro comunitario es repertorio en acción, un archivo vivo de experiencias que circula y se transforma.


   		Esta primera aproximación a las poéticas comunitarias establece los cimientos para comprender el teatro como práctica que no sólo representa, sino que produce comunidad. La escena se convierte en espacio de comunión, conflicto, memoria y aprendizaje compartido. Lejos de concebir al teatro como un espectáculo para el consumo, estas poéticas lo sitúan como laboratorio de lo social, como espacio liminal donde se ensayan futuros posibles. La comunidad no es adorno ni contexto: es dramaturgia. El teatro comunitario no habla de la comunidad; la hace existir en el acto de reunirse a jugar.


   		Por otro lado, las poéticas comunitarias no pertenecen únicamente a un pasado ritual o a los movimientos de resistencia de los años setenta y ochenta. Siguen activándose hoy en experiencias que cruzan lo artístico con lo pedagógico, lo lúdico con lo político, lo estético con lo social. El teatro contemporáneo latinoamericano ha explorado múltiples modos de sostener la comunidad como condición escénica, generando formatos híbridos que desbordan la idea tradicional de función. Este bloque propone rastrear esas resonancias en algunas experiencias clave, vincularlas con la teoría de juegos y observar cómo Teatrari retoma y resignifica esas prácticas en el presente.


   		En México, Lagartijas Tiradas al Sol ha desarrollado una práctica escénica que se presenta explícitamente como trabajo comunitario. Sus proyectos se construyen como procesos de investigación que involucran archivos, memorias y relatos colectivos. En El rumor del incendio, por ejemplo, la compañía reconstruye la historia de las guerrillas mexicanas de los años setenta a partir de testimonios y documentos, pero lo hace desde un presente compartido con el público: no se trata de representar la historia, sino de reactivarla como pregunta comunitaria (Olguín 56–74). El teatro aquí no enseña una lección cerrada, sino que abre un espacio para pensar juntxs el pasado y sus repercusiones en el presente.


   		Algo similar ocurre con Jesusa Rodríguez y Liliana Felipe, quienes con su cabaret político generaron espacios de encuentro festivo en los que la comunidad se reconocía en la risa y en la crítica. En espectáculos como El sexo de la risa o Las hijas de violencia, el escenario funcionaba como un ágora satírica donde se podían poner en juego las tensiones del contexto político mexicano a través de dispositivos escénicos que operan desde la liminalidad, el conflicto y la interpelación directa al espectador (Diéguez). El humor, el canto y la irreverencia no eran simples recursos estéticos, sino estrategias comunitarias para soportar la adversidad y afirmar identidades disidentes. La comunidad se constituía no a pesar de la diferencia, sino gracias a ella: un espacio de afinidades electivas que encontraba fuerza en el canto colectivo.


   		En Perú, Yuyachkani continúa siendo referente indispensable. Su trabajo con comunidades afectadas por la violencia política ha mostrado cómo el teatro puede ser dispositivo de memoria y justicia. Obras como Sin título, técnica mixta no sólo invocan testimonios, también invitan a la audiencia a compartir su propia memoria, a escribir cartas, a dejar objetos, a inscribir su presencia en el repertorio (Rubio Zapata 88–102). Esta apertura del escenario a la participación activa configura la comunidad no como público externo, sino como parte constitutiva del acontecimiento. Cada función es irrepetible porque depende de lo que las personas decidan compartir en ese momento.


   		Estas experiencias nos permiten pensar la poética comunitaria desde la perspectiva del juego. Como en un juego de mesa, hay reglas básicas (tiempo de encuentro, espacio compartido, dinámicas de participación), pero el resultado final depende de las interacciones concretas de lxs participantes. Katie Salen y Eric Zimmerman explican que la emergencia se produce cuando reglas simples generan comportamientos complejos e impredecibles (Salen y Zimmerman 151). En el teatro comunitario ocurre lo mismo: un marco escénico puede ser sencillo, pero las respuestas del público lo complejizan y lo transforman. Cada interacción produce desenlaces distintos, lo que convierte a la comunidad en verdadero motor de la dramaturgia.


   		La lógica del juego también permite comprender los dilemas éticos que atraviesan estas prácticas. ¿Qué tan abierto debe estar el sistema? ¿Cómo se equilibra la libertad de lxs participantes con el cuidado colectivo? ¿Qué se hace cuando las decisiones individuales afectan negativamente a la comunidad? Roger Caillois distingue entre juegos de agôn (competencia), alea (azar), mimicry (simulación) e ilinx (vértigo) (Caillois 23–45). En los procesos comunitarios, estas categorías se combinan y tensionan: la cooperación convive con la competencia, el azar con la planeación, la simulación con la improvisación. El teatro, entendido como juego comunitario, se convierte en laboratorio donde se exploran estos dilemas de manera encarnada.


   		En Teatrari, esta dimensión lúdica se convierte en principio de diseño. Cada obra funciona como un prototipo comunitario que pone en práctica reglas para ensayar la convivencia. En Abuela Fiera, por ejemplo, la comunidad de espectadores-jugadores se organiza como grupo de investigación: deben decidir colectivamente cómo proceder, qué pistas seguir, qué interpretaciones sostener. El tejido comunitario se pone a prueba en la medida en que las hipótesis se discuten y se confrontan. La dramaturgia no está en el texto, sino en la interacción entre lxs jugadorxs y en su capacidad de sostener acuerdos en medio del conflicto. En las interpretaciones que se debaten en el momento de intentar entender por qué una mujer desaparecería.


   		El Protocolo, en cambio, plantea un escenario de supervivencia donde la cooperación se tensiona con intereses individuales. Al estilo de los juegos de traición, no todxs lxs participantes persiguen los mismos objetivos. Esto obliga a la comunidad a desplegar estrategias de confianza y desconfianza, a negociar recursos escasos y a enfrentar dilemas morales. Aquí, la poética comunitaria se activa en el terreno de la ética: ¿qué significa cuidar a la comunidad cuando mi supervivencia personal está en riesgo? ¿Qué pasa cuando la comunidad se fragmenta? Estas preguntas no se responden desde un discurso teórico, sino en la práctica del juego, en la toma de decisiones que afectan directamente a lxs demás.


   		Finalmente, 1569: El Misterio convierte a la comunidad en un equipo de especialistas que debe resolver un enigma histórico. La experiencia se acerca a la lógica de los Escape Rooms, donde la cooperación es indispensable para avanzar. El éxito depende de la capacidad del grupo de coordinarse, repartir tareas, confiar en los saberes de cada unx y de negociar puntos de vista, del diálogo. Esta dinámica revela que la comunidad no es una masa indiferenciada, sino una constelación de singularidades que, al articularse, pueden lograr lo que sería imposible individualmente. La poética comunitaria se traduce aquí en metodología de trabajo colectivo.


   		El cruce entre poética comunitaria y pedagogía crítica se hace evidente en estos casos. Tal como proponía Freire, el aprendizaje no ocurre en la transmisión vertical de un saber, sino en la problematización conjunta de la realidad. Cada obra de Teatrari plantea una situación que la comunidad debe interpretar y resolver; no hay respuestas correctas predeterminadas, sino procesos de investigación compartida. Esto convierte al teatro en aula expandida, donde se ejercitan habilidades de escucha, negociación, pensamiento crítico y creatividad colectiva. Más que espectadores, lxs participantes se convierten en estudiantes y maestrxs simultáneamente, en un continuo proceso de enseñanza-aprendizaje horizontal.


   		La poética comunitaria no se limita a generar cohesión interna, también produce vínculos con el entorno. Diana Taylor subraya que el repertorio (los gestos, movimientos y prácticas corporales) transmite memoria cultural de manera distinta al archivo (Taylor, Performance 46). En Teatrari, cada función deja huella en el repertorio de la comunidad: las decisiones, las discusiones, las emociones vividas se convierten en memoria encarnada que circula más allá del evento. Esa memoria fortalece la comunidad y la conecta con otras experiencias colectivas, ampliando el alcance de la práctica escénica.


   		En síntesis, las resonancias contemporáneas del teatro comunitario muestran que no se trata de un género cerrado, sino de una poética transversal que puede activarse en distintos contextos y con diversas metodologías. Desde el archivo crítico de Lagartijas Tiradas al Sol hasta la fiesta satírica de Jesusa Rodríguez y Liliana Felipe, desde la memoria encarnada de Yuyachkani hasta las obras-juego de Teatrari, lo comunitario sigue siendo un principio vital de la creación escénica. La comunidad, lejos de ser un telón de fondo —volvemos a argumentar— es dramaturgia viva: se escribe y se reescribe en cada encuentro.


   		Al concebir el teatro como juego serio, la poética comunitaria ofrece un horizonte donde la escena se convierte en laboratorio de futuros colectivos. Aquí no se busca la unanimidad ni la armonía ficticia, sino el riesgo compartido de estar juntxs en diferencia. Ese riesgo es también su potencia: en cada partida, la comunidad se reinventa y se afirma como posibilidad.




   		III. Poéticas de la diversidad. Marco, crítica de la representación y metodología inclusiva, casos contemporáneos, disidencias escénicas y teoría de juegos ampliada


   		La poética de la diversidad no es un catálogo de identidades ni un gesto decorativo para representar la diferencia en escena. Es, ante todo, un marco de diseño que desplaza la pregunta desde el ¿quién aparece? hacia el ¿cómo se habilita la aparición?, ¿con qué condiciones materiales?, ¿qué riesgos? y ¿qué cuidados? Este giro de la representación a la habilitación nos permite pensar la diversidad como principio operativo: no basta con mostrar cuerpos distintos; hay que reprogramar las reglas del juego escénico para que esos cuerpos puedan actuar sin que el sistema los convierta en excepción, cuota o exotismo. En otras palabras: diversidad no como añadido, sino como arquitectura.


   		La teoría de la performatividad de Judith Butler ilumina este punto: las identidades no son esencias que el teatro revela, sino efectos iterativos de actos que se sedimentan y pueden desviarse (Butler 191–203). Si la identidad es acto, el escenario no confirma una verdad interior, sino que ofrece un entorno para ensayar variaciones, desobediencias y reapropiaciones. Retomando lo dicho anteriormente, Donna Haraway propone pensar los cuerpos como ensamblajes cíborg, atravesados por tecnologías, discursos y relaciones de cuidado que rompen los dualismos naturaleza/cultura, masculino/femenino, humano/máquina (Haraway 149–181). Ambas perspectivas invitan a entender la diversidad como una ecología de relaciones antes que como una lista de rasgos.


   		Sigamos con las preguntas desde esta óptica, ya que la crisis de la representación se vuelve productiva. La pregunta ya no es ¿quién tiene derecho a representar a quién?, sino ¿qué condiciones de juego hacen posible que más personas puedan decir y hacer sin pasar por el filtro de una normalidad que las desautoriza? Aquí, Jacques Rancière resulta útil: la política comienza cuando se redistribuye lo sensible, cuando se interrumpe el reparto que define quién puede hablar, ver y ser visto (Rancière 10–18). La poética de la diversidad opera precisamente ahí: en la ingeniería del reparto de lo sensible, en la reprogramación de los accesos, lenguajes e interfaces de la experiencia escénica.


   		Este desplazamiento conlleva un conjunto de riesgos éticos: tokenismo, exotización, pornomiseria y pedagogías de la culpa que convierten la diferencia en mercancía moral. Para sortear estas trampas, pondremos a revisión la poética de creación de obras-juego de ONIRISMOS, A.C. que introduce una ética del consentimiento, la coautoría y la iteración. Consentimiento: toda participación situada se asienta en acuerdos claros sobre qué se comparte, cómo se gestiona el riesgo y qué mecanismos de salida existen. Coautoría: quienes encarnan la diferencia no sólo “aparecen”, también codiseñan reglas, ritmos, dispositivos y umbrales de privacidad. Iteración: el diseño parte de prototipos que se ajustan con retroalimentación de quienes participan y de quienes asisten, reconociendo que la diversidad no se cubre una vez, sino que se trabaja como práctica continua de escucha y ajuste.


   		El cruce con los estudios de juego imprime una capa metodológica. Katie Salen y Eric Zimmerman definen la emergencia como comportamientos complejos que surgen de reglas simples (Salen y Zimmerman 151–165). Si el teatro-juego se piensa para la diversidad, el set de reglas debe favorecer que distintas capacidades (corporales, lingüísticas, sensoriales, cognitivas) puedan producir aporte significativo. Esto se traduce en mecánicas como: rutas paralelas de participación (voz, gesto, escritura, interacción digital), dificultad adaptable (escalamiento del reto según la energía y el número de participantes), roles complementarios (quien observa, quien sintetiza, quien ejecuta), feedback inmediato sin castigo, y fail forward: cada error abre información para la siguiente decisión. Así, el sistema evita que el acceso dependa de un único canal dominante (la voz frontal, la lectura veloz, la movilidad homogénea).


   		Jalando de nuevo los cables de Diana Taylor que distingue entre archivo y repertorio: el primero fija huellas, el segundo circula saberes encarnados (Taylor, Performance 46). La diversidad habita el repertorio: no siempre deja rastros estables en papeles o videos, pero transforma los modos de estar. Por eso, documentar no puede reducirse a grabar; hay que diseñar dispositivos que capten decisiones, gestos, acuerdos y tensiones: bitácoras colectivas, mapas de trayectoria, matrices de cuidado. Esta documentación no es burocracia; es parte de la dramaturgia. Permite que el sistema aprenda de sí mismo y que la comunidad discuta con datos sensibles (no con estereotipos) qué funcionó y qué hay que ajustar.


   		Ahora bien, hablar de diversidad sin hablar de materialidad es pura pose. La accesibilidad debe ser parte de la poética, no un anexo. En términos prácticos: subtitulados claros, audiodescripción pensada desde la estética (no sólo como añadido técnico), intérpretes en Lengua de Señas (no relegadxs a un borde inatendible), ritmos que contemplen pausas y transiciones, iluminación que no violente sensibilidades sensoriales, y dispositivos táctiles o vibratorios que expandan el campo perceptivo. La accesibilidad también es cultural: traducciones que respeten giros locales, mediaciones para públicos primerizos, señalética afectiva que reduzca la ansiedad de no saber cómo comportarse. En esta poética, el público ideal no es un estándar; es la comunidad real que llega ese día. Pero todo esto es mucho trabajo, pensamiento crítico y compromiso que no debe acabar nunca.


   		La diversidad no es sólo identidad; también es economía. Diseñar para la diferencia en contextos de precariedad obliga a mirar el presupuesto como dramaturgia: qué recursos se destinan a intérpretes, a accesibilidad, a tiempos de ensayo con comunidad, a transporte seguro. Paulo Freire insistía en que la práctica liberadora requiere condiciones para el diálogo: sin tiempo, sin escucha, sin cuidado, el gesto crítico queda en eslogan (Freire 72–90). La poética de la diversidad aterriza ese principio en hojas de ruta, cronogramas y partidas presupuestales que pongan el cuidado en el centro. La ética no se declara: se agenda y se paga.


   		Desde el campo de los estudios de cultura gamer, Adrienne Shaw advierte que incluir personajes diversos sin alterar la estructura que los contiene reproduce la exclusión (Shaw 2–5). Por eso, esta poética interviene en la arquitectura del sistema: ¿quién define las reglas?, ¿cómo se distribuye la información?, ¿qué finales son posibles?, ¿qué recompensas y penalizaciones existen? En experiencias como las de ONIRISMOS (hablando de las obras-juego de Teatrari), el trabajo consiste en mover la diversidad del nivel del contenido al nivel del motor: ajustar ritmos, tiempos de turno, canales de participación y formas de deliberación para que nadie dependa de una única destreza para incidir. En Abuela Fiera, por ejemplo, la lectura de pistas se combina con escucha, memoria colectiva y decisiones tácticas; quien no quiere hablar puede registrar, quien no quiere moverse puede coordinar, quien no ve detalles puede inferir patrones. La diversidad no interrumpe el juego; lo complejiza de manera fértil.


   		La dimensión somato-política, ese cruce entre cuerpos, hormonas, salud, dolor, placer, farmacologías y regímenes de género; requiere un tacto especial. Paul B. Preciado, al reflexionar sobre el régimen farmacopornográfico, recuerda que los cuerpos se producen en ensamblajes tecnocientíficos y económicos (Preciado 45–62). Llevar esto a escena supone políticas de consentimiento que contemplen límites claros para el contacto físico, protocolos de contención para escenas de alto voltaje afectivo, y estrategias de desescalamiento (cool-down) al final: desactivar la intensidad, nombrar lo vivido, abrir canales de seguimiento. No se trata de higienizar la escena, sino de acordar condiciones de juego que cuiden la agencia de todas las personas involucradas.


   		Esta poética también se piensa desde el lenguaje. La adopción de recursos como la x o la e (estar juntxs, nosotres) no es cosmética: marca un contrato de lectura donde el binarismo de género no dirige la gramática de la experiencia. Pero el lenguaje inclusivo no debe convertirse en filtro de acceso: puede convivir con glosarios vivos, mediaciones previas y metáforas performativas que abran puertas. La regla de oro: claridad antes que jergas, y sentido antes que marca. La diversidad comunicativa también implica aceptar distintos ritmos de comprensión, cultivar la paciencia como virtud escénica y diseñar tiempos de asamblea en los que la comunidad pueda verbalizar dudas, deseos y desacuerdos sin miedo a romper la función.


   		Figura clave aquí es la de la mediación. Más que guiar o explicar, mediar significa traducir entre mundos. Una mediación de diversidad no dicta sentidos, sino que habilita preguntas y dispone recursos: tarjetas de consentimientos, mapas de camino, palabras de seguridad, un botón de pausa simbólico para renegociar reglas cuando una situación escénica lo demande (en el caso de ONIRISMOS en la obra Aneurisma, mi amor, nuestra pausa era la palabra "banana" para interrumpir todo juego ficcional). La mediación se prepara con anticipación (briefing con el elenco y el equipo técnico), se practica durante la función (escucha y micro ajustes) y se documenta después (debriefing con aprendizajes). Esta infraestructura de mediación reduce fricciones y permite que la diferencia produzca conocimiento, no sólo anécdotas.


   		En términos de diseño escénico, la diversidad pide interfaces multimodales. No se trata de sumar pantallas por espectáculo, sino de activar distintas puertas de entrada: texto legible, objetos manipulables, señalética táctil, sonido direccionado, visualidades nítidas. La coreografía espacial se concibe como mapa inclusivo: rutas accesibles sin obstáculos, zonas de silencio para regular la saturación, e islas de decisión donde el público pueda elegir su nivel de exposición. La luz deja de ser sólo atmósfera para volverse guía; el sonido, más que fondo, se convierte en señal; los objetos, en invitaciones a la acción. Cada elemento hace legible la regla sin necesidad de explicaciones interminables.


   		Emergencia y diversidad se refuerzan. Cuando el sistema admite múltiples formas de participación, el comportamiento resultante es más rico e imprevisible. Pero esa imprevisibilidad no puede recaer en la vulnerabilidad de quienes ya enfrentan condiciones de exclusión. Regresemos a aprender del diseño de juegos; por eso, se incorporan barandales de cuidado: límites de tiempo para exposiciones, iteraciones cortas con cierre claro, opciones de pasar turno sin penalización, y caminos de retorno si una decisión colectiva empuja hacia territorios no consentidos. Diseñar así no le resta intensidad al juego; le añade responsabilidad.


   		Esta poética exige también una crítica honesta a nuestros propios sesgos de diseño. ¿Qué cuerpos imagino cuando escribo una indicación? ¿Qué acentos escucho cuando proyecto una frase? ¿Quién queda fuera cuando decido una altura de mesa, un tamaño de letra, una velocidad de instrucciones? Un protocolo práctico de auto-auditoría puede ayudar a: listar supuestos de acceso, mapear quiénes quedan en el borde, codiseñar con esas personas dos iteraciones del sistema, medir el efecto en participación y disfrute y formalizar aprendizajes en un manual vivo. Esta política de mejora continua convierte la diversidad en músculo institucional, no en gesto puntual.


   		La conversación con experiencias latinoamericanas aporta horizonte político; regresemos pues a la escena. Lagartijas Tiradas al Sol coloca archivos y memorias fuera del gran relato nacional para activar microrelatos que complejizan la identidad. Jesusa Rodríguez y Liliana Felipe desarman el centro con sátira y fiesta, habilitando un nosotrxs disidente. Yuyachkani construye dispositivos donde el duelo y la reparación se procesan colectivamente, sin convertir el dolor en espectáculo. Esa constelación sugiere que la diversidad no es tema de la obra: es el modo en que se hace mundo con otrxs.


   		En diálogo con estos referentes, Teatrari sostiene que la diversidad se programa en la base del motor: convocatorias que enuncian claramente las condiciones de participación, horarios que contemplan cuidados, espacios accesibles, economía transparente, y un tono que invite a quedarse incluso si no se conoce el código del teatro. En el dispositivo, múltiples roles evitan que el carisma vocal o físico sea el único pasaporte de incidencia. En la documentación, matrices de decisiones permiten rastrear cómo se distribuyó la palabra, el tiempo y la agencia entre perfiles heterogéneos. En la memoria, repositorios afectivos (cartas, dibujos, audios) complementan el registro audiovisual.


   		Esta poética, en suma, propone una ética del diseño: si cambia quién puede jugar, cambia lo que el teatro puede. No se trata de corregir identidades, sino de abrir marcos donde más vidas vivibles se encuentren con menos fricción. La diversidad no es un favor, es una ganancia epistemológica: más ojos para ver, más oídos para escuchar, más manos para sostener el mundo que se intenta. Y como todo juego serio, requiere reglas claras, acuerdos revisables y alegría de experimentar. Porque la diferencia, sin alegría, se vuelve penitencia; y el teatro, sin diferencia, se vuelve museo.


   		Cierre operativo: una checklist mínima para diseñar desde la diversidad:


   		
   				Accesos e interfaces: ¿qué puertas de entrada habilito? 


   				Roles y ritmos: ¿cómo distribuyo agencia sin forzar exposiciones? 


   				Consentimiento y cuidado: ¿qué protocolos anticrisis y de desescalamiento tengo?


   				Documentación útil: ¿qué aprendí?, ¿cómo lo comparto? 


   				Iteración con quienes están en el borde: ¿qué cambió después de su feedback?

   		

	 
   		Cada función es una oportunidad de ajustar estas respuestas. Si la comunidad se transforma con la experiencia, la poética de la diversidad ha cumplido su cometido.


   		Ahora bien, si ya trazamos un camino que cimenta los fundamentos metodológicos de la poética de la diversidad, es hora de revisar algunos referentes contemporáneos que permiten observar cómo esta poética se despliega en prácticas concretas. No se trata de una galería de ejemplos, sino de mostrar que la diversidad no es una categoría abstracta, sino un principio encarnado en experiencias situadas. Cada caso ilumina un aspecto distinto: la capacidad de tensionar la memoria histórica, de expandir el repertorio de los cuerpos escénicos o de abrir el teatro a comunidades que habían quedado fuera de la ciudadanía estética (Rancière 12).


   		Un ejemplo clave en México es Teatro Línea de Sombra, que desde la década de los noventa ha trabajado sobre la violencia, la migración y las huellas del neoliberalismo. Obras como Amarillo no sólo visibilizan la experiencia de migrantes centroamericanos y mexicanos en tránsito hacia Estados Unidos, sino que transforman la forma misma de contarla. En lugar de representar personajes fijos, el dispositivo convoca imágenes, testimonios y fragmentos que circulan en un espacio escénico de tránsito. El escenario no reproduce identidades, sino que diseña una experiencia de desplazamiento. Allí, la diversidad se entiende como condición de movilidad: los cuerpos no son estables, están atravesados por geografías, acentos y desplazamientos forzados. La poética de la diversidad no aparece como cuota identitaria, sino como recordatorio de que nadie ocupa un lugar fijo en el mapa del poder, que estos se producen y se disputan a través de prácticas performativas y de memoria cultural (Taylor, The Archive 64–81).


   		En un registro radicalmente distinto, La Pocha Nostra, colectivo fundado por Guillermo Gómez-Peña, ha explorado desde el performance fronterizo la idea de mestizaje radical. Su práctica desborda los límites del teatro convencional para instalarse en espacios intersticiales entre arte, activismo y ritual. Performances como los de La Pocha Nostra Live Art Laboratory proponen bordershows donde la diversidad no se representa, sino que se encarna en cuerpos híbridos, travestidos, tatuados, intervenidos tecnológicamente. La escena se convierte en un laboratorio de identidades donde el mestizaje no es fusión armónica, sino choque, collage y exceso. Aquí la poética de la diversidad se vive como experiencia liminal: el escenario se vuelve zona de frontera donde se ensayan posibles futuros de convivencia disidente (Pocha Nostra 24–39).


   		Otro referente indispensable lo constituyen los colectivos transfeministas latinoamericanos, que han irrumpido en el campo escénico con propuestas que combinan performance, activismo y pedagogías críticas. Grupos como Cabaret Drag King en Argentina, o propuestas como Las Reinas Chulas en México, ponen en escena cuerpos trans, cuir y no binarios que interrogan tanto las normativas de género como las formas tradicionales del espectáculo. Estas experiencias revelan que la diversidad no se limita a ampliar el catálogo de representaciones, sino que cuestiona la estructura misma de la teatralidad. El escenario se convierte en un espacio de pedagogía pública donde se ensayan nuevas gramáticas afectivas y políticas. Más que mostrar identidades diversas, estas prácticas generan protocolos de cuidado, redes de apoyo y alianzas interseccionales que exceden la escena y se insertan en la vida cotidiana (Sánchez Prado 98–115).


   		La noción de juego ofrece una lente útil para leer estos casos. Johan Huizinga, en Homo Ludens, plantea que el juego crea un círculo mágico donde se suspenden las reglas ordinarias y se ensayan nuevas formas de interacción (Huizinga 9–27). El teatro de la diversidad activa precisamente este círculo: convoca a lxs participantes a entrar en un espacio donde las jerarquías sociales pueden ser reconfiguradas. En los performances de La Pocha Nostra, por ejemplo, la suspensión de lo normativo permite que el público interactúe con cuerpos que desafían las categorías de género, raza o nacionalidad. En los cabarets transfeministas, el juego de roles drag abre la posibilidad de habitar temporalmente identidades disidentes. Y en Teatro Línea de Sombra, la lógica del tránsito migratorio convierte al escenario en tablero de desplazamientos donde nadie ocupa un lugar fijo.


   		Particularmente, la mecánica del role-play resulta central. A diferencia de la representación teatral tradicional, en el role-play no se trata de encarnar un personaje fijo, sino de habitar temporalmente un rol que puede mutar, negociarse y compartirse. Esta lógica se observa en colectivos transfeministas que proponen juegos de inversión de género, o en La Pocha Nostra, donde el público es invitado a adoptar roles híbridos en un ritual performático. En estas experiencias, la diversidad no se contempla desde afuera, sino que se practica en primera persona: el público deviene jugador y se expone a la inestabilidad de las identidades. La poética de la diversidad se vuelve entonces pedagógica: enseña no con discursos, sino con experiencias encarnadas de transformación.


   		Al pensar la diversidad como juego, también emergen tensiones. Huizinga advertía que el círculo mágico del juego está siempre amenazado por la realidad: cuando las reglas dejan de ser claras, el juego se corrompe. En el contexto del teatro de la diversidad, esto significa que los dispositivos deben cuidar que la experimentación no se convierta en violencia. Los colectivos transfeministas, conscientes de esta tensión, han desarrollado protocolos explícitos de consentimiento: pactos sobre contacto físico, acuerdos sobre lenguajes y prácticas de cuidado compartido. La diversidad no se improvisa sin límites: requiere estructuras que protejan a quienes participan del juego.


   		Estos casos contemporáneos muestran que la poética de la diversidad no se limita a agregar visibilidad a grupos marginados, sino que transforma radicalmente las condiciones de participación. La escena deja de ser un escaparate de identidades para convertirse en un laboratorio de roles, interacciones y cuidados. El teatro se aproxima así al juego no sólo como metáfora, sino como metodología. La diversidad se habita, se negocia y se transforma en el acto mismo de jugar juntxs.


   		Reitero que la reflexión sobre la diversidad alcanza otra dimensión cuando se le piensa en diálogo con la teoría de los juegos. Si el teatro de la diversidad se concibe como un sistema lúdico, entonces el diseño de reglas, roles y posibilidades de agencia se vuelve fundamental. No se trata sólo de qué cuerpos aparecen en escena, sino de cómo se distribuye el poder de decisión, cómo se habilitan distintos modos de participación y qué finales resultan posibles. Esta perspectiva desplaza la mirada de la representación hacia la arquitectura del sistema.


   		Jesper Juul, en Half-Real, señala que los juegos existen en la tensión entre reglas y ficción: son sistemas regidos por normas, pero dotados de mundos imaginarios (Juul 1–15). En el contexto de la diversidad, esta tensión se convierte en oportunidad. Las reglas pueden diseñarse para que la diferencia no sea obstáculo, sino recurso; la ficción puede proveer escenarios donde identidades marginalizadas se ensayen en condiciones de cuidado. Un dispositivo escénico que ignora esta dimensión corre el riesgo de reproducir las exclusiones del mundo real dentro del círculo mágico del juego.


   		Katie Salen y Eric Zimmerman insisten en que todo diseño de juego implica decisiones éticas, aunque no siempre sean reconocidas (Salen y Zimmerman 455–467). Diseñar un teatro-juego para la diversidad exige explicitar esas decisiones: ¿cómo se asegura que quienes no desean hablar en público tengan otras vías de incidencia?, ¿cómo se previene que la corporalidad normativa acapare la escena?, ¿qué recompensas se otorgan y qué comportamientos se penalizan? La poética de la diversidad responde que la clave no está en proteger identidades como si fueran objetos frágiles, sino en diseñar reglas que distribuyan agencia y cuidado de manera equitativa.


   		En este sentido, el concepto de sandbox resulta iluminador. Los juegos tipo sandbox, como Minecraft, ofrecen entornos abiertos donde lxs jugadores crean sus propias narrativas sin un camino único predeterminado. El teatro de la diversidad puede aprender de este modelo: no imponer un relato central, sino habilitar múltiples trayectorias que convivan en el mismo espacio. Cada espectador-jugador puede elegir su nivel de exposición, su rol preferido y la forma en que se conecta con la comunidad. La diversidad, así, se traduce en pluralidad de recorridos posibles.


   		Aplicado a Teatrari, este enfoque se materializa en diferentes dispositivos. En Abuela Fiera, la diversidad se encarna en la multiplicidad de interpretaciones: no hay un solo culpable ni un solo desenlace, y la comunidad debe sostener versiones conflictivas sin necesidad de llegar a consenso. Aquí la diferencia no se elimina, se gestiona: el juego enseña a convivir con la disonancia. En El Protocolo, la diversidad aparece como choque de intereses: no todxs lxs participantes buscan lo mismo, y el sistema integra mecánicas de traición y cuidado. El resultado es un teatro que obliga a negociar, a escuchar y a pactar. En 1569: El Misterio, la diversidad se convierte en especialización: cada jugador tiene un saber distinto y el éxito depende de articular esas diferencias. La diversidad, entonces, no es un problema que resolver, sino el motor del juego.


   		Estos dispositivos muestran que la poética de la diversidad no se queda en el nivel del contenido, sino que interviene en la lógica misma de la participación. La inclusión no se garantiza con personajes diversos en el guion, sino con estructuras que aseguren acceso equitativo a la agencia. Aquí se vuelve fundamental el papel del facilitador o Maestro del Juego, que no dicta el sentido único, sino que habilita un espacio de negociación donde la diferencia pueda desplegarse sin convertirse en violencia. La mediación es una técnica de cuidado: explicar reglas con claridad, ofrecer salidas seguras, permitir pausas, garantizar que nadie quede atrapado en un rol indeseado.


   		El cruce con Paulo Freire reafirma esta dimensión pedagógica. El diálogo horizontal, principio de la pedagogía crítica, encuentra en el teatro-juego un laboratorio privilegiado. Cada función es un aula expandida donde se ensayan habilidades de escucha, de traducción intercultural y de convivencia en la diferencia. No se trata de tolerar, sino de valorar la diversidad como fuente de conocimiento. En este sentido, Teatrari no sólo produce espectáculos, sino que diseña situaciones de aprendizaje colectivo.


   		Otra capa de análisis proviene de Paul B. Preciado, quien advierte que los cuerpos contemporáneos están atravesados por regímenes farmacopornográficos (Preciado 51–66). Llevar esto a escena implica reconocer que la diversidad no es sólo identitaria, sino también biopolítica: cuerpos medicados, cuerpos atravesados por tecnologías, cuerpos gestionados por regímenes de placer y control. La poética de la diversidad, entonces, no consiste únicamente en visibilizar identidades marginales, sino en desnaturalizar los sistemas que producen cuerpos normales y anormales. El teatro-juego, con su capacidad de simular y de permitir role-play, se convierte en un espacio donde se pueden ensayar cuerpos otros, fuera de la norma.


   		En términos prácticos, esto se traduce en protocolos de consentimiento, interfaces multimodales, mediaciones cuidadosas y documentación colectiva. La diversidad no se decreta, se diseña: en la convocatoria, en los tiempos de ensayo, en los recursos destinados a accesibilidad, en la disposición espacial, en la economía del proyecto. Cada decisión técnica es también una decisión ética. La poética de la diversidad recuerda que el cuidado no es un extra sino parte del sistema. Diseñar para la diferencia significa asumir que el juego debe sostener múltiples formas de habitarlo.


   		La poética de la diversidad convierte al teatro en un laboratorio epistemológico. La diferencia no se suma como cuota, sino que transforma la manera de conocer, de narrar y de convivir. Un teatro-juego diverso produce más que entretenimiento: produce saberes situados, memorias compartidas y horizontes de convivencia. Como todo juego serio, requiere reglas claras, acuerdos revisables y alegría en la experimentación. Y como toda práctica de diversidad, exige humildad para reconocer que el diseño nunca está cerrado: cada función es una oportunidad de iterar, de aprender y de ampliar el círculo de lo posible.




   		IV. Poéticas del espectador: pasividad, interacción y coautoría


   		Hablar de una poética del espectador implica revisar la tradición de cómo el teatro y las artes escénicas han concebido históricamente a quienes se sientan frente al escenario. Desde la perspectiva clásica, el espectador fue entendido como testigo pasivo: alguien que contempla la acción desarrollada por actores y actrices sin intervenir en ella. Este paradigma, que hunde sus raíces en la herencia aristotélica, enfatizaba la identificación y la catarsis como formas de participación emocional. Sin embargo, las transformaciones sociales, tecnológicas y estéticas de los siglos XX y XXI han tensionado este modelo, abriendo paso a la noción de un espectador activo, emancipado, coautor, usuario e incluso jugador.


   		Jacques Rancière, en El espectador emancipado, cuestiona la idea de que el espectador sea un sujeto pasivo que deba ser activado por el teatro político o pedagógico. Para Rancière, la mirada ya es acción: observar, interpretar, conectar con la memoria y con otros relatos es una forma de participación intelectual (Rancière 15–29). El espectador emancipado no necesita ser instruido por el escenario; ya posee la capacidad de traducir lo que ve en su propio lenguaje. Este giro implica pensar el teatro no como un acto de transmisión de mensajes, sino como un espacio de circulación de saberes múltiples, donde cada espectador produce su propia dramaturgia mental.


   		Sin embargo, en el contexto del cruce entre teatro y juego, la emancipación adquiere matices distintos. El espectador no sólo interpreta: puede intervenir en la estructura del acontecimiento. Aquí se cruza la noción de usuario trabajada por Carlos Scolari en el campo de la comunicación digital. El usuario, a diferencia del espectador clásico, interactúa con un sistema mediático: navega, elige, modifica (Scolari 88–106). Cuando estas lógicas se trasladan al teatro, surge la figura del espectador-usuario: alguien que no se limita a contemplar, sino que navega el acontecimiento escénico como quien recorre un entorno interactivo. El teatro deviene interfaz, y el público, comunidad en red.


   		Este tránsito del espectador pasivo al espectador-usuario también dialoga con las experiencias inmersivas. Obras de compañías como Punchdrunk (Sleep No More) o Rimini Protokoll han convertido la asistencia a una función en una experiencia de exploración espacial y narrativa. El espectador ya no se sienta en la butaca sino que deambula, elige recorridos, arma su propia versión del relato. La poética del espectador, en este marco, es una poética de la movilidad: la experiencia ya no es lineal ni homogénea, sino fragmentada, plural y situada.


   		Ahora bien, esta transformación también conlleva riesgos. El énfasis en la agencia puede convertirse en simulacro si el sistema no distribuye realmente poder. Muchas experiencias participativas limitan la intervención del público a elecciones menores o a una ilusión de interacción preprogramada. La poética del espectador exige un diseño cuidadoso para que la agencia sea real y significativa, no un simple recurso de mercadotecnia. Como advierte Claire Bishop en Artificial Hells, la participación en el arte puede volverse un fetiche vacío si no modifica las estructuras de poder ni genera experiencia crítica (Bishop 35–53). La emancipación, por tanto, no se mide sólo en términos de actividad física, sino en la capacidad de transformar el sentido del acontecimiento.


   		En el teatro contemporáneo latinoamericano encontramos ejemplos donde la figura del espectador se redibuja en clave crítica. Lagartijas Tiradas al Sol, en proyectos como El rumor del incendio, invita al espectador a articular su propia relación con la historia política del país. El relato no se entrega como mensaje cerrado: se ofrecen materiales, documentos y testimonios que el público debe conectar. Del mismo modo, Yuyachkani, en piezas como Sin título, técnica mixta, abre el espacio para que la memoria de la violencia política sea reconstruida colectivamente a partir de la interacción entre escena y espectadores. En ambos casos, la poética del espectador consiste en habilitar un espacio de traducción, de recomposición del sentido a partir de fragmentos.


   		En el terreno del cruce con el juego, esta poética encuentra un aliado fundamental en la mecánica del role-play. Participar como espectador ya no significa simplemente mirar: puede implicar asumir roles, tomar decisiones, afectar el curso de la acción. El teatro-juego convierte al público en jugador y, con ello, desestabiliza la frontera entre intérpretes y asistentes. Este tránsito se hace evidente en experiencias como las de Roger Bernat, quien en obras como Domini Públic despliega un dispositivo en el que los espectadores, provistos de auriculares, siguen instrucciones que los convierten en protagonistas colectivos de la acción. Aquí la emancipación no se reduce a interpretar, sino que se amplía a ejecutar, decidir y negociar.


   		En este punto aparece la figura del Maestro del Juego. A diferencia del director teatral tradicional, cuya tarea era fijar una interpretación, el Maestro del Juego opera como mediador que habilita la participación del espectador. Su rol se asemeja al del Game Master en los juegos de rol: no impone un desenlace, sino que regula el sistema para que la experiencia fluya. En proyectos como Teatrari, esta figura resulta clave para garantizar que la participación del espectador no derive en caos ni en exclusión, sino que se sostenga como práctica de cuidado y de creación compartida.


   		De este modo, la poética del espectador puede pensarse en tres niveles. En el nivel más básico, se emancipa de la pasividad: observa críticamente, interpreta, conecta. En un segundo nivel, se transforma en espectador-usuario: interactúa con sistemas que le ofrecen opciones, recorridos, decisiones. Y en un nivel más radical, se convierte en jugador: asume roles, modifica la dramaturgia, participa en la creación del acontecimiento. Cada uno de estos niveles implica un grado distinto de agencia y de riesgo, y cada uno demanda un diseño específico para que la experiencia no se vuelva excluyente ni ilusoria.


   		La crítica a la pasividad, entonces, no significa negar la contemplación. Mirar también es una forma de participar, como bien señala Rancière. Pero la poética del espectador en clave lúdica invita a ampliar ese repertorio de modos de estar en la escena. Un teatro que juega con su público reconoce que la diversidad de posiciones —del observador silencioso al jugador activo— es parte de la riqueza del acontecimiento. El desafío está en diseñar sistemas flexibles que permitan esa pluralidad sin imponer jerarquías: que quien quiera observar pueda hacerlo sin sentirse relegado, y que quien quiera intervenir pueda hacerlo con agencia real.


   		Aprovechemos estas últimas líneas para| profundizar en las formas de interacción y en los modos en que el público puede convertirse en coautor del acontecimiento escénico. Hablar de poética del espectador significa reconocer que la experiencia teatral no se agota en lo que lxs intérpretes ponen en escena, sino que se completa en la mirada, la memoria y las decisiones de quienes participan desde la butaca o el espacio compartido. La escena contemporánea, y en particular el teatro-juego, ha radicalizado esta noción hasta convertir al espectador en agente indispensable de la dramaturgia.


   		La tradición pedagógica de Paulo Freire ofrece un marco sugerente para pensar esta poética. En su crítica al modelo bancario de la educación, Freire subrayó que los sujetos no son recipientes vacíos que el maestro llena de contenidos, sino interlocutores capaces de producir saberes en diálogo (Freire 73–96). Trasladado al terreno del teatro, esto implica que el espectador no debe concebirse como un recipiente de mensajes, sino como un interlocutor que co-construye la experiencia. Regresemos también la atención a Augusto Boal que llevó esta idea a su máxima expresión con el espect-actor: figura híbrida que, en el Teatro del Oprimido, podía saltar a escena para ensayar alternativas de acción política (Boal 122–138). La poética del espectador, en clave freireana y boaliana, es una poética de la participación transformadora.


   		Ahora bien, el teatro-juego amplía este horizonte al introducir reglas, dinámicas y roles que estructuran la interacción. El espectador deja de ser activado en momentos puntuales y pasa a estar integrado en el sistema desde el inicio. La interacción ya no es un recurso anecdótico, sino el motor mismo del dispositivo. En Teatrari, por ejemplo, cada espectador sabe desde el comienzo que será parte del desarrollo narrativo: votando, interpretando roles, negociando recursos, decidiendo estrategias. Esta conciencia transforma la disposición inicial: se asiste no a mirar, sino a jugar.


   		La coautoría que se desprende de este modelo tiene distintas modalidades. En ocasiones, se trata de una coautoría narrativa: el público interviene en la dirección que tomará la historia. En otras, es una coautoría performativa: el público encarna directamente personajes o funciones dentro de la dramaturgia. También puede ser una coautoría estratégica: las decisiones colectivas definen la manera en que se resuelve el conflicto. En todos los casos, el acontecimiento no podría desarrollarse sin la participación activa de quienes antes eran concebidos como espectadores. La poética del espectador se convierte así en poética de la co-creación.


   		Este tránsito también transforma la relación entre lxs intérpretes y el público. Si en el teatro tradicional la frontera era clara (los actores actuaban, el público miraba), en el teatro-juego esa división se desdibuja. Los intérpretes se convierten en facilitadores o Maestrxs del Juego, cuya tarea no es exhibir una interpretación acabada, sino habilitar condiciones para que la experiencia colectiva tenga lugar. El público, por su parte, oscila entre espectador, jugador y creador. Esta redistribución de roles exige nuevas habilidades: capacidad de escucha, flexibilidad, improvisación y, sobre todo, cuidado mutuo.


   		En las prácticas comunitarias, esta poética del espectador cobra un sentido político más amplio. No se trata sólo de diseñar interacciones estéticas, sino de ensayar formas de democracia cultural. Cuando un grupo de personas participa en la creación de una obra, se ejercitan también en la deliberación, en la toma de decisiones compartidas, en el respeto a la diversidad de voces. El teatro-juego se convierte en microcosmos de la vida comunitaria: una asamblea estética donde se negocian sentidos y futuros posibles. En esta medida, la poética del espectador dialoga con la idea de ciudadanía activa: no basta con votar cada cierto tiempo, se requiere participación constante en los asuntos comunes.


   		Ejemplos de este tipo abundan en la escena latinoamericana contemporánea. El proyecto Funciones Patrióticas de Colectivo Macramé, en Chile, invitaba al público a decidir cómo conmemorar fechas nacionales, cuestionando la versión oficial de la historia. En Argentina, el grupo Escena Política ha desarrollado experiencias donde el público debe tomar decisiones colectivas sobre conflictos sociales reales, poniendo en juego dilemas éticos. Estas prácticas muestran que la interacción del espectador no se limita a la ficción: tiene resonancias directas en la formación de sujetos políticos. La poética del espectador es, en este sentido, una poética de la ciudadanía crítica.


   		Ahora bien, la interacción también conlleva tensiones. No todo el público desea exponerse en escena, ni toda persona cuenta con las mismas habilidades para participar activamente. El reto consiste en diseñar sistemas que permitan distintos niveles de implicación. Algunos podrán asumir roles protagónicos; otros preferirán observar, reflexionar y aportar de manera indirecta. La poética del espectador inclusiva reconoce estas diferencias y evita convertir la participación en obligación. La diversidad de modos de estar presentes es parte de la riqueza del dispositivo. Diseñar para la pluralidad implica aceptar que no todxs jugarán de la misma forma.


   		En Teatrari, este principio se materializa de múltiples maneras. En 1569: El Misterio, se permite que quienes no deseen hablar en público contribuyan desde el análisis de documentos o el diseño de estrategias grupales. En Abuela Fiera, se ofrecen distintos niveles de implicación: desde votar en decisiones colectivas hasta interpretar roles más activos. En El Protocolo, el sistema integra tanto a quienes disfrutan de la negociación cara a cara como a quienes prefieren observar las dinámicas desde una posición más reflexiva. Esta flexibilidad asegura que la participación no sea excluyente, sino que valore la diversidad de estilos de juego.


   		La poética del espectador, entonces, no se reduce a celebrar la actividad por encima de la contemplación. Más bien, propone un espectro de posibilidades donde cada participante encuentra su lugar. En este sentido, la contemplación crítica es tan valiosa como la intervención activa; lo importante es que ambas estén integradas en el diseño. El teatro-juego ofrece la oportunidad de ensayar estas múltiples formas de estar juntxs, en un espacio seguro donde se negocian roles, se prueban decisiones y se construyen colectividades temporales.


   		La poética del espectador reconfigura el teatro desde su base: ya no hay obra sin participación, ni dramaturgia sin comunidad. El espectador deviene usuario, jugador y coautor, en un tránsito que desborda la noción clásica de contemplación. Esta transformación no es sólo estética, sino política y pedagógica: ensaya modos de vida democrática, habilita la imaginación crítica y recuerda que toda mirada es ya una forma de intervención. Como en el juego, las reglas pueden cambiar, pero lo que permanece es la certeza de que nadie asiste sólo a mirar: todxs, de una u otra forma, estamos jugando.




   		V. Conclusiones


   		Llegar al final de este recorrido implica volver la mirada a las tres poéticas que articularon la reflexión: la comunitaria, la de la diversidad y la del espectador. Cada una de ellas fue desplegada en diálogo con referentes teóricos, con experiencias escénicas contemporáneas y con la praxis concreta de Teatrari. Lo que emerge no es una conclusión cerrada, sino un mapa de hallazgos que permiten comprender cómo el teatro, cuando se piensa como juego, se convierte en un dispositivo capaz de ensayar otras formas de estar juntxs.


   		En primer lugar, la poética comunitaria mostró que el teatro-juego puede funcionar como laboratorio de lo común. No se trata únicamente de reunir personas en un espacio, sino de habilitar condiciones para que la colectividad se constituya como sujeto. La comunidad no es un punto de partida, sino un efecto de la práctica. Las dinámicas de cooperación, las reglas que distribuyen agencia y las mediaciones que sostienen el cuidado se convierten en las verdaderas dramaturgias de lo colectivo. El hallazgo central aquí es que la comunidad no se decreta ni se presupone: se juega, se ensaya, se itera. Cada función es una oportunidad de experimentar la tensión entre lo individual y lo común, entre el deseo singular y el pacto colectivo.


   		En segundo lugar, la poética de la diversidad reveló que la diferencia no debe ser entendida como un problema a resolver, sino como un motor de creación. El teatro-juego, al estructurarse mediante reglas abiertas y roles múltiples, ofrece un espacio donde las diferencias se traducen en potencias. La diversidad no aparece como cuota ni como obligación moral, sino como condición de posibilidad para la riqueza del sistema. Diseñar para la diferencia implica pensar en accesibilidad, en múltiples niveles de participación, en la integración de saberes diversos. El hallazgo aquí es epistemológico: la diversidad no sólo enriquece la representación, sino que transforma el modo de conocer y de narrar. El teatro-juego diverso es, en sí mismo, una máquina de producción de saberes situados.


   		En tercer lugar, la poética del espectador demostró que la figura del público se ha desplazado de la pasividad a la coautoría. El espectador contemporáneo, cuando se le invita a jugar, deja de ser receptor y se convierte en usuario y jugador. Este tránsito implica una redistribución radical de los roles: lxs intérpretes devienen facilitadores o Maestrxs del Juego, y la dramaturgia se construye en tiempo real con la participación del público. El hallazgo aquí es que el teatro ya no puede pensarse como un objeto que se presenta ante un sujeto, sino como un acontecimiento compartido donde las fronteras entre creador y espectador se diluyen. La poética del espectador es, en este sentido, la poética de la co-creación.


   		Al poner en diálogo estas tres poéticas, emergen convergencias significativas. Todas insisten en la necesidad de redistribuir la agencia: desde la colectividad, desde la diferencia y desde la participación del público. Todas cuestionan los modelos verticales de creación y proponen estructuras horizontales y flexibles. Todas, finalmente, entienden el teatro no como producto acabado, sino como proceso abierto y en permanente construcción. El hallazgo transversal es que el teatro-juego es, ante todo, un dispositivo ético-político: su valor no se mide sólo en términos estéticos, sino en su capacidad de ensayar futuros posibles.


   		Un aspecto fundamental de este recorrido es la confirmación de que el juego no es un mero recurso accesorio, sino una categoría central para pensar el teatro contemporáneo. Johan Huizinga ya advertía que el juego funda la cultura, que todo orden social se sostiene en ficciones y reglas compartidas (Huizinga 28–40). Tomar en serio esta idea implica reconocer que el teatro, cuando se concibe como juego, no está escapando de la realidad, sino explorando sus estructuras más profundas. El hallazgo aquí es que el juego teatral no es evasión, sino ensayo de mundos. Cada regla, cada rol, cada decisión colectiva es un modelo reducido de lo que podría ser la vida en común.


   		Y luego tenemos Teatrari, como proyecto, que no es sólo un experimento artístico desde la investí-creación, sino también un espacio de investigación-acción. Su valor no reside únicamente en las funciones realizadas, sino en los aprendizajes que cada experiencia deja para pensar las poéticas comunitarias, de la diversidad y del espectador. El hallazgo último es que el teatro-juego, cuando se asume como metodología, tiene la capacidad de producir conocimiento, de afectar subjetividades y de activar procesos sociales. En este sentido, más que un formato escénico, se perfila como una herramienta de transformación cultural.


   		Pero con todo esto, ¿qué apunta hacia el futuro?, ¿qué implicaciones éticas, metodológicas y políticas tiene el teatro-juego en el presente? y ¿qué horizontes abre para la investigación y la práctica artística? No se trata de un cierre definitivo, sino de una apertura: de trazar líneas de proyección que permitan continuar el diálogo entre teoría, práctica y comunidad. Así como se le da seguimiento a muchos juegos que generan ciertos resultados, así esta reflexión es una promesa de continuidad y compromiso con sus jugadorxs.


   		En primer lugar, desde una perspectiva ética, el teatro-juego plantea un reto radical: ¿cómo diseñar sistemas que distribuyan el poder de manera justa y cuidadosa? La ética aquí no se limita a una declaración de valores, sino que se materializa en las reglas mismas del juego. Decidir quién habla, quién interviene, cómo se toman decisiones y qué posibilidades de acción se abren o se cierran es ya una operación ética. Diseñar un teatro-juego implica preguntarse constantemente por la equidad, la inclusión y la accesibilidad. No basta con invitar a participar: es necesario crear condiciones para que la participación sea posible para todxs. En este sentido, la ética del teatro-juego es inseparable de la ética del cuidado: cuidar del tiempo, de los cuerpos, de las sensibilidades y de las diferencias.


   		En segundo lugar, desde la perspectiva metodológica, el teatro-juego ofrece un marco fértil para la investigación artística. Su carácter procesual y experimental lo convierte en un laboratorio donde es posible observar cómo se constituyen comunidades, cómo se negocian diferencias y cómo se transforma la relación espectador-obra. A diferencia de los modelos tradicionales de investigación, que privilegian la distancia analítica, el teatro-juego se inscribe en la lógica de la investigación-acción: conocer y transformar ocurren al mismo tiempo. Cada función es a la vez obra y experimento, acontecimiento estético y ejercicio de conocimiento. La metodología que se desprende de aquí no busca universalizar, sino situar: cada experiencia arroja datos y aprendizajes que son irreductiblemente contextuales, pero que pueden alimentar un archivo común de saberes sobre la práctica.


   		En tercer lugar, en el plano político, el teatro-juego se erige como espacio de ensayo de la democracia. La política no se juega únicamente en las grandes instituciones, sino también en los microespacios donde se toman decisiones colectivas. Una función de Teatrari, donde el público debe negociar estrategias de supervivencia o resolver un misterio histórico, es también una metáfora encarnada de cómo se decide en comunidad. Aquí se ejercita la deliberación, se confrontan perspectivas, se experimenta la tensión entre intereses individuales y colectivos. La poética del espectador se convierte en poética ciudadana. En un mundo marcado por la polarización y la desconfianza, el teatro-juego ofrece la posibilidad de reconstruir el tejido social a partir de la práctica lúdica.


   		Estas tres dimensiones (ética, metodológica y política) convergen en un mismo horizonte: el teatro-juego como herramienta de transformación cultural. No se trata únicamente de un nuevo formato escénico, sino de un modo de concebir la creación artística en diálogo con la sociedad. Esta proyección abre también líneas para la investigación futura. Una de ellas es el estudio comparado entre distintos modelos de teatro-juego en América Latina y otras regiones, para identificar cómo cada contexto adapta las dinámicas lúdicas a sus propias problemáticas sociales. Otra línea es el análisis de los impactos a largo plazo: ¿qué aprendizajes persisten en lxs participantes después de la función? ¿Cómo se traducen esas experiencias en prácticas comunitarias, educativas o políticas?


   		Asimismo, resulta crucial profundizar en el diseño de sistemas inclusivos. La accesibilidad en el teatro-juego no se reduce a eliminar barreras físicas; implica también reconocer la diversidad cognitiva, afectiva y cultural de lxs participantes. Diseñar para la diferencia significa aceptar que no todxs jugarán del mismo modo ni con el mismo entusiasmo. La proyección metodológica debe considerar esta pluralidad como riqueza, no como obstáculo. Aquí se abre un campo de investigación sobre cómo integrar dinámicas flexibles que permitan distintos niveles de implicación sin perder la coherencia del sistema.


   		Otro aspecto que merece atención es la relación entre tecnología y teatralidad. La expansión de experiencias inmersivas mediadas por dispositivos digitales plantea tanto oportunidades como riesgos. Por un lado, la tecnología puede ampliar las posibilidades de interacción, permitiendo nuevas formas de participación y de narración. Por otro, existe el peligro de que lo tecnológico se convierta en un fin en sí mismo, eclipsando la dimensión comunitaria. La proyección ética aquí consiste en preguntarse siempre: ¿qué aporta la tecnología a la experiencia colectiva? ¿Cómo puede potenciar, y no sustituir, el encuentro humano que constituye la esencia del teatro?


   		Finalmente, las conclusiones permiten proyectar una visión del teatro-juego como pedagogía social. Cada función es un aula expandida donde se aprenden habilidades que van más allá de lo estético: escucha activa, negociación, creatividad colectiva, cuidado mutuo. Estas competencias son fundamentales para enfrentar los desafíos del presente: crisis ambientales, desigualdades sociales, violencias estructurales. El teatro-juego no ofrece soluciones directas, pero sí ensaya modos de estar juntxs que pueden inspirar prácticas transformadoras en otros ámbitos de la vida social.


   		En suma, la proyección que se desprende de estas conclusiones invita a seguir jugando. No como evasión, sino como práctica seria y necesaria para imaginar futuros distintos. Jugar es arriesgarse a probar otras reglas, otros roles, otros desenlaces. El teatro-juego, en este sentido, es una ética, una metodología y una política de la esperanza: la certeza de que otro mundo es posible, y de que podemos empezar a ensayarlo en escena, aquí y ahora.
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         Desplazamientos simbólicos en el teatro institucional:
         
la nueva mirada femenina de la Compañía Nacional de Teatro regresa a sor Juana Inés de la Cruz a la escena mexicana


   		Irene Repeto Rodríguez

   		




   		Introducción


         Hace unos meses, una conversación del ámbito de lo privado produjo un choque en mi percepción sobre los alcances del feminismo en la actualidad. ¿Cómo es posible, me preguntaba sin querer aceptarlo, que hombres con cierto pensamiento crítico y conciencia social, pongan en duda la existencia del patriarcado? ¿Hasta qué punto el auge de discursos de extrema derecha, entendidos como una reacción de resistencia a los avances feministas, están ganando terreno en espacios que creíamos seguros? Al igual que dejamos de percibir los colores o los objetos si una luz excesiva nos ciega, cuando un concepto lo inunda todo, parecería ser que sus límites se difuminan. Lo mismo podríamos decir en el caso del alcance del patriarcado en la sociedad occidental: dado que todos los ámbitos de nuestras vidas están impregnados por sus consecuencias, en ocasiones resulta complicado identificarlas y reconocerlas. Aunque estos discursos negacionistas nos llenen de impotencia y de estupor, también reafirman la necesidad de seguir analizando nuestra actualidad con un enfoque de género, es decir, un análisis que haga audibles las voces femeninas para que se escuchen en medio del grito de la alianza patriarcal.


         De acuerdo con la historiadora austriaca Gerda Lerner en El origen del patriarcado (1986), la Historia, en tanto relato, ha sido escrita por los hombres, convirtiéndolos en la voz y medida de la realidad desde la antigua Mesopotamia. A pesar de que existe un discurso que vincula a las mujeres con una idea esencialista y biológica para justificar su inferioridad, Lerner explica que ese relato es producto de un proceso de imposiciones dentro del orden de lo simbólico y de la representación, el cual, más tarde, fue traducido en leyes incuestionables durante siglos. A este proceso se le conoce como ideología patriarcal,[1] y como sistema de pensamiento, ha diseñado la realidad en la que vivimos. A pesar de que existen infinidad de evidencias históricas para poder afirmar que el sistema de representación, simbólico y metafórico de la civilización occidental se fundamenta en la relación desigual de género, el optimismo de esta autora feminista se apoya en que todo lo que tiene un inicio, debe tener también un final:


            ¿Qué tipo de historia se escribirá cuando se aleje la sombra de la dominación, y hombres y mujeres compartan por igual la tarea de hacer las definiciones? ¿Devaluaremos el pasado, depondremos categorías, suplantaremos el orden por el caos? No. Simplemente caminaremos bajo el cielo. Observaremos cómo cambia, cómo salen las estrellas y gira la Luna, y describiremos la Tierra y el trabajo que en ella se hace con voces masculinas y femeninas. (Lerner 12)


         Sin embargo, para encaminarnos hacia ese final, es imprescindible que existan estudios capaces de definir las líneas de delimitación del patriarcado en sus diferentes ángulos. Gerda Lerner lo aborda desde la disciplina de la historia, otras autoras lo hacen desde la economía, y otras tantas desde la ética. En este ensayo quiero volcar la urgencia de realizar este cuestionamiento desde la disciplina del teatro, de cara a un hecho que ha cambiado la historia de una de las instituciones teatrales de mayor relevancia en México: la llegada de Aurora Cano a la dirección artística de la Compañía de Nacional de Teatro (CNT). A todas luces, este hecho supone un desplazamiento simbólico en el campo del liderazgo y del poder, que lleva a una mujer a tomar las decisiones artísticas del grupo que representa el quehacer teatral de México. Una de las primeras acciones que emprende Cano es la de acabar con el monopolio de la representación masculina del teatro barroco mexicano, al darle valor a los versos dramáticos de sor Juana Inés de la Cruz, con el estreno en 2024 de Los empeños de una casa en el recinto teatral más importante de México: el Palacio de Bellas Artes.


         La llegada en 2022 de la directora, gestora y actriz Aurora Cano a la dirección artística de la Compañía Nacional de Teatro, (perteneciente al Programa de Residencias Artísticas en Grupos Estables del Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura), fue asumida por el núcleo de actrices y actores de número, así como otras personalidades del teatro mexicano, como un paso ineludible que debía dar la institución para alinearse con las demandas por parte del gremio teatral. Para lograr esta renovación, era importante que la nueva dirección artística fuera liderada por una mujer que, además, perteneciera a una generación más joven. Esto, con el fin de aportar una mirada más diversificada a la función del teatro en la actualidad.[2]


         A lo largo de su carrera artística, Aurora Cano se ha desarrollado en diferentes ámbitos del teatro, lo que le ha otorgado una amplia visión del hecho escénico. Como actriz, se formó con Ludwik Margules, Juan José Gurrola y Héctor Mendoza, y ha participado en una treintena de obras. Además, fundó su propia compañía en 2004 llamada Teatro de Babel, mediante la cual estrenó obras de pequeño y de gran formato. Desde ese mismo año gestiona y lidera el DramaFest, Festival Internacional de Dramaturgia de México, y plataforma de coproducción de obras con países como Reino Unido, Alemania, Estados Unidos, Finlandia, Australia, Argentina, España y Chile. En otras palabras, se trata de una mujer de teatro que sigue la estela de importantes actrices y gestoras del teatro mexicano, tales como María Tereza Montoya, Antonieta Rivas Mercado, Virginia Fábregas o Esperanza Iris, con el agregado de que, además, dio el salto al liderazgo del sector público.


         La deuda que el grupo estable del INBAL tenía con su contemporaneidad no sólo pasaba por el género, sino también por la renovación de los lenguajes escénicos y la inclusión de la investigación en los procesos creativos, como respuesta al auge internacional de la investigación en artes. Y en la investigación que el nuevo equipo realizó para el espectáculo de conmemoración por los cincuenta años de existencia de la CNT en 2022, salió a la luz la deuda que el teatro institucional mexicano guardaba con sor Juana Inés de la Cruz. En sus cincuenta años de historia, la Compañía Nacional de Teatro no había llevado a escena ninguna obra dramática de una de las escritoras más celebradas del período novohispano de México.


         Muchas pudieron haber sido las razones para este olvido institucional, entre ellas, quizá la creencia generalizada, y poco fundamentada, de que el teatro de la Décima Musa no tiene el mismo valor que su extensa y alabada poesía. Más tarde, en 2024, durante las celebraciones del 90 aniversario del Palacio de Bellas Artes, se presentó la oportunidad para romper con esta inercia, cuando la CNT fue invitada a participar con un montaje de La verdad sospechosa de Juan Ruiz de Alarcón.[3] Pero ¿por qué, existiendo dos grandes escritores dramáticos del barroco mexicano, optaron nuevamente por representar una obra de Alarcón? Aurora Cano, con el encargo de dirigir dicho montaje, no encontró las razones suficientes para defender este texto y, en cambio, propuso a Lucina Jiménez (quien se encontraba en ese momento al frente del INBAL), participar con una versión de la primera comedia escrita por la monja jerónima, Los empeños de una casa (1634), con el Elenco Estable de la CNT.


         Esta comedia de enredos cuenta la historia de dos hermanos, doña Ana y don Pedro, quienes hacen todo lo posible por casarse con sus enamorados, don Carlos y doña Leonor. Éstos, a su vez, están enamorados entre sí, por lo que se desencadena un divertido juego de encuentros y desencuentros entre los personajes. La historia se desarrolla en el Toledo (España) del siglo XVII, y el texto dramático mantiene los temas y las típicas formas estéticas del barroco,[4] como la exacerbación de las pasiones, la evidencia del engaño y el contraste. Amparada por el Instituto, Cano toma la comedia para construir, a partir de ella, una adaptación en la que realiza múltiples intervenciones al texto original, elimina loas y sainetes con los que sor Juana crea su ‘fiesta barroca’, y agrega boleros que tiñen los versos del siglo XVII de contemporaneidad para los espectadores de hoy.[5]


         Al ser parte del elenco de la obra, tuve la oportunidad de participar del proceso creativo, y de prestar mi cuerpo y mi voz a María Luisa Manrique de Lara y Gonzaga, condesa de Paredes y XI Virreina de la Nueva España. Así, pude observar la recepción del público a lo largo de las diferentes temporadas, en los distintos escenarios y ciudades durante las giras, tanto en México, como en España.[6] Esta experiencia es la que me hace abordar las estrategias de acercamiento temporal y espacial, como parte del proceso de actualización del montaje. Por un lado, las formas verbales para acercar un texto dramático del siglo XVII al siglo XXI y, por otro lado, las formas discursivas para llevarlo a escena y contextualizarlo en España y en México. Ambas estrategias para acercar esta obra a un público actual, se realizaron a partir de tres niveles de transmisión, como se explicará a continuación.




         Tres niveles de transmisión para el acercamiento de sor Juana al público actual


         Una vez establecido el contexto de ruptura que supuso el liderazgo de Aurora Cano dentro del paradigma teatral mexicano, quisiera adentrarme en los procedimientos empleados para el trabajo de adaptación del texto original de sor Juana porque, al igual que la dirección reivindicó a esta escritora haciendo una revisión de su obra y su vida, me parece imprescindible valorar el trabajo artístico de dicha adaptación.


         En ese trabajo de adaptación dramatúrgica al texto original, la renovación del lenguaje teatral fue esencial, por lo que Cano consideró tres niveles de transmisión para el acercamiento de la obra al público: cambios en las conjugaciones (lo cual involucra la eliminación del voseo), adaptación de anacronismos de la época, e intervenciones dramatúrgicas en los que integra a sor Juana como personaje de la obra. En ese sentido, el acercamiento a la escritura de sor Juana y al teatro barroco no tuvo que ver únicamente con cambios léxicos en su poesía, sino también con cambios discursivos, es decir, con la posibilidad de mostrar su pensamiento y su mundo emocional, para conectar con la identidad mexicana actual y alcanzar a más espectadores. De hecho, en el marco de las Jornadas Barrocas México-España que tuvieron lugar en el Centro Cultural del Bosque el 28 de mayo de 2024,[7] Cano habló sobre el proceso de adaptación de Los empeños de una casa, asegurando que aquello que conecta con el espectador de hoy (y de todos los tiempos) es, precisamente, el tema principal de esta obra de sor Juana: el amor. Porque ¿quién no ha sentido amor?, ¿a quién no le ha atravesado alguna de las dudas o tormentos por los que atraviesan estos personajes?


         En esta adaptación, Cano no solo se limitó a representar los personajes de la obra original, sino que decidió integrar a la propia sor Juana al equipo de los ‘mal enamorados’, estableciendo, como detonador de la acción dramática, el conflicto emocional que habría supuesto para ella el encargo de una comedia, cuyo fin fuera la celebración del nacimiento del hijo de la virreina, es decir, de la mujer que ama: “Tú lees a sor Juana, su poesía amorosa […] y está entonada en Juan Gabriel, en José Alfredo: está entonada […] hay todo un universo que yo no puedo creer que esa mujer no supiera lo que era el amor […] Hay algo —o es mi posición frente a esta historia— en su alma en la que ella conoce el sufrimiento” (Cano, Jornadas Barrocas).


         Al no existir documentos que puedan atestiguar que la monja mantuvo relaciones sentimentales amorosas, la directora se posicionó del lado del amor: si existen dudas sobre la posible relación sentimental entre sor Juana y la virreina María Luisa, ¿por qué no apostar por el sí? De este modo, la dirección aportó diálogos breves entre estos dos personajes femeninos enamorados, aunque mal enamorados, tanto como lo están los protagonistas de la comedia original. El despecho y la imposibilidad de esa relación se cruzan con la poesía amorosa de sor Juana y con la voz de sus personajes, quienes sufren por amor a golpe de bolero, estrategia musical utilizada para que el espectador se identifique, al penetrar en lo más hondo de su identidad mexicana. Todas estas estrategias lingüísticas y musicales buscan presentar a una sor Juana ‘más mexicana’ y alejada de los españolismos con los que se escribía en la época barroca, una que habla la lengua del espectador.


         La puesta en escena se enmarca en la línea “Dialéctica de la diversidad y transdisciplina”, eje curatorial que introdujo Cano en su ingreso a la CNT.[8] Esta línea indaga en el cuestionamiento sobre el teatro mexicano, junto a la exploración de temas, estilos y discursos que entran en diálogo con un sentido de identidad. Como ocurre con otras propuestas de la curaduría del grupo estable, la obra se entrelaza inevitablemente con otra de las líneas, la de “Patrimonio dramático nacional”, la cual busca ampliar y diversificar los objetivos de la dirección de la puesta en escena. Siguiendo este último eje, esta versión de Los empeños de una casa tenía como fin que el espectador mexicano se reconociera con aquello que observaba y escuchaba en escena, ya que, en gran medida, el distanciamiento con el teatro del barroco se debe a la lejanía del habla y del pensamiento de esta época.


         Llevar a escena un texto clásico conlleva poner atención en el desfase histórico, político y cultural entre el momento en que se escribió la obra original y el tiempo actual.[9] Esta tensión pone en juego los valores sociales y éticos de ambas épocas históricas, puesto que el creador escénico se ve inmerso en la búsqueda por una pertinencia del hecho en cuestión. Resulta oportuno aquí recurrir al pensamiento de Giorgio Agamben, para quien la clave del entendimiento de ‘la actualidad’ está escondida en lo antiguo y lo arcaico, por lo que es imposible ignorar el pasado si aspiramos a comprender nuestro presente. La contemporaneidad, para Agamben, implica una necesaria distancia de la mirada del presente para ser capaz de percibirlo: “esa relación con el tiempo que adhiere a este a través de un desfase y un anacronismo. Quienes coinciden de una manera demasiado plena con la época, quienes concuerdan perfectamente con ella, no son contemporáneos ya que, por esta precisa razón, no consiguen verla, no pueden mantener su mirada fija en ella” (Agamben 18). Esta necesaria distancia, es, precisamente el pasado. Es el viaje del búmeran. El contemporáneo parece desarrollar fotofobia ante aquella luz cegadora, y va en busca de los resquicios de oscuridad que ayuden a perfilar el objeto de estudio.


         El sentido de montar hoy en día una obra de relevancia cultural e histórica que ha perdurado en el tiempo, como lo es una obra canónica o ‘clásica’, pasa, por lo tanto, por proponer una crítica del presente. En ese sentido, conviene indagar en el deseo de Cano en la adaptación de Los empeños de una casa, cuyo objetivo ha sido acercar el siglo XVII al espectador del siglo XXI: ¿qué implica este acercamiento entre dos siglos, con valores y modos tan alejados de ver el mundo? Aunque es verdad que la tensión temporal no se manifiesta siempre que se lleva a escena una obra cuya dramaturgia guarda varios siglos de distancia con la actualidad (como puede serlo el teatro grecolatino, barroco, isabelino, romántico, etcétera), en ciertas ocasiones, esa distancia entre nuestro presente y el de esas obras sí se vuelve difícil de justificar para el espectador actual. Entonces, ¿por qué se me muestra este trabajo ahora? ¿Son pertinentes hoy los temas que el dramaturgo escribió para el espectador de su época?


         En Por qué leer los clásicos (1992), Italo Calvino se muestra consciente de la complejidad que aporta la crítica histórica al presente, depositando en la literatura la capacidad de autoobservación del ser humano. En este texto, plantea una pregunta nada desdeñosa, a partir de su defensa de la lectura de los clásicos: “¿Por qué leer los clásicos en vez de concentrarse en lecturas que nos hagan entender más a fondo nuestro tiempo?” (11) ¿Para qué desempolvar una y otra vez textos de siglos pasados, cuando es probable que algún escritor contemporáneo haya abordado los mismos temas desde una mirada más actualizada, y hable con un lenguaje más afín y cómodo? Podríamos decir entonces que, con esta actualización de Los empeños de una casa, la Compañía Nacional de Teatro produjo en Bellas Artes un encuentro “entre los tiempos y las generaciones” (Agamben 28), haciendo más pequeña la distancia entre los clásicos de la literatura mexicana y el México actual.


         En un esfuerzo por actualizar las formas del teatro a su propia época, Lope de Vega, en su Arte nuevo de hacer comedias (1609), justifica que sus obras no se ajusten a las reglas clásicas: “como las paga el vulgo, es justo / hablarle en necio para darle el gusto” (Lope en Iriarte 285). Parecería comprensible que, para ‘el fénix de los ingenios’, escribir en verso pudiera resultar ‘hablar en necio’, aunque en la actualidad, escuchar a personajes hablar en octosílabos o endecasílabos suponga un reto mental, dado que no estamos entrenados para ello. Pero esta brecha temporal y de estilo no sólo es un desafío para el espectador, sino también para quien se sube al escenario a hacer suyos los versos. El ser testigo del proceso de creación y adaptación de Cano me puso frente a la complejidad del trabajo del actor de hoy frente al teatro barroco. La mayor parte del elenco había tenido poco o nulo contacto con el verso, previo al montaje. Afortunadamente entendimos que ‘el verso es de quien lo trabaja’, máxima del director español y especialista en teatro barroco, Ignacio García, quien fue, además, asesor de verso en dos ocasiones durante el proceso de creación. Con esta paráfrasis alterada de la consigna zapatista, García guio al elenco en la clarificación de las ideas que la gramática del verso altera mediante el hipérbaton, poniendo el valor en el verbo, como si se tratara de un bote salvavidas. Esto, con la finalidad de reconstruir el sentido de las ideas escritas por sor Juana Inés, y recordar que es en el verbo donde radica la esencia del teatro: la acción.


         Según Cano, debido a la complejidad del pensamiento barroco, existe un distanciamiento del espectador actual con los textos de esta época; sin embargo, este pensamiento no puede ser eliminado de la estructura de la obra, puesto que forma parte de su esencia. Es por eso que recurrió a modificar ciertas características de estilo, como parte de las estrategias de adaptación para acercar sor Juana al siglo XXI. Una de estas estrategias fue alternar procedimientos técnicos del ámbito de la lingüística, con otras intervenciones al texto que son, a su vez, propios del campo de la creación. De este modo, se generó una propuesta contemporánea, como se explica a continuación.




         1. Cambio en las conjugaciones


         Uno de los principales cambios que muy probablemente sorprendió a los especialistas en verso y a los sorjuanistas al ver la adaptación, fueron las modificaciones que Cano efectuó en los tiempos verbales y en la denominación de la persona a quien se dirige el discurso. Dado que la obra está escrita a la manera del teatro barroco de España, las formas verbales de los diálogos suenan ajenas al habla mexicana, razón por la cual la directora defiende este cambio. De manera general, la variación se focalizó en eliminar el voseo reverencial de la segunda persona del singular (tú/ usted), es decir, la manera en que un personaje se dirige a otro, tanto en el modo imperativo, como en el indicativo. Así, Cano lo modificó al uso que hoy en día se da en el español de México, un país tuteante.


         Para clarificar esta selva de personas gramaticales, pondré algunos ejemplos en los que la primera parte del binomio corresponde a la dramaturgia original, y la segunda a la adaptación: os ruego/ le ruego; alzad y perdonad/ alza y perdona; quién sois/ quién eres; a vos os costara un susto/ a ti te costara un susto. Con el propósito de que se aprecien las diferentes sonoridades entre el verso original y la adaptación, comparto un parlamento donde doña Leonor se defiende de don Juan, amante de doña Ana:


            ¿Cómo queréis que yo pueda
            
escuchar vuestras palabras,
            
si de ellas entiendo sólo
            
el asombro que me causan?
            
Y así, si como sospecho
            
me juzgáis otra, os engaña
            
vuestra pasión. Deteneos
            
y conoced, más cobrada
            
la atención, que no soy yo
            
la que vos buscáis.
            
(Sor Juana J. I. 757-766)


         La modificación de Cano, entonces, se lee de esta manera:


            ¿Cómo quiere que yo pueda
            
escuchar locas palabras,
            
si de ellas entiendo sólo
            
el asombro que me causan?
            
Y así, si como sospecho
            
usted me juzga otra dama,
            
le engaña su pasión. Pare
            
y conozca, más cobrada
            
la atención, que no soy yo
            
la que está buscando.
            
(Cano 31)[10]


         Si se observa detenidamente, vemos que lo que pudiera parecer una sencilla modernización de la segunda persona del singular, implica una readaptación de la rima y, en algunos casos, de reescritura de los versos. Al eliminar ‘vuestras’ del verso 758, Cano introduce un adjetivo calificativo que no aparece en el original: ‘locas palabras’.  En el verso 762, en la modificación de la persona gramatical, quedan dos sílabas en silencio, por lo que inserta ‘dama’ y aprovecha, así, para clarificar la confusa situación de la escena.


         Del mismo modo, en el verso 763 del texto original, leemos ‘deteneos’, pero Cano no lo cambia simplemente por ‘deténgase’, incluso cuando es notorio que, en todo el parlamento, doña Leonor se dirige a don Juan de ‘usted’. En cambio, busca un verbo de dos sílabas con un significado similar, y entonces, utiliza ‘pare’. Esta breve explicación muestra la complejidad que existe al momento de adaptar un texto escrito en verso, para convertirlo en prosa, ya que la rima y la cuenta silábica son de suma importancia para que la naturaleza del texto no se vea alterada. Aplicadas estas modificaciones a todo el texto, el resultado es que la musicalidad del octosílabo permanece y resulta más cercano al oído de la lengua mexicana de hoy en día, objetivo principal de la adaptación.


         Durante las Jornadas Barrocas México-España, Cano mencionó que le conmovió la versión de Helena Pimenta de La vida es sueño, obra de Calderón de la Barca, presentada en Madrid en 2012. Esto, debido a que comprobó que se producía una identificación por parte del espectador, con aquello que veía y oía en escena. A diferencia de lo que le ocurre al espectador mexicano, esta identificación, según Cano, radica en el hecho de que, cuando el espectador español escucha el verso del teatro barroco, oye su lengua materna, es decir, la forma en cómo le habla su madre o su abuela.


         Entiendo que Cano se refiere a la segunda persona del singular dentro de la gramática del barroco (‘vos podéis’), sin embargo, considero que esa identificación que menciona no se produce tal cual, principalmente porque al día de hoy, el voseo referencial no es algo que se utilice comúnmente en España. De hecho, es probable que exista una mayor identificación con la conjugación del español barroco entre espectadores de países como Argentina, Uruguay o Guatemala, dado que su habla coloquial mantuvo el voseo, a diferencia de España que dejó de usarlo siglos atrás.[11] En ese sentido, es posible, incluso, que los espectadores españoles hayan escuchado más cercano el lenguaje utilizado en la versión de Cano, que el original de sor Juana.


         Ahora bien, con respecto al planteamiento antes mencionado sobre la tensión entre el pasado y el presente, y la pertinencia de actualizar Los empeños de una casa en el México actual, cabría preguntarse: ¿por qué Cano se embarca en estas complejas modificaciones del texto original, en lugar de tomar otro texto contemporáneo que trate el tema del amor? O bien, ¿por qué no lo dejó tal como estaba y que el texto llegue a quien pueda entenderlo? Para profundizar en esta cuestión, es necesario explorar la segunda estrategia de acercamiento que emplea la directora en su adaptación: la contemporización de los anacronismos barrocos.




         2. Anacronismos


         Al leer una obra dramática o poética del barroco en español, ciertos vocablos resultan ajenos al lector u oyente contemporáneo. Del mismo modo, hay una extrañeza al comprobar que muchas de las palabras utilizadas en estos textos no conservan actualmente el mismo significado. Y es que la lengua es un ente vivo que está en continua transformación ya que es producto del proceso de comunicación entre los hablantes de una sociedad. Vale la pena recordar que este ensayo analiza la experiencia teatral en vivo, bajo la cual el espectador oye por primera vez los versos y, entre ellos, los vocablos que Aurora Cano catalogó como anacrónicos. Si nos remontamos a su etimología, vemos que el propio vocablo ‘anacronismo’ está formado por el prefijo ‘ana’ (sobre o contra) y ‘cronos’, en referencia al dios griego del tiempo. Es decir, algo que está a contratiempo, o bien, en contra del tiempo desde el cual se señala. En este caso, la actualidad del siglo XXI.


         Por ejemplo, al consultar la palabra ‘embarazo’ en el diccionario de la Real Academia Española de la Lengua, resulta desconcertante que la primera acepción de ésta sea la de “impedimento, dificultad, obstáculo”,[12] cuando en realidad, la más usada en el español actual es la segunda que coloca la RAE: “estado en que se halla la mujer gestante”. En los textos del Siglo de Oro español, el significado de esta palabra era una tercera acepción: “encogimiento o falta de soltura en los modales o en la acción”. Puesto que hoy en día tenemos como referencia el adjetivo ‘embarazoso’ y el espectador puede hacer una rápida asociación entre un término y otro, en su adaptación, Cano conserva el vocablo ‘embarazo’ en tres versos con esta tercera acepción: en los versos 278 y 693 de la Jornada I, y el verso 707 de la Jornada III.


         Sin embargo, modifica este vocablo en una ocasión: en el verso 486 de la Jornada I, en donde se muestra cómo doña Leonor llega a la casa de doña Ana y don Pedro para contarle a doña Ana que ha huido de casa de su padre con su amado. Doña Leonor dice en la obra original: “no nos fuese de embarazo” refiriéndose a su padre, don Rodrigo. Cano modifica el verso a “nos estorbara tirano”, tomando la primera acepción de la RAE del término, con lo cual es posible imaginar que Cano quiso evitar que el espectador pensara que doña Leonor había escapado de su casa por estar embarazada de don Carlos, ya que esta confusión lo haría perder el hilo de la historia.


         Para Cano, la modificación de la palabra ‘discreto’ resultó fundamental para la comprensión de la historia del público actual. La discreción del siglo XXI no es igual a la discreción del siglo XVII. Mientras que hoy en día ser discreto se relaciona con la cautela y la sensatez, en el tiempo de sor Juana significaba ‘ser cuerdo’ y ‘de buen juicio’; es decir, una persona que supiera ponderar y discernir una situación determinada.[13] Así pues, Cano modifica este vocablo con diferentes sinónimos como ‘ingenio’, ‘sapiencia’ y ‘brillante’, con el fin de dar a entender el sentido de la obra original. Otro ejemplo del sentido que se le daba en aquella época a la discreción se da en el verso 512 de la Jornada III, cuando don Pedro le ruega atención a la falsa doña Leonor (es el personaje de Castaño, quien se presenta disfrazado con las ropas de ella): “Bella Leonor, ¿qué aprovecha/ el fingiros necia, cuando/ sé yo que sois tan discreta?” (Sor Juana J. III. 512-514).


         Entonces, Cano ve la oportunidad de introducir como oposición de ‘necia’, el vocablo ‘despierta’, en una acepción más contemporánea del término que no se refiere a ‘estar sin sueño’, sino a alguien con viveza y picardía: “Bella Leonor, ¿qué aprovecha/ el fingirte necia, cuando/ sé yo que eres tan despierta?” (Cano 102).


         Además de estos anacronismos, Cano modifica otros vocablos con la finalidad de acercar el texto al vocabulario coloquial del México actual, otorgando un sentido cómico por ser fácilmente reconocibles en tierras mexicanas: “porque el amor que es villano” / “porque el amor simple y charro” (J. I. 53); “quitándose de galán” / “quitándose de chacal” (J. I. 143); “hasta dejarme un muchacho” / “hasta hacerme un chamaco” (J. III. 539). De igual modo, pocos días antes de salir rumbo a Madrid, Cano planteó en un ensayo la pertinencia de modificar algunos de estos términos mexicanos, ya que en España no se entenderían porque no se conocen de una manera general. La palabra ‘charro’ se conservó por no encontrar un término más adecuado, sin embargo, ‘chacal’ se modificó en las primeras funciones por ‘rufián’, y terminó por conservarse el vocablo original de ‘galán’. En el caso de ‘chamaco’, se decidió desde un inicio modificarlo por el original ‘muchacho’. Este último cambio resultó sorprendente, ya que incluso el público reaccionó con risas más intensas que todas las presentaciones que se dijo ‘chamaco’ en México.




         Otros cambios al texto


         Además de las modificaciones a los anacronismos y la eliminación del voseo, Cano realizó otros cambios a los versos de sor Juana, siendo el más notorio para el espectador conocedor de la obra el cambio geográfico de la acción dramática. La obra original sitúa la acción en Toledo y establece que doña Ana y don Pedro se cambiaron a esta ciudad desde Madrid. Se trata de dos ciudades de España que sor Juana no conocía, pero en las cuales suelen habitar muchos personajes de las obras de Calderón de la Barca, Lope de Vega, Tirso de Molina y otros autores del teatro del Siglo de Oro español. En la versión de la CNT, la acción se sitúa en Toluca (Estado de México) y los hermanos llegan desde México (CDMX). A efectos del análisis métrico de la adaptación de Cano, nótese que Toledo-Toluca (3-3) sí coinciden en sílabas, no así para el caso de Madrid-México (2-3), lo cual implicó ciertas variaciones a los versos de la obra original, en donde se nombraba a la actual capital de España. Los versos originales de doña Ana en la Jornada I son los siguientes:


            Bien sabes tú que él salió
            
de Madrid dos años ha,
            
y a Toledo donde está,
            
a una cobranza llegó,
            
pensando luego volver,
            
y así en Madrid me dejó
            
(Sor Juana J. I. 17-22)


         La versión de Cano quedó así:


            Bien sabes tú que él dejó
            
México dos años ha,
            
y a Toluca, donde está,
            
a una cobranza llegó,
            
pensando luego volver,
            
y en México me dejó,
            
(Cano 5)


         Cano realiza pequeños ajustes para incluir las tres sílabas de ‘México’ en el verso octosílabo. Sin embargo, dado que esta palabra termina con la vocal /o/, en alguna ocasión se vio en la necesidad de evitar la modificación para no interrumpir la sinalefa (la unión de dos o más vocales contiguas, pertenecientes a palabras distintas, en una única sílaba). De este modo, el fonema /o/ de ‘México’, se une al fonema /en/, formando así, una sola sílaba: “desde Madrid, en mi pecho/ desde México, en mi pecho” (J. III. 1184).


         Sin miedo a que los toluqueños pudieran sentirse ofendidos, y dejando a un lado ‘las correcciones políticas’, Cano estableció un divertido juego en el que cada personaje opina sobre Toluca con la inflexión de la voz y con gestos al momento de pronunciar la palabra. Por ejemplo, a doña Ana, originaria de la Ciudad de México y de clase alta, le disgusta Toluca y decide no esconderlo. A don Rodrigo, en cambio, se le llena la boca de orgullo al nombrar Toluca, dado que conlleva una referencia implícita a su abolengo. Este humor local de la zona centro de la República, representado en las diferentes percepciones y calificaciones que realizan los personajes entre las dos ciudades, no se encuentra en el original de sor Juana entre Madrid y Toledo (al menos no de manera explícita); en ese sentido, suma al discurso de ‘mexicanización’ propuesto por Cano.


         Otro ejemplo de humor en la versión de Cano se da cuando, durante las Jornadas I y III, doña Leonor y don Rodrigo entran a la casa de doña Ana y don Pedro como invitados (aunque en realidad, en el caso de doña Leonor, se podría decir que entra como secuestrada). En estas dos ocasiones, una gran taza con motivos de talavera poblana (otro elemento de identificación mexicana) baja desde las varas hasta la plataforma lunar en donde se desarrolla la acción. Esto, con el objetivo de dar a entender que los anfitriones se preocupan por mostrar cierta cortesía a sus invitados. Para reforzar esta idea, estos últimos dicen breves palabras asumidas como pequeñas licencias que rompen el verso,[14] pero que aportan humor y claridad a la escena: “¿Café?” o “¿Galletitas?”.


         Ya antes, en la primera aparición de don Juan (amante de doña Ana), éste comienza diciendo “Doña Ana…” (J. I. 741). Esta frase, que contiene tres sílabas (puesto que hay sinalefa en /ña-a/) no está en el texto original, y es utilizada para que el espectador entienda que don Juan está confundiendo a doña Leonor (quien lleva un velo sobre su rostro, y a quien Celia encerró en el cuarto de doña Ana) con la propia doña Ana. Asimismo, en el verso 916 de la Jornada I, Celia advierte a doña Ana en el original: “Señora, mi señor llama”. Cano lo aclara en su versión, modificándolo por: “Señora, tu hermano llama”. Estos ejemplos dan cuenta de las sutiles modificaciones efectuadas al texto para una mejor comprensión y acercamiento al oyente de hoy.


         Es posible que, para los especialistas en literatura dramática barroca, estas últimas licencias que rompen el verso resulten poco adecuadas e innecesarias, sin embargo, de cara a las prioridades de la adaptación, cabe preguntarse: ¿qué es más importante, que el texto se conserve como en el original, o que sea modificado para generar una identificación por parte del espectador? ¿Es un texto clásico un archivo inmutable, incapaz de intervenirse desde una ética literaria? Y si no es así, ¿hasta qué punto el patrimonio literario nacional puede ser distorsionado? ¿Estas estrategias de acercamiento al teatro barroco podrían ser contraproducentes y confundir a los espectadores que no conocen el teatro de sor Juana? ¿Podrían hacerles pensar que la monja jerónima escribió una obra en la que ella misma aparece como un personaje, a la manera de un biodrama o una puesta en abismo?[15] ¿O sería más justo pensar estos esfuerzos de adaptación como propuestas artísticas, cuya finalidad es llegar a un público más amplio, y no sólo a aquellos que comprenden y defienden el verso?


         Como es obvio, Cano optó por esta última vía: popularizar y reforzar la identidad mexicana, adaptando un texto que, originalmente, representa las costumbres españolas de la época, pues no olvidemos que Los empeños de una casa fue escrita por encargo de la condesa de Paredes en el contexto de la etapa virreinal. En ese sentido, y como se ha mencionado a lo largo del presente ensayo, la versión de Cano además de acercar la época barroca a un público actual, busca también diferenciar ‘lo español’, de ‘lo mexicano’. Y es que, al hacer modificaciones lingüísticas, discursivas y geográficas que reducen o retiran ‘lo español’ de la obra original, se refuerza necesariamente ‘lo mexicano’.


         Los empeños de una casa, en la versión de la CNT, se presenta entonces como una suerte de reapropiación de los versos de sor Juana, desde una perspectiva que hace énfasis en el espacio geográfico-político desde el cual fueron escritos: México. Claro, un México independiente del imperio español, habiendo pasado ya por una revolución propia y una serie de acontecimientos sociales e históricos; es decir, desde un convulso siglo XX y después, cuando la identidad mexicana se encuentra separada de la identidad de su país conquistador. Sin embargo, esta operación se torna compleja si asumimos que el México del siglo XVII no eran los Estados Unidos Mexicanos, sino la Nueva España.[16] Y esto es importante porque dentro del contexto cultural de sor Juana Inés de la Cruz había una noción identitaria de España muy específica, misma que fue relevante para ella debido a su historia personal (su padre era español y su madre criolla), y al hecho de pertenecer a un pueblo conquistado y sometido política y culturalmente por ese país. Pero ¿qué significaba en ese entonces ‘lo español’? Para explicar la etapa y pensamiento del Barroco, así como la identidad española en ese tiempo histórico, Jorge Luis Marzo, en su libro La memoria administrada. El barroco y lo hispano (2010), arguye:


            Para España, el barroco ha sido la metáfora más concreta de lo que significa ser español y, gracias a su imperio, coincidente en el tiempo con el período barroco, el mejor exponente de la capacidad de la nación para ser universal, para vehicular nociones de humanidad válidas no solo en el estricto marco del país sino incluso en tierras en que lo humano aún se encontraba fuera de la historia, como América. El barroco sería pues, para los españoles y su extensión hispana, el Estilo Histórico, el medio por el cual los hombres pudieron alcanzar la historia. (Marzo, cap. Términos)


         Sin duda esta cita da mucho para reflexionar acerca de lo que es y lo que no es ‘la españolidad’, pero el punto de Marzo, en relación con el barroco histórico, tiene que ver con “la mentira y el engaño como formas ineludibles de ejercer el poder” (cap. 1), sobre los cuales se construye el relato del imperio español tras la invasión de tierras americanas, y como parte de una construcción política discursiva. No es casual, entonces, que las formas que sobresalen del estilo barroco son: el ocultamiento, aquello que parece ser una cosa y que resulta otra diferente, el claroscuro y el reflejo.


         Estos estilos pueden observarse en el arte pictórico, escultórico y arquitectónico, lo mismo que en la literatura dramática, en donde un alto número de comedias y dramas del Siglo de Oro español tienen una estructura y temática que privilegia los enredos y confusiones. En estas obras aparecen personajes disfrazados u ocultos a los ojos del mundo, como es el caso de La dama duende (1629) o Casa con dos puertas mala es de guardar (1629) de Calderón de la Barca. O bien, se representa el mundo que parece ser un sueño, y viceversa, como es el caso de La vida es sueño (1635) del mismo autor, en donde un príncipe parece una fiera, y una plebeya resulta pertenecer a la nobleza. Asimismo, las tramas de La verdad sospechosa (escrita entre 1618 y 1620) de Juan Ruiz de Alarcón y de Los empeños de una casa, se fundamentan en la mentira y el engaño. En esta última, el engaño se da a través del recurso del velo que oculta el rostro y la identidad de quien lo lleva puesto.


         En este sentido, quizá a lo que se refería Cano con su afirmación de que los españoles escuchamos el teatro barroco como nuestra lengua materna (la manera en que nos habla nuestra abuela o nuestra madre), no tenga que ver tanto con el uso del voseo, sino con que el barroco forma parte de la estructura mental, política y emocional de España; o en palabras de Marzo: “el barroco como relato, como narración que busca justificar la aparente normalidad de las cosas hispanas” (Introducción).


         De alguna manera, una persona de España al día de hoy se identifica con el barroco, pero no por la forma lingüística del voseo, sino por la comprensión de las temáticas de las obras y sus estrategias narrativas y estilísticas. Esto no quiere decir que la característica principal de un español actual sea necesariamente ser un mentiroso, pero sí hay un entendimiento y conexión emocional con las obras de este tiempo histórico y de sus recursos. Y no sólo en lo que se refiere a obras dramáticas, sino también narrativas; por ejemplo, entendemos las estrategias del protagonista de La vida del Lazarillo de Tormes (1554), un astuto niño que roba para sobrevivir en la más terrible pobreza. O al famoso personaje de don Quijote en El ingenioso caballero Don Quijote de la Mancha (1605) de Cervantes, un soñador confundido y decadente que vive en el pasado. Todos estos arquetipos pertenecientes a obras dramáticas y literarias son referentes que han quedado en la memoria de los españoles, por lo que conforman la identidad de España.


         Ignacio Iriarte, en su artículo “Barroco moderno” (2012), recoge la descripción que Agustín Durán, crítico literario del Romanticismo, hace en su Discurso (1828) de la poesía dramática del barroco: “era anticlásica e inverosímil y que se subordinaba a los gustos del pueblo y desbordaba el esquema racional; pero, para el crítico, precisamente era todo eso lo que la convertía en el centro de la cultura española” (Iriarte 3). En la actualidad, las calificaciones de Durán sobre el teatro del siglo XVII para el público general siguen siendo cercanas, y Cano, en su adaptación y puesta en escena de Los empeños de una casa, explota cada una de ellas, haciendo especial eco de la ‘subordinación a los gustos del pueblo’, con tres elementos que no defraudan ni en el siglo XVII, ni en el siglo XXI: una historia de amor, comedia y música.




         3. Intervenciones dramatúrgicas


         Tal y como muestra Tzvetan Todorov en su libro La conquista de América. El problema del otro (1982), Cristóbal Colón fue un hombre de ciencias, observador de la naturaleza y con conocimientos de astronomía. Todorov menciona un episodio concreto durante el cuarto viaje de Colón, cuando él y su tripulación quedaron varados en Jamaica y, tras varios meses de ser alimentados por los locales, finalmente éstos ya no quisieron ayudarlos. Colón contaba con un almanaque con el que pudo predecir un eclipse lunar total, así que amenazó a los caciques diciendo que su Dios enfurecería por el mal trato que estaban recibiendo, y haría desaparecer a la luna. La luna se oscureció y reapareció justo en el momento que Colón había predicho, con lo cual obtuvieron de nuevo el favor de los locales hasta que fueron rescatados (28).


         Una vez más, es posible observar la política del engaño y el ocultamiento anteriormente mencionados, como estrategias utilizadas por los españoles; un engaño que, en esta ocasión, se tiñe de cierta magia, al relacionarse con la naturaleza y los saberes alrededor de su funcionamiento. Estos conocimientos científicos eran también parte de los intereses personales de sor Juana, quien amaba la astronomía y contaba con un telescopio y un astrolabio en su celda, mediante los cuales observaba el firmamento. De hecho, buena parte de estos conocimientos fueron volcados en su más querido poema Primero Sueño (1692).


         Aurora Cano, conocedora de la vida y obra de sor Juana, retoma la descripción sobre el eclipse lunar que da inicio a este poema, y proyecta un video en donde se visualizan la luna, el eclipse y las galaxias. La directora toma la imagen de la luna llena para hacer de ella el espacio escénico sobre el cual caminan los personajes, moldeando, de este modo, una plataforma circular, inclinada e inestable, por donde entran y salen los distintos personajes a través de trampillas que se abren y se cierran. Así, los diferentes espacios en los que se desarrolla la comedia crean un juego de apariciones y ocultamientos que va en consonancia con el estilo barroco. A su vez, Cano relaciona la luna de Primero Sueño con el término ‘lunático’ que, comúnmente, hace referencia a la creencia de que los ciclos lunares alteran a aquellas personas que tienen condiciones mentales especiales. Sor Juana se nos presenta, entonces, como una lunática a causa de su amor imposible con la virreina y de sus sentimientos exacerbados. Sor Juana, en un ‘estado de luna’, representa la inestabilidad y la locura de un amor pasional en esta versión de la obra.


         Anteriormente, Cano ya había realizado versiones libres o paráfrasis como: Lady Macbeth, basada en Macbeth de Shakespeare (en 2012), Cervantes versos Shakespeare, en donde confronta los pensamientos de los dos autores (en 2017), Moscú, inspirada en Las tres hermanas de Antón Chéjov (en 2020), y Ariadna en Naxos, crónica de una cicatriz, melodrama del siglo XVIII basado en El burgués gentilhombre de Molière, el cual retoma el mito griego de Ariadna y Baco (en 2023). Sin embargo, Los empeños de una casa es el primer clásico que dirige, ya que, a diferencia de estas otras paráfrasis, respeta la historia y la estructura original de la obra, así como las palabras de la autora. Aunque conserva un elevado porcentaje del texto original en su adaptación, también sigue la teoría foucaultiana de romper con la idea de una historia lineal como hecho absoluto, entendiéndola, en cambio, como acontecimiento e irrupción. De este modo, hace una crítica al documento histórico (que es el texto original de sor Juana), al decidir quebrarlo, romperlo, amputarlo, construyendo, así, un Frankenstein con pedazos de la primera comedia, fragmentos de su poesía amorosa, y versos contemporáneos escritos por ella misma a la manera del barroco.


         En cuanto a la intervención a la estructura de la dramaturgia original, realiza tres procedimientos en la adaptación. Primero, recorta los previos a las Jornadas y añade poemas de sor Juana que no corresponden a la comedia original. Después, introduce versos y escenas escritos por ella misma, emulando el lenguaje de la autora. Y finalmente, quiebra el ritmo de la obra original, e inserta otros poemas de la poesía amorosa de sor Juana, acompañándola con el género musical del bolero. Para atender al primer procedimiento, recuperemos la estructura de la obra original Festejo de Los empeños de una casa:


         
            	Loa que precedió a la comedia que se sigue.


            	Letra que se cantó por Divina Fénix, permite.


            	Jornada I.


            	Letra por Bellísimo Narciso.


            	Sainete primero de palacio.


            	Jornada II.


            	Letra por Tierno, adorado Adonis.


            	Sainete segundo.


            	Jornada III.


            	Sarao de cuatro naciones.[17]

         


         Cano sustrae todo aquello que no es la comedia en sí misma (las Jornadas I, II y III), y sustituye loas, letras, sainetes y saraos, por escenas entre los personajes de sor Juana y la virreina María Luisa. Además, en estas escenas que preceden a las tres jornadas, recoge fragmentos de diferentes poemas de sor Juana y realiza amputaciones con fines dramáticos y de tiempo escénico. Así, tanto a la Jornada I como a la Jornada II, le anteceden fragmentos del poema “Este amoroso tormento”,[18] mientras que, a la Jornada III, le antecede la copla “Finjamos que soy feliz”.


         El segundo procedimiento (la inclusión de escenas escritas por Cano), puede observarse en dos momentos de la adaptación: al inicio y al final. Al inicio, la virreina interrumpe la primera parte de “Este amoroso tormento”, cuando le pide a sor Juana escribir una comedia y no llamarla ‘su excelencia’, sino ‘Lysi’. Más tarde, Cano introduce otra escena de su autoría cuando la virreina, emocionada, le pregunta a sor Juana cómo va con la escritura de su comedia, a lo que la segunda responde, dubitativa: “ahí va, ahí va”.


         Al final de la comedia, cuando las tres parejas se prometen en matrimonio y parece que todo va a terminar bien, Cano vuelve a meter versos de su autoría y hace aparecer a una sor Juana enloquecida, que detiene la acción y discute con sus personajes sobre el amor:


            
               
                  	SOR JUANA:
                  	¡Alto! ¡No, no, no, no, no!
                  
Concluir así no puedo
                  
la comedia de este mundo
                  
que cierto no es, ni cuerdo
                  
a solo una idea de amor
                  
reducir todo el empeño.
               

               
                  	SAKANASSI:
                  	¿A una idea sola de amor?
               

               
                  	SOR JUANA:
                  	A una forma...
               

               
                  	ADRIANA:
                  	¿Cómo es eso?
               

               
                  	SOR JUANA:
                  	Es como un traje que aprieta.
               

               
                  	ÓSCAR:
                  	Es solución del empeño.
                  
(Cano 120)
               

            



         Esta sor Juana fuera de sí, saca a los personajes de su cabeza, expulsándolos de escena con un gesto. Y como si se tratara de un conjuro, mientras que una espiral se proyecta sobre la superficie lunar, recita los cuatro últimos versos de Primero Sueño:


            voy restituyendo
            
entera a los sentidos exteriores
            
su operación, dejando a la luz más cierta
            
el mundo iluminado, y yo despierta.
            
(Sor Juana 73)


         Vale la pena recordar que este poema filosófico habla de la incapacidad del ser humano de comprender la inmensidad del cosmos y la complejidad del mundo. Sor Juana se siente pequeña aun sabiendo tanto. Curiosamente, este extenso poema se publica en 1692, pocos años después de que la virreina María Luisa se va para siempre de la Nueva España en abril de 1688, dejando atrás ocho años de estrecha amistad con la monja jerónima. En el apasionante ensayo Sor Juana Inés de la Cruz. Mujeres que no son de este mundo (2019) de María-Milagros Rivera Garretas, la autora presenta a Juana de Asbaje como la mujer que fue o, más bien, como la mujer que las feministas querríamos que hubiera sido; y plantea que haber conocido a la virreina y después enfrentarse a su ida, supuso un quiebre en la vida de la monja, por lo que cambia su visión del mundo:


            Su vida y escritura cambiaron de colocación simbólica en 1680 con la relación con la Condesa de Paredes. Nada tiene de raro que cambiara también de confesor, no solo por la transformación personal que el amor procura a la vida, sino también porque sus necesidades simbólicas y de interlocución significativa habían cambiado, además de sus apoyos en la corte virreinal, que siempre tuvo pero ahora la afectaron en lo más profundo de la existencia femenina, que es lo simbólico. Entre ella y el mundo, y por el resto de su vida, Sor Juana Inés de la Cruz puso ahora una mujer, puso lo otro que es mujer. Y el padre Antonio Núñez perdió literalmente los papeles porque se quedó sin sitio. (Rivera Garretas 148)


         Al igual que el descubrimiento del ‘Otro’ supuso una ruptura en el devenir histórico durante la conquista española en 1492 (para bien o para mal, según la perspectiva del grupo étnico al que uno pertenezca), para sor Juana, la relación con la virreina representó un quiebre absoluto en su manera de ver y vivir la realidad. Podríamos pensar que también lo fue para la virreina. Hasta poco antes de la muerte de la monja, la Condesa de Paredes mantuvo contacto epistolar transatlántico, y se convirtió en su primera editora y en su más fiel defensora. ¿Qué mayor muestra de amor hay, que reconocer el valor de la pensadora, científica y filósofa? Preservar su obra, y darla a conocer en España y en el mundo a las generaciones venideras es, sin duda, uno de sus más grandes legados.


         A modo de ‘verdad ahistórica’ (ya que no se puede demostrar lo que ocurrió, pero tampoco lo que no ocurrió entre ellas), la adaptación de Cano plantea, de manera cómica, el inmenso conflicto en el que pudo haberse encontrado sor Juana al momento de escribir Los empeños de una casa: la persona que amaba le estaba pidiendo una comedia para celebrar el nacimiento de su hijo.[19] Con lo cual, la obra muestra una sor Juana que siente, vive y sufre; es decir, una monja sexualizada. Esta aproximación sexual a la representación de una sierva de Dios ya se ha abordado antes; un ejemplo es el podcast “Las hijas de Felipe”, el cual menciona la documentación existente sobre las prácticas sexuales en conventos y monasterios de los siglos XVI y XVII en Europa y América.


         Asimismo, Cano no es la primera en imaginar la relación entre la monja y la virreina, y trasladarla al ámbito de la ficción. Este tipo de ‘licencias creativas’ se han llevado a la pantalla y a la literatura previamente: la serie audiovisual Juana Inés (2016) creada por Patricia Arriaga Jordán y producida por Bravo Films para Canal Once, y la novela El beso de la virreina (2010) de José Luis Gómez. Fuera de la ficción, la única mención que la virreina hace de sor Juana, la encontramos en una carta a su prima María Guadalupe de Lencastre y Cárdenas Manrique, duquesa de Aveiro, fechada el 30 de diciembre de 1682 en la Nueva España.[20] Hortensia Calvo recopila estas cartas en su libro Cartas a Lysi: La mecenas de sor Juana Inés de la Cruz en correspondencia inédita (2015):


            Pues otra cosa de gusto que la visita de una monja que hay en san Jerónimo que es rara mujer no la hay. Yo me holgara mucho de que tú la conocieras pues creo habías de gustar mucho de hablar con ella porque en todas ciencias es muy particular esta. Habiéndose criado en un pueblo de cuatro malas casillas de indios trujéronla aquí y pasmaba a todos los que la oían porque el ingenio es grande. Y ella, queriendo huir los riesgos del mundo, se entró en las carmelitas donde no pudo, por su falta de salud, profesar con que se pasó a San Jerónimo. Hase aplicado mucho a las ciencias pero sin haberlas estudiado con su razón. Recién venida, que sería de catorce años, dejaba aturdidos a todos, el señor don fray Payo decía que su entender era ciencia sobrenatural. Yo suelo ir allá algunas veces que es muy buen rato y gastamos muchas en hablar de ti porque te tiene grandísima inclinación por las noticias con que hasta ese gusto tengo yo ese día. (Calvo, cap. Cartas de Lysi)


         De la misma forma en que no es posible encontrar referencias explícitas a la relación romántica entre sor Juana y María Luisa en esta carta, tampoco se observa algún indicio de pasión en los dos poemas que le escribió la virreina a la monja. En cambio, esta relación sí puede interpretarse a partir de los poemas que sor Juana le escribió a Lysi. En Un amar ardiente. Poemas a la virreina (2017), el investigador mexicano Sergio Téllez-Pon recoge cincuenta poemas que sor Juana pudo haberle escrito a la virreina, y los ordena de tal manera que se puedan seguir de manera cronológica los episodios por los que fue pasando la relación entre las dos mujeres: el intercambio de regalos, la descripción de la amada, la pasión, quejas, juegos de poder, arrebatos, celos y el lamento por la ausencia de la amada (23). Sin embargo, al igual que otros investigadores, Téllez-Pon se inclina a pensar que no hubo consumación carnal, apoyándose en lo que Francisco de las Heras (editor y escritor de los epígrafes de los poemas de sor Juana) menciona en la primera edición de Inundación castálida (1689):


            «causó en la poetisa un amar a su excelencia», es decir, se enamoró fervientemente. En su advertencia, De las Heras, además, desliza un guiño que llama la atención, pues precisa que el de la virreina y la monja fue «un amar […] con ardor tan puro», o sea, que en el enamoramiento no hubo pecado carnal: con puro quiere decir que fue casto, que no hubo relación sexual. (Téllez-Pon 23)


         Ciertamente, resulta indiferente si hubo carnalidad o no la hubo, si pensamos que el amor entre dos personas excede el hecho sexual. Lo que resulta innegable y admirable es la relación tan cercana y visible entre ellas, en una época en la que se solía separar a las mujeres más que acercarlas. Más allá de que existieran casos de mujeres que entraban a la clausura en contra de su voluntad, hubo también quienes vivieron el convento como un espacio de libertad durante los siglos XVI y XVII. Es precisamente este tipo de historias las que propone la escritora barroca María de Zayas y Sotomayor en su novela Desengaños amorosos (1647), en donde da voz a mujeres que comunican sus quejas para ser oídas por la sociedad. En su artículo “María de Zayas y el derecho a ser de las mujeres”, Mª del Mar Cortés Timoner subraya que Zayas “defiende una restitución moral y social de la mujer por medio de la configuración de personajes femeninos que interrogan, con su comportamiento y discurso, las normas y los valores patriarcales” (Cortés Timoner párr. 2).  Una de las historias de la novela narra las tres noches previas antes de la boda de Lisis y don Diego (boda que no llega a ocurrir), y finaliza con una exhortación a entrar al convento para huir del matrimonio:


            Ya, ilustrísimo Fabio, por cumplir lo que pedistes de que no diese trágico fin a esta historia, la hermosa Lisis queda en clausura, temerosa de que algún engaño la desengañe, no escarmentada de desdichas propias. No es trágico fin, sino el más felice que se pudo dar, pues codiciosa y deseada de muchos, no se sujetó a ninguno. (Zayas en Cortés Timoner)


         De algún modo, ese fue también el caso de sor Juana. Sin dejar a un lado los problemas económicos a los que se enfrentaba, Rivera Garretas explica que buena parte de la decisión de entrar al convento tuvo que ver con un interés por el conocimiento: “quería vivir sola, sin hombre, dedicada al estudio, al pensamiento, a la escritura, a la concepción de conceptos” (Rivera Garretas 63). En este espacio, sor Juana encuentra un círculo de mujeres, amparada por la devoción a la Inmaculada Concepción, a quien pone como intermediaria entre ella y Dios. Así, se ratifica en su “mística de la Inmaculada Concepción de María, que remite al orden simbólico de la madre, no a la teología católica patriarcal ni a su régimen masculino de significado, sin ir tampoco en contra de él” (Rivera Garretas 186).


         Como parte de esta mediación, resignifica a la madre y dadora de vida, a la vez que toma, de manera consciente, una postura ideológica que la coloca del lado de las pensadoras protofeministas del siglo XVII. No olvidemos que la Inmaculada Concepción no fue un dogma de fe sino hasta el siglo XIX, por lo que la decisión de sor Juana de poner a la madre antes que al hombre (a la Virgen antes que a Cristo), devela un posicionamiento que hoy podríamos definir como feminista; salvando claro, la distancia histórica que limita dicha comparación. En palabras de Rivera Garretas: “¿Se puede expresar con más claridad la idea política que socava los cimientos del patriarcado y su contrato sexual, contrato que creía, en el siglo XVII y en el siglo XX, que el poder es ante todo poder sobre los cuerpos? La escritura femenina se encuentra con la escritura femenina, no con las ideologías” (188).


         En su conferencia, Cano sostuvo que una de las razones por las que decidió llevar a escena la obra de sor Juana y no la de Juan Ruiz de Alarcón, tuvo que ver con el perfil de los personajes femeninos. En Los empeños de una casa “hay más contradicciones, más complejidad, más motivación, muchos malos sentimientos. No son personajes pivotes de acción o arquetípicos que sólo están operando hacia el matrimonio. Tienen más problemas que esos” (Cano, Jornadas Barrocas). En cambio, aunque es verdad que los personajes masculinos de La verdad sospechosa son complejos y vivos, los personajes femeninos son más bien inactivos, con lo cual le resultaba difícil defender la trama de cara a la realidad de un país que convive cotidianamente con expresiones de violencia contra las mujeres. En ese sentido, fue importante buscar aquellos discursos teatrales y poéticos que ponen en valor a la mujer y la sacan de la posición invisible que ha jugado durante siglos.


         En el cautivador ensayo El capital amoroso. Manifiesto por un Eros político y revolucionario (2021), la italiana Jennifer Guerra hace un meticuloso estudio sobre cómo vivimos el amor en la sociedad capitalista,[21] retomando las seis ideologías del amor que planteó el sociólogo canadiense John Alan Lee (activista que visibilizó las problemáticas de la comunidad gay en los años sesenta) en su libro Colors of love. An exploration of the Ways of Loving, publicado en 1973. Sin detenerme demasiado en cada una, considero necesario nombrar las seis ideologías para, a partir de la última, hablar del matrimonio. Las primeras tres son: eros, ludos y storgé, las cuales derivan de la tradición griega. Las tres últimas, que resultan de las combinaciones de las anteriores son: ágape (eros más storgé), manía (eros más ludos) y pragma (ludos más storgé).


         Esta última ideología, pragma, enmarca la institución familiar monógama del matrimonio (aunque no de manera exclusiva), y está compuesta por ludos, el amor como juego y, por tanto, como competencia, llevando a quienes la practican, a tener relaciones breves para huir del tedio del compromiso. Por otro lado, la ideología del storgé caracteriza las relaciones estables que nacen de la empatía y el respeto hacia el otro. Aunque puedan parecer contrarias, ambas ideologías están determinadas por la ausencia de pasión (20), lo que definía al matrimonio en su origen. De este modo, pragma surge de la combinación de estas ideologías, en tanto “sentido de realismo (y materialismo) que se concreta en el cálculo de conveniencia —social o económica— de una relación, considerada como una inversión con el menor margen de riesgo posible” (Guerra 21).


         Entre la estabilidad y la competencia, el matrimonio consiste, desde sus inicios, en una relación desigual que otorga distintos beneficios a sus integrantes. En la sociedad premoderna, a la mujer se le ofrecía una estabilidad económica y social, mientras que al hombre se le daba la posibilidad de construir un núcleo privado para procrear y transmitir su patrimonio. Hemos de admitir que tal competencia no existía en la práctica, ya que esos ‘beneficios otorgados’ a las mujeres traían consigo una serie de restricciones, como la imposibilidad de ser propietaria de bienes y acceder al dinero en la mayoría de los casos, o bien, decidir sobre su cuerpo y su propia vida.[22]


         Sor Juana evitó el matrimonio con un mortal y decidió casarse con Dios (al menos eso representaba la dote que las aspirantes criollas debían pagar para ser aceptadas en los conventos), es decir, ni siendo parte del harén de la divinidad estuvo exenta de la relación comercial que significaba la institución del matrimonio. De hecho, según Guerra, ya sea dentro o fuera del convento, el mandato androcéntrico para la mujer reserva la ideología del ágape, “el amor incondicional, basado en el altruismo y la compasión” (25). Este mandato debe ser acatado, tanto para quienes deciden ser madres y esposas, como para quienes deciden ser monjas, ya que es uno de los principios bajo el cual se basa la religión católica a partir de las enseñanzas de Jesús.


         En el final de su versión, Cano muestra a una sor Juana que se niega a aceptar la idea de mundo que ella misma propone al escribir su obra, idea que sigue el canon del barroco y de la tradición del amor romántico, y que concluye con el triple compromiso de las tres parejas que conforman el enredo, como si la empresa del matrimonio fuera un final feliz. Incluso, podríamos interpretar que ese final de la obra no es un final como tal, sino el inicio de otra etapa que no tiene que estar marcada por la felicidad, ya que la propia sor Juana decidió entrar al convento para huir de ese estado civil que le habría impedido seguir escribiendo; es decir, encontró la libertad encerrándose en un convento. Esta paradoja es la situación más feliz que pudo vivir sor Juana, aunque es verdad que no dejó de ser cuestionada y que intentaron limitar su tiempo de estudio, cargándole con múltiples tareas dentro del convento.


         En la mayor parte de las obras dirigidas por Aurora Cano, la música tiene una relevancia fundamental en la puesta en escena.[23] La obra original de Los empeños de una casa, como pudimos ver en su estructura, construye una fiesta barroca en escena, al estilo de los autos sacramentales de Calderón de la Barca, como El Gran Teatro del Mundo (1655). El tercer procedimiento con el que Cano interviene el documento original es la ruptura de la comedia, al insertar, por un lado, otros poemas de sor Juana pertenecientes a su poesía amorosa y, por otro, boleros y una canción actual. Estos quiebres musicales tienen lugar en aquellos momentos en los que el personaje está inmerso en un conflicto que, para la directora, remiten al sufrimiento exacerbado expuesto en los boleros. En ese sentido, la adaptación de Los empeños de una casa propone un paralelismo entre los sentimientos desgarrados de los poemas de sor Juana, y boleros que narran emociones similares.


         Así, al inicio de la comedia, cuando se muestra el desencanto que experimenta doña Ana con su amante don Juan, ésta interrumpe su discurso con el poema “Al que ingrato me deja busco amante”, y Cano inserta el bolero “Quizás, quizás, quizás” (1947) del cubano Oswaldo Farrés. De igual modo, antes de comenzar la Jornada II, una zombi del coro recita el poema “Esta tarde mi bien, cuando te hablaba”, y acto seguido, canta junto a los demás zombis  “Esta tarde vi llover” (1967) de Armando Manzanero.[24] En la Jornada III, don Juan se lamenta por el rechazo de doña Ana, y Cano agranda este sentimiento con el poema “Yo no puedo tenerte ni dejarte”, seguido de “Te odio y te quiero” (1955), una versión bolero del ecuatoriano Julio Jaramillo. Así, la canción funciona como una estructura dramática que refuerza y engrandece los sentimientos de los personajes, emulando la fiesta barroca que sor Juana escribe en el original con sainetes, loas y saraos.[25]


         Cano habla de un estado del alma puramente mexicano, ‘la ardidez’, mismo que localiza, tanto en sor Juana como en la letra de los boleros: “en homenaje al sentimiento amoroso, a la desesperación y a todos esos sentimientos que todo el mundo en algún momento del arrobamiento siente, es que yo decido potenciar con música esos ánimos de los personajes” (Cano, Jornadas Barrocas). Y es que el bolero, aunque nació en Cuba, forma parte de la identidad mexicana; es un lugar de encuentro e identificación colectiva, tal y como explica la musicóloga María del Carmen de la Peza Casares en su investigación El bolero y la educación musical en México (2001). La autora asume el bolero como “uno de los dispositivos de formación de la memoria colectiva mediante el cual las distintas sociedades han almacenado y transmitido los saberes culturales sobre el amor y las relaciones de pareja a lo largo de la historia” (23). En general, todo el cancionero con temática amorosa ha cumplido un doble papel en la historia de la humanidad: como depositario de los modos que tiene una sociedad para vivir el amor y, al mismo tiempo, como transmisor de aspectos morales y de comportamiento. Y específicamente, el bolero, ha esculpido la identidad de los y las mexicanas con respecto a la vivencia de las relaciones amorosas, sustentándose en la melancolía, los celos y el despecho.


         Para De la Peza, el bolero no inventa estas vivencias de sufrimiento frente a un amor no correspondido, sino que se nutre de los relatos míticos del amor occidental que nos remontan a historias como las de Romeo y Julieta, Tristán e Isolda, o Don Juan Tenorio (30). Ya el poeta bilbilitano Marcial había escrito en el siglo I d.C.: “Me persigues, huyo; huyes, te persigo. Ése es mi carácter: no quiero tu atención quiero tu rechazo”. La imposibilidad de vivir un amor calmo y sin sobresaltos parece ser el estado natural de los enamorados desde principios de nuestra era. Fruto de la mezcla que supone la hispanidad, el bolero es una significación musical que ‘el latino’ ha otorgado a estos mitos occidentales. La memoria y la repetición de estos y otros relatos es fundamental para la instauración de los estereotipos que los miembros de una sociedad replican en su intimidad. Y esta intimidad es a la que apela Cano con el fin de lograr la identificación del espectador con el sufrimiento de sor Juana, de José Alfredo o de Manzanero, pues, ¿qué latino no ha vivido esos sentimientos alguna vez?


         A este respecto, Jennifer Guerra cita en su libro al sociólogo francés Edgar Morin: “el amor «cantado, fotografiado, filmado, entrevistado, truncado revelado y repetido» se convierte en «el tema central de la felicidad moderna»” (61). Si bien es cierto que desde una mirada feminista podemos hablar de un discurso contrario al amor romántico, también es verdad que la herencia del amor cortés sigue reproduciéndose y representándose hoy en día como parte del discurso dominante. En ese sentido, Cano parece alinearse con Todorov, a la hora de abordar el final de su adaptación: “mi interés principal es más el de un moralista que el de un historiador; el presente me importa más que el pasado” (Todorov 14). En palabras de Cano, su interés está en el estudio de las estructuras morales, y busca siempre la perturbación moral en el espectador (Cano, Jornadas Barrocas). Sin embargo, la moral, para la directora, no conlleva una carga negativa, sino que tiene que ver con la manera en que esta adaptación hace eco de las voces de la sociedad actual, y pone sobre la mesa los dos discursos sobre el amor que conviven hoy. Por un lado, la narración romántica cercana al cuento de hadas, en donde cabe todo tipo de idealización de la persona amada, todo el sufrimiento y desgarros que oímos en los boleros. Y, por otro lado, un discurso que reacciona a partir del cinismo, una respuesta a ese amor que se basa en la decepción, lo que Guerra explica como una decepción de la sociedad (15):


            
               
                  	MARIANA:
                  	¿Para acabar la comedia
                  
quieres que mejor cantemos
                  
y así en una dicha plena
                  
bien al prójimo ghosteemos[26]
                  
para que, sin dependencia,
                  
nos autodeterminemos?
                  
(Cano 121)
               

            



         En la escena final, los personajes de la comedia bailan y cantan una versión en español del estribillo de “Flowers” (2023) de Miley Cyrus:


            Puedo comprar yo mis flores
            
mi nombre yo dibujar
            
hablar conmigo por horas
            
y tú no lo entenderás.
            
Y puedo bailar yo sola
            
también mi mano tomar
            
Me puedo amar mejor que tú
            
(Cano 121)


         Sor Juana, escandalizada, los vuelve a interrumpir, afirmando que ésa no es la felicidad, a lo cual los personajes responden: “mas sus rayos son luceros/ de amor propio y dignidad/ de autoestima y de anhelo” (Cano 122). Y sor Juana replica:


            ¿Amor propio o narcisismo?
            
El delirio no es lucero
            
amor es más laberinto
            
que un vil reflejo del ego
            
(Cano 122)


         Aunque es el personaje de sor Juana quien está recitando estas palabras, en realidad es Cano quien habla a través de ella, pues imagina lo que la monja habría pensado. Así, la directora hace una crítica a esta fuerte corriente de pensamiento de lo que es el amor hoy en día, el ‘ego-amor’, contrastando los boleros que se deleitan en lamentos desgarradores y en su dependencia de la aprobación del otro, con el empoderamiento autosuficiente que representa Miley Cyrus.


         Según Guerra, retomando las reflexiones de bell hooks, el discurso del anti-amor es defendido por ‘los profetas de la desventura’ (Guerra 48), quienes guardan una desconfianza absoluta hacia el otro.  Para ambas autoras, este discurso encuentra su raíz en la voracidad del neoliberalismo “que cree en la autorregulación del mercado y en la búsqueda de los intereses individuales” (49), ya que, de acuerdo a esta ideología, la libertad es no rendir cuentas a nadie, atender al interés individual, instaurar ‘el yo’ como el mayor de los valores. La superioridad moral de estos profetas cínicos les convence de que lograron despertar del sueño del amor romántico, asumiéndose visionarios de la autosuficiencia. La competencia entre los desencantados amantes neoliberales por ‘ser los mejores’ (mejor valorados, mejor pagados, mejor vestidos, con mejor conciencia social) disipa la potencia revolucionaria que Jennifer Guerra o bell hooks depositan en el amor (49).


         El amor por uno mismo y por los demás hace comunidad, construye vínculos más fuertes y se convierte en una fuerza creadora en lugar de destructora. ¿Cómo pudo sor Juana escribir ese final, y al mismo tiempo escribir “Amor es más laberinto”? ¿Se puede no sufrir en el amor? ¿Dónde está el punto medio entre el amor romántico y el excesivo amor propio? ¿Un amor tranquilo y correspondido es teatral, divertido? ¿Hasta dónde estamos dispuestos a sufrir por contar una buena historia? Cano elige la muerte y el bolero, y cierra la obra con “Lágrimas negras” (‘aunque me cueste morir’) del compositor Miguel Matamoros, canción que el personaje de sor Juana dedica al personaje de Lysi.


         El amor, como defienden bell hooks en Todo sobre el amor. Nuevas perspectivas, y Erich Fromm en El arte de amar, no es un sentimiento, es una acción (Guerra 15). En este caso, la acción de sor Juana de escribir Los empeños de una casa para cumplir con la petición de la virreina, y la acción de María Luisa de dar a conocer al mundo la obra de sor Juana. Y, finalmente, no hay que olvidar que la esencia del teatro es la acción. Es en la acción de montar y presentar una obra de sor Juana (tanto en el Palacio de Bellas Artes, como en otros escenarios de la república mexicana y del extranjero), que la Compañía Nacional de Teatro ha mostrado amor por su patrimonio literario teatral.




         Conclusiones


         Para Agamben, el contemporáneo es “aquel que mantiene la mirada fija en su tiempo, para percibir, no sus luces, sino su oscuridad. Todos los tiempos son, para quien experimenta su contemporaneidad, oscuros. Contemporáneo es, justamente, aquel que sabe ver esa oscuridad” (21). Es decir, el tiempo desde el que miramos los hechos históricos determinan nuestra postura frente a la realidad. Como hemos podido analizar a lo largo de las páginas anteriores, Aurora Cano, junto a la Compañía Nacional de Teatro, se apoya en la genialidad de los versos de sor Juana sobre el amor, para observar su propia época, la época contemporánea, y ofrecer su punto de vista acerca de la creciente ola de la ideología del amor narcisista que oscurece la potencia creativa del amor.


         Sor Juana no se hundió en su dolor cuando María Luisa abandonó la Nueva España, sino que modificó su visión del mundo y cuestionó la represión que su época ejercía a su libertad. Tan es así, que se aleja de su confesor, Antonio Núñez, cuando escribe su Carta de la Madre Juana Inés de la Cruz escrita a el R. P. M Antonio Núñez, de la Compañía de Jesús: “Conque podré governarme con las reglas generales de la Sancta Madre Iglesia mientras el Señor no me da luz de que haga otra cosa, y elegir libremente padre espiritual el que yo quisiere, que si como Nuestro Señor inclinó a V.R. con tanto amor y fuerza mi voluntad, conformará también mi dictamen” (en Rivera Garretas 150).


         Al igual que sor Juana se independizó simbólicamente de la figura androcéntrica (en la medida de sus posibilidades), desde hace décadas estamos viviendo, gracias a la lucha feminista, un desplazamiento de la construcción masculina de la realidad (que se muestra en todos sus niveles), hacia una convivencia del orden de ‘lo femenino’ con el orden de ‘lo masculino’. De la misma manera en que hoy en día no nos sorprendemos con el hecho de que una pensadora y escritora como sor Juana sea reconocida por su trabajo, llegará un tiempo en que el enfoque de este ensayo sea innecesario, y a los jóvenes les cueste comprender por qué en el pasado fue tan importante remarcar que una mujer pudiera ocupar un cargo público, incluso, ser presidenta de un país. Anhelamos que llegue el día en que no exista brecha de género en ningún ámbito de la vida, por eso sigue siendo urgente señalar los logros que el feminismo ha recabado en las últimas décadas y, en lo que refiere al presente ensayo, el liderazgo de mujeres dentro de las instituciones públicas.


         Es posible que rechacemos el título de ‘la primera mujer que’. Nos gustaría que a las líderes se las valorara exclusivamente por méritos propios; sin embargo, es importante entender que la llegada de mujeres a los cargos públicos en México representa un logro colectivo. Bienvenida sea la cuota de género si eso permite a las mujeres alcanzar puestos laborales para ejercer su profesión al mismo nivel que los hombres. Este ‘empeño’ no consiste únicamente en dar una sola oportunidad al liderazgo femenino para cumplir con la cuota de género, no serviría de nada si se vuelve luego al régimen anterior. Se trata, en cambio, de ser capaz de hacer un verdadero ejercicio de análisis y reflexión, con el fin de lograr la ansiada convivencia. Gerda Lerner concluye su análisis histórico de la instauración del patriarcado con la esperanza de que se logre una representación igualitaria:


            La falacia androcéntrica, elaborada en todas las construcciones mentales de la civilización occidental, no puede ser rectificada «añadiendo» simplemente a las mujeres. Para corregirla es necesaria una reestructuración radical del pensamiento y el análisis, que de una vez por todas se acepte el hecho de que la humanidad está formada por hombres y mujeres a partes iguales, y que las experiencias, los pensamientos y las ideas de ambos sexos han de estar representados en cada una de las generalizaciones que se haga sobre los seres humanos. (Lerner 435)


         Las instituciones públicas actúan como reflejo de los avances de la sociedad, por lo que debemos sentirnos esperanzadas de que, en el ámbito de la representación institucional del teatro mexicano, se haya roto con la inercia de la representación masculina de manera exclusiva. Una vez abierta la brecha, dirijámonos juntas hacia la coexistencia y el diálogo en igualdad de condiciones.
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         Notas

         


         [1] Según la autora, el patriarcado se instaura con el establecimiento de dos metáforas. Por un lado, el cambio del sistema de creencias que sustituyó la adoración de múltiples diosas relacionadas con la fertilidad, por la figura de un solo dios; y, por otro lado, la concepción de las mujeres como seres imperfectos y defectuosos que dio pie a la filosofía aristotélica. De este modo, el patriarcado, para Lerner, comienza con el control de la sexualidad femenina y de la procreación.


         [2] Esta información fue proporcionada en entrevista telefónica por Luis Rábago, actor de número de la CNT. Vale la pena recalcar que la CNT fue fundada por Héctor Azar en 1977, en 2003 fue dirigida por José Caballero, y desde su reestructuración en 2008, llevada a cabo por Luis de Tavira, dos hombres más habían liderado dicha institución: el propio Luis de Tavira (2008-2016) y Enrique Singer (2016-2022). Es decir, es hasta ya bastante iniciado el siglo XXI que llega una mujer a ocupar el liderazgo de la CNT.


         [3] El Palacio de Bellas Artes se inauguró en 1934 con una puesta en escena de La verdad sospechosa de Juan Ruiz de Alarcón, dirigida por Alfredo Gómez de la Vega.


         [4] En su libro La memoria administrada. El barroco y lo hispano (2010), Jorge Luis Marzo ofrece una visión de la complejidad del término ‘barroco’ y de su transformación a lo largo de los siglos. Como parte de esta visión, Marzo pasa de contemplar el término como mero adjetivo, hasta referirse a él como un sistema de valores unido a la narrativa colonialista del imperio español. Para efectos de esta investigación, utilizaré el término como lo emplea Cano en la conferencia que ofreció en las Jornadas Barrocas México-España en 2024 en la CDMX: el período histórico político, artístico y cultural que se enmarca entre los siglos XVI y XVII, caracterizado por lo excesivo y lo recargado.


         [5] La reacción del público durante las funciones refleja la buena recepción de la puesta en escena. Del mismo modo, la aceptación por parte del gremio teatral mexicano se evidencia en los premios otorgados por la Asociación de Críticos y Periodistas Teatrales (ACPT), así como los Premios Metropolitanos de Teatro en sus ediciones de 2024, a través de las diferentes disciplinas: actuación, dirección, elenco, vestuario, escenografía, diseño sonoro, diseño de video y adaptación de un texto.


         [6] Hasta el momento, el recorrido de la obra ha sido el que sigue: estreno y dos funciones en el Palacio de Bellas Artes en mayo de 2024; temporada en junio/ julio de 2024 en el Teatro Julio Castillo del Centro Cultural del Bosque en la CDMX; funciones en Campeche, Monterrey y Guanajuato en 2024; temporada en el Teatro de las Artes del Centro Nacional de las Artes en marzo de 2025; gira por España con funciones en los Teatros del Canal de Madrid, Salón Teatro Cervantes de Alcalá de Henares (Madrid), Teatro Auditorio San Lorenzo de El Escorial (Madrid), Festival de Teatro y Danza de Niebla (Huelva) y Festival de Teatro Clásico de Olmedo (Valladolid).


         [7] En estas Jornadas Barrocas México-España también participaron Helena Pimenta (directora de escena española y exdirectora artística de la Compañía Nacional de Teatro Clásico de España), Vicente Fuentes (maestro de español y especialista en verso) e Ignacio García (director español y especialista en verso).


         [8] Desde junio de 2022, la CNT sigue tres ejes curatoriales: “Repertorio universal”, “Patrimonio dramático nacional” y “Dialéctica de la diversidad y transdisciplina”.


         [9] A pesar de que en términos estrictos ‘lo clásico’ se refiere al teatro grecolatino, estoy considerando el teatro del barroco como ‘teatro clásico’, sustentándome en la idea que desarrolla Italo Calvino en ¿Por qué leer los clásicos? (1992): “Creo que no necesito justificarme si empleo el término «clásico» sin hacer distingos de antigüedad, de estilo, de autoridad. Lo que para mí distingue al clásico es tal vez sólo un efecto de resonancia que vale tanto para una obra antigua como para una moderna pero ya ubicada en una continuidad cultural. Podríamos decir: 12. Un clásico es un libro que está antes que otros clásicos; pero quien haya leído primero los otros y después lee aquél, reconoce enseguida su lugar en la genealogía” (12).


         [10] Es importante aclarar que el número de página que coloco como cita de la adaptación hace referencia al documento que nos fue proporcionado durante los ensayos. Si bien Aurora Cano respetó el mismo número de verso que en el texto original, me parece necesario colocar la paginación de su libreto, con el fin de evitar confusión entre ambos textos y debido a que, al final de su adaptación, Cano agrega versos de su autoría.


         [11] Aunque la conjugación del verbo sí permanece en la segunda persona del plural de la misma forma que el español barroco; es decir, en España se sigue utilizando ‘vosotros’ para hacer referencia a lo que, en muchos países de Hispanoamérica, se usa coloquialmente como ‘ustedes’. En mi experiencia personal con el verso, he de admitir que siempre me resultó ajeno el voseo, aun cuando nací y me crie en España. Aunque es cierto que el peso de la tradición del Siglo de Oro, así como sus formas y su vocabulario, están más presentes en este país gracias a los referentes literarios que leemos en la primaria y en la secundaria, y a las series de televisión y películas que buscan recrear la manera de hablar de esa época histórica.


         [12] Referencia en: dle.rae.es [image: Link]


         [13] Referencia en: apps2.rae.es [image: Link]


         [14] Con esto me refiero a que no cumplen con la correcta métrica versal de la escritura barroca.


         [15] Recordemos que este tipo de procedimientos literarios y técnicas artísticas, ya existían en la época del Siglo de Oro español. Un ejemplo de puesta en abismo (técnica mediante la cual el artista coloca su historia o su imagen dentro de la historia de la obra) se da precisamente con “Las meninas” de Velázquez (1656). En este cuadro, el pintor español decide pintarse a sí mismo frente a un gran lienzo, representando, de este modo, la propia acción de retratar a la infanta Margarita junto a su séquito de damas, enanos y demás servidores.


         [16] Al respecto, vale la pena recordar la afiliación que promovió la España del siglo XX a través del término ‘hispanidad’, en un afán ideológico por construir una sola identidad que abarcara Latinoamérica y España. Tal y como menciona Jorge Luis Marzo, este término cambiaría a finales del siglo por el de ‘Iberoamérica’.


         [17] Estructura consultada en: cervantesvirtual.com [image: Link]


         [18] En este poema, sor Juana escribe de manera racional, los efectos irracionales del amor. El nombre del poema es el epígrafe que Francisco de las Heras añadió en la primera edición de la poesía amorosa de sor Juana Inés de la Cruz, en el libro titulado Inundación castálida, publicado en 1689 en Madrid.


         [19] No puedo evitar pensar el conflicto que este embarazo supuso también para la Condesa de Paredes, ya que sufrió varios abortos y experimentó una serie de pérdidas. Incluso cuando aún vivía en España, tuvo una hija y un hijo, los cuales murieron a los 2 años y 18 meses respectivamente. De igual modo, ya viviendo en la Nueva España, antes del embarazo de Josep (a quien se le escribe el texto original), sufrió un aborto. Por lo que, imagino, la virreina vivió este embarazo que se presenta en la obra con una mezcla de temor, esperanza y alegría. Josep, conocido como ‘el mexicano’, fue el único hijo que sobrevivió y estuvo con ella hasta el final de sus días, cuando finalmente falleció en su exilio en Italia, a donde tuvo que desplazarse la familia debido a la guerra de sucesión española. Esta información aparece en Cartas a Lysi: La mecenas de sor Juana Inés de la Cruz en correspondencia inédita, libro de Hortensia Calvo, publicado en 2015.


         [20] Sólo se conservan dos cartas que escribió María Luisa, una a su prima y otra a su padre Vespasiano Gonzaga y Urbino, enviada desde la Nueva España sin saber que éste ya había fallecido.


         [21] Guerra recuerda que el capitalismo echó sus raíces precisamente en el siglo XVII, luego de sustituir al anterior sistema feudal. A lo largo de su ensayo, se apoya en las teoría feminista de bell hooks, las teorías económicas de Marx y Engels, la filosofía de Spinoza y las teorías sociales y antropológicas de Pierre Bordieu y Byung-Chul Han, entre otras.


         [22] En el ámbito de la salud, por ejemplo, la mujer era obligada a asumir una serie de enfermedades que su pareja podía transmitirle por vía sexual, dado que la infidelidad del hombre hacia la mujer era un hecho aceptado y no cuestionado.


         [23] Además de ser parte importante de la escena teatral mexicana, Aurora Cano irrumpió en el mundo de la música en 1995, liderando una relevante banda de rock, compuesta exclusivamente por mujeres: Aurora y la Academia.


         [24] En la adaptación aparecen tres zombis que son sirvientes de la casa de los Arellano y que, a nivel técnico y artístico, son también los tres cantantes del coro. Esto le sirve a Cano en términos discursivos para dar a entender que el amor es igual de desolador en todos los estratos de la sociedad.


         [25] Además de los boleros ya mencionados, la adaptación incluye también los siguientes: “Contigo” de César Portillo de la Luz; “Camino de espinas” de Julio Jaramillo; “Sin un amor” de Chucho Navarro; “Piel canela” de Bobby Capó; “Historia de un amor” de Carlos Eleta Almarán; “Lágrimas negras” de Miguel Matamoros.


         [26] El ‘ghosting’ es un término actual para explicar la interrupción de la comunicación sin previo aviso, en una relación sentimental. Es decir, cuando uno de los implicados se convierte en un fantasma para el otro, ya que no contesta mensajes o responde a las llamadas.
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