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    Editorial

    


    Escenarios del teatro en México


    Miradas en torno a la creación, difusión y docencia teatral


    Ignacio Escárcega


    


    La idea o las ideas de teatro están presentes de continuo en nuestra vida cotidiana, escuchamos con frecuencia, cuando alguien disimula, “está haciendo teatro”, o bien, cuando un futbolista finge una falta, “qué gran actor”. Es decir, que el término y sus derivados se ocupan para hablar de mentirosos. Sin embargo, perdemos de vista el alcance artístico que puede provocarnos la verosimilitud en la ficción escénica y con ello el trabajo de actores y actrices.


    Y eso ocurre seguido en los escenarios de México, actores y espectadores se ven afectados emocionalmente de una manera muy particular, al compartir el presente, el aquí y ahora, con los intérpretes. En particular la UNAM ha hecho un gran aporte al desarrollo de este arte a través de sus dos escuelas superiores, sus eventos de producción y difusión y la enorme, abundante cantidad de participantes en talleres de teatro en distintos planteles.


    La presencia del teatro en nuestra vida cotidiana no sólo se refiere al hecho mismo de la representación, sino que la trasciende; esta disciplina también se piensa, y por su parte dialoga con sus pares y otras áreas de conocimiento: la historia, la sociología, la teoría literaria, la química y la biología, entre otras.


    Grandes figuras de la historia del pensamiento han circulado con mayor o menor fortuna por la ficción de tablado. Allí nomás, a unos cuantos metros de nuestras butacas, pueden deambular Calígula, Julio César, Ana Bolena, Moctezuma II, Galileo o la Emperatriz Carlota. ¿O cómo no tomar en cuenta a escritores y poetas que en algún momento sintieron que esos géneros no les alcanzaban para algunas propuestas y decidieron escribir textos dramáticos? Oscar Wilde, Alfonso Reyes o José Saramago, por ejemplo.


    Por ello, en este número de la RDU proponemos un acercamiento a escenarios distintos de la creación, difusión, docencia e investigación teatral. Así damos un vistazo, de la mano de Alberto Castillo, a tendencias dramatúrgicas mexicanas en este inicio de siglo, advirtiendo la presencia potente y numerosa de autores nacionales en la cartelera; en contraste, Eduardo Contreras Soto mira para enriquecerse hacia atrás, a la relación entre dramaturgia, historia y sátira, donde destaca la presencia de autores como Alfredo Chavero, Sergio Magaña y Jorge Ibargüengoitia, entre otros; por su parte Verónica Maldonado nos habla de cómo se ha modificado el repertorio del teatro para niños por las situaciones de violencia extrema que golpean puntos diversos en México. Pero el teatro también cura, y Denise Anzures hace un repaso de los mecanismos de sanación de esta actividad en el universo carcelario y de la importante labor realizada por un criminólogo en penales de máxima seguridad. Por si fuera poco, Camila Villegas plantea la importancia de que los recintos teatrales recuperen un diálogo con las comunidades de su entorno inmediato. Finalmente, resulta relevante dar voz a una estudiante de segundo año de actuación, Viridiana Tovar, para entender cómo se mira la profesión del artista escénico desde los espacios formativos.


    Hemos hablado al inicio de actores y emociones y por ello en el espacio de entrevistas escuchamos las ideas y puntos de vista de dos actores de generaciones distintas, Rodolfo Arias y Alejandra Urdiain, ambos con experiencia profesional amplia en teatro y televisión y formados por los más importantes docentes del medio.


    Esperamos que este número veraniego resulte de su agrado y despierte el interés de hacer camino para acercarse a uno de los muchos recintos que hay en el país y mirar, desde muy cerca, los prodigios de la emoción en la escena.
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    DE SÁTIRAS, ESCARNIOS Y CARICATURAS EN LAS DRAMATURGIAS MEXICANAS


    Eduardo Contreras Soto


    


    Más de uno se sorprendería si se le dijera que en el repertorio dramático mexicano son frecuentes las obras de tono satírico, de caricatura grotesca de personajes y situaciones, y que tal enfoque permite seguir viendo en estos textos particulares una clara vigencia y una posibilidad de diálogo con los públicos de la actualidad, acostumbrados y hasta familiarizados con las irreverencias y las fantasías gruesas de estilos y géneros como el clown y el cabaret. Por mencionar sólo ciertos ejemplos, se hará una revisión apresurada y veloz por algunos momentos desternillantes de nuestro repertorio, que fueron irreverentes en su tiempo y aún lo podrían ser en el actual, si se les sabe imprimir la picardía de los recursos actorales y escénicos pertinentes.


    Cargamos con muchos prejuicios e inercias de opinión al hablar de la historia del teatro mexicano. Uno de los casos más evidentes de este hecho se revela al preguntarnos por los diversos registros de tono o género que ha producido nuestro repertorio dramático, desde González de Eslava hasta Liera, porque no sólo desconocemos la mayoría de las obras teatrales escritas antes del siglo XX en tal repertorio, pero sobre todo creemos que, por lo poco que se suele leer o mencionar, la dramaturgia virreinal es esencialmente de aburrida moralidad religiosa –salvo sor Juana, se cree– y la decimonónica es de costumbrismo muy local, regional, sin trascendencia fuera del mundo y de la época que retrató, y por ende ninguna obra de estos periodos cada vez más remotos tiene algo que decirnos a los mexicanos del siglo XXI, mucho menos a los más jóvenes de este tiempo; así pues, lo mejor –se suele creer– es que esas obras viejas sigan durmiendo en los anaqueles de los libros viejos en las bibliotecas aun más viejas.


    Ya Fernán González de Eslava hacía unos retratos caricaturescos de trazo gordo en sus obras, por ejemplo en el entremés que antecede a su Coloquio VII, De cuando Dios Nuestro Señor mandó al profeta Jonás que fuese a la ciudad de Nínive a predicar su destruición. Las convenciones naturales del teatro de su época, que eran prácticamente las mismas de los pasos de Lope de Rueda, permitían mezclar una historia de carácter serio y hasta doctrinario como el mito bíblico de Jonás con una plantilla de tipos y máscaras fársicas, como el vizcaíno o vasco, parodiado por no poder hablar correctamente el castellano; el simple o bobo; un maestre, caracterizado como investido de gran autoridad moral cuando es el más ladrón de todos; y lo más interesante, un matrimonio formado por Teresa, modelo de mujer frívola y vanidosa que sólo quiere tener prendas finas y lucir a la moda, y su marido Diego Moreno, caricatura del marido tan sumiso como cansado de su cónyuge. En el llamado Entremés del ahorcado, la caricatura es de dos rufianes, uno fanfarrón con sus habilidades físicas y bélicas, y el otro con su picardía para fingir y burlarse de su enemigo. Es decir, desde el inicio mismo del teatro profano occidental en la cultura mexicana, existió un espacio y un momento para valerse del tono fársico y satírico.
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    Primeras ediciones de los Coloquios de Fernán González de Eslava (1610)


    Como la cultura del entremés y del sainete se extiende a todo lo largo del Siglo de Oro, tenemos en la Nueva España varios textos que representan el flanco rudo de la elegancia de la comedia nueva, cuya plantilla estableciera Lope de Vega. Pero ahora me detendré en un conjunto de textos breves incautados por las autoridades virreinales a un tal José Macedonio Espinosa, a fines del siglo XVIII y principios del XIX. Uno en especial merece atención: El alcalde Chamorro, texto que ilustra la aparición sucesiva de tres presos ante un alcalde y su escribano. Ya el nombrar Chamorro al personaje es una burla, pues existía una larga tradición de poesías y entremeses donde un pastor de dicho nombre era tenido siempre como modelo de individuo rústico y zafio, poco o nada versado en asuntos en los cuales, sin embargo, él siempre quería intervenir; de tal manera que un Chamorro vuelto alcalde sería, desde luego, un tipo a quien el puesto le quedaba demasiado grande para sus verdaderas capacidades –como sigue sucediendo en tantos lugares del presente, naturalmente–.


    Pero si ya el que ocupaba el puesto de alcalde y su escribano no podían ser tomados en serio ni por error, los presos no representan caracteres de talante más formal. Este breve y simpático texto presenta primero a un actor que, para defenderse de lo que él considera un arresto injusto, empieza a argumentar de un modo tan enredado y confuso que no se puede más que entender de dónde viene Cantinflas; tras de él, aparece un homosexual –claramente denominado en el texto como “puto”, sin preocupaciones de corrección política alguna– que empieza a seducir al propio alcalde, para su horror y, seguramente, para el horror de muchos espectadores de aquellos reprimidos años; remata el festejo la aparición de una fandanguera, es decir, una bailarina que por dedicarse precisamente a este género de danza popular ya le sugería al espectador de entonces que no se trataba de una mujer de alta posición social, máxime cuando los fandangos de finales del siglo XVIII –cuando esta danza ya tenía por lo menos setenta años de estar de moda– estaban más cercanos a los sones regionales en las formas como se ejecutan hoy, y sus coplas solían hablar con tal desenvoltura que hasta motivaban denuncias ante la Inquisición. En suma, El alcalde Chamorro es un vívido cuadro donde comienzan a aparecer los primeros tipos fársicos que habremos de ver repetidos una y otra vez en la historia de los teatros de variedades musicales mexicanos.


    En los inicios del México independiente, fue constante la publicación de obras teatrales de tonos muy satíricos, con sus dardos enfilados sobre todo a los sectores sociales más protegidos entonces por los fueros heredados del tiempo virreinal: la Iglesia Católica y el ejército. La publicación fue constante, pero en medios impresos, mientras que la presencia de estas obras en los escenarios fue más bien escasa o nula. Hasta el momento de la Reforma, era difícil que los textos más irreverentes se pudieran representar en teatros comerciales, porque habrían de enfrentar una censura doble: primero, la de un público de criterio conservador, que acudía al teatro en familia con todo e hijos menores y que por ende esperaba entretenimiento ligero, superficial y poco atrevido en riesgos de estilo y de contenido: lo equivalente hoy a los espectadores habituales del cine comercial. Los empresarios y las compañías de la época estaban, por ende, poco dispuestos a arriesgar su taquilla en aras de presentar obras que no complacieran a quienes entonces más pagaban. La segunda censura provenía de la relación del medio artístico y farandulero con el poder: entre los vaivenes de liberales contra conservadores, era difícil predecir si una obra con contenido político, sobre todo de tono satírico y burlón, podría estrenarse con éxito un día y motivar la prisión de sus representantes al siguiente, según cambiara también el poder en turno. Por todo lo anterior, los mismos autores que se querían poner fársicos, bufonescos e irreverentes destinaban de antemano sus producciones de tales tonos a las revistas y periódicos, no a los escenarios. Pero el que supieran de la imposibilidad de representar sus textos no los eximió del deseo de redactarlos con verdadera funcionalidad escénica, como si soñaran con que podrían verlos escenificados en el futuro, lo cual en efecto ha terminado por ocurrir: varios textos satíricos del siglo XIX han llegado por fin a los escenarios mexicanos de fines del XX y principios del XXI; en más de una ocasión, quizá por primera vez.
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    Título: Cantinflas. Autor: Leslie Gr. In


    En los inicios del siglo XIX, Todos contra el payo y el payo contra todos de José Joaquín Fernández de Lizardi presenta una surtida galería de tipos grotescos, justificados como pacientes de un hospital de locos pero con conductas y diálogos que permiten entrever una pesimista lucidez disfrazada, severamente crítica con los problemas de su momento. Tras un mal nos vienen ciento, publicada en 1839 por Ignacio Rodríguez Galván, retrata el disparatado recorrido de un catrín poblano por las calles y las casas de la ciudad de México, y en este divertidísimo texto el autor se burla por igual de la condición de provinciano del protagonista lo mismo que del carácter, se diría hoy, gandalla de los chilangos; al parecer, ya desde entonces se tenía a los nativos de la ciudad de México como abusivos y aprovechados de la ingenuidad del fuereño. La sobrina del Tío Bigornia, publicada en 1847 por José Antonio Cisneros bajo el seudónimo de Genovevo Palasuya, se burla de un diputado y de un militar viejos –caricaturizados con una maestría digna de la commedia dell’arte– que le hacen la corte a una muchacha mucho más inteligente que ellos. Capeluche y Doña Urraca (1859), de José María Rivera, se burla despiadadamente del eterno motivo del viejo verde, aderezado en este caso porque al viejo –un boticario que pretende a su pupila– lo persigue una enfermera solterona.


    Ya en los años de la Reforma, cuando hubo un ambiente más propicio para atacar los viejos privilegios, se pudo representar una obra como Temporal y eterno, de Vicente Riva Palacio y Juan Antonio Mateos; en ella, si bien se mantiene un tono más apacible de comedia, la burla contra la hipocresía de los tipos beatos y santurrones –especies mexicanas de tartufos– llega a extremos desternillantes y hasta sorpresivos, como el beso que se dan, por accidente, dos hombres al creer que la otra persona que esperaban besar era una mujer. El sombrero (1877) es un hilarante vodevil de Alfredo Chavero, de esos textos en los que no se para de reír, con una historia de parejas disparejas que se resuelven cuando todos encuentran en el uso de un sombrero su llave a la libertad; un divertimento chispeante que me consta que puede seguir arrancando la carcajada de los espectadores de hoy.


    Los años de 1890 a 1940 pueden considerarse de gloria para los textos satíricos y fársicos en el repertorio mexicano, porque corresponden al periodo de auge de la revista musical, esa hija de la zarzuela en un acto que terminó por volverse la crónica periodística urgente desde los escenarios, termómetro inmediato de la percepción de los fenómenos políticos y sociales más influyentes del momento. Si bien la cantidad de libretos del periodo es inmensa, y sería prolijo describir aquí los varios ejemplos del repertorio, no puedo dejar de mencionar algunos casos peculiares. Como Madero-Chantecler (1910), libelo atribuido sin fundamento a José Juan Tablada, que ridiculiza a don Francisco Ignacio con tal ferocidad que ni siquiera en esa época más dispuesta al tono satírico se llegó a representar. El país de la metralla (1913), con libreto de José F. Elizondo y música de Rafael Gascón, adulaba incondicionalmente a Victoriano Huerta mientras que atacaba sin piedad a Venustiano Carranza y a Emiliano Zapata, y se tomaba la violencia generada por la Decena Trágica con una frivolidad que aún hoy espanta. En la década de 1920-1930, las revistas satirizaban las políticas de Álvaro Obregón y Plutarco Elías Calles, aunque no han faltado quienes afirman que estos mismos presidentes fomentaban tales burlas teatrales para generar una válvula de escape de las tensiones populares, en lugar de la censura y de la represión. Aunque se suele decir que el auge de la revista terminó hacia 1940, esto sólo se puede aplicar a las producciones de la ciudad de México, porque por lo menos en Yucatán esta forma escénica ha sobrevivido hasta los tiempos recientes, bajo el nombre y el concepto de “teatro regional”, y ha seguido recurriendo al mismo tono desenfadado e irreverente de los inicios de su siglo.
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    Primeras ediciones de El sombrero de Alfredo Chavero (1874).


    En la segunda mitad del siglo XX, no ha dejado de haber dramaturgos con la capacidad de la burla y el escarnio, incluso con tintes muy subidos de color, para todo tipo de públicos. Al crearse de manera estable un ambiente de protección en los teatros de las instituciones públicas, particularmente de las academias, se ha podido representar una diversidad de repertorios como nunca en la historia de nuestro teatro, y así lo prueban varios de los textos de Salvador Novo: lo mismo sus Diálogos, no pensados originalmente para el teatro, pero que han terminado allí, en los cuales se burla de personajes como María Félix o Pita Amor; o bien en sus farsas de ambiente prehispánico, como La guerra de las gordas o El espejo encantado. Se puede mencionar aquí también La exposición de Rodolfo Usigli, texto creado para reivindicar la imagen pública de Manuel Rodríguez Lozano y burlarse de sus detractores, y seguir con ¡Silencio pollos pelones, ya les van a echar su máiz! de Emilio Carballido, una sátira política muy directa y abierta que reconoce sus deudas estilísticas con el teatro de revista; El atentado de Jorge Ibargüengoitia, la mejor de sus obras y excelente caricatura de la política mexicana priísta; o bien, los textos de Sergio Magaña que entran en el tono rudo, como Ana la americana –basada en Los siete pecados capitales de Kurt Weill, Boris Kochno y Bertolt Brecht– y sobre todo Cortés y La Malinche o Los Argonautas, una obra maestra del género –aunque, por lo demás, ¿qué obra de Magaña no es maestra?–; en esta genial parodia de la conquista de México se combinan críticas directas a la actitud imperialista estadunidense con una sátira en general de la economía como el verdadero motor de toda política, sin dejar de evocarse un mito clásico en el argumento.


    Ahora bien, si es verdad que esta segunda mitad del siglo pasado permitió la representación de este repertorio diverso e irreverente, no por ello han dejado de existir textos que pueden seguirse considerando incómodos, o que simplemente no han corrido con buena suerte para tener un valedor que los lleve a un escenario abierto y público. El caso más claro es el legendario Prometeo sifilítico de Renato Leduc, prodigio de versificación clásica puesta al servicio de lo más obsceno y escatológico que se pueda imaginar, al parodiar el mito del célebre titán como el que dio a los humanos no el fuego, sino los placeres eróticos. En el caso de representaciones incómodas hasta para nuestro presente, uno de los momentos más sonados se dio en las primeras representaciones de Cúcara y Mácara de Óscar Liera; aunque no se trata de uno de los textos más logrados del gran sinaloense, su descarnada burla del mito guadalupano ofendió a tantos espectadores conservadores que se llegó a la represión y agresión directa contra los actores que presentaron los montajes de tal obra en Xalapa y en México. No deja de ser interesante que existan todavía límites para la irreverencia, incluso en tiempos recientes en los que podría pensarse que se cuenta con libertad absoluta para decir en un escenario lo que se desee.
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    Título: Clown. Autor: Daniel Galleguillos


    En las décadas finales del siglo XX se dio un movimiento conocido hoy como Nueva Dramaturgia Mexicana. La mayoría de sus integrantes, dramaturgos nacidos entre 1941 y 1970, se inclinaron por la farsa como su género preferido, de tal manera que consolidaron un repertorio abundante en críticas, parodias y burlas a personajes, situaciones e instituciones de todos los colores en la vida contemporánea de nuestro país. En el paso del siglo XX al XXI se ha presentado el fenómeno del cabaret como un espacio y un género de creación dramática y escénica que se permite todo tipo de libertades de estilo y contenidos, con lo cual se mantienen espacios para seguir compartiendo lo satírico y lo irreverente con los públicos de las grandes ciudades a lo largo de la República. Los tiempos actuales son propicios para continuar en este registro sobre nuestros escenarios, porque lamentablemente la vida pública mexicana no deja de proporcionar a personajes y a situaciones dignas de toda sátira, burla y escarnio. Así que este lado tosco y rudo de nuestro repertorio seguir siendo de valor y utilidad para el escenario, lo mismo en los textos ya existentes que siempre pueden volver al presente, que en los escritos de nueva creación que tomen en cuenta lo aprendido durante cinco siglos de historia teatral mexicana, y desde luego en toda la extensa historia del teatro en general. Vengan las nuevas burlas, los nuevos escarnios, que hay repertorio y lo seguirá habiendo.[image: ]
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    DE POSMODERNOS A POSTMEXICANOS


    TENDENCIAS EN LA DRAMATURGIA DE FINAL Y COMIENZO DE MILENIO


    Alberto Castillo Pérez


    


    De enjaulados a migratorios


    Los nombres identifican, no hay duda, pero también agrupan, categorizan, dan sentido. Las más de las veces no consiguen dar cuenta total de lo que refieren, pero sin ellos el acceso a lo nombrado resulta difícil. Así, por ejemplo, ya en el campo de las corrientes literarias, se llama a un grupo de escritores Los Contemporáneos o Generación de Medio Siglo. En modo alguno estos términos abarcan las complejidades y variaciones que se encuentran entre los que se elige como miembros de estas categorías construidas con el único objetivo de comprender someramente un tiempo y su arte.


    A finales del siglo XX, como producto de la entrada de México al mercado regional llamado Tratado de Libre Comercio de América del Norte (TLCAN) o NAFTA, por sus siglas en inglés, se da en llamar a quienes viven este México del capitalismo tardío como Generación TLC. Se trata de mexicanos para quienes sus referentes culturales ya no están anclados al nacionalismo emanado de la Revolución Mexicana. Señala Roger Bartra (1999) que “El laberinto se abrió con la globalización y el sujeto sacude los barrotes en un intento por escapar de su encierro en la jaula de la melancolía”. Indudablemente Bartra se refiera al Laberinto de la soledad, la obra y el espacio imaginario creado por Octavio Paz para explicar a sus compatriotas y posteriormente a una jaula en la que, sostiene, habitaron los mexicanos hasta que algo sucedió. Ese algo es la globalización.


    El proceso de entrada de lleno a la globalización fue paulatino, primero cayeron las bardas del laberinto y posteriormente se abrieron las rejas de la jaula. ¿Quién derrumbó los muros y quien decidió que esos barrotes no fueran más un encierro? No es tema de este texto. Aquí lo que importa es señalar que lo que vino después fue un constante migrar. Pero con migración nos nos referimos solamente al movimiento humano o

    animal. Los bienes, las ideas, los símbolos y las mitologías también migran, se trasladan, viajan, se mueven (BAL, 2009). Moverse es también con-moverse y ser con-movido al mismo tiempo por algo o alguien. Es así que este territorio que llamamos México se transformó en un terreno cruzado por gente, ideas, teorías, arte, objetos y culturas.


    En este entorno surge la novísima dramaturgia (PARTIDA, 2002), también llamada Generación de los 90, marcada, entre otras cosas, siguiendo a Popova (2010), por la coexistencia de historia y ficción; la mezcla de formas y estilos; fragmentación de tiempo y espacio; desmitificación, parodia, irreverencia; reescritura y reciclaje de textos; pluralidad de perspectivas; cambio del rol del personaje y sus emancipación de la psicología lineal; desvalorización del diálogo y transformación de la acotación en texto primario.


    Todos estos fenómenos expresan justamente un cambio de paradigmas y, en el particular uso que se da en la mencionada década, también son signos de posmodernidad. El Estado cambia, se erosiona, cede ante el empuje de los mercados y transforma a sus instituciones en empresas y a los ciudadanos en clientes ávidos de la más reciente idea, negocio, capacitación o tecnología educativa que, ahora sí, cambiará su vida. Entramos de pleno en una era líquida (BAUMAN, 2000) en la que tiempo y espacio están separados, lo que permite, justamente como se mencionó en el párrafo anterior, diversas perspectivas dentro del texto dramático, elisiones, rechazo a permanecer en unterritorio predeterminado (real, textual o imaginario) y, por otra parte, dota de una mayor importancia a la subjetividad.
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    Obra: Confesión. Dirección: Isael Almanza. Fotofrafía: Alejandra Reyes. Biblioteca digital Isael Almanza, 2012


    Aunado a esto se encuentra la innegable irrupción de otros medios en la dramaturgia y las puestas en escena, con la consiguiente alteración del espacio y tiempo escénicos. Se encuentran así claras referencias al lenguaje televisivo y la metaficcionalidad. Es especialmente importante la presencia de la televisión, su lenguaje y productos en forma de referentes que se abren como espejos o, mejor dicho, como ventanas que dejan entrar a otras realidades a la escena y modifican los discursos.


    Esta somera mención de algunas de las características de la dramaturgia de los noventa deja ver que del mismo modo en que el mundo pierde su centro y se transforma en una aldea global, la dramaturgia escrita por mexicanos deja a un lado la preceptiva aristotélica (bien o mal entendida) y rechaza el color local que se encontraba tan marcado en las generaciones previas. Este alejamiento permite una visión más amplia que se siente atraída por bienes, símbolos, ideas y mitologías migratorios.


    Una gran diferencia con las generaciones anteriores radica en la forma de apropiación de lo extranjero. Si bien existe una tradición de cosmopolitismo en el arte mexicano, un ejemplo de esto son Los Contemporáneos, en tiempos de globalización la influencia se expresa de modo prácticamente inmediato, eliminando incluso el cuestionamiento hacia lo ajeno (tan propio del nacionalismo) por el simple hecho de serlo. La Generación TLC se apropia de referentes que, siente, le pertenecen porque forman parte de susimaginarios cotidianos, los ha visto y escuchado durante innumerables horas pasadas frente al televisor, juega con ellos y los comparte con otros como códigos de identidad.


    La cualidad migratoria de los productos culturales genera un estado de cambio constante. El capitalismo tardío se nutre de lo novedoso y efímero, de la necesidad creada de estar siempre al día y escapar de la obsolescencia. La dramaturgia vive también en estado líquido, fluye continuamente y en este fluir arrastra corrientes que encuentra en su camino. Esta condición de existencia elimina la posibilidad de juicios morales y de la crítica hacia lo que se consume. Es así que podemos hablar de una tendencia caracterizada por el cambio constante, es decir, una ausencia de escuelas claramente identificables. Esto se exacerba en la primera década del siglo XXI y adquiere características a las que nos referiremos más adelante.


    Emergen las subjetividades


    El creciente acceso a productos culturales provoca el surgimiento de una generación que tiene referentes ajenos y los usa de modo indiscriminado. La Historia patria se coloca al mismo nivel que las ficciones que transmite la televisión. Noticieros, programas infantiles y comerciales se exhiben desde la misma pantalla, ocurren para quien los observa en el mismo nivel de realidad. Es así como se incorporan imaginarios que antes eran ajenos. Pero la confusión inicial no es sino un estado transitorio que cede el paso a una asimilación de los elementos migratorios a los que nos hemos referido en párrafos anteriores. En 1990 se estrena Las máquinas de coser, de Estela Leñero, un texto que dramatiza el trabajo antropológico de la propia autora acerca de un taller de costura de la Ciudad de México. Esta obra dramática se aleja por completo del costumbrismo que, dado el tema, podría esperarse, y plantea un espacio-tiempo dislocado en el que se hibridan el documento y el drama. La psicologización de los personajes se suple por la presentación de momentos y acciones que exponen un estado emocional. Los tiempos dramáticos se superponen y dan pie a una polifonía en la que voces y sonidos, que en ocasiones no tienen un emisor específico, son tan importantes como el diálogo.
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    Ensayo de obra: Recuerdos con perdida de memoria. Dirección: Isael Almanza. Fotografía: Isael Almanza, 2015


    Está presente también el suceso histórico del terremoto de 1985 ocurrido en la Ciudad de México, que acabó con la vida de cientos de costureras, aunque no es sino en la forma de un destino, un resultado que adquiere sentido en la acumulación de emociones generadas por la acción dramática. Esto último muestra cómo el hecho histórico pierde relevancia, lo importante es mostrar diversas perspectivas. El enome peso de la Historia, tan presente en las generaciones anteriores de dramaturgos, se erosiona para dar paso a las historias y sus subjetividades.


    El tiempo-espacio de trabajo en el taller de costura donde ocurre Las máquinas de coser se mezcla con los tiempos y espacios mentales y domésticos hasta que se confunden y funden. Lo antropológico, que en principio debería ser generalizador en tanto científico, deviene en drama íntimo. Podemos decir que Las máquinas... es un texto dramático que plantea un teatro de deconstrucción, ya que emplea “... el discurso, la fábula, el espacio y el tiempo teatral, más como pseudo-discurso, pseudo-espacio y pseudo-tiempo” (POPOVA, 2010).


    La asimilación de la que se ha hablado antes también se expresa en la forma de coexistencia de Historia y ficción, como es el caso en El Ajedrecista, estrenada en 1992, de Jaime Chabaud, un texto que juega con sucesos históricos para construir un contexto identificable e incrustarlo en situaciones que sólo han existido en la creación del dramaturgo. En El Ajedrecista compartimos la pesadilla de un hombre que mató a Maximiliano de Habsburgo, un sujeto preso en un espacio indefindo, confundido no sólo por el sitio donde se encuentra sino también por las razones de su encierro. Descubrimos poco a poco, a su lado, que habitamos un espacio tiempo dislocado, que nuestros referentes son confusos y que la fragmentación es lo que mejor expresa el estado de cosas. Una fragmentación que por momentos recuerda a la sintaxis del discurso televisivo. Se trata de una obra dramática que se puede ver como un espejo de su tiempo, un espejo deformado que devuelve imágenes irreverentes, exageradas e incompletas, justo como esa realidad del México de fin del siglo XX.


    Encontramos además un uso de la Historia como una materia maleable, suceptible de ser trabajada desde una subjetividad que gana legitimidad ante los discursos totales que se encuentran en franca decandencia. Ni la religión ni el Estado ni la ciencia consiguen explicar la realidad de los creadores mexicanos; probablemente por esta razón podría decirse que hay en sus propuestas para la escena una suerte de corolario que reza: como ya nada vale, todo se vale. Señala Lyotard (1987) que: “El gran relato ha perdido su credibilidad, sea cual sea el modo de unificación que se le haya asignado: relato especulativo, relato de emancipación”. Probablemente por esto se recurre a los replanteamientos y a diversas perspectivas, a la búsqueda en otros territorios, otros lenguajes y otros mundos dramáticos por crear. Esto en busca no de una unidad perdida sino de microrrelatos que expliquen un nuevo orden de cosas.


    Estas dos obras, considero, son paradigmáticas de lo que sucede en la dramaturgia de los años noventa en México, aunque de modo alguno su ejemplaridad cubre a toda la gama de la creación de textos teatrales de la mencionada década. Muchas de las características descritas están presentes en textos escritos en autores como Gerardo Mancebo del Castillo, Luis Mario Moncada, David Olguín, Hugo Salcedo, Cecilia Lemus o Alberto Castillo Pérez, por mencionar sólo a algunos.


    Dramaturgos postmexicanos


    Para Roger Bartra (2013) se puede hablar de una condición postmexicana, surgida tras la entrada del TLC, porque “la crisis del sistema político ha puesto fin a las formas específicamente ‘mexicanas’ de legitimación e identidad”. Para este antropólogo, la norteamericanización de nuestro país es “un efecto inducido desde el exterior pero derivado de la gran quiebra de un sistema de legitimación y consenso”. La caída de estos sistemas, expresada en diversos textos dramáticos de la Generación TLC, se convierte en un modo de ser y habitar en los dramaturgos de la década siguiente, mismos que aquí llamaremos postmexicanos. La crisis deja de serlo no porque pierda su carácter coyuntural sino porque se normaliza. Los autores que comenzaron a mostrar su trabajo en la primera década del siglo XXI se mueven con gran confianza en la fluidez de un entorno globalizado.


    Quizás la característica más llamativa de la dramaturgia mexicana de principios del siglo XXI sea la presencia de textos en los que el diálogo tradicional, que partía de la idea de la supuesta ausencia de la voz del autor en la obra, cede el paso a un autor que: “Multiplica sus intervenciones, se interpone entre la escena y la sala, entre los personajes y el público” (SARRAZAC, 2013). Szondi habla del surgimiento de un sujeto épico en el drama, mismo que Sarrazac prefiere llamar sujeto rapsódico que, siguiendo a este último teórico, actúa en una semi-mímesis, es dramático y épico a la vez, parte y testigo de la acción.
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    Obra: Heimwe Estaciones. Dirección: Isael Almanza. Fotografía: Ricardo Trejo, 2014


    La naturalidad con la que se identificaba la relación entre personaje y diálogo se rompe. En algunos textos dramáticos de autores postmexicanos no queda claro quién enuncia qué, no sólo porque la didascalia que marcaba el nombre del personaje está ausente, sino también porque el dramaturgo omite cualquier marca que indique de dónde proviene esa voz.


    Hay también una tendencia a la dislocación del diálogo, eso que Joseph Danan (2013) llama no conexión. Es decir, que “cada segmento de diálogo no se inscribe en otro, sino que dialoga, pero desencajado, deconstruído, después recuperado, recorriendo otra forma el espectro que va de la conexión a la no conexión”. Las voces, que no los personajes, comparten la escena y es esto lo que da unidad a una forma escénica que admite prácticamente cualquier tipo de texto.


    Quizás la marca que con más claridad revela que algo distinto sucede en la dramatugia de estos años tiene que ver con la idea misma de cómo ésta se ve en una página de un texto dramático. Es llamativa la ausencia de didascalias y personajes, con lo que aquello, en ocasiones, tiene mayor semejanza con un texto narrativo que con uno dramático. A veces el autor reparte las voces por medio de guiones y espacios en blanco, creando así una especie de coralidad (MÉGENVAND, 2013), pero esto no siempre se cumple, hay textos sin guiones, sin espacios, más parecidos a una novela o un ensayo que a la idea generalizada que tenemos de un texto dramático.


    Sin duda alguna el ejemplo paradigmático de lo descrito anteriormente es El cielo en la piel, de Edgar Chías. Esta obra fue estrenada en 2004 en la Ciudad de México y consiguió cimbrar al medio tetral con lo que se dio en llamar, de modo un tanto popular, narraturgia, una hibridación entre el discurso narrativo y el dramático (SANCHIS, 2006), justamente por compartir algunos elementos con la narrativa, mismos a los que nos

    hemos referido ya antes: presencia de una voz que se asimila a la del autor, ausencia de personajes, reparto de voces y un carácter fronterizo entre el drama y la épica.


    Sin embargo, el propio Chías describe su texto como una “rapsodia escénica”, con lo que podemos hablar efectivamente del sujeto rapsódico que señala Sarrazac. La influencia de este modo de concebir un texto dramático dio lugar a una verdadera tendencia (en este caso considero que el término tendencia es exacto), que derivó en una vasta producción de textos con reparto de voces en autores como Luis Enrique Gutiérrez Ortiz Monasterio, Alejandro Ricaño, Alejandro Román, Enrique Olmos de Ita y muchos otros que en mayor o menor medida recurren a esta arquitectura de interacciones.
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    Obra: Los The Ultramar. Dirección: Marcela Sánchez Mota y Octavio Zeivy. Fotografía: Foco a Aire, 2014


    Por último, resulta relevante referirse al fenómeno de la escritura desde la escena. El autor deviene en una suerte de dramaturgista, es decir, que toma su propio texto inicial como un elemento a partir del que se desarrolla una segunda etapa de escritura desde la escena. A diferencia de lo que llamamos puesta en escena, en la que el director agrega un discurso escénico que no afecta al texto (no se cambian palabras, por decirlo llanamente), en este caso el dramaturgo va finalizando su texto durante el trabajo que efectúa con actores.


    Para que lo anterior ocurra debe tratarse de un montaje en el que el autor sea también el director, algo que está ocurriendo con cierta frecuencia. Tal es el caso de Gabriela Ochoa, Martín López Brie y Richard Viqueira, por mencionar a algunos. En estos dramaturgos y directores se encuentra el tránsito hacia una dramaturgia que ya no es un sistema cerrado y constreñido a un modelo de representación clausurado desde el texto, sino una práctica abierta que pemite la emergencia de lo desconocido, de lo improbable, abriendo así una multiplicidad de sentidos. Quizás el futuro de la dramaturgia, tan acusada de textocentrismo, sea el de una escritura doble que, no obstante, sigue necesitando del texto para ser fijada.


    Sin duda hay otros fenómenos presentes en la dramaturgia mexicana de cambio de siglo, unas cuantas páginas no son suficientes para referirse a todos ellos. Algunos no son tendencia, si acaso modas, otros requieren de mayor atención y estudio para encontrar sus sutiles diferencias. No obstante, lo abordado en este texto tiene la intención de abonar un terreno y, quizás, generar curiosidad acerca de estos fenómenos.[image: ]
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    TEATRO PARA LAS NUEVAS INFANCIAS


    Verónica Maldonado


    


    Introducción


    Quiero compartirs, no lo que ha sido la experiencia de escribir teatro para niños, sino lo que el teatro para niños puede lograr: lo primero, cambiar un punto de vista, el propio. Escribir teatro para niños ha modificado, en mi hacer como autora, temáticas y estructuras, haciendo que transitara desde lo que llamo el teatro de la evasión hasta llegar al punto de pensar en la posibilidad de un teatro político específico para la infancia.


    La sola enunciación de las palabras teatro y política pareciera un oxímoron, una suerte de contradicción chocante, pero si se le suma la palabra “niño” o “infancia” aquello se convierte en una obscenidad ¿Qué tiene que ver el teatro infantil, ese inocente divertimento -formador de valores, útil herramienta pedagógica- con la política? ¿Por qué enfangar con esa palabra a tan inocente divertimento? ¿Para qué mover las aguas de los límites? ¡Tan atractivo que resulta ese mundo mágico al que solamente tienen acceso los colores, las hadas, los gnomos, la ecología, alguna bruja inocua y una que otra leyenda! ¿O será que esta idea del teatro infantil, la que ha prevalecido por décadas, es la que el adulto ha sostenido como la más conveniente para la infancia? ¿Y los niños?, ¿y sus necesidades?, ¿y los principios fundamentales en los que se apoya la Convención mundial? Papeles y letra muerta en las agendas culturales, gubernamentales, legislativas y educativas de los Estados. Peor todavía: las necesidades de los niños ignoradas en el teatro que se escribe para la infancia.


    El teatro de la evasión


    Hay un derecho que va en pro de un teatro político para la infancia: el derecho del niño a la diversión, misma que el adulto ha confundido como la obligación de proporcionar al niño mecanismos para la evasión.


    Divertir no es lo mismo que evadir. La diversión transita el camino alterno de la cotidianidad para comprenderla mejor. La evasión evita confrontar la realidad, y lo hace desde la mentira. La mentira de un teatro que le promete al niño un mundo seguro y feliz… pero el problema con esta promesa es que, al terminar la función, al salir del teatro, la realidad estará afuera, esperándonos a todos, adultos y niños. Y de ella no nos libra ni la varita mágica del más grueso calibre.


    En un mundo donde, según datos de UNICEF, cada año, 275 millones de niños y niñas en el mundo sufren violencia en sus propios hogares (LARRAÍN y BASCUÑAN, 2009), es decir, entre cuatro y ocho de cada diez niños, según país que les toque vivir... ¿Con qué cara se escribe una obra en la que los padres son hadas y reyes que protegen a sus pequeños y todo es felicidad, canciones y flores? Esa es una suerte de traición, porque así como la televisión se lo hace a los adultos, el teatro estaría ignorando olímpicamente una realidad que duele y que se sufre con cifras indignantes. El teatro de la evasión se convierte en un mero distractor, en un teatro que no le habla al niño de lo que le sucede, de sus emociones más fuertes y profundas, y peor todavía: de lo que precisa saber para no volverse víctima.


    Pero más deleznable que ese teatro que traiciona, es la existencia de otro teatro al que no le importa hacerse cómplice de un sistema que somete y violenta. Un teatro que, por ignorancia, por pereza o porque, sabiéndolo, prefiere no meterse en problemas con los padres de familia, que son, a final de cuentas, los que pagan la entrada; o con maestros y autoridades, que son quienes deciden qué obra deben ver los niños de acuerdo con las políticas culturales en boga o bajo los dictados de su propia moral.


    Y entonces, se tiene la presencia un teatro mercenario, una suerte de brazo armado de cierto sector del sistema educativo, más preocupado por ponerle una “palomita” al plan cumplido que por las necesidades de su alumnado. Burócratas felices en convertir a niñas y niños en obligados espectadores del peor teatro teñido de falsa pedagogía, repleto de mensajes edificantes que en nada le competen a la infancia: “Cuida a la naturaleza” le espeta este teatro su público infantil… ¡qué enorme tarea la de hacerse cargo de cuidar los bosques, limpiar los ríos, no contaminar, usar sustentablemente la riqueza natural, entre muchas otras más! Tan enorme que ni el conjunto de adultos que somos en todo el mundo, lo hemos logrado. Pero, claro, siempre es más fácil lanzar la responsabilidad sobre los hombros de la generación en ciernes. “Cambia al mundo” le instruye este teatro a los niños… y la pregunta es: ¿cómo?, ¿lo hemos cambiado los adultos? Desde hace por lo menos cuatro décadas, ese discurso está presente en la educación y en el teatro, y cada año, las cosas empeoran para la naturaleza.


    [image: img3.png]


    Título: Teatro Infantil - Cia Falbalá em Campinas. Autor: Rodrigo Cancel. CPFL Cultura


    La primera condición para cambiar al mundo es creer que se puede hacerlo y luego poner manos a la obra para lograrlo. No se puede pensar en un cambio del mundo si se sigue educando a los niños para el sometimiento y el conformismo, para portarse bien sin cuestionar, para seguir los mismos patrones de conducta que nos han llevado al punto en donde estamos como sociedad. No se puede cambiar nada desde la continuidad de sistemas sociales inhumanos y totalitarios. El teatro no puede volverse cómplice de esto.


    El teatro mercenario, además, se mueve en los cómodos territorios de los temas de moda en el ámbito escolar. Hace una década, dichos temas fueron el VIH y el aborto, los de hoy son el bullying y las adicciones, que siempre venden. Y con el tinte de lo necesario, esas temáticas se vuelven botín de este teatro, más preocupado por generarse recursos que por acudir a la niñez como su aliado. Temas, formas y vicios que se replicarán en el aula bajo la batuta de un maestro bien intencionado y preocupado, quien, también, creerá necesario hablar al niño de asuntos edificantes que “formen valores”; pero, ¿qué valores?, ¿los de la clase gobernante?, ¿los que correspondían a las necesidades de la moral vigente hace treinta años? Y no es que no sea necesario tratar desde la escena este tipo de temas. Lo realmente delicado es que, en aras de lo emergente, sean tratados desde la superficie, bajo la óptica de la moral reinante, siguiendo los dictados de una política cultural que busca tranquilizar su conciencia y que tendría que ser interpelada por docentes, padres de familia y niños y niñas.


    Quienes se dedican a la docencia saben por qué áridos paisajes transita el tema educativo en el territorio de la política. La educación se ha convertido en una carga onerosa para casi todos los sistemas de gobierno del mundo; maestros y educación son palabras que generan un sudor frío que corre por la espalda del Poder, ante la sensación de inminente peligro que le representan en tanto cuestionan, interpelan, reflexionan. Hace poco, se impuso una “reforma educativa” desde la cúspide del poder. Una reforma que no es otra cosa que una reforma laboral al servicio de los intereses del Fondo Monetario Internacional, del Banco Interamericano de Desarrollo y demás monstruos financieros que mueven al mundo.


    Ante el nebuloso panorama de la incongruencia, ¿cuál será entonces la labor del teatro en los territorios de la infancia? La misma que ha tenido siempre en los tiempos oscuros: cantar… y cantar fuerte la canción de la revelación y la rebeldía, compartirle a niñas y niños que el estado de cosas que están viviendo no siempre fue así y que puede cambiarse.


    Pero la apuesta no es por el panfleto ni por el mensaje directo y básico para convencer de una idea a los jóvenes espectadores. Ya Vigotsky apuntaba en lo que él llamó el teatro pionero para la infancia que no se trataba de “actuar por actuar”, sino también de mostrar hechos históricos o políticos pero siempre desde la perspectiva artística (VIGOTSKY, 2003). El teatro para la infancia está obligado a la metáfora y, con ello, a la poesía, por más que, como les aseveró un funcionario de cultura en Colombia a un grupo de creadores teatrales: “Los niños no entienden de metáforas”. ¿Entonces, de qué entenderán? ¿De ver televisión y guardar silencio? Si no entienden de metáforas, ¿por qué cuando termina una función, los niños hablan de los miedos del personaje y no de las piedras o de las pelotas que les dieron cuerpo en la escena?, ¿por qué dibujan cíclopes gigantescos que en escena sólo eran sugeridos por cuatro pequeños objetos?


    En efecto, uno de los grandes problemas de nuestro teatro para la infancia es que una vez que pasa del texto al hecho escénico, tiene que vérselas, muchas veces, con funcionarios que no funcionan y que ni siquiera entienden la dimensión de importancia que el teatro tiene para la infancia.


    Un teatro político


    Político es el teatro que le habla al niño de lo que le compete y lo que le preocupa, que le comparte la experiencia de lo humano, que le revela su importancia dentro de la estructura social, pero sobre todo, que le comparte, desde la escena, cuáles son sus derechos: a estar informado, a que se escuche su opinión, a vivir en condiciones dignas, a ser alimentado y protegido por los adultos, a ser salvaguardado de la violencia, y a que su cuerpo y su pensamiento deben ser respetados. Un teatro que le traiga la realidad de otras infancias en su país y en el mundo, que lo mueva a desear cambiar la injusticia y las condiciones de desigualdad, que abra las puertas a la posibilidad de un mundo mejor.
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    Obra: Teatro Infantil - A Princesa e o Sapo em Campinas. Fotofrafía: Wagner Moraes. CPFL Cultura


    Ahora bien, la opinión del niño es, gran parte de las veces, la opinión de sus padres; la construcción de su individualidad y de su propia opinión tendría que ser otra de las tareas de este teatro.


    No se trata de una especulación ni un ejercicio de retórica: como dramaturga tengo la fortuna de saberme acompañada por grupos como La Valentina, de Guadalajara, Jalisco. Un grupo cuyo espíritu guerrero me ha inspirado en más de un sentido y me regaló una experiencia trascendental para la reflexión en torno a lo que el teatro para niños que escribo, tiene que decir y cómo tiene que decirlo.


    En una de las zonas más pobres y marginales del estado de Jalisco, la población de Oblatos, minada por la violencia, el olvido y la pobreza, dieron una función de “Valentina y la sombra del diablo”. Después de la función, dos niñas, pequeñas espectadoras, se armaron de valor para, cada una a sus respectivas madres, decirles: “Mi papá -mi padrastro- me hace lo mismo que la sombra a Valentina”. Sus madres que, contra toda estadística, no se acomodaron en el silencio cómplice, levantaron las denuncias correspondientes y hoy, dos abusadores están en la cárcel. Y esa acción nos dio el regalo, a todos los que de alguna manera participamos, de experimentar cómo el teatro puede trasponer los límites que le impone la realidad, tocarla y cambiarla, al menos para dos niñas que decidieron hablar tras ver una función. Y su decisión de hablar no sólo detuvo el indignante abuso: ahora ya saben que hablar es una manera de liberarse, de dejar de ser víctimas. Este suceso fue un parteaguas en mi búsqueda. No podría, ni como ocurrencia, volver a la escritura de textos de la evasión, no después de lo que el teatro me ha mostrado respecto a su poder para cambiar un estado de cosas.


    El teatro es una de las experiencias humanas más potentes y, con todo, lo más que puede hacer es compartir, no enseñar ni enunciar verdades absolutas. El teatro para nuestras infancias debería renunciar a enseñar, es decir, a señalar, a decir “esto es así y no de otra manera”. Sería más potente si fuera un teatro que comparta, que entrene, que provoque la acción, que pida el movimiento de emociones e ideas, un teatro que invite al niño a correr junto con él.


    El teatro político no es un teatro de lo estático ni de lo pasivo, es el teatro del cambio y de la pregunta. No es el teatro del consenso, sino que admite y busca la diversidad en la reacciones y opiniones de los niños. No busca complacer al adulto ni convencer a las autoridades educativas de sus bondades, sino hablar de lo que al niño le interesa y le es necesario, incluso si es doloroso. La realidad espera fuera, hay que prepararse para navegar en sus aguas, peligrosas, sí, pero también asombrosas y deslumbrantes.


    ¿Y la risa, los colores, los duendes y las hadas quedan exiliados de este teatro? No, porque este teatro no es la totalitaria república platónica. La risa y la fantasía son tremendas posibilidades si avanzan en el sentido de las necesidades y preocupaciones de los niños. Si las hadas y los duendes recuperan su calidad de imagen metafórica, son bienvenidos.


    Dice Primo Levi (1987) en su impactante testimonio como sobreviviente del exterminio nazi: “En el campo de concentración, los que obedecían en todo, los que procuraban pasar desapercibidos, los que no protestaban ni se metían en problemas, los que aceptaban el estado de cosas sin pestañear… eran los primeros en morir”. Qué importante saberlo, desde un libro o desde la escena. Qué importante saberlo como autora. Ahora, aspiro a escribir un teatro que le comparta al niño lo que Primo Levi revela en su testimonio: alinearse, conformarse, obedecer sin cuestionar, mata.


    Nuestro arte olvida a menudo su sagrado carácter de revelación, y es que nosotros también olvidamos con frecuencia que las cosas no han sido así siempre y que podemos cambiarlas. Pero, como me dijo un niño en la sierra de Sinaloa, el pequeño hijo de un sembrador de amapola y mariguana en una de las zonas más violentas del país: “Nos podemos deshacer del monstruo… pero tenemos que ser todos, todos juntos… si no, no se podrá” (el monstruo, él no lo sabía, era la metáfora del narcotráfico con la que habíamos estado trabajando, pero su joven inconsciente sí que intuía sobre lo que estábamos hablando).
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    Título: Teatro Infantil - Chapeuzim Vermelho e o Lobo Marrom - Cia. Articularte de Teatro em Campinas. Autor: Rodrigo Cancela. CPFL Cultura


    La propuesta es de un teatro político y poético para la infancia, para compartirle el mundo con su horror y su belleza, siempre desde lo que le interesa y necesita, que le permita accionar en lo que sí puede cambia. Un teatro que revele, que mueva, que haga partícipes a niños y niñas de lo que está pasando en su sociedad y en otras latitudes, con otras infancias.[image: ]
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    LA GÉNESIS DEL TEATRO PENITENCIARIO EN MÉXICO


    Denise Anzures


    


    Juan Pablo de Tavira, con un currículum excepcional y una ejemplar pasión por el desempeño de su vocación como jurista, criminólogo y penitenciarista, fue una pieza clave en la conformación del sistema penitenciario moderno y también un agudo crítico del sistema carcelario. Doctor en Derecho por la Universidad Complutense de Madrid, profesor de Derecho y Criminalística en la Universidad Nacional Autónoma de México, no dudó en hacer del teatro parte de las reformas penal y penitenciaria.


    De Tavira dedicó los primeros años de su juventud al teatro. Años más tarde estudiaría la carrera de abogado –lo que explica su emotividad y su sentido humano en el desempeño de su función como penitenciarista–, y después su preparación de su tesis recepcional en la Escuela Libre de Derecho. Llegó a la Escuela Libre de Derecho presionado por su padre, un español aristócrata e idealista, abogado ejemplar, quien con advertencias y consejos había logrado separarlo del teatro, su pasión y su sueño de juventud: lo había hecho elegir entre el hambre y el abandono o el triunfo en la profesión del Derecho.


    La Libre de Derecho había simbolizado para De Tavira un choque brutal entre los medios teatrales llenos de imaginación y la rigidez normativa expresada en el lema que orgullosamente ostentaba en su pórtico: “El orden y la disciplina quedan confiados al honor de los alumnos”:


    


    Aquella vieja escuela de Basilio Vadillo aún conservaba las vetustas bancas de madera donde tantos ilustres maestros fueron alguna vez alumnos. Parecía una sucursal de Oxford, donde es tradición que los alumnos disputan por ser los mejores en las aulas. En ella se hablaba todavía de poesía e historia, de política y hasta de religión. Y los maestros eran un poco oradores y otro poco actores, ya que ensayaban y representaban sus cátedras de modo brillante (DE TAVIRA, 1998).
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    Título: Derecho. Imagen de: Glow Images


    Concluidos los estudios de Derecho, De Tavira tuvo que elegir su tema de tesis profesional, para lo cual fue necesario adecuar su vocación y sus estudios de teatro, tan cargados de sentido humano, con las cuestiones propias de la licenciatura en Derecho, a pesar de que la labor clásica del abogado litigante en México ofrece pocas perspectivas al humanista.


    Así, De Tavira pudo sustituir, de un modo totalmente legítimo y favorable, el drama que se representa en los escenarios teatrales por el drama real de la vida. Eligió como tema de tesis el análisis filosófico de la sentencia penal, con atención especial en la pena privativa de la libertad. Analizó la historia de las prisiones e hizo énfasis en el horror de sus épocas más crueles.


    En 1971 el jurista ingresó al Reclusorio Preventivo Oriente, donde fue testigo y colaborador de uno de los adelantos más importantes del penitenciarismo nacional. Los jueces contaban ya con un expediente que les permitía emitir sentencias más humanas y objetivas. Los problemas de la prisión eran discutidos con criterios científicos por un consejo interdisciplinario que contribuyó a establecer programas de trabajo y a la clasificación de los internos de acuerdo con su nivel cultural, peligrosidad y reincidencia. Las perspectivas para los internos empezaban a ser alentadoras. Más que un penal, decía De Tavira, el Reclusorio Preventivo Oriente es una universidad o un internado juvenil.


    Fue en el Reclusorio Oriente donde conoció a Albero Ulloa, preso político y consejero de Lucio Cabañas, egresado de la Universidad Iberoamericana, a quien impactaron profundamente en su formación ideológica sucesos como la Revolución Cubana y la guerrilla urbana. Ulloa le ayudó a De Tavira a organizar eventos artísticos y culturales en el interior de la prisión. Juntos formaron la compañía de teatro Enjambre, y su primer trabajo fue un montaje sobre la poesía de Efraín Huerta. Además, publicaron una gaceta en la que se informaba sobre los aspectos jurídicos de interés para los internos, así como los programas educativos, culturales y deportivos del reclusorio, que incluía colaboraciones de los internos en los géneros de teatro, cuento y poesía.


    La administración del Reclusorio Oriente, a cargo de De Tavira, era alentadora. Desafortunadamente, en mayo de 1977 un acontecimiento inesperado echó por tierra las ilusiones y provocó su salida del sistema penitenciario, donde hasta ese momento su actuación había sido más que exitosa. Se trataba de la fuga de dos narcotraficantes de gran escala internacional, que fueron ayudados por varios custodios del penal.


    A su salida trabajó por cinco años en la formación de criminólogos, criminalistas y policías de investigación en la Procuraduría General de Justicia del D.F., en la que tuvo la oportunidad de recorrer todas las cárceles de México. Al convivir con los presos de las penitenciarias del país, De Tavira reflexiona:


    Al convivir con estos seres –los torturados y los torturadores– me percaté de que en las prisiones se produce un proceso de deshumanización, entendida como la pérdida gradual de los valores del amor, la piedad y la búsqueda de la perfección y la trascendencia. Pues el presidio es la tierra maldita donde todo se vale y al hombre se le denigra y se le humilla hasta extremos increíbles. Sin embargo, se trata de seres que son buenos y bellos en esencia, ángeles en el sentido de las posibilidades que corresponden a todo ser humano. Son ángeles caídos en el infierno terrestre, quemándose en las llamas de la frustración y la desventura (DE TAVIRA, 1988).
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    Título: Reclusorio. Imagen de: Glow Images


    Fueron éstas y otras reflexiones de este género las que más tarde lo llevarían a escribir El proceso de deshumanización de Nicasio Bureos (1991), una pieza teatral que proyecta el mundo cruel de la prisión y constituye el autoanálisis de quienes han sido testigos directos de su espantosa realidad. Más que redactar un tratado de derecho penitenciario, De Tavira quiso plasmar una reflexión sobre sus propias vivencias de la cárcel en un texto dramático.


    En enero de 1983, el jurista fue designado Director del Reclusorio Preventivo Sur, el más moderno de los centros penitenciarios del Distrito Federal. La rectitud y franqueza de las acciones emprendidas por él con este cargo le valieron el nombramiento de Director General Técnico del Sistema Penitenciario Nacional.


    Una de las tareas más importantes durante su gestión fue en el ámbito cultural, especialmente en el teatro. Se enviaron numerosos promotores culturales a las distintas cárceles donde los internos expresaban por medio del lenguaje teatral sus vivencias y aspiraciones. Fue así como en el Reclusorio Sur, con la ayuda de Jorge Correa1, otrora compañero de escenarios de De Tavira y junto con ellos un recluso de nombre Camilo Valdés, que relató a través del drama la historia que le llevó a robar un juguete para sus hijos con la finalidad de compensarlos por la terrible miseria en la que vivían. Esta historia configuró un hermoso cuento de Navidad que fue vertido al lenguaje escénico y poco después se representó con mucho éxito. En la puesta en escena participaron cuarenta reclusos, entre actores, escenógrafos y ayudantes. La escenificación tuvo lugar en el teatro de Ciudad Universitaria en 1986 como parte del Primer Congreso Nacional Penitenciario, el cual reunió a más de dos mil participantes.


    De Tavira alentó más tarde a los internos a escribir y actuar monólogo con la intención de analizar el encierro y reflexionar acerca de los conceptos de la justicia, la equidad y la debilidad humana. Balada de la cárcel de Riding, de Oscar Wilde, fue un poema que el jurista utilizó como análisis de texto con los internos sobre el abatimiento que genera el encierro y cómo de esta experiencia se logran articular grandes pensamientos.


    



    ¡Dios mío! Los mismos muros de la prisión


    parecieron tambalearse repentinamente


    y, sobre mi cabeza, el cielo mudó


    en un casco de acero candente;


    y, aunque yo era un alma en pena,


    mi pena no podía sentir.


    Sólo sabía qué pensamiento acosado


    aceleraba su paso, y por qué


    miraba al deslumbrante día


    con ojos tan llenos de anhelo:


    el hombre había matado aquello que amaba,


    y por eso tenía que morir.


    Que todos lo oigan:


    Si bien cada hombre mata aquello que ama


    algunos lo hacen con mirada amarga


    algunos con palabra lisonjera.


    ¡El cobarde lo hace con un beso!


    



    (WILDE, 1999)


    



    De Tavira profundizó además en la enorme riqueza espiritual de los reclusos al convocar el Primer Concurso de Textos Teatrales titulado La canción de la esperanza, cuya pieza ganadora se representó en el Teatro de la Ciudadela con un éxito sorprendente ante la sociedad civil.


    En 1983 se produjo la primera obra de teatro de gran formato: En carne viva, de Raúl Carrancá y Rivas. Con esta obra, De Tavira y Jorge Correa conocieron a Gilberto Flores Alavéz, quien sería el actor principal de la obra y del que el escritor Vicente Leñero, años más tarde, escribiría el libro Asesinato (1985).


    Cuentan que Gilberto era un hombre manipulador y seductor, y que, como era de familia acaudalada, creía tener derecho a todo. Hijo de un Secretario de Estado, era acusado del asesinato de sus abuelos a machetazos: Gilberto Flores Muñoz y Asunción Izquierdo.


    Correa narra que Gilberto era un interno muy bien aceptado por la población penitenciaria. Su conducta revelaba a un megalómano, un hombre muy refinado, decente y dedicado. En el montaje trabajaba Amanda Arciniega Cano, la concubina del Piojo blanco, líder de la Liga 23 de septiembre, grupo guerrillero, y la famosa banda de asaltabancos Los sinaloas.


    “Todos los actores eran personalidades muy enigmáticas, muy inteligentes. Me habían recomendado no tocar el punto del homicidio de Gilberto pues era un juicio dudoso, aunque suponían que era culpable, pero podía reaccionar de manera inesperada” (DE TAVIRA, 1996).


    La obra fue un éxito en el penal. Incluso el periodista Jacobo Zabludowsky los invitó a una entrevista en televisión nacional, llevada a cabo en Canal 2, el mismo día que murieron Fanny Cano y el escritor Jorge Ibargüengoitia en el avionazo del aeropuerto de Barajas. La entrada del noticiero fue: “Mueren en accidente aéreo Jorge Ibarguengoitia y Fanny Cano. Estará en el estudio el prisionero y actor Gilberto Flores Alavéz”. Cuenta De Tavira que de inmediato se dieron intensas muestras de interés por parte de la sociedad, con los múltiples telefonemas que se recibieron. Por fin, la sociedad vería en vivo al famoso joven que asesinó a machetazos a sus abuelos.


    Debido al éxito de la obra, se programó una serie de funciones en el Teatro Benito Juárez; sin embargo, las autoridades del gobierno de la ciudad no las autorizaron porque pensaban que era un riesgo para el público llevar montajes con los internos a foros comerciales para públicos abiertos.
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    Título: Prisiones. Imagen de: Glow Images


    Para los internos estas escenificaciones significaron el reencuentro con su individualidad valiosa y trascendente, ayudándoles a sustituir en sus mentes la idea de la maldad ingénita del delincuente, por el concepto del hombre capaz de rescatarse a sí mismo y ser feliz.


    Los razonamientos y discusiones que siguieron a estas puestas en escena se fueron enriqueciendo en ideas y sugerencias para el sistema penitenciario nacional, logrando un razonamiento medular: que la delincuencia es una posibilidad que acecha a todo hombre, y que un prisionero no es un ser malvado frente a los seres buenos, sino un desventurado que las más de las veces ha sido víctima de circunstancias incontrolables.


    Con De Tavira al frente, las prisiones de México cambiaron su imagen de tristeza y deterioro. No hubo en aquel tiempo disturbios, homicidios ni fugas. Los internos supieron responder de la mejor manera a la confianza depositada en ellos, y a la oportunidad que se les brindó para rehabilitarse y ser mejores personas.


    Años después, en 1991, De Tavira fundó el Penal de Máxima Seguridad de Almoloya de Juárez –del cual era Director General–, proyecto que diseñó en los primeros sexenios del Gobierno de Salinas de Gortari. Reconocido por ser un especialista en el estudio de los sistemas penitenciarios, en 1995 publicó un libro titulado ¿Por qué Almoloya?, análisis de un proyecto penitenciario donde defendía el proyecto del penal como una de las obras de modernización en el sistema carcelario en México.


    De Tavira denunció la corrupción en los reclusorios donde narcotraficantes como Rafael Caro Quintero y Miguel Ángel Felix Gallardo gozaban de comodidades ostentosas. Ocupó la dirección del penal de Almoloya, hoy La palma. Desde el ingreso de los primeros internos el 25 de noviembre de 1991 hasta diciembre de 1994, cuando el presidente Ernesto Zedillo lo nombró Director de la Policía Judicial Federal, se convirtió en un cercano colaborador del Procurador General de la República, Antonio Lozano Gracia.


    Su breve estancia en el nuevo cargo no duró más de un mes. El 23 de diciembre fue víctima de un atentado de homicidio en su casa de Cuajimalpa. Después de haber sido jefe de la PJF, se desempeñó en la Dirección de Asuntos Legales e Internacionales hasta 1997. Se separó de su cargo porque había declarado a los medios de comunicación que el asesinato de Luis Donaldo Colosio había sido ordenado desde Los Pinos.


    Además, De Tavira declaró que altos jerarcas de la Iglesia Católica estaban coludidos con el narcotráfico, en especial el Nuncio Girolano Prigione, quien en 1993 se había reunido con los hermanos Arellano Félix, jefes del cártel de Tijuana. El jurista fue llamado a declarar y se retractó de sus palabras, y fue dado de baja por el entonces Procurador Jorge Madrazo Cuéllar.


    Desde entonces, de Tavira no volvió a desempeñar ningún cargo en la administración pública. El 2 de noviembre de 2000, fue asesinado a quemarropa en el restaurante del Centro Universitario de Hidalgo.


    Conclusiones


    De Tavira no solamente fue un impulsor de reformas administrativas al interior de los penales. También logró consolidar el arte teatral al interior por el profundo interés que sentía por la rehabilitación de los internos, convencido de que no sólo se podía velar por la disciplina carcelaria, sino había que combatir los vicios ancestrales al interior de los penales y darle a los internos una tarea artística que era la única arma para sanar el alma.


    El humanista sostuvo siempre que la pena privativa de la libertad, más que como un castigo, debe tomarse como una gran oportunidad de readaptación.
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    María Elena Moreno Márquez, ganadora de varios certámenes de dramaturgia penitenciaria.


    Han pasado casi cuatro décadas de que De Tavira iniciara uno de los proyectos más ambiciosos dentro de las cárceles de México: la reinserción de los internos a través del arte. Hoy, el Sistema Nacional de Readaptación y Reinserción Social de la Secretaria de Gobernación, en conjunto con el Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, lograron establecer el Concurso Nacional de Teatro Penitenciario que se celebra anualmente con resultados muy interesantes en el terreno de la dramaturgia. Un ejemplo de ello es la pluma de María Elena Moreno Márquez, interna de la cárcel de Santa Marta Acatitla y ganadora de tres certámenes consecutivos del concurso, catalogada como una de las voces más interesantes de la dramaturgia penitenciaria.[image: ]


    



    



    



    



    



    
      
        1 Jorge Correa fue colaborador de De Tavira y ha sido maestro de teatro en centros federal. Su labor como docente por más de 35 años le merecieron el título de Padre de Teatro Penitenciario.
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    ¿DÓNDE ESTÁN TODOS LOS ESPECTADORES?


    Camila Villegas


    


    Introducción


    Con frecuencia, quienes “hacemos” teatro nos preguntamos ¿cómo podemos generar nuevo público, espectadores vírgenes que se vuelvan asiduos? Se tienen largas conversaciones en torno al tema, se ensayan estrategias distintas (muchas de ellas de difusión y publicidad), se inventan locuras de todo tipo con el objetivo de atraer más gente a los montajes. Las preguntas se hacen en las producciones de cada obra, en los foros y entre los actores. Sin embargo, parece ser que la cantidad de energía dedicada al asunto no corresponde con los resultados. ¿Por qué?


    Si bien es cierto que para cada espacio, cada montaje y cada proyecto artístico la respuesta es muy particular, sería útil pensar, ¿qué está sucediendo en esos nuevos espacios teatrales que en fechas recientes han sido capaces de plantarse para ver germinar a esos nuevos espectadores?


    Los ejemplos en cuestión, de cuyas experiencias se hablará en este breve texto, son dos: La Titería, Casa de las Marionetas, y Espacio Teatral MH-35. En ambos casos, son destacables cuatro factores:


    
      	Para empezar, han sabido responder con claridad cuál es ese público al que están apelando. Porque los espectadores no son una masa uniforme ni una mente colectiva, aunque a veces parezca olvidarse esta sutileza cuando la respuesta a tal pregunta es fundamental. Si como dice Peter Brook (1993): “El teatro es siempre tanto una búsqueda de significado como un modo de hacer que ese significado lo sea también para otros. Éste es su misterio. Admitir el misterio es muy importante”. Entonces, ¿no sería crucial imaginar al menos quienes son esos otros?


      	En segundo lugar, aunque no menos importante, los dos buscan a sus espectadores entre esa población que, en términos generales, no ha sido debidamente contemplada, atendida, consentida por el teatro. Esos espectadores que por acción u omisión son considerados menores en términos de su recepción de la propuesta artística. Específicamente, me refiero a los niños, a las personas con bajo nivel de escolaridad, a los habitantes de barrios con nulo o escaso contacto con lo que el status quo designa como artístico-cultural. Esos espectadores a los que tácita o abiertamente se considera que “no hay que pedirles demasiado” porque no cuentan con el bagaje “cultural” de los artistas, no saben quién es Tennessee Williams o no han escuchado música clásica.


      	También, y esto es importante porque el espacio que habitamos está íntimamente ligado a lo que somos, han contestado la primera pregunta a partir de un lugar, una dirección, una disposición espacial, un punto en el mapa.


      	La experiencia o vivencia teatral también es una experiencia social, comunitaria. Eso la hace perdurable. Ahí se tienen las iglesias plagadas de gente que no tiene ni la mínima intención de rezar pero que sabe que probablemente conversará con el compadre, así como se tiene a los teatreros asistiendo a montajes que intuye malos pero en los que encontrará algún amigo. Pero, el espectador “común y corriente”, ¿qué experiencia social, comunitaria, halla cuando asiste al teatro? ¿De qué manera se le invita a participar?

        [image: img1.jpg]

      

    


    Título: Espacio Teatral MH–35 A.C. Autor: Erick Saúl


    Es pues, la combinación de estos cuatro factores lo que ha permitido que estos dos espacios se empiecen a afianzar como lugares de creación de nuevo público.


    


    La Titería, Casa de las Marionetas


    La Titería, Casa de las Marionetas está ubicada en la calle de Guerrero número 7 en la colonia Del Carmen Coyoacán y su público objetivo son los niños. Se trata del primer espacio cultural, recreativo y comunitario en la Ciudad de México dedicado a niños y jóvenes, donde los títeres se integran con otras artes para explorar ideas, sueños y emociones de la infancia.


    El espacio se abrió al público el 27 de marzo de 2014, bajo la dirección de Amaranta Leyva (2015):


    En la zona donde serán las áreas verdes y comunales, instalamos una carpa de 10 x 15 metros que volvimos un teatro con capacidad para 100 sillas. Y desde entonces ofrecemos programación que cambia cada mes, donde presentamos los espectáculos de nuestra compañía Marionetas de la Esquina y las compañías invitadas. A casi un año de haber abierto las puertas, mantuvimos un flujo de visitantes de 150 por fin de semana, un total de 6060 personas.


    El foro, que ya no la carpa provisional, será inaugurado en septiembre y de continuar como va, seguirá generando nuevos públicos.
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    Título: Espacio Teatral MH–35 A.C. Autor: Erick Saúl


    Lo que destaca en esta experiencia, es que si bien existen puestas en escena para niños y jóvenes, nos encontramos con el primer proyecto de espacio actual (pues no aventuro decir que ha sido el único en la historia) que se dirige exclusivamente a estos espectadores. Hasta la fecha, en la carpa, han programado 31 espectáculos diferentes: 27 de títeres y cuatro de otras artes escénicas, con dos funciones cada fin de semana, una el sábado y otra el domingo.


    ¿No resulta curiosa la escasez de espacios dirigidos a niños y jóvenes? En este sentido surge la pregunta: ¿Generar público nuevo no tendrá mucho que ver con la formación de ese público desde la infancia? Si resulta que el teatro para niños no sólo tiene el mismo potencial de complejidad artística de cualquier otro teatro sino que, bien administrado, puede ser una fuente de ingreso económico… factor no desdeñable dadas las circunstancias actuales del panorama nacional en el teatro, ¿por qué hasta ahora se ha desatendido?


    Así pues, dónde y a quién dirigir la puesta en escena (Silvia Peláez les hizo hace varios años un estudio de público que han ido implementando poco a poco) es algo que en La Titería tienen claro.


    Pero también saben que eso no es suficiente, que hay que atender el aspecto social y buscar espectadores críticos. Por eso ofrecen muchas actividades alrededor del teatro, tales como talleres para niños con el tema o técnicas de títeres de la obra que se presenta y ejercen un control riguroso en la calidad de lo que presentan: “La calidad de los espectáculos es rotunda, los papás ahora se quejan cuando uno no les gusta y en una ocasión tuvimos que cancelar un espectáculo porque la calidad no era la prometida” cuenta Amaranta (2015).


    En resumen, se trata de un espacio comunitario: “donde los papás y niños pueden hacer cosas juntos”. Donde tienen una atención personalizada a la entrada porque “queremos que se sientan como en su casa, literalmente”, dice Leyva (2015). En pocas palabras, hay este sentido de comunidad.


    Y es justo la comunidad lo que sobresale en este segundo espacio que a continuación se presenta.


    Espacio teatral MH–35


    Ubicado en República de Honduras número 35 en el corazón de La Lagunilla, el proyecto “Desde La Lagunilla, la cultura al alcance de todos...”, del que se desprende el “Espacio Teatral MH-35”, concebido por Marcos Héctor García (productor general) y Erick Saúl Elizondo (productor ejecutivo), fue creado con la idea, como ellos lo explican “de hacer partícipe a la sociedad de ese barrio de la cultura artística y el arte por medio del teatro”.


    Entonces, el espacio es para el público. A la medida del público. MH-35 conoce con claridad quiénes son los espectadores que busca: la gente de la Lagunilla. “En pleno siglo veintiuno” dice Marcos Héctor (2015), “ciertos sectores siguen pensando que la cultura es solamente un estatus de posicionamiento político, un privilegio que poseen unos cuantos… Conceptos como derechos culturales, industrias culturales y políticas culturales, son desconocidos para ciertas comunidades”, agrega. “Como productor y gestor artístico me siento comprometido a realizar proyectos enfocados a crear comunidades implicadas con las artes, para que crezcan y permanezcan activos”.


    Pero, ¿cómo hacer tal cosa en pleno corazón de La Lagunilla?


    Cuando empezaron, la empresa parecía un poco una locura, un proyecto al menos arriesgado, pues se trataba de una comunidad marginada: prostitutas, drogadictos, vendedores informales, indigentes y delincuentes. Y es justamente a ellos a quienes se ha dedicado desde entonces. ¿El resultado? El foro es hoy el principio de un proyecto comunitario que se ha logrado forjando vínculos con las personas de la comunidad. Por ejemplo, Erick y Marcos establecieron lo que ellos llaman “Patrocinios de Colonia”: en cada producción que realizan invitan a todo tipo de establecimientos, especialmente pequeños locales ambulantes, a patrocinar el proyecto cultural para involucrarlos en la reconstrucción del tejido social de su comunidad a través del arte y la cultura artística. “Al no estar familiarizados con el mundo de la cultura no saben que son posibles las alternativas a las teorías populares. Nuestra intención y propósito es que la cultura sea un sustento del desarrollo y parte del diario vivir en esta comunidad”, explica Marcos Héctor. Y ha funcionado. Sí los patrocinan. Hoy por hoy, Don Gilberto, el bolero del barrio, es el técnico del lugar y apoya con la restauración del espacio; la señora Diana vende sus palomitas en los días de función y así, el que quiera involucrarse, además de asistir a los montajes, que por cierto son gratuitos, puede hacerlo.
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    Título: Espacio Teatral MH–35 A.C. Autor: Erick Saúl


    MH-35 recibió a su primera tanda de espectadores el 12 de diciembre de 2014 y, desde entonces, ha presentado ocho puestas en escena de diferentes de compañías dispuestas a apoyar con su trabajo a la empresa. Esto se traduce en catorce funciones, cada tres semanas aproximadamente –pues por tema de recursos (ya se dijo que es el barrio el que facilita económicamente el proyecto) no se realizan con más frecuencia–, a las que han asistido alrededor de 100 personas por noche (se puede calcular un total de 1400 a la fecha).


    Así, la gente de la Lagunilla va al teatro. Muchos por primera vez en su vida. Y quieren ver más. Cada vez que hay función no queda ni una sola butaca libre.


    Lo que Espacio Teatral MH-35 hace muy bien, además de tener claro quien es su público y cómo atraerlo, es precisamente el hecho de que rescata este sentido comunitario de la experiencia teatral que, espero, sea el factor que lo haga perdurable.


    Conclusiones


    Estas dos experiencias muestran cómo sí existen resoluciones para esas largas discusiones, reflexiones e indagatorias en torno a la creación de nuevos públicos. Y aunque en estos dos casos el camino se presenta a través de un nuevo espacio y no siempre será éste el caso, pues un foro no es cualquier cosa, y, como ya se mencionó, cada espacio y cada proyecto es particular, las preguntas prevalecen: ¿quién es mi público objetivo? ¿qué vivencia social-comunitaria va a encontrar en la experiencia teatral? ¿el lugar desde donde apelo a ese espectador es el correcto?[image: ]
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    Título: Espacio Teatral MH–35 A.C. Autor: Erick Saúl
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    DEL SALÓN DE CLASE AL ESCENARIO: ENSEÑAR LA EMOCIÓN


    Ignacio Escárcega y Viridiana Tovar


    


    De enjaulados a migratorios


    En este breve texto se propone un acercamiento a una faceta medular en los estudios profesionales del teatro, que es observar, analizar y expresar emociones. Para ello planteo dos puntos de vista, el de la creación artística y su enseñanza y el de la persona que lo estudia, para lo cual integro reflexiones de Viridiana Tovar, estudiante de segundo año de la Escuela Nacional de Arte Teatral.


    El estudio profesional de la actuación en México apenas pasa de los sesenta años, y durante ese tiempo se ha extendido a casi una veintena de programas de licenciatura. Las instituciones decanas en esa enseñanza son el Instituto Nacional de Bellas Artes y la Universidad Nacional Autónoma de México, que además han sido formadoras básicas de cuadros docentes.


    Como parte del proceso de aprendizaje, los estudiantes de actuación tienen que desarrollar, además de técnicas expresivas, saberes relacionados con la crítica y el análisis que les permitan valorar el impacto que puede generar en la sociedad una creación artística en la escena; esto es, la relación lógica y expresiva entre todos sus elementos, algunos de los cuales son: texto, dirección, espacio y actuaciones. Una suma o integración que, si está articulada, provoca el surgimiento de la emoción en la escena y luego de allí su transmisión a los espectadores.
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    María del Alma, del Laboratorio de puesta en escena, Literatura Dramática y Teatro, UNAM, 2015. Fotografía de: Manuel CJ, RDU


    Lo anterior tiene que ver con el posicionamiento del teatro como una oferta cultural apetecible para un número importante de espectadores, tanto así que en una ciudad como México, D.F., la cartelera de fin de semana es de más de un centenar de espectáculos.


    Por ello la pertinencia de esta pregunta: ¿qué es lo que lleva a un espectador al teatro? Ésta es una pregunta delicada, para nada es tan común como ir al cine, donde los errores de cálculo no son frecuentes, uno sabe que va a ver una película de Hollywood, palomera, o bien, elige una opción de la Cineteca Nacional.


    En el teatro la decisión pesa más. Un espectador que acude unas seis veces al año, espectador excepcional, por cierto, se piensa muy bien la obra que elige. Si la decisión fue buena, a la salida puede ocurrir que se sienta conmovido, con un llanto atorado en el pecho, o con una sonrisa luminosa en el rostro; una emoción que le durará horas y quizá días. Conversará sobre la obra en casa, en el trabajo, en reuniones familiares, pues sabe que la manera en que le han contado la historia o expuesto una situación ha sido excepcional. Héctor Mendoza, uno de los pensadores y creadores fundamentales del teatro contemporáneo en nuestro país, comentaba que si una pareja de espectadores decide ir a cenar cuando salen del teatro para comentar lo que han visto, se puede hablar de éxito: se llevan la escena a la mesa, la convierten en una experiencia degustativa que hace camino con alimentos y bebidas.
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    María del Alma, del Laboratorio de puesta en escena, Literatura Dramática y Teatro, UNAM, 2015. Fotografía de: Manuel CJ, RDU


    ¿Cómo se relaciona con ello un estudiante de teatro con el estudio de las emociones? En palabras de Viridiana Tovar:


    Hay muchos doctores, economistas, abogados y biólogos que trabajan con una contribución social inminente, mientras que la mayor parte de la gente no tiene necesidad de los actores. Efectivamente, cualquier persona que viva la pasión en su carrera, entenderá que ésta no podría limitarlo a un grado de escolaridad sino a un quehacer vital, que se realiza por supuesto para sí y también para otros, en este caso para el espectador y la sociedad que lo envuelve.


    Este enfoque es interesante porque da por sentado que el componente de la pasión en el estudiante es un elemento común, y deseable, en el estudio de otras disciplinas.


    Y más aún si se toma en cuenta el riesgo que señala David Mamet en su libro Falso y verdadero (2011), acerca de cómo las escuelas de teatro, al afanarse tanto en el estudio de determinadas técnicas expresivas, han omitido la relación con el espectador:


    Es el público quien nos enseña interpretación y es el público quien nos enseña a escribir y dirigir. La escuela nos enseña a obedecer, y la obediencia en el teatro no los llevará a ningún sitio. Es un falso calmante.


    Quedémonos entonces con la imagen de una puesta en escena como una unidad totalizadora, intercomunicada, poderosa y sutil a un tiempo; evocadora, peligrosa, soprendente, elegante, misteriosa y profunda al mismo tiempo.


    En el proceso creativo que conduce a una escenificación con valores de organicidad, importa desde luego la confianza y la creencia, como expresa Viridiana,


    Uno de los ingredientes esenciales en mi formación es creer. Para depositar la confianza en el teatro, debo alimentarla y renovarla en mí misma; no sólo intelectualmente sino con las vísceras, lo cual no implica una fe ciega, es una práctica diaria; entre una clase y otra, debo prepararme para seguir creyendo.


    El proceso de crear, estudiar y profundizar en la emociones de la ficción es lúdico, intenso, transgresor,


    Al estudiar el teatro, lucho y me venzo a mí misma, toda mi complejidad entra en el juego: mi psique en el consciente e inconsciente, los recuerdos añejados, mi carácter, mi personalidad y mis miedos; todas las cartas puestas sobre la mesa, eligiendo una a una para tirar la mejor partida. Atesoro esos momentos en los que al buscar en recovecos tan sutiles me arriesgo; soy vulnerable y plena al mismo tiempo.


    Ahora bien, para hablar de mi cuerpo, no puedo dejar de lado mi pensamiento y mi emoción: esta tríade es inseparable. Aunque entender y manejar mi cuerpo siempre ha sido más sencillo que mi mente o mis emociones, cuando trabajo alguno de ellos se enfocan por consecuencia las otras partes. Por ejemplo, cuando trabajo la flexibilidad debo tener un pensamiento dúctil que permita a mi cuerpo responder, junto a una emoción libre para experimentarlo. Pero mi entrenamiento es sólo el punto de partida hacia mi proceso creativo.


    [image: img3.jpg]


    María del Alma, del Laboratorio de puesta en escena, Literatura Dramática y Teatro, UNAM, 2015. Fotografía de: Manuel CJ, RDU


    Y claro que es un gran desafío para el estudiante integrar los saberes que estudia, con las características de la oferta cultural en el campo profesional, pues apela a su capacidad de gestión de proyectos escénicos desde su estancia misma en la escuela. Colectivos recientes que han logrado sostener una oferta en las carteleras comenzaron a gestarla desde que se encontraban matriculados, como es el caso de La sensacional orquesta Lavadero o Idiotas teatro.


    Como director de escena y formador, me entusiasma encontrar en las veredas del aula estudiantes como Tovar, cuyas reflexiones en torno a su proceso formativo coadyuvan a mejorar el proceso de aprendizaje y la calidad y solvencia expresiva de muchos estudiantes de actuación y, con ello, el nivel artístico del teatro mexicano.[image: ]
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    TELEVISIÓN Y TEATRO, LAS DOS TIENEN SU ENCANTO


    ENTREVISTA CON RODOLFO ARIAS


    Ignacio Escárcega


    


    En esta entrevista, Rodolfo Arias, egresado de una de las más emblemáticas escuelas de actuación de México, quien ha logrado hacer una trayectoria importante en medios como la televisión, el teatro y el cine, relata su experiencia en el mundo de la actuación, desde su formación hasta su vida laboral. En esta oportunidad, destaca algunos aspectos del rigor que significa dedicarse a la actuación, así como todas las dificultades que van de la mano. Además, incluye varias reflexiones sobre la vida profesional del actor en un país como México, la preparación que se requiere y las diferentes posibilidades que ofrece esta área laboral.


    



    Ignacio: Hola, pues estamos en una charla con el actor Rodolfo Arias para hablar un poco del teatro, de los hacedores del teatro, de la creación escénica, del compromiso y el rigor que eso significa. Entonces muchas gracias, Rodolfo, por esta charla y bienvenido a esta que es tu casa, a unos pasos de donde estudiaste.


    Rodolfo: Sí, soy egresado de aquí hace 28 años ya… 27 años, egresado del Centro Universitario de Teatro, mi alma máter, donde supuestamente aprendí a hacer teatro.
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    Rodolfo Arias: actor de televisión, cine y teatro. Fotografía de: Manuel CJ, RDU


    I: Bueno, justo por ahí es la primera pregunta, Rodolfo. ¿Cuál es para ti la importancia del teatro?, ¿el teatro para qué sirve?


    R: Yo creo que el teatro sirve para muchas cosas. Pero, yo creo que la fundamental, la más importante, es para que la gente que lo hacemos tengamos un lugar dónde expresar nuestros sentimientos, nuestras ideas, de todo tipo de ideas y poder con esto; darle a la población, a la sociedad un granito de una visión distinta de la realidad, a partir de la ficción. De ahí pueden suceder todas las cosas que muchas veces en la realidad no podemos vivir por más que queramos, hay muchas cosas que no podemos hacer.


    



    


    I: ¿Cómo se prepara un actor?


    R: Bueno, yo soy digamos ortodoxo en ese sentido, yo creo que toda la persona que quiera subirse a cualquier tipo de escenario, a hacer teatro, tiene que pasar primero por una formación académica que sería como una base, y yo creo que el día a día del actor es su preparación propia, el vivir su vida consciente y observar a su entorno, su sociedad. En esa medida es en que uno sigue preparándose, por allí el maestro Torre Lapham, alguna vez me dijo que yo iba a llegar a ser actor cuando tuviera un peso de vida, es decir, que cada vez un mejor actor, eso quiere decir, que efectivamente el alimento de los actores es su trayectoria por la vida que va paralela, su vida artística, ¿no? y prepararse es seguir estando presente en escena, como trabajando con distintas personas, distintos compañeros, distintos directores, dramaturgos, distintos tipos de teatro, hacer cine, hacer televisión, hacer documentales, dirigir, hacer entrevistas, todo lo que tenga que ver con cualquier tipo de escenario; enriquece, retroalimenta. Este joven que se formó en una escuela, que tuvo ciertos elementos para poder empezar a desarrollarse como actor y yo creo que nunca acaba, nunca termina, siempre es distinto, ¿no?


    



    I: Buenísimo y justo me llama la atención esto que dices porque además de lo creativo, de lo que estás hablando también del rigor intelectual, del ejercicio del pensamiento que el actor pueda ser crítico, un observador de lo que ocurre en su sociedad.


    R: Exacto, sí, es fundamental, uno no puede dejar de estar presente en su entorno como una manera de seguir aprendiendo, para poder tener argumentos y pararte en escena, y poder decir otras cosas que también tienen que ver con esto.


    



    I: ¿Cómo es el día a día de un actor en los distintos espacios en los que se desempeña?


    R: Pues yo siento que es como cualquier otra profesión, el día a día es tratar de ser mejor ser humano cada vez y, bueno, definitivamente estar activo, trabajando siempre en un proyecto o estar involucrado en algún proyecto de cualquier tipo, muchos actores dirigen, muchos actores escriben y tal vez tenga como un día a día muy distinto a los que nos dedicamos sólo a actuar. ¿No?, nunca he dirigido, pero es de pronto muy difícil, en este país desafortunadamente la cultura no está valorada y todo el mundo lo sabemos, lo vemos, no está valorada en su verdadera dimensión, y el arte mucho menos, ¿no?, en este contexto la vida cotidiana de los actores, de la mayoría, es muy complicada porque, efectivamente, pues es aparte de una profesión, pues es de lo que uno vive, yo no hago absolutamente otra cosa más que actuar y, sí, resulta muy difícil. Te pones a pensar, bueno, voy a comprarme un bote de tamales para vender, poder tener para la renta o para la gasolina, ¿no?, porque, sí, efectivamente, digo en otros países hay gente que se dedica sólo al teatro, vive de eso y vive bien por el valor que tiene en las políticas culturales de cada país y acá pues no hay tal.


    



    I: ¿Cómo es actuar en televisión?, ¿se puede hacer una propuesta actoral artística en televisión?


    R: Sí. Yo tengo argumentos de decir que sí se puede porque desde que estaba estudiando en la escuela, desde entonces he hecho paralelamente televisión, en concreto, telenovelas, tal cual.
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    Rodolfo Arias, en entrevista para la RDU. Fotografía de: Manuel CJ, RDU


    I: Hasta daba temor antes decir la palabra telenovelas, ¿no?, nuestros maestros de teatro decían: ni se les ocurra.


    R: Claro, sí, dos meses antes, no voy a decir nombres, dos meses antes de que yo entrara a mi primera telenovela, hace treinta y tantos años, estaba mi grupo en el foro de aquí de la escuela del CUT, todos sentados en proscenio y mis dos maestros (mi maestro y maestra), caminando de un lado a otro fúricos, diciendo que prohibido hacer televisión, es más, prohibido hacer teatro los fines de semana, que no estábamos preparados y todo un discurso, ¿no?, todo un choro ahí de regaño y, digo, un veintiañero por primera vez en una escuela profesional de actuación considerada en esa época como la mejor de Latinoamérica y los grandes nombres de maestros y directores estaban allí, de allí salían los súper actores de teatro, pues claro decías, pues no.


    Ahora a los dos meses este maestro, mi maestro, lo llaman a dirigir una telenovela y me lleva a mí y a una compañera a trabajar en televisión y ¿qué creen?, pues sí, ya no dejé de hacer telenovelas. Entonces, ni siquiera había salido de la escuela cuando yo ya estaba haciendo telenovelas y fue bueno porque pude entender la diferencia de estar en teatro, ¡ah! y al mismo tiempo cine, los estudiantes de Centro de Capacitación Cinematográfica venían al CUT con los del CUEC, venían por actores jóvenes para hacer sus cortos, entonces había una cantidad enorme de trabajo, a veces gratis a veces muy bien pagada, como en la tele que me tocó muchas veces, y en ese camino es donde yo fui aprendiendo, a partir de los distintos lenguajes, como a entender los tiempos en teatro pues antes ensayábamos seis, siete meses, un año y montábamos una obra y dábamos cincuenta funciones, ¿no?, sesenta, ochenta funciones, era un trabajo enorme y eso te da una solidez terrible para poderte parar en la televisión y con este ejercicio al que el músculo cerebral, rápidamente leías una escena, la entendías, la comprendías, hablaban directo contigo del personaje e incluso de dos pasadas uno se lo aprende y no, que el apuntador, bueno esa es una experiencia también que se va aprendiendo haciéndolo porque son absurdos estos cursos que dan de apuntador o actuación para televisión, no, no, la actuación es una y simplemente se entabla relación distinta con la cámara o con el otro compañero y lo mismo que en el teatro; son lenguajes muy distintos y proyecciones muy distintas, pero eso sólo se aprende haciéndolo.


    Los comerciales es otra cosa también, yo llegué a hacer, así, montones de comerciales, pero antes tuve que ir a veinte mil castings para entonces entender qué es lo que, muchas veces sensiblemente, qué es lo que quieren ver para que me contraten, los castings de televisión, también y todo como muchas cosas, como muchos oficios se van aprendiendo, se van perfeccionando en el camino, yo no digo que llegue uno a la perfección, pero se van mejorando. La relación con la cámara de cine es muy distinta que con la cámara de televisión que con otro tipo y evidentemente el teatro, pero lo que sí da la mayor solidez para poder decir: yo hago mi mejor trabajo en el teatro y lo hago también en la televisión y lo hago también cuando hago películas.


    



    I: ¿Qué es lo que más disfrutas de tu trabajo?


    R: Es como un todo que sí necesita tener un principio y un final, porque si no, no resulta placentero, yo puedo meterme a ensayar, ensayar y ensayar, pero si no estreno y si no termino una temporada y está incompleto, sí, por más gozoso haya sido el proceso del montaje, igual, no quedas satisfecho, ¿no?, y siempre te queda la gana de continuar. Me ha pasado una vez o dos veces esa situación y de televisión es más frecuente porque ahí no trabaja uno hasta que… yo lo que digo es eso, el proyecto no está terminado hasta que te corten el último porque empiezas con lecturas, muchos directores quieren hacer ensayos, ensayar una que otra escena, ¿no?, para interrelacionarse con los compañeros porque además es gente que no conoces, que vas conociendo en el camino, ¿no?, y de pronto entender cómo se compone la escena, qué me das tú, qué te doy yo, qué funciona y eso es a nivel muy, muy intuitivo, muy sensible de la televisión, por eso es donde peores actores vemos, y actrices, ¿no?, porque, sí, la inmediatez de hacerlo es el desafío y es el aquí y ahora y, sí, cortan si te sale mal, pero la siguiente vez igual no le sale, igual lo hacen peor y lo mismo si no acaba al aire todo lo que yo hice, pues digo: ¡Ay! ¿Entonces para qué lo hice?


    Entonces no resulta placentero, entonces cada proyecto es completo de principio a fin, es para mí lo más placentero y lo más gozoso. Y entre televisión y teatro, las dos tienen su encanto y me gusta hacerlo, lo hago lo mejor posible que puedo y el teatro también y son exigencias muy distintas para las cuales, pues bueno, por lo menos en estos treinta años de trayectoria que cumplo este año ha sido como muy gozoso lo que he podido hacer paralelamente.
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    Fotografía de: Manuel CJ, RDU


    I: Y, pues un mensaje finalmente a los lectores y seguidores, Rodolfo, de la Revista Digital Universitaria, una invitación al teatro, por ejemplo.


    R: Obviamente, claro, sí. Jamás dejar de ver teatro, jamás dejar de darse ese chance de ir a ver, a presenciar la ficción, cualquiera que sea, ahorita la gran competencia son las series, ¿verdad?, es precisamente Internet, es el celular, eso nos roba, nos informa, pero también nos roba como tiempo de ver las otras cosas y de verdad el arte, la cultura y no sólo el teatro; la danza, los conciertos, la música, todo, necesita que la gente esté allí porque si la gente no está, entonces ¡ah! pues nos van cortando, ahora nuestras temporadas son de doce funciones, ¿no?, ensayamos dos meses, tres meses y eso antes no era y es porque tenemos competencias muy fuertes como es el cine gringo y el Internet. Vayan, de verdad.


    



    I: Buenísimo, pues muchas gracias, muchas gracias a Rodolfo y nos vemos pronto.[image: ]
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    LOS DISTINTOS LENGUAJES DE LA ACTUACIÓN


    ENTREVISTA CON ALEJANDRA URDIAIN


    Ignacio Escárcega


    


    Alejandra Urdiain comparte en esta entrevista su experiencia como actriz profesional, que nace desde la juventud hasta la educación formal en actuación y la educación fundamental que ofrece la experiencia laboral. Asimismo, rescata la importancia que tiene el teatro tanto para el individuo como para el país, y aprovecha para hacer una invitación a todos los lectores a no dejar de asistir al teatro, pues la calidad y el esfuerzo en las producciones mexicanas, existen.


    



    Ignacio: Hola, pues tenemos el gusto de estar acompañados en esta oportunidad por la actriz Alejandra Urdiain con quien vamos a charlar acerca de la actuación y del teatro que son el eje principal de este número de la Revista Digital Universitaria. Entonces, Alejandra, para abrir boca, para ti ¿cuál es la importancia del teatro?


    Alejandra: Bueno, la importancia del teatro ahora sí que es de vida, ¿no?, yo considero que el teatro justamente es eso, es como esta fuerza punzante, como del corazón, como de vida, tal cual, yo cada vez que desde niña que iba al teatro me sentía como en una realidad completamente aparte a la que vives en la calle, en la sociedad, y creo que es como transportarte a un mundo mágico que te genera emociones, que te toca fibras, que te despierta sueños, ilusiones, que te hace de verdad volar, ¿no? Entonces para mí el teatro siempre ha significado, siempre ha estado en mi vida y siempre ha significado lo máximo para mí y no puedo imaginarme un mundo sin teatro, sería tristísimo.
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    Alejandra Urdiain: actriz, dramaturga y creativa del teatro. Fotografía de: Manuel CJ, RDU


    I: Alejandra, ¿cómo se prepara una actriz?


    A: Bueno, depende. Yo, yo personalmente me preparé, bueno, siempre me he preparado con muchos maestros. Yo empecé a estudiar actuación formalmente en el CEFAC, en Televisión Azteca, aunque ya desde chavita siempre estuve en cursos de verano y, ya sabes, y montaba mis obras en mi casa y juntaba a mi familia...


    



    I: Y te aplaudían...


    A: Sí y además les cobraba. Era fabuloso.


    



    I: Y lo pagaban.


    A: Claro, pero bueno, sí, yo empecé mi formación profesional en el CEFAC, de ahí me he estado siempre preparando con diferentes maestros, ahí tuve la oportunidad de estar con Héctor Mendoza, con Raúl Quintanilla, con Jorge Vargas, con Nora Maneck, después he estado con José Caballero, con Sammy Samir, con Natalia Lázaro, que me parece una maestra brillante, en fin, siempre he estado buscando la manera de prepararme, no únicamente como actriz, también busco cursos de dirección, de dramaturgia, porque creo que un actor tiene que estar preparado en muchas facetas, entender por completo lo que es actuar, no nada más es ponerte la máscara de otro personaje, sino lograr también ver cómo, desde otro punto de vista, lo que es actuar, entonces a mí siempre me ha gustado estarme preparando como por todos lados y la vida también es como la mayor universidad para el actor, creo que como actores siempre tenemos que estar muy abiertos y pendientes y con el radar, como las antenitas bien levantadas, porque el observar a las personas también te da mucho y muchos recursos para poder generar personajes. Por mi parte así lo hago, no sé, habrá actores que lo hacen de otra manera, a mí me funciona ésta.


    



    I: ¿Cómo es el día a día de una actriz como tú?


    A: Para mí es una locura. Tengo una amiga que me dice que mi día dura 36 horas, directamente, porque sí, tienes toda la razón, no paro, soy como un remolino y demasiado hiperactiva y multifacética y no puedo estarme quieta, de pronto siento que no me va a dar tiempo para hacer todo lo que quiero hacer en la vida y siento que si detengo como un instante ya me perdí de algo que era como fundamental. Tal vez no, tal vez debería de detenerme y también disfrutar los momentos con calma, que ojo, lo hago de vez en cuando, pero a mí sí me gusta estar como, no es corriendo, pero sí es como mantenerme viva, yo siento que hay que estar vivo todo el tiempo y como actriz más. En este país hay que, vamos a decir, autocontratarse, de alguna manera...


    



    I: Sí, generar, ser autogestivo.


    A: Sí, generar tus propios proyectos, que es una cosa que a mí me apasiona, además. Una, porque soy controladora y entonces me gusta decir todo lo que voy a hacer, pero por otra parte porque creo que es muy importante, creo que si te sientas nada más a esperar a que te llamen, pues te vas a quedar sentado mucho tiempo, hay mucho talento en México, muchos actores, muchas actrices y mucha competencia y, desafortunadamente, no tantos espacios, entonces creo que parte del actor es siempre estarse moviendo y siempre estar buscando lo que a uno le gusta que es estar en el escenario.
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    Alejandra Urdiain, en entrevista para la RDU. Fotografía de: Manuel CJ, RDU


    I: ¿Cómo es actuar en televisión?, ¿actuar en televisión es desafiante?, ¿puede ser creativo?


    A: Es sumamente desafiante, yo siempre he dicho. Bueno, la mayoría de las veces me dicen, ¿y tú de qué eres actriz, de teatro, de cine o de tele? Y yo digo, no entiendo la pregunta, soy actriz, ¿no? Creo que son diferentes lenguajes, pero como actor tienes que saber manejarlos si quieres ser completo en tu carrera. Yo no diría, es que están divididos, no, yo he podido hacer cine, tele y teatro y nunca me he encontrado como a la limitante de decir: ¡ay, no!, esto no lo manejo, esto no puedo, esto es horrible. Creo que cada cosa tiene su lado fascinante. La tele se hace rápida y bonita, es una realidad. Estás bajo mucha presión porque vas contra tiempo, todo el tiempo, tienes que sacar escenas, ¿no?, tiempo efectivo.


    A veces me he topado con directores que te manejan treinta, cuarenta escenas al día y es brutal, tienes que mantener, de alguna manera, tienes que conocer muy bien a tu personaje para que no brinque, para que siempre tengas la capacidad en cada escena de crear, porque también puedes correr el riesgo de volverte un robot, ponerte el apuntador y simplemente repetir, ¿no? Pero a mí no, a mí me gusta conocer a mi personaje, tener siempre la posibilidad de ir un poquito más allá. Sí, es una locura porque de pronto, si tienes treinta escenas, a lo mejor no empiezas en la uno, sigue la dos y las tres, no, empiezas en la veintinueve y luego te vas a la cinco y luego a la siete, entonces tienes que saber dónde estás parado, ¿no?, y más o menos qué es lo que está sucediendo, aunque sea una locura, porque sí, la tele es una locura para poder hacer las cosas bien hechas y lo que te digo, no volverte una persona totalmente motorizada y nada más ir a maquillaje, la ceja, la cara número cuatro y seguir, no, hay que estar como bien al pendiente y lo que siempre he creído, como actor, lo principal es conocer a tu personaje y mientras lo conozcas creo que no hay como, ningún break, como lo llamamos en televisión, que termine siendo un reto, finalmente si tú estás bien parado, ¿no?, en los pies de tu personaje creo que no hay bronca.


    



    I: ¿Por qué es importante, en un país como México, que haya buenos actores y buenas actrices?


    A: Porque hay muy buenos proyectos, en realidad es que, sí, es lo que yo decía, hay mucho talento en México, no sólo como actores y actrices, directores, dramaturgos, guionistas para televisión, camarógrafos. Yo me he encontrado afortunadamente con mucho talento y creo que como actores tenemos que estar preparados, porque muchas personas se quejan: ¡Ay! es que esto que salió en la tele no me gustó. Bueno, qué podemos hacer para que sea cada vez mejor, y yo creo que es de parte de todos los que nos dedicamos a esto estar bien preparados, creo que eso es lo que lo hace importante. Además tenemos también maravilloso teatro en México, mucho, se hace mucho teatro y muy bonito. Entonces creo que mientras más preparados estemos los actores, pues mejor va a ser la calidad y al público le va a gustar más y si al público le gusta más, más trabajo para todos, ¿no? Creo que esa es la importancia.


    



    I: ¿Qué es lo que más disfrutas de tu trabajo?


    A: No tener límites, sabes, creo que es lo más bonito de ser actriz, que no hay límites, que tu personaje puede llegar hasta donde tú quieras que llegue, ¿no?, nadie te dice: ¡no!, esto ya no es, esto ya no es moral, esto ya no es ético. Creo que como actriz puedes meterte en un personaje y crear un mundo entero, no es nada más la obra que estás analizando, de pronto este momento de la edad del personaje a los treinta a los treinta y uno, no, puedes crear su infancia, su adolescencia, imaginarse su vejez, lo que vivió ayer, lo que va a vivir pasado mañana y creo que eso es lo que hace maravilloso ese trabajo, no tener límites y poder dejar de ser tú, de pronto, porque llega a ser aburrido ser uno mismo tanto tiempo.
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    Fotografía de: Manuel CJ, RDU


    I: Claro, qué maravilla, el territorio de la ficción, la creatividad, la imaginación, ¿no? Bueno, y finalmente, Alejandra, para los seguidores y lectores de la Revista Digital Universitaria, pues una invitación para que vean teatro.


    A: Sí, por favor no dejen de ver teatro, hay maravilloso teatro en México, hay muchísimo talento, tenemos que apoyar la cultura en este país.


    



    I: Muchas gracias a Alejandra Urdiain, actriz, dramaturga, creativa del teatro.[image: ]
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    INVESTIGACIÓN EN LÍNEA: APROXIMACIONES TECNOLÓGICAS EN INTERNET


    Jorge Néstor Méndez Martínez


    


    Introducción


    La acción de investigar ha tenido diversos cambios, no sólo en sus enfoques y métodos, sino en sus escenarios de operación. Con esto se hace referencia especialmente a Internet y a las aplicaciones tecnológicas que éste ofrece. Se resalta la aparición de la Web 2.0, que puede considerarse como una web con una base de datos retornable (SHELLY Y FRYDENBERG, 2010) donde sus aplicaciones se leen o escriben a partir de la activación-actualización constante.


    De esta manera, se obtienen posibilidades de autoría, interactividad y colaboración, con lo cual se permite la realización de acciones que, a su vez, extienden y amplían la investigación. En este sentido, los miembros de un equipo de trabajo publican y actualizan datos e interpretaciones (autoría) con la posibilidad de hacer modificaciones inmediatas (interactividad) y compartir información, no sólo con los miembros del equipo, sino también con otros grupos de investigación (colaboración).


    La relación temporal que se tiene con la comunicación asincrónica (la cual se hace posible gracias a las tecnologías) mantiene implicaciones importantes en la investigación. El investigador no tiene que coincidir necesariamente en tiempo y espacio con los participantes como se da de forma convencional en la comunicación sincrónica, pues se recurre a rastros digitales que permanecen en los registros de la circulación de datos y acciones en Internet.


    La revisión de aplicaciones para investigación en línea se aborda en los puntos generales de organización, búsqueda de información y recopilación de datos. Para ahondar más en el tema, se sugiere consultar los enlaces de las referencias bibliográficas.


    


    Organización de la investigación


    Aunque los pasos para desarrollar una investigación presencial son, en buena parte, los mismos para investigar en línea, ésta implica algunas adecuaciones y situaciones nuevas, ya que los escenarios e instrumentos cambian. No es propósito exponer los pasos detallados para realizar una investigación, dadas las características de este trabajo, por lo cual se recomienda consultar los textos referidos a dicha temática.


    En relación con el cambio innovador que implica el trabajo de investigación en línea, el texto Researching Online de Dolowitz, Buckler y Sweeney (2008) ofrece una revisión introductoria que orienta sobre temas para la planeación de investigación en línea. En este sentido, Gaiser (2009) expone una guía para el desarrollo de una investigación de este tipo, con tópicos que van desde su diseño y cuestiones éticas, hasta la conducción de técnicas específicas y la elaboración de reportes.


    Para la organización de tiempos y recursos del proyecto de investigación, se cuenta con aplicaciones en línea, algunas de ellas son:


    
      	Gantter. Es útil para programar el desarrollo de las fases de un proyecto con base en diagramas de Gantt. Es aplicable en Google Drive para trabajo colaborativo en línea.


      	TeamWork. Aunque originalmente se usa para el ámbito empresarial, su aplicación es viable en el seguimiento de proyectos académicos y trabajo en equipo.


      	Clocking IT. Éste hace énfasis en el manejo de tiempos y también recurre a diagramas de Gantt interactivos con una conveniente información sobre avances.

    


    Búsqueda de información


    En esta fase tienen lugar las Competencias de Manejo de Información (CMI), que incluyen “las habilidades necesarias para adquirir y evaluar, organizar y mantener, interpretar y procesar adecuadamente la información mediante el uso de las tecnologías” (CÁRDENAS DE FERNÁNDEZ, 2011).


    


    Con relación a las CMI se han desarrollado varios modelos para su aplicación:


    Entre las propuestas de CMI destaca el modelo Gavilán, que expone los pasos esenciales de: definición del problema de información, síntesis, análisis y evaluación (GONZÁLEZ Y SÁNCHEZ, 2007).
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    Tabla 1. Modelos CMI, adaptados de EDUTEKA (2007).


    La búsqueda de información implica diversos propósitos para fines de una investigación, a continuación se destacan:


    1. Localizar textos para el marco teórico y estado del arte. En la contextualización teórica, se busca información acerca de la temática de la investigación con base en artículos, libros y diversos textos digitales. Además de buscadores generales, se tienen aplicaciones especializadas de información científica:


    
      	Scopus. Base de datos con resúmenes y referencias de literatura científica. Incluye herramientas para rastrear y analizar.


      	ScienceDirect. Permite acceder a textos completos, artículos en revistas y capítulos de libros.


      	Dialnet. Portal de difusión de producción científica hispana. Colaboran bibliotecas.

    


    En este rubro se resaltan especialmente dos iniciativas originadas en la región latinoamericana que son:


    
      	Redalyc. La Red de Revistas Científicas de América Latina y el Caribe, es una iniciativa originada en la Universidad Autónoma del Estado de México


      	SciELO. La Scientific Electronic Library Online es un proyecto de biblioteca electrónica iniciada en São Paulo, Brasil.

    


    2. Recabar información de datos científicos y estadísticas. En el caso de información estadística se tienen, por ejemplo, sitios como:


    
      	SNIEG. (Sistema Nacional de Información Estadística y Geográfica).


      	CONAPO (Consejo Nacional de Población).


      	SNIES (Sistema Nacional de Información de la Educación Superior).

    


    Para enfocar disciplinas específicas, hay acceso a información especializada, como el caso del Consejo Latinoamericano de Ciencias Sociales (CLACSO), Ideas para economía, PubMed para investigación biomédica y CiteSeerx para computación, entre otros sitios.


    Asimismo, existen instituciones de educación superior que poseen sus propios sitios de información estadística, como el Portal de Estadística Universitaria de la UNAM, el sitio Gestión Estratégica IPNy la página de Información Estadística Institucional Universidad Veracruzana, entre otras instituciones. El tratamiento de información conduce a procedimientos especiales cuando se manejan grandes bases de datos. Hay estrategias que recurren a software especializado, tanto en línea (online) como fuera de línea (offline). De ese modo se tienen las analíticas y la minería de datos. Las primeras tienen las siguientes variantes:


    
      	Analítica Web. Según la Web Analytics Association, consiste en la “medición, recolección, análisis y elaboración de informes de datos de internet para entender y optimizar el uso de un sitio web” (COROMINAS, 2011). Existen diversas propuestas: Google Zeitgeist, que informa sobre los términos más utilizados en el buscador, Google Trends muestra los términos más populares con gráficos y correlaciones y Google Analytics analiza posicionamiento en las redes.


      	Analítica de Aprendizaje (Learning Analytics). Consiste en “el uso de datos inteligentes, producidos por el aprendiz, y los modelos de análisis para descubrir conexiones sociales y de información, para predecir y asesorar el aprendizaje” (SIEMENS, 2010). La información se rastrea en plataformas de aprendizaje en línea y redes sociales.

    


    Por su parte, la minería de datos no es una analítica en sentido estricto, aunque comparten similitudes. Aplica modelos matemáticos e informáticos para encontrar patrones o tendencias no detectables a primera vista. Los propósitos van desde pronósticos, análisis de riesgos e identificación de secuencias (Microsoft Developer Network, 2014). Una aplicación que introduce al uso de analíticas y a la minería de datos es la SAS Analytics.


    En el caso del acceso libre en la búsqueda y descarga de información científica, se habla de la iniciativa denominada Acceso Abierto (ROGEL, 2015), impulsada por diversas organizaciones académicas, así como instituciones de educación superior y gubernamentales. En el ámbito global se tiene el portal Open Knowledge que incluye, entre otros temas, el sitio de Investigación, Ciencia y Cultura.


    Recolección de datos


    En Internet se puede investigar sobre personas, juegos, mapas, servicios, software, publicaciones y rankings (GUTIÉRREZ, 2008). En términos del proceso de investigación, a partir de Internet, se puede desarrollar información y procesarla (COROMINAS, 2011).


    La parte operativa de Internet para desarrollar una investigación tiene lugar en las Tecnologías de Información y Comunicación (TIC), a partir de éstas se derivan aproximaciones tecnológicas para aplicaciones específicas que funcionan como instrumentos de investigación.


    En la búsqueda de información, los datos ya están ahí, mientras que en la recolección, éstos se “producen”, se gestionan. Aquí operan los cuestionarios, entrevistas y grupos focales, ahora vía aplicaciones de la Web. También se puede levantar información sobre intervenciones y rastros digitales de interacciones. Las aplicaciones en línea permiten conservar los datos en el sitio correspondiente.


    
      	Cuestionarios y encuestas: En ellas se contactan participantes por correo electrónico y se les da una dirección de acceso al material que deben contestar y remitir. Es posible obtener reportes gráficos. Algunas de las aplicaciones son:


      	Survey Monkey . Herramienta en línea para crear cuestionarios y encuestas. Para servicios más especializados incluye costo.


      	Polloers. Funciona vía Twitter y permite hacer preguntas a usuarios que responden a través de un número con un tweet.


      	Encuesta fácil. Permite hacer cuestionarios a la medida, recopila respuestas y analiza en tiempo real.


      	Entrevistas. Éstas pueden ser estructuradas o semiestructuradas y pueden aplicarse vía Skype, con audio, video y chat. Webex permite adjuntar archivos y grabar sesiones. Si sólo se usa audio, se pueden utilizar teléfonos, tanto fijos como móviles. Para el caso de entrevistas sólo por escrito, que también se denominan e-entrevista (BAMPTON Y COWTON, 2002), se tiene el correo electrónico. También es factible la entrevista en foros de discusión y chats. Los documentos escritos pueden distribuirse vía Google Drive, Dropbox o Evernote.
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    Título: Recolección de datos. Autor: Mathias Klang


    
      	Grupos focales. Esta técnica permite organizar sesiones de diálogo donde participan sectores sociales diversos representados en una discusión grupal acerca de un tópico. Es viable realizarlos en línea a través de las aplicaciones de conferencia web como Blackboard Collaborate y Bigbluebotton. Asimismo, Google cuenta con Hangout, de uso gratuito. Las discusiones en grupo focal también son posibles vía chat.


      	Análisis de interactividad. En una investigación en línea es conveniente considerar el nivel de interacción entre los participantes. Por ello se destacamos estas dos aplicaciones:


      	Social Networks Adapting Pedagogical Practice (SNAPP). Analiza las interacciones entre alumnos y tutores, permite graficar sociogramas y es incrustable en plataformas de aprendizaje como Moodle y Blackboard.


      	Gepht. Ofrece una visualización gráfica interactiva, organiza una jerarquía de datos e identifica patrones. Además maneja grandes cantidades de datos, como las de redes sociales.

    


    Un procedimiento especial de rastreo de información en línea es el screen scrapping, derivado de la investigación periodística de datos (GRAY, BOUNEGRO y CHAMBERS, 2012). Éste consiste en aplicaciones para extraer datos no visibles de sitios de la red con la ayuda de un programa de recuperación de información, por ejemplo Scraperwiki y Web Scraper.


    Con un rastreo avanzado se tiene prácticamente un procedimiento de hacking, como el trabajo de Assange en WikiLeaks (LEIGH Y HARDING, 2011).


    Análisis de datos asistido por computadora


    La recolección de datos y su análisis se auxilian con un software de computadora. Para hacer un tratamiento cualitativo se puede emplear la iniciativa denominada Análisis Cualitativo de Datos Asistido por Computadora. Esta área es comúnmente referida como CAQDAS, del inglés Computer Assisted Qualitative Data Analysis Software. Algunas de las aplicaciones sobresalientes son:


    
      	Atlas.ti. Ésta, más que automatizar, apoya y agiliza las actividades implicadas en el análisis cualitativo: segmentaciones de textos, codificación, comentarios y anotaciones marginales.


      	NVivo. Ayuda en la organización y análisis de contenidos diversos: entrevistas, discusiones de grupos focales, encuestas y audio. La versión 10 trabaja con redes sociales y páginas web.


      	Maxqda. Importa datos de entrevistas, grupos, encuestas virtuales, páginas web, imágenes, carpetas de audio y video, así como hojas de cálculo. Además contiene ventanas para navegación intuitiva.

    


    Si bien las aplicaciones de CAQDAS generalmente son vistas como un uso de software descargado para luego ser usado prácticamente offline, también es posible trabajar de manera colaborativa en línea. En este sentido, en el sitio ONLINE QDA se ofrecen materiales y capacitación vía internet. En el sitio opera el proyecto CAQDAS Networking, que ofrece recursos de software de análisis cualitativo y orientación en proyectos de investigación.


    Cabe señalar que un rasgo que caracteriza a la mayoría de las propuestas en CAQDAS es que se basan en la teoría fundamentada, iniciada por Strauss y Corbin (2002) y que ha pasado por diversas conceptualizaciones. A grandes rasgos, esta teoría es una herramienta analítica que permite la recolección de datos y construir teorías de rango medio a través de sucesivas recolecciones de datos y desarrollos conceptuales (DE LA CUESTA, 2006).


    Integración en investigación en línea


    Las aplicaciones expuestas anteriormente, útiles para realizar investigación en línea, las hemos presentado por separado con fines de hacer una descripción. La idea es considerar su uso de manera integrada, de acuerdo con los propósitos e intereses en propuestas específicas de investigación, para lo cual tienen que contextualizarse y organizarse, tanto conceptual como metodológicamente. Al respecto, se puede retomar la propuesta de Chistine Hine (2004) en su obra Etnografía Virtual, como un ejemplo de aplicación sistemática de investigación cualitativa completamente en línea. En una perspectiva similar, Kozinets (2010) plantea la netnografía y a la vez Murthy (2006) habla de etnografía digital.


    En un enfoque más cuantitativo, Johnson y Gosling (2010) presentan un texto sobre metodología avanzada para investigación en línea. Éste incluye artículos sobre administración de pruebas, notas de campo, graficación avanzada y realización de experimentos en línea, entro otros temas. Los autores sugieren crear una página para concentrar los datos de la investigación y comunicación con los participantes.


    Con el fin de hacer una acción integradora, es posible crear un sitio para ubicar bloques de vínculos para cada aplicación. Esto es, se concentran ahí las aplicaciones de organización, búsqueda y recolección. También se puede colocar la diversa documentación de la investigación en curso y para esto existe la aplicación Symbaloo, cuya liga se puede compartir con los miembros del equipo de investigación.


    En la idea de hacer ciencia, la investigación en línea se ubica en el concepto más global y social de la ciberciencia, también conocida como e-ciencia (HINE, 2006).


    Conclusiones


    Las posibilidades de desarrollar una investigación completamente en línea son permisibles gracias a las diversas herramientas disponibles en la Web. El panorama presentado en este trabajo plantea un punto de partida básico en el que, con ayuda de los hipervínculos incluidos, se puede no sólo consultar a detalle la aplicación correspondiente sino también bajarla para su utilización.
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    Título: Investigación en línea. Autor: Official GDC


    Asimismo, quedan destacada la parte operativa de las herramientas disponibles en la Web, en los rubros de organización, búsqueda y recolección de información. Sin embargo, una cuestión que se mantiene pendiente, para otro espacio, es una discusión sobre la epistemología de la aplicación tecnológica en la investigación.


    La idea no es que la investigación en línea sustituya a la investigación presencial, se trata, más bien, de presentar una alternativa de acción en el avance científico. Más aún, las acciones de investigación, tanto en línea como presencial, se pueden combinar, de la misma manera que se combina la educación en línea con la educación presencial, conocida como educación mixta o híbrida (blended learning) y por lo que se puede manejar el concepto de investigación también mixta (blended research).


    Uno de los propósitos del presente trabajo es enfatizar la importancia de contar con la competencia digital (ESTEVE Y GILBERT, 2013) en el campo de la investigación, no sólo en las habilidades técnicas y alfabetizaciones requeridas, sino también en su uso crítico y responsable.


    Las aplicaciones mencionadas son sólo un ejemplo selectivo de las muchas existentes en la Web. Queda abierta la participación imaginativa del investigador sobre el arranque con los puntos básicos expuestos.[image: ]
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    SOY EL NÚMERO UNO, ¿PARA QUÉ ESFORZARME?


    Raúl Pérez Martínez


    


    Los últimos… ¿serán los primates?


    En “La novatada”, Isaac Asimov cuenta que, en una galaxia muy lejana, un trío de estudiantes de la Universidad de Arcturus la pasan muy aburridos durante el periodo vacacional y para sobrellevar el tedio planean jugarle una broma a diez alumnos terrícolas recién llegados a la academia estelar. Después de secuestrarlos, se los llevan a un planeta fuera de los límites de la Federación Galáctica; sin embargo, uno de los bromistas no está del todo convencido del sitio elegido, pues sabe que ese lugar, habitado por una raza primitiva de subhumanos, está prohibido para las naves intergalácticas. Acerca de dicha raza, Sefan —el estudiante incómodo— reclama: “Se supone que deben evolucionar sin ninguna interferencia hasta que descubran el viaje interestelar por su cuenta. Ésa es la ley y se aplica con rigor” (2008).


    Al final, les sale el tiro por la culata a estos practicantes de bullying intergaláctico, pero las palabras de Sefan, el descontento, muestran dos aspectos que vale la pena destacar: la implicación de que la evolución de los humanoides —individuos con forma humana— de ese planeta seguirá un camino claro y definido, y que ello los conducirá, eventualmente, hacia determinado progreso científico-tecnológico. En principio, no parece haber demasiados inconvenientes, pues ambos detalles son ejemplos muy familiares de cómo se piensa el proceder de la evolución y la ciencia: mediante el recorrido por un sendero más o menos definido y más o menos lógico.


    Desde la perspectiva científica, en general, y de la biología, en particular, las cosas no son tan claras. Por ejemplo, la evolución de las especies no es teleológica —del griego telos, que significa “fin” o “propósito”—, pues no tiene o no está orientada hacia alguna finalidad previamente determinada; de la misma manera, es poco probable concluir que en ciertas circunstancias materiales cualquier grupo humano desarrollará determinadas ideas científicas o elaborará tales artefactos tecnológicos.


    Y no es que Asimov se haya equivocado al aplicar ese enfoque teleológico a los subhumanos que tanto incomodaban a Sefan, pues la intención del escritor no es enseñar una correcta teoría de la evolución, sino sólo entretener.


    No es un caso aislado, pues el tema de la evolución de las especies —ya sea en este planeta o en hipotéticos mundos habitados— ha sido utilizado como entretenimiento en muchas ocasiones. En una de las famosas entradas de Los Simpson se ve a Homero surgir como una célula que se divide y multiplica para transformarse en un invertebrado, después en pez, anfibio, reptil, primate, en fin, éste recorre tiempos geológicos e históricos hasta convertirse en el personaje obeso que pelea por su lugar en el sillón frente al televisor. Un sendero parecido es recorrido por el protagonista del videoclip Right here, right now, del DJ Fatboy Slim.
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    Figura 1. Homer-Sapiens como la última fase (la más “avanzada”) de la evolución de los primates. Imagen: S/A


    Estos dos casos tienen otras cosas en común: 1) son resúmenes visuales de más de aproximadamente 3,000 millones de años de historia de la vida sobre nuestro planeta, 2) ambos transmiten la idea de que los organismos sólo evolucionan al pasar de lo más simple a lo más complejo (siguiendo un trayecto de izquierda a derecha, conforme el tiempo avanza) y que el proceso “concluye” cuando aparece nuestra especie, 3) por último, en un irónico paralelismo al final de dicho proceso, el ser “evolucionado” no es más que un humano pasado de carnes (y grasas), quien además tiene que tomar un descanso debido al millonario trajín evolutivo.


    Poco podemos agregar de los puntos 1 y 3. En el primer aspecto, se hace un esfuerzo por recopilar algunos episodios de la evolución, ya que un relato con tal margen temporal no sería tan divertido si la entrada de la caricatura o el videoclip durara días o semanas en contar con mayor detalle la historia de los seres vivos. Con el tercer punto sólo se quiere mostrar la paradoja de que, en la cúspide de la escala de la vida, el éxito evolutivo corresponde a un personaje más bien ramplón. Sin embargo, cabe poner más atención en el segundo punto, pues éste indica que hay una dirección “correcta” en la evolución de las especies, y que las últimas en aparecer son de alguna manera “mejores” que las precedentes. Así, parece evidente que si Homer-Sapiens ha llegado marchando hasta el final es sólo porque los primates (literalmente, “primeros”), como últimos en aparecer, son los primeros en la escala. Son la consecuencia lógica del proceso (Figura 1).


    La evolución por selección de celular, no es evolución darwiniana


    En principio, una de las razones por las cuales es relativamente común asumir el tipo de ideas que se han descrito tiene que ver con el uso de las palabras y los distintos contextos en los que éstas se emplean; un ejemplo muy sencillo sería pensar en la palabra gato, pues de acuerdo con el contexto —es decir, el entorno en el cual se utilice—, puede referirse a un felino, una herramienta, un tipo de bolso o incluso para señalar la astucia de alguna persona. Un sólo conjunto de letras con múltiples significados.


    Algo similar ocurre con una palabra clave: evolución. En un artículo publicado en la revista ¿Cómo ves? (número 97, año 9), José Manuel García Ortega recuerda una campaña publicitaria en la que se le dice al radioescucha: “no cambies, evoluciona”. En ese contexto, el comercial utiliza evolución como sinónimo de progreso, perfeccionamiento o avance con respecto de lo anterior o lo que permanece atrás. Un llamado así hace que cualquiera desee evolucionar y, por ejemplo, consiga el celular más reciente, no sea que uno se quede estancado con el ladrillo sin Wi-fi, o peor, involucione al quedarse sin teléfono móvil.


    Sin embargo, en el ámbito de la biología el concepto evolución no significa progreso o proceso dirigido a un fin. Por el contrario, a grandes rasgos se trata del proceso de transformación de las especies por medio de la selección natural (como mecanismo principal), a lo largo de millones de años, el cual da como resultado la enorme variedad de organismos que habitan o han habitado la Tierra.
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    Figura 2. La representación original de “la marcha del progreso” fue elaborada por Rudolph F. Zallinger en 1965. Desde entonces, ha sido utilizada como la forma más representativa de la evolución humana.


    Así la concibió Charles Darwin (1809-1882), quien además empleó el concepto descendencia con modificación para referirse a lo que posteriormente y de forma sintética se denominaría evolución. Incluso, él mismo no estaba convencido de que fuera posible detectar alguna forma de perfección absoluta de las especies como resultado del proceso evolutivo.


    Es cierto que, de los microbios a los dinosaurios, se puede identificar un incremento en la complejidad (de organización, forma y funciones) de los organismos, pero esto no implica que los menos complejos desaparezcan o sean sustituidos por los más complejos. Y por supuesto, tampoco supone que un delfín sea mejor que un protozoo pequeñito, pues el progreso como medida absoluta de la evolución de las especies no existe. Al respecto, el biólogo Ernst Mayr (2001) explica, como nota al margen en una de las páginas de su ejemplar de Vestiges of the Natural History of Creation (escrito por Robert Chambers), que Darwin escribió: “Nunca uses las palabras superior o inferior”.


    Estas precisiones ayudan a identificar cómo una palabra puede tener distintas connotaciones, es decir, varios significados. Pero, ¿qué pasa si estos significados se mezclan? Pues, precisamente, esto es lo que ocurre cuando se representa de forma gráfica el proceso de evolución de las especies, en general, y de la humanidad, en particular. Hay que recordar aquella última fase mostrada en Los Simpsons y en el videoclip mencionados al principio del texto; ambas secuencias se basan en una imagen/concepto que sintetiza la visión del encumbramiento de la especie y el papel que se le asigna en la escala de la vida: la imagen conocida como la “marcha del progreso” (Figura 2).


    Tras los pasos de “la marcha”


    En 1965, la revista Time Life preparaba la elaboración de un número especial acerca de la evolución humana y el ilustrador Rudolph F. Zallinger (1919-1995) fue el encargado de dibujar el proceso evolutivo. Zallinger realizó su ilustración en dos versiones, una amplia y otra corta (aunque ambas dispuestas en un plano horizontal de izquierda a derecha). En la primera aparecen quince ejemplares de primates que se creía formaban parte de la historia evolutiva de la humanidad; el rango temporal de ese proceso de hominización —es decir, del conjunto de transformaciones por las cuales unas especies adquieron características de homínido— abarca 22 millones de años (Figura 3).
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    Figura 3. Dibujo de Rudolph F. Zallinger en el que aparecen los quince tipos de primates que formaban parte, para la época, de la historia evolutiva de los humanos. Imagen: S/A, “The march of progress”


    Por el contrario, en la versión resumida aparecen sólo seis de los quince tipos de primates (Figura 2). Con el tiempo, la cronología asignada a algunas especies ha cambiado. Algo similar ocurrió con la reasignación de especies como antepasados o no de los seres humanos. Por ejemplo, de acuerdo con los conocimientos de su época, Zallinger propuso sin problemas al Neanderthal como directo antepasado humano, mientras que en la actualidad los debates al respecto lo colocan como un pariente cercano, un primo-hermano de nuestra especie con quien ocasionalmente los sapiens tuvieron sus encuentros (incluso sexuales).


    Sin embargo, la ilustración de resumen atribuida a Zallinger tiene otros elementos interesantes:


    
      	Para armar la “marcha del progreso” de la imagen original con quince especies se seleccionaron las que corresponden a los números 3, 4, 5, 13, 14 y 15, es decir, las tres primeras de la escala evolutiva (izquierda) y las tres del final (derecha).


      	En la imagen original (con quince especies) no es posible identificar una clara progresión, pues hay ciertos declives que eliminan la tendencia de una línea ascendente. Para el icono canónico de “la marcha” se utilizaron seis especies a partir de las cuales es posible identificar con claridad esa línea ascendente.


      	A pesar de que el autor configuró una distancia uniforme entre cada una de las seis especies, ésta no corresponde con la distancia cronológica que se les había asignado. Así, en lugar de tener la imagen típica de “la marcha” que actualmente reconocemos (Figura 2), lo que se debería tener es algo similar a la Figura 4.
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    Figura 4. Ilustración aproximada de la “marcha del progreso” de Zallinger (1965), tomando en cuenta los nombres y la distancia cronológica entre las especies asignadas por el ilustrador: 1) Dryopithecus (15 - 8 millones de años); 2) Oreopithecus (15 - 8 millones de años); 3) Ramapithecus (13 - 8 millones de años); 4) Homo Neanderthalensis (100, 000 – 5,000 años); 5) Cro-Magnon (40,000 – 5,000 años), y 6) Hombre Moderno (40,000 – hasta nuestros días).


    Una imagen para nuestras esperanzas


    La imagen/concepto de “la marcha” es un ejemplo de lo que el paleontólogo Stephen Jay Gould denominó como iconos canónicos: representaciones de imágenes estandarizadas que encapsulan conceptos fundamentales. Para Gould, los iconos canónicos funcionan por dos razones: 1) su sencillez gráfica, pues son muy simples, y 2) gracias a su sencillez consiguen destacan los rasgos principales del proceso o concepto representado.


    En efecto, en el caso de la “marcha del progreso” ambas condiciones se cumplen y esto ocurre a tal grado que dicha imagen no sólo se reconoce fácilmente, sino que, además, es muy popular e imitada en comerciales, caricaturas y viñetas: comienzan mostrando a un pequeño simio de gracioso andar, que poco a poco evoluciona hasta convertirse en un hombre —casi siempre con los caracteres sexuales que diferencian al varón— que realiza actividades propias del mundo moderno o que utiliza herramientas con tecnología avanzada. Asimismo, la imagen se utiliza con ironía, por ejemplo en las secuencias en las que el humano involuciona o va de vuelta, avisando a sus antecesores: “Regresen, lo hemos echado a perder” (Figura 5).
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    Figura 5. Dos formas en las que la imagen de “la marcha” es utilizada para bromear acerca de una evolución humana. Imágenes: Armando González Martín, Universidad Autónoma de Madrid


    Así, “la marcha” se emplea para resaltar la posición privilegiada de nuestra especie o para burlarnos un poco acerca de los retrocesos hacia los que la humanidad es capaz de encaminarse si no sigue el sentido de la línea; no obstante, los dos casos parten de la misma condición: se trata de la elaboración de un relato simplificado y lineal que concatena los acontecimientos evolutivos en una progresión que da la apariencia de natural y ordenada, por tanto, lógica, necesaria y finalizada.


    ¿Y con qué objeto? En su libro La vida maravillosa, Gould lo explica de la siguiente manera: “Las iconografías [canónicas] de la evolución van todas dirigidas […] a reforzar una visión confortable de la inevitabilidad y superioridad del hombre”. Es por ello que la “marcha del progreso” describe una historia ad hoc, es decir, apropiada o dispuesta para cierto fin, con nuestra posición actual y con nuestras expectativas.


    Al final de la marcha


    


    Si bien es cierto que en la actualidad algunos grupos —en particular, aquellos que defienden un cierto fundamentalismo religioso— aún persisten en su intención por demostrar que la evolución biológica no existe, tal vez un problema más grave sea defender una idea equivocada de evolución. Esto ocurre cuando consideramos que la “marcha del progreso” representa con fidelidad la evolución humana.


    En el reclamo de Sefan a sus cómplices, “Se supone que deben evolucionar sin ninguna interferencia hasta que descubran el viaje interestelar por su cuenta”, es posible identificar una de las claves del yerro: la expectativa de evolución-hacia-algo, como si todo lo que tuvieran que hacer los humanoides intergalácticos es andar sobre una ruta trazada e inevitable.


    Con la iconografía de “la marcha” identificamos el otro error: después de un proceso de complejidad creciente, que deriva en que nuestra especie sea el pináculo de la evolución, parece que por fin todo se detiene.
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    Figura 6. Las palabras que dan nombre a este artículo, tal como aparecen estampadas en la playera del personaje del video Right here, right now.


    En esta visión finalista, al llegar a la última fase el humano puede complacerse de su éxito. Así, en la etapa final de su andar, cuando el personaje del video de Fatboy Slim ya es un humanoide claramente reconocible, se pone unos jeans y una playera que tiene inscrita una leyenda que no se alcanza a ver hasta que, cansado, se sienta. Ahora es posible sonreír con él al leer la sentencia categórica y triunfalista: “Soy el número uno, ¿para qué esforzarme?” (Figura 6).[image: ]
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MODELO
Big6

DESCRIPCION

Modelo orientado a la solucién de problemas apoyado en el pensamiento critico.

Propone seis etapas: definicién de la tarea, seleccién de estrategias de bisqueda,

localizacién y acceso, uso de la informacién, sintesis y evaluacién.

Gavilan

Plantea cuatro etapas: definir ¢l problema, buscar v evaluar fuentes, analizar la

informacion, sintetizar la informacion y utilizarla.

Siglas derivadas de Ontario School Library Association. Sus etapas son: prepararse
para investigar, acceder a los recursos, procesar la informacién, transferir el

conocimiento.

Kuhlthau

Nombre derivado de su creadora Carol Kuhlthau. Es el inicio del concepto de proyecto,
seleccién de tema, explorar recursos, delimitacién del tema, seleccién de informacién,

conclusién de la bisqueda, redaccién del trabajo.

Stripling/Pits

Estd orientado a la investigacién y plantea 11 pasos: elegir tema, obtener perspectiva
global, acotar el tema, desarrollar tesis v propésitos, formular preguntas, planear
investigacién y produccién: encontrar, analizar y evaluar fuentes, evaluar evidencia,
establecer conclusiones, presentar producto final y reflexién.

Modelo britdnico de seis pasos: analizar/formular necesidades. identificar/evaluar
fuentes, localizar recursos, interrogar/utilizar recursos, registrar informacién,

interpretar, presentacién y evaluacién.

Info Zone

De Pembina Trails School de Canadi este modelo tiene las siguientes fases: cuestionar
y definir necesidad, buscar recursos, clegir informacién, conectar informacién,

producir y juicio/evaluacién.
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