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Resumen:

Hoy acontecen simultaneamente varias transformaciones que impactan a la produccion vy el
reconocimiento de lo artistico: por un lado, hay un vuelco en las basquedas estético-politicas
de quienes participan en el arte actual impulsado por las multiples violencias; y, por otro, un
cambio de las politicas culturales publicas que promueve la retraccion del Estado para
impulsar un modelo de gestidn cultural privatizador y que repercute en el campo artistico.
Este estudio pretende dar cuenta de dichas mutaciones. Asi, desde la interseccion tedrica
entre la comunicacion, la estética y la filosofia politica, se argumenta que las préacticas y los
discursos artisticos contemporaneos se encuentran insertos en lo que Ranciére (2005, 2011)
denomina giro ético del régimen estético de las artes y que busca promover el encuentro y
los lazos comunitarios, o denunciar lo irrepresentable. Lo anterior ocurre porque entre los
actores sociales que los producen y reconocen (artistas, creativos, gestores culturales y
espectadores) estan fraguandose nuevos pactos de sentido (Verdn, 1985; Rosas Mantecon,
2017) tensionados, a su vez, por determinadas condiciones socio-histdricas de produccion y
reconocimiento de lo artistico (Veron, 1998). Estos nuevos pactos —en los que la
autoexplotacién, la democratizacion precaria y la privatizacién inminente convergen con la
produccidn colaborativa de deseos y la construccion de ensayos para otras formas de vida en
comUn— arrojan luz sobre las consecuencias de la modernidad tardia en las artes y su gestion.
El teatro contemporaneo hecho en Guadalajara, México fue el escenario histéricamente
especifico y socialmente estructurado que posibilitd la construccion empirica del objeto de
estudio antes descrito, a partir de un acercamiento etnografico a la produccion y el
reconocimiento de la pieza escénica titulada Ciudades imposibles (caso), desarrollada por la
Compaiia Opcional, y reconocible bajo la categoria de teatro expandido que, por sus
procedimientos y topicos (Ortiz, 2016; Sanchez, 2007; Diéguez, 2015), puede identificarse
como una manifestacién del giro ético del régimen estético.
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Abstract:

Nowadays, a set of transformations that affect the production and recognition of the arts occur
simultaneously. On the one hand, a turnaround in the aesthetic-political searches of those
who participate in contemporary art, driven by the multiple violence. On the other, a change
in cultural policies that stimulates the retraction of the State in order to promote a cultural
management model centered on a market-driven vision that has an impact on the artistic field.
This study aims to account for these mutations. Thus, from the theoretical intersection
between communication, aesthetics and political philosophy, it is argue that contemporary
artistic practices and discourses are insert in what Ranciére (2005, 2011) calls ethical turn of
the aesthetic regime of the arts, which seeks to promote the encounter and community ties,
or denounce the unrepresentable. The above occurs because among the social actors that
produce and recognize these practices and discourses (artists, creatives, cultural managers
and spectators— new sense pacts are taking place (Verdn, 1985; Rosas Mantecén, 2017)
stressed, in turn, by certain sociocultural and historical conditions of production and
recognition of the arts (Verdén, 1998). These new pacts —in which self-exploitation,
precarious democratization and imminent privatization, converge with the collaborative
production of desires and the construction of various rehearsals of other common life forms—
gives clues on the consequences of late modernity in the arts and its management. The current
contemporary theater made in Guadalajara, Mexico was the historically specific and socially
structured scenario that enabled the empirical construction of the object of study described
above. The ethnography method provided an approach to the production and recognition of
the theatre piece entitled Impossible Cities (case), developed by the Optional Company,
recognizable under the category of theatre of extended field, that due to its procedures and
topics (Ortiz, 2016; Sanchez, 2007; Diéguez, 2015), can be identified as a manifestation of
the ethical turn of the aesthetic regime.
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Communication, Aesthetics, Cultural Policy, Theatre of Extended Field, Creative Industries
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Introduccion

En las Ultimas tres décadas se ha manifestado un conjunto de transformaciones que impacta
a la produccion y el reconocimiento de lo artistico en los niveles local, nacional y global,
incluida la ciudad en donde vivo, trabajo y estudio, y que es la segunda capital mas importante
de México: Guadalajara, Jalisco. Afirmo lo anterior debido a mi cercania con el campo
cultural en los dltimos 20 afos, primero desde mi quehacer como comunicadora y gestora
cultural y, posteriormente, como formadora de estos profesionales en los niveles de pregrado
y posgrado. Estos cambios, segun veo, se han venido manifestando de multiples modos: en
mi didlogo cotidiano con artistas, creativos, investigadores, periodistas y gestores culturales
y, también, desde mis propias experiencias en multiples actividades de participacién cultural,
asi como en la revision sistematica que he realizado de la prensa especializada y la
bibliografia académica relacionada con estos temas, ya sea desde los estudios en
comunicacion y cultura, estética, antropologia urbana, sociologia del arte o economia
cultural. Por un lado, en estos acercamientos me ha parecido cada vez mas que muchas de
las categorias utilizadas para nombrar algunos de estos fendmenos ya no nos alcanzan para
aprehenderlos y, por otro, que se trata de mutaciones que, si bien se revelan de forma
individual, igualmente se encuentran interrelacionadas de modos que no siempre resultan
evidentes.

Uno de estos cambios, lento y en ciernes, es el de la politica cultural en sus diferentes
niveles, que promueve la retraccion de los aparatos burocraticos estatales dedicados a la
cultura con la finalidad de impulsar un modelo de gestion cultural centrado en una vision
privatizadora, por ejemplo, a través de la figura de las industrias creativas.! Esta
transformacion, acelerada por los procesos globalizatorios, esta en consonancia con el viraje
politico-econdmico del Estado de bienestar hacia uno de tipo neoliberal que impacta a
diversas esferas de lo social en el contexto actual del capitalismo en la modernidad reciente.
En México, dicha mutacion coexiste de manera problematica con otros modelos de politica

cultural, particularmente, a los ligados con el estatismo popular y la democratizacion

L En este caso, al referirme a la politica cultural, lo hago entendiéndola desde un nivel medio de abstraccion,
esto es, como un conjunto de acciones publicas ejercidas en el marco de regimenes politico-econdmicos
concretos (Nivdn, 2006, pp. 74-75).
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cultural.? Se trata, desde luego, de una modificacion que trastoca al campo artistico y los
significados que lo orientan, por ejemplo, los relativos a las artes, los artistas y los
espectadores a quienes se les entiende cada vez mas como “industrias creativas”,
“emprendedores” y “consumidores”, respectivamente. Al incorporar no sin tensiones o
resistencias esos discursos a sus identidades individuales y colectivas, estos actores sociales
ven modificados sus roles, asi como los procesos de produccién y reconocimiento de lo
artistico en los que intervienen, ademas de los imaginarios que tienen sobre la sociedad y la
relacién que ésta guarda con las artes y viceversa.

Por otro lado, en el contexto de las multiples violencias que limitan el ejercicio pleno
de los derechos humanos en los Estados nacionales contemporaneos —por ejemplo, las
ligadas al despojo, el extractivismo o el ecocidio propios del capitalismo neoliberal—, esta
suscitdndose un giro en las busquedas estético-politicas de quienes participan en el arte
actual, ya sea para fomentar el encuentro y los lazos comunitarios, o para denunciar aquello
considerado como irrepresentable. Para ese propdsito, los artistas utilizan maultiples
procedimientos que involucran de manera creciente a las tecnologias de informacion y
comunicacion —y, por lo tanto, a las competencias desarrolladas a partir de ellas—, ademas
de reinterpretar los recursos provenientes de las vanguardias artisticas con el fin de tensionar
las fronteras disciplinarias y del arte mismo en su relacion con lo social y sus distintos actores.
Asimismo, y gracias de nuevo a los procesos globalizatorios, resulta cada vez mas
complicado contener los bordes de las tradiciones artisticas locales, regionales o nacionales,
ya sea por la circulacion masiva de los contenidos culturales y/o por las posibilidades de
movilidad que comienzan a extenderse para estos profesionales.

El estudio de la convergencia de estas mutaciones es fundamental desde el campo
académico de la comunicacion, y muy concretamente desde el subcampo de la gestidn
cultural en su interseccion con la estética y la politica, pues ésta puede ayudar a vislumbrar
las tensiones, resistencias y negociaciones de sentido que estan produciéndose en y desde las
artes. El desconocimiento de estos procesos y sus interacciones desde “una perspectiva
‘abierta’, multidimensional, historizada y critica” (DESO, 2011, p. 5) reduce, segun entiendo,

la posibilidad de incidir en la atencion a las problematicas sociales engendradas en el seno

2 Como ya se vera mas adelante, estos modelos de gestion cultural estan basados en la tipologia planteada por
Garcia-Canclini (1987) a propdsito de la politica cultural en América Latina.
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de esas transformaciones, entre otras, la cada vez mas dificil garantia para las mayorias de
los derechos culturales, asi como el agotamiento de las politicas culturales que tienen a lo
publico en su centro. Mas adn, las exploraciones de lo comun que estdn dandose en estos
espacios construidos desde lo artistico podrian arrojar claves para imaginar nuevos modos de
convivencia en el marco de la crisis societal que enfrentamos, por lo que es relevante
sostenerlos en tanto laboratorios de lo social.

La investigacion doctoral que aqui reporto fue llevada a cabo en el periodo de 2015-
2019 vy, a través de ella, busqué dar cuenta de las transformaciones antes sefialadas
situandolas desde el presente, pero con una perspectiva historica, a la vez que privilegiando
los niveles micro y local, aunque siempre en dialogo con lo meso y macro, asi como con lo
nacional y global. De este modo, en el estudio me pregunté por la produccion social de
sentido a través de los pactos o negociaciones (Verdn, 1985; Rosas Mantecon, 2017) que
estan fraguandose entre quienes hacen posible a lo artistico en su version contemporanea —
a la que sitto, con base en Ranciére (2005, 2011), en el giro ético del régimen estético de las
artes—, visibles en los discursos y las practicas de dichos actores sociales, esto es, los artistas,
creativos, gestores culturales y espectadores. Para este propdsito analizo un proyecto artistico
puntual que se titula Ciudades imposibles llevado a cabo por la Compafiia Opcional, situado
en un escenario especifico de las artes: el teatro, en términos amplios, y la escena expandida,
en tanto manifestacion contemporanea del mismo y ubicado en un entorno geografico
preciso, que es Guadalajara, Jalisco, México (el segundo estado del pais donde se produce
mas teatro luego de la Ciudad de México). EI método seleccionado para abordar el objeto
fue, fundamentalmente, el etnografico.

Organicé la tesis en dos grandes apartados: |. Marcos contextual y tedrico-
metodoldgico y Il. Acercamiento analitico, ademas de la introduccién y las conclusiones. La
primera parte (I) se compone de tres capitulos: el primero, titulado 1. El contexto de las
transformaciones en las artes, situado en la modernidad tardia, el capitalismo neoliberal y la
sociedad de control, en didlogo con las mutaciones suscitadas en la politica cultural y la
cultura de vida en la globalizacion y, muy concretamente, en los contextos mexicano y
tapatio;® 2. Las coordenadas tedricas para nombrar los cambios en las artes, que se refiere

a los ejes desde donde construi al objeto de estudio (comunicacion, estética y filosofia

% Lo “tapatio” es aquella persona o cosa que es originaria 0 propia de Guadalajara, Jalisco, México.
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politica), asi como al caso que investigué (estudios teatrales); y 3. Estrategia metodoldgica:
comprender los pactos de sentido en las artes, que puntualiza los aspectos metodoldgicos de
la investigacion referidos al problema, la pregunta y el objetivo trazados, asi como a la
estrategia prevista para comprender los pactos de sentido que estan configurandose en el arte
actual, construida desde la perspectiva sociocultural de la comunicacion (y que, como ya lo
mencioné, son abordadas fundamentalmente desde los niveles micro y local).

El segundo apartado de la tesis (1), respecto del acercamiento analitico con base en
el corpus considerado para la investigacion, esta articulado desde tres capitulos que dan
cuenta de los hallazgos en torno al caso de estudio construido. El primero de ellos, 4.
Condiciones de produccion y reconocimiento del teatro expandido en México: origenes y
actualidad, se desarrolldé en clave socio-historica a proposito de los discursos teatrales
mexicanos, asi como desde la perspectiva institucional o politico-econdmica del teatro en el
pais, precisamente para dar cuenta de las condiciones estructurales desde donde se produce
y reconoce al teatro expandido en esta nacion latinoamericana; en el segundo, 5. Las formas
de ser de Ciudades imposibles: andlisis de una pieza de escena expandida, el proyecto
artistico en cuestion es entendido en tanto texto teatral y, por ello, lo reviso desde sus
materialidades, asi como a partir de la interpretacion que de éste hicieron quienes lo
produjeron y recibieron; por Gltimo, el tercer capitulo analitico titulado 6. Las maneras de
hacer y sus figuras de la comunidad: Ciudades imposibles, o de las relaciones entre la
imposibilidad y el deseo, esta centrado en las practicas laborales y asociativas de los artistas,
creativos y gestores culturales —independientes e institucionales—, asi como en las practicas
de participacion cultural de los espectadores que hicieron posible al proyecto artistico en
cuestion.

Finalmente, estan las conclusiones que titulé Los pactos de sentido en construccion
en el giro ético del régimen estético de las artes, en las que describo las negociaciones que,
en este momento de las artes, estan configurandose entre los artistas, creativos y gestores
culturales; los sujetos creativos y los espectadores; y el arte —actual entendido desde el giro
ético del régimen estético—, el Estado y el mercado en su perspectiva neoliberal. Al respecto,
concluyo que la autoexplotacion, la democratizacion precaria y la privatizacion inminente
convergen con la producciéon colaborativa de deseos y la construccion de ensayos para otras

formas de vida en comdn, dando como resultado una permanente tension entre uno y otro
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polo. Este cierre, sin duda, clarifica sobre todo la existencia de un conjunto de
contradicciones dificiles de sortear, en donde la esperanza y el desanimo se encuentran, no
solo para los actores que posibilitan a las artes, sino también para quienes las estudiamos
desde ésta y otras perspectivas. Se trata, segun veo, de un esfuerzo que finaliza buscando
habitar criticamente la contemporaneidad desde la investigaciéon social en el sentido de
Agamben (2008), es decir:

Pertenece verdaderamente a su tiempo, es verdaderamente contemporaneo aquel que
no coincide perfectamente con €l ni se adecua a sus pretensiones y es por ello, en este
sentido, inactual; pero, justamente por esta razon, a través de este desvio y este
anacronismo, €l es capaz, mas que el resto, de percibir y aferrar su tiempo. [...] Puede
decirse contemporaneo solamente quien no se deja enceguecer por las luces del siglo
y alcanza a vislumbrar en ellas la parte de la sombra, su intima oscuridad. [...] es
aquel que percibe la oscuridad de su tiempo como algo que le concierne y no deja de
interpelarlo, algo que, més que toda luz, se dirige directamente a ¢l. [...] el
contemporaneo es [...] también aquel que, dividiendo e interpolando el tiempo, esta
en grado de transformarlo y de ponerlo en relacién con los otros tiempos, de leer de
modo inédito la historia, de “citarla” segin una necesidad que no proviene en algun
modo de su arbitrio, sino de una exigencia a la cual no puede no responder. (pp. 1, 4,
7)

De esta forma, asi como muchas veces dije que queria dedicarme a la gestion cultural
—Y, muy particularmente, a la de las artes— para trabajar con lo mas luminoso de lo humano,
hoy me siento Ilamada a encontrar sus sombras y a compartir los hallazgos de estos
claroscuros. Aqui los resultados de mi basqueda.
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Primera parte.

Marcos contextual y tedrico-metodologico
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Capitulo 1. El contexto de las transformaciones en las artes

“Los barbaros llegan de todas partes”
ALESSANDRO BARICCO,
Los barbaros (2011)

En este capitulo se dara cuenta del encuadre institucional amplio, esto es, de la dimension
politico-econdmica en donde lo artistico se produce y reconoce. Como se adelanto en la
introduccidn, aunque el énfasis de los referentes epistemologicos del objeto esta inscrito en
los niveles micro y local, desde una perspectiva sincronica, en este marco contextual habra
acercamientos a los otros niveles —los meso y macro, asi como a los nacional y global—,
incorporando igualmente un plano histérico que permita situar la problemaética a abordar en
una trama densa y de largo aliento, no lineal sino méas bien discontinua y/o convergente. De
este modo, en un primer inciso se ofrecen las claves para situar al objeto de esta investigacion
en el orden societal de la modernidad tardia, caracterizada por la radicalizacion y
mundializacion del capitalismo en su forma neoliberal y por inscribirse en nuevas formas de
control social, desbordando —que no rebasando— lo que Foucault llam6 la sociedad
disciplinaria. Por otro lado, se describe de qué modo estas grandes transformaciones han
impactado a la politica cultural —en un nivel amplio de abstraccion— de los Estados
nacionales, asi como a la cultura de vida y las artes en su conjunto (sin asumir, desde luego,
una posicion determinista). Finalmente, hacia la dltima parte del capitulo se ofrece un
acercamiento a estas realidades en los planos nacional y local, en un intento por caracterizar

algunos aspectos generales de estas transformaciones.

1.1. Modernidad tardia, capitalismo neoliberal, sociedad de control

En el trasfondo de las mutaciones recientes en las artes, brevemente mencionadas en la
introduccion de este trabajo, se encuentra la modernidad tardia. Esto supone entonces
considerar que “no hemos ido ‘mas alla’ de la modernidad, sino que [...] estamos viviendo
la fase de su radicalizacion” promovida por su “extension mundial” o “mundializacion” y, lo
que se radicaliza hoy, son los rasgos institucionales que constituyeron a dicha modernidad
desde sus origenes: el Estado nacional, el capitalismo y la industrializacion, asi como la

vigilancia, el control y la coaccion de las poblaciones (Giddens, 1997, pp. 27, 57), pero en

18



sus versiones contemporaneas. De este modo, a partir de los afios 70 del siglo anterior, el
Estado y el capitalismo liberales mutaron a su forma neoliberal, promoviendo el transito
hacia una fase posindustrial o de tercerizacion de la economia, asi como de una sociedad
disciplinaria a una de control.

Las fuentes del dinamismo universalizante de la modernidad han sido la separacion
del espacio-tiempo, los mecanismos de desenclave y la permanente reflexividad institucional
(Giddens, 1997, p. 34) y son los que, recientemente, se han visto acelerados. Estos procesos,
sin embargo, si bien se han dado al interior de los paises tanto centrales como periféricos, en
el caso de estos ultimos no hay que olvidar que la expansion mundial del proyecto de la
modernidad no supuso un transito “aséptico y autogenerado” de lo tradicional a lo moderno,
sino que hubo una “interacciéon colonial” de Europa con América, Asia y Africa a partir del
siglo XV y que, mas que un “tortuoso pero inevitable camino hacia el desarrollo y la
modernizacion”, implicé una “destruccion y expoliacion” para 10s pueblos de estos
territorios, lo que finalmente llevd a la configuracion de un “sistema-mundo
moderno/colonial” (Castro-Gomez, 2000, pp. 92-93) y que, hasta la fecha, impacta en los
actuales arreglos geopoliticos internacionales.*

Una de las consecuencias méas importantes de la modernidad es la pluralizacion de las
sociedades contemporaneas, resultado de la relativizacion de los sistemas de valores y
esquemas de interpretacion tradicionales, segun lo sefialan Berger y Luckmann (1997). Esta
pluralidad ha aumentado cuantitativa y cualitativamente en la modernidad reciente, acelerada
por: 1) el crecimiento de las poblaciones, 2) la migracién y la urbanizacién, 3) la
diversificacion fisica y demogréfica de los territorios, 4) la interrelacion de personas
diferentes debido a la industrializacion y los intercambios propios de la economia de
mercado, 5) el marco legal democratico que ofrece, en mayor o menor medida, garantias
constitucionales para que esto ocurra y 6) los sistemas escolar y mediatico que exhiben
constantemente esta diversidad; asi, estos cambios son los que le dan el peculiar dinamismo
al proceso modernizador actual, distinguiéndose de “sus predecesores, no s6lo por su enorme

alcance (afectan a circulos mucho mas amplios), sino ademas por su celeridad: mientras sus

4 Hay que decir, sin embargo, que para Gomez-Castro la actual globalizacion es un fenémeno sui generis,
distinto de lo que €l llama proyecto de la modernidad. Como se verd mas adelante, para el autor se trata de un
“cambio cualitativo de los dispositivos mundiales de poder” (p. 94).
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repercusiones se extienden en forma progresiva a ‘nuevos’ paises, no permanecen estaticos
[en donde ya se han afincado]” (Berger y Luckmann, pp. 74-76).

En sus diferentes etapas y que de ningiin modo han transcurrido de manera lineal o
idéntica en los diferentes territorios, la modernidad ha dado lugar a maultiples crisis y
reformulaciones de sentido, tanto a nivel individual como colectivo y este momento reciente,
por supuesto, no es la excepcion. Al respecto, las “nociones de [des]confianza y riesgo [...]
en circunstancias de incertidumbre y eleccion multiple”, derivadas del pluralismo ya
sefialado, inciden en la “seguridad ontologica” del yo, haciendo de la identidad una tarea
refleja (“reflexividad del yo™), es decir, de biografias continuamente revisadas en el contexto
de las plurales opciones de estilos de vida en un marco mediado —o, mejor dicho,
mediatizado— que, ademas de “secuestrar la experiencia”, no cesa de producir “diferencia,
exclusion y marginalizacion” y, por lo tanto, “aislamiento existencial” (Giddens, 1997, pp.
11-18). De hecho, son las sociedades modernas el tipo de condicion estructural que favorecen
la presencia de estas crisis de sentido (cuando menos, en estado de latencia) dado que la
pluralizacion lleva a que los anteriores valores compartidos —Ilos premodernos o
tradicionales— dejen de ser validos para todos, evitando que penetren o armonicen “con igual
intensidad en todas las esferas de la vida” (Berger y Luckmann, 1997, pp. 105, 53). Se trata,
en resumen, de “la pérdida de lo dado por supuesto”:

El mundo, la sociedad, la vida y la identidad personal son cada vez mas
problematizados. Pueden ser objeto de multiples interpretaciones y cada
interpretacion define sus propias perspectivas de accion posible. Ninguna
interpretacion, ninguna gama de posibles acciones puede ser ya aceptada como Unica,
verdadera e incuestionablemente adecuada. Por tanto, a los individuos les asalta a
menudo la duda de si acaso no deberian haber vivido su vida de una manera
absolutamente distinta a como lo han hecho hasta ahora. Este fendmeno se
experimenta, por un lado, como una gran liberacion, como la apertura de nuevos
horizontes y posibilidades de vida que nos conduce a traspasar los limites del modo
de existencia antiguo, incuestionado. Por otro lado, el mismo proceso suele ser
experimentado (generalmente por las mismas personas) como algo opresivo: como
una presion sobre los individuos para que una y otra vez busquen un sentido a los
aspectos nuevos y desconocidos de sus realidades. [...] la mayoria de la gente se
siente insegura y perdida en un mundo confuso, lleno de posibilidades de
interpretacion. (Berger y Luckmann, 1997, p. 80)

La modernidad tardia es, por lo tanto, un contexto que reestructura, no sin resistencias

y negociaciones, las identidades de los sujetos individuales y colectivos. Méas aun, es el
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espacio-tiempo desde donde se producen las actuales subjetividades y, el neoliberalismo (en
tanto radicalizacion del Estado nacional y del capitalismo en la modernidad reciente), es una
de sus principales fuentes. Ahora, si bien el neoliberalismo es sin6nimo de un modelo
politico-econdmico, hay una configuracion sociocultural que lo ha hecho posible y que, a su
vez, resulta de ahi y, como tal, se trata de un espacio en el que se comparten tramas
simbdlicas, horizontes de posibilidad, desigualdades de poder y una historicidad (Grimson,
2007, p. 11; 2011, p. 28). Ahora bien, ¢cuales son esas tramas de significados, posibilidades,
desigualdades e historicidad en el neoliberalismo? Los trabajos de autores como Harvey,
Laval y Dardot, entre otros, ofrecen algunas pistas en este sentido, pues desde su invencion,
el Estado nacional establecié una estrecha relacién con el capitalismo, fundando “las
condiciones para la creacién y mantenimiento del mercado y la inversion privada. En una
primera fase, la unidad del mercado de la nacion y el proteccionismo fueron una palanca
extraordinaria para el desarrollo de las fuerzas productivas” y, aunque en la fase neoliberal
existen modificaciones a lo llevado a cabo en aquel primer momento, éstas no implican “la
desaparicion o debilitamiento del Estado” (Mateo, 2016, p. 6).

Para la actual implementacion neoliberal, ha habido distintos tipos de intervenciones
en los diferentes paises, tanto internas como externas, ya sea imponiendo dictaduras o
implementado nuevas regulaciones estatales, e incluso, aprovechando los estragos de los
conflictos armados o los desastres naturales (Mateo, 2016, p. 6). Y es que el Estado neoliberal
—como lo llama Harvey— es, de hecho, una “forma politica inestable y contradictoria”, que
ha pasado por multiples adaptaciones forzadas y enormemente variables “de un lugar a otro,
asi como también a lo largo del tiempo”, con sesgos derivados de “consideraciones
pragmaticas y oportunistas de los gobiernos” o atribuibles a “problemas friccionales de
transicion que son reflejo de las diferentes formas estatales existentes con anterioridad al giro
neoliberal” (Harvey, 2007, pp. 73, 79-80).

En todo caso, al utilizar el término neoliberalismo, hay que considerar que éste es
resultado de las contribuciones teoricas de la ciencia economica como el monetarismo y la
Ilamada economia de la oferta, ambas ligadas al enfoque econémico neoclasico y que,
ademas, en él esta implicada su “funcionalidad para la reproduccion de las relaciones
capitalistas en tanto que vinculado a una necesidad sistémica” y que, muy concretamente,

alude:
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al giro de la politica econdmica que se ha llevado a cabo en una serie amplia de paises
desde los afios setenta u ochenta del pasado siglo. En términos econdmicos, la
pretension Ultima era reestablecer la rentabilidad del capital, que habia ido
descendiendo desde la segunda mitad de los afios setenta. A tal fin, se tuvo que alterar
radicalmente el modelo de acumulacién vigente desde la Il Guerra Mundial [basado
en el keynesianismo] mediante una desregulacion de los mercados, privatizacion de
empresas estatales y una apertura externa comercial y financiera de las economias
[...]. Se abrieron asi nuevos espacios para la obtencion de ganancia, se modifico el
marco de reproduccion de la fuerza de trabajo, generalizando la precarizacion laboral
y la moderacion salarial, y se amplio la base geogréafica del ciclo de valoracion del
capital, o la extraccion y apropiacion de excedentes (finanzas, produccion y
distribucion). (Mateo, 2016, pp. 11, 13)°

Este vuelco neoliberal ha extremado los conflictos propios del capitalismo que
pueden organizarse en tres grandes ejes: a) los vinculados al capital y el trabajo, y que se
refieren al embate contra el salario directo, indirecto y diferido de los trabajadores; b) los
relacionados con las finanzas, a raiz de un mayor protagonismo del capital financiero,
derivando en su flexibilizacion en tanto mecanismo esencial de la reestructuracion politico-
econdmica; y c) los ligados a la geopolitica mundial y su polarizacion, que beneficia a las
grandes potencias (Mateo, 2016, pp. 14-15). Estas problemaéticas se complejizan al
considerar que: d) pese a la indefension salarial, se busca que los individuos respondan por
sus acciones y bienestar, y si algo sale mal, el fracaso es atribuible a una falla personal y no
a las condiciones que pone el sistema; e) la adhesion de los Estados frente al mercado global
—en menoscabo de su soberania— exige, por un lado, la libre circulacion de mercancias y

de capitales, y por otro, inhibe la movilidad de la fuerza laboral; y f) la supuesta amenaza del

5 Al respecto, Mateo (2016) explica que el monetarismo —que enfatiza la estabilidad monetaria, la inflacion
moderada y un presupuesto equilibrado, a la vez que aboga por la independencia de los bancos centrales—y la
economia de la oferta —que planteé que la raiz de la crisis en los afios 70 se hallaba en el gasto publico y la
incidencia del Estado en la formacion de los precios, y que sugiere la reduccién de impuestos, asi como el
ahorro y la inversion (que sdlo puede ser llevado a cabo por los ricos) prometiendo un “goteo hacia abajo” del
que se beneficiardn los trabajadores— adquirieron un gran protagonismo como justificacion teorica de la
politica economica neoliberal adoptada en los dltimos 50 afios. Se trata, en ambos casos, de perspectivas en las
que el “aspecto esencial del analisis econdmico pasa a ser la eleccion individual entre fines alternativos, por lo
que el objeto de estudio gira hacia la esfera del intercambio. En consecuencia, el valor es subjetivo porque
responde a las preferencias individuales y la utilidad marginal, de lo que se deduce la existencia de una armonia
social, puesto que cada individuo o factor econémico es retribuido conforme a su aportacion a la sociedad (la
productividad marginal). Segln las teorias neoliberales, se quiere un mercado lo suficiente libre como para que
exista una absoluta flexibilidad de precios y, principalmente el mas importante, el precio de la fuerza de trabajo
o salario. En este entorno, desprovisto de las rigideces ineficientes de la intervencion del Estado, el salario
equivaldria a la desutilidad marginal derivada de la renuncia al ocio, el desempleo seria voluntario, y la oferta
crea su propia demanda” (pp. 9-10).
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“gobierno de las mayorias” (es decir, de las democracias) a “los derechos individuales y a las
libertades constitucionales” (por ejemplo, de las empresas, que suelen ser consideradas
legalmente como personas), por lo que los neoliberales tienden a favorecer formas de
gobierno “dirigidas por élites y por expertos”, mientras que los ciudadanos de a pie buscan
arreglarselas a través de lo que el sistema legal disponga (Harvey, 2007, pp. 75-76).°

En este entorno, lo privado ha ido ganado terreno sobre lo publico, lo que supone que
la gestion de lo comun (o de los recursos comunes) esta pasando del control estatal al de
particulares: ocurre con el agua, el conocimiento y la cultura, entre muchos otros ambitos.’
La justificacion para esta privatizacion se fundamenta en que el ciudadano es un Homo
economicus (concepto inspirado en los desarrollos de los economistas clasicos como Smith
y Ricardo), incapaz de gestionar por si mismo los bienes comunes debido a su racionalidad
interesada y depredadora, misma que “s6lo puede ser evitada mediante la apropiacion
individual o la nacionalizacion y la centralizacion del recurso comun”, eliminando asi
cualquier alternativa distinta al mercado o el Estado (Laval y Dardot con base en Hardin,
2015, p. 169). Lo comun asi administrado se convierte en un bien como cualquier otro —
esto es, en una cosa apropiable, explican Laval y Dardot—, en donde la accion estatal se
justifica s6lo cuando aparece una falla en la oferta o la demanda dentro de un mercado. Lo
importante a destacar aqui es que, con base en lo anterior, desde su surgimiento el Estado
nacional se encuentra supeditado a la economia de mercado: existe para garantizarla y, si
acaso, para corregirla.

En términos socioculturales, este clima de tendencia antidemocratica y privatizadora
en sociedades individualizadas a la vez que sumamente plurales, desbordadas ademas por la
acelerada mundializacion y los medios digitales, le estd dando paso a una nueva “estructura

de intermediacion” en donde ya no solo se ejerce el poder a traves de la vigilancia y la

6 Al respecto, seglin Gémez-Castro (2000), hay una imbricacion estratégica entre lo juridico-politico y el
proyecto moderno, incluso en su etapa tardia. Al respecto, el autor explica que: “la formacion del ciudadano
como ‘sujeto de derecho’ solo es posible dentro del marco de la escritura disciplinaria y, en este caso, dentro
del espacio de legalidad definido por la constitucion [central en la conformacion de los Estados nacionales]. La
funcidn juridico-politica de las constituciones es, precisamente, inventar la ciudadania, es decir, crear un campo
de identidades homogéneas que hicieran viable el proyecto moderno de la gubernamentalidad” (p. 90).

" En el fondo, lo que se ha ido subvirtiendo son los tres sentidos basicos que trazaban las diferencias entre lo
publico y lo privado, esto es: a) “lo publico como lo que es de interés o de utilidad comun a todos, [...] en
contraposicion con lo privado, entendido como aquello que se refiere a la utilidad y el interés individual”; b)
“lo puiblico como lo que es y se desarrolla a la luz del dia, lo manifiesto [...] en contraposicion a aquello que es
secreto, [...] oculto (lo privado)”; y ¢) “lo publico como lo que es de uso o accesible para todos, abierto, en
contraposicion con lo cerrado (lo privado)” (Rabotnikof, 2008, pp. 38-39).
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coaccion sobre las poblaciones sino que se despliega, sobre todo, por medio de la libertad en
tanto relacion comunicativa —de ahi su posibilidad de reproduccion o continuidad— entre
el “soberano” (digamos, el Estado neoliberal) y los “stbditos” (los ciudadanos o, mejor
dicho, los consumidores); de este modo, el “poder libre” puede percibirse como autbnomo y
difuso, complejo y no lineal (Han, 2017, pp. 33-38). Hay, por lo tanto, un transito de las
sociedades disciplinarias de la modernidad a las sociedades de control contemporaneas, pues
los modelos centrales de produccion y de encierro ya no son, ni la fabrica ni la concentracion
del capital, sino la empresa y la superproduccién de bienes y servicios, que tienen como
instrumentos de control al marketing y la deuda, a la vez que permanece en una y otra
sociedad “la extrema miseria de las tres cuartas partes de la humanidad” (Deleuze, 2006, p.
4). Se trata de la llamada “globalizacién”, esto es, de un “cambio cualitativo de los
dispositivos mundiales de poder” que va del “poder disciplinario” (o de la “colonialidad del
poder”) al “poder libidinal” (cercano, claramente, al “poder libre” de Han) que “pretende
modelar la totalidad de la psicologia de los individuos de tal manera que cada cual pueda
construir reflexivamente su propia subjetividad sin necesidad de oponerse al sistema”
(Castro-Gomez, 2000, p. 94).2 Esta transicion entre unos y otros dispositivos de poder y los
arreglos sociales que promueven, sin embargo, no es lineal y, por lo tanto, uno y otro modelo
de sociedad coexisten en este tiempo-espacio de la modernidad tardia. En cualquier caso, las
politicas culturales en sus diferentes niveles y modelos de intervencién, son un escenario
estratégico para visibilizar estos cambios y sus matices, particularmente en su interaccion
con aquellos &mbitos en los que se pretende incidir, por ejemplo, el de las artes. De ello se
discutira en el siguiente apartado.

1.2. Virajes de la politica cultural actual: las artes como industria creativa

Los cambios suscitados en el modelo politico-econdmico de los Estados nacionales en la
modernidad tardia han promovido transformaciones en las politicas culturales, tal y como
ocurre en otros escenarios de la administracion estatal. Se trata de una mutacion respecto del
lugar que la cultura tiene hoy en el Estado neoliberal y que, por lo tanto, ha impactado en la

produccién y el reconocimiento de lo artistico (entre otros ambitos, desde luego). Para

8 Aungue se trata de planteamientos con claras similitudes, a diferencia de Castro-Gomez, Han y Deleuze
reflexionan sobre estos procesos de intermediacion desde posicion mas cercana a la filosofia posmoderna, de
tal suerte que son mas tajantes entre el transito de un tipo de sociedad a otra.
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profundizar en estas transformaciones, en las siguientes reflexiones se entiende a esta cultura
como la “proyeccion de las responsabilidades del Estado”, es decir, se le toma en cuenta
como “cultura dirigida” (principalmente, en lo relativo a la gestion publica de las artes, el
patrimonio y el entretenimiento) en oposicion a la cultura cotidiana (entendida como espacio
o cultura “de vida”).® En resumen, la cultura dirigida se refiere aquellas politicas culturales
que pretenden intervenir en la orientacion del desarrollo simbolico de una sociedad, que
caracteriza a un régimen socio-politico determinado y en el que participan los agentes
publicos del Estado, los actores privados y la comunidad cultural (Nivén, 2006, p. 74-75).
Asi entendida, se puede afirmar que la politica cultural fue primordial en la
estructuracion de los Estados nacionales modernos. De este modo, en los siglos XVIIl'y XIX,
que se corresponden con la etapa de codificacion de la cultura, se cimentaron las ideas de lo
bello y lo feo, lo bueno y lo malo, desde una perspectiva eurocéntrica basada en la antigiiedad
clasica y la tradicion cristiana y, con base en este proceso, los Estados nacionales
determinaron los c6digos ético-estéticos dominantes de la modernidad con el fin de articular
a las poblaciones alrededor de una identidad nacional mas bien homogénea, generalmente
relegando a lo tradicional; asi, los valores asociados a estos codigos inspiraron una amplia
institucionalizacién publica de la cultura alrededor de las bellas artes y el patrimonio que se
concreto, sobre todo, en el siglo XX, creandose asi numerosos teatros, museos, bibliotecas y,
posteriormente, ministerios e institutos de cultura (Giménez, 2005, pp. 35, 37).1° La
formacion del gusto de la ciudadania promovida por el Estado nacional moderno fue, de
hecho, una forma especifica del ejercicio de poder para el control cultural (Miller y Yudice,
2004, p. 18), es decir, para la produccién de consenso y hegemonia (Nivon, 2006, p. 75), ya
sea al interior de los paises o al nivel de la geopolitica mundial (digamos, en las relaciones

centro-periferia).

% Para hacer esta distincién entre las culturas “dirigida” y “de vida”, se toma como base a Nivon (2006) quien,
a su vez, recupera de Urfalino (1996, 1998) el trabajo de Ory.

10 'Seglin Giménez (2005), este proceso de codificacion cultural responde a una férrea jerarquizacion teniendo
como centro a la “alta cultura legitima” y ligado a lo “estrictamente artistico”; luego a la “cultura tolerada”,
producto de industrias culturales como la musica, el cine, la radio o el disefio; y, por Ultimo, ala de la “baja
cultura”, ligada a lo producido por los grupos marginados (pp. 26-37).
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Sin embargo, si bien la cultura entendida como bellas artes y patrimonio estuvo ligada
a los origenes politicos del Estado nacional, no ocurrié asi con la economia clésica, cuyos
fundamentos fueron centrales para el desarrollo capitalista. De esta forma:

las caracteristicas y naturaleza de dichos bienes [culturales] no encajaban en el
esquema analitico desarrollado por los economistas en los siglos XVIII y XIX. En
efecto, algunas caracteristicas indican que los bienes culturales no son reproducibles
sino de caracter prototipico (p. €j., una pintura), son servicios que se consumen en el
mismo momento en que se producen (p. €j., una obra de teatro) y el fundamento de
su valor esta en el mensaje simbdlico que emiten y que debe ser descifrado por quien
los consume. Tales caracteristicas hicieron que a economistas de prestigio como
Smith, Ricardo y Marshall estos bienes les parecieran raros, de caracter excepcional
0 poco importantes para su analisis. (Aguado, Palma y Pulido, 2017, p. 201)

Pese a ello, estos mismos economistas de la teoria clasica consideraban a los
productos culturales como “bienes de mérito”, es decir, como “el producto mas deseable de
la civilizacion”, por ejemplo: para Smith, la pintura, la poesia, la musica, la danza o el teatro
eran capaces de disipar en el pueblo “ese humor melancdlico y apagado que casi siempre es
el caldo de cultivo de la supersticion y el fanatismo” y, para Marshall, el arte y la educacion
eran “ingredientes basicos para el progreso” y, ya mas recientemente, lo mismo le parecié a
John M. Keynes, quien ya en el siglo XX prescribia “el uso con fines ‘no-econdémicos’ del
gasto publico para las actividades artisticas (arquitectura, musica, teatro, artes plasticas,
literatura, entre otras), a fin de que el hombre comun pudiera recrearse y deleitarse” (Aguado
et al., 2017, pp. 206-207). Estas consideraciones en torno a los beneficios publicos de la
cultura sirvieron como justificacion para considerarla como un &mbito especifico de
intervencion del Estado de bienestar y que se fundamentd, precisamente, en la teoria
economica del bienestar.!

En este marco fue que se efectud un corte “para solo convertir en objeto de la politica

aquellos segmentos de la cultura que, para existir, preservarse o generalizarse [en la economia

11 Feldman (2008) sefiala que “la economia del bienestar es una consecuencia del debate fundamental que se
remonta a los planteamientos de Adam Smith [en La riqueza de las naciones (1776)], si no es que antes. Es la
teoria econdmica de medir y promover el bienestar social” y, para explicar en qué consiste dicha teoria, este
autor organiza sus argumentos en torno tres preguntas que, para el propésito de este trabajo, ilustran
suficientemente las preocupaciones que la orientan: 1) en una economia con compradores y vendedores
competitivos, ¢el resultado sera para el bien comin?; 2) en una economia donde las decisiones distributivas son
tomadas por un soberano ilustrado, ¢se puede lograr el bien comin mediante un mecanismo de mercado
ligeramente modificado, o debe abandonarse el mercado?; y 3) ¢existe una manera confiable de derivar los
verdaderos intereses de la sociedad, por ejemplo, con respecto a las distribuciones alternativas de ingresos o
riqueza, de las preferencias de los individuos? (pp. 7077-7078, trad. propia).

26



de mercado] requieren de atencion como parte de lo publico” (Nivon, 2006, p. 20). Su
atencion, entonces, se hizo posible a través de acciones estatales puntuales —o sea, de
politicas culturales pablicas— que a continuacion se especifican:

Tabla 1.
Modalidades de intervencion estatal (Nivén, 2006, pp. 127-128)

Modalidad de intervencion Mensaje

-Se ha de hacer X

Regulacion  -Regulacion protectora especifica Existe X derecho y el gobierno hara que

(acciéon  -Proteccién de los derechos culturales

; se cumpla
normativa) P
Intervencion - . . .
. -Provision directa de bienes y servicios -El gobierno hace
directa L .
L -Informacion -Es posible hacer X
(provisiéon)

Incentivos / Desincentivos:
Intervencion  -Financieros directos
indirecta  -Financieros indirectos/ -Si haces X, el gobierno hara Y
(redistribucién)  uso de recursos publicos
-Fiscales indirectos

-Si haces esto, el gobierno delega esto;
si no puedes hacerlo, el gobierno
interviene

-Si ofreces X,

el gobierno retribuye con Y

-Promocidn de acuerdos de cooperacion
regional
-Cooperacion internacional

Organizacién
del territorio

Para definir los alcances de estas politicas culturales, Nivon (2006) sefiala que se han
tomado en cuenta las diferentes fases del proceso cultural (formacion, creacién, produccion,
distribucién, consumo y conservacion) (p. 127), centrandose sobre todo en un ambito
concreto de intervencion que tradicionalmente habia sido el siguiente:

el campo de la creacion artistica —considerado en forma amplia— vy [...] todas
aquellas actividades dotadas de una intencionalidad estética. La cultura vista de este
modo es un espacio mas amplio que el de las bellas artes pues incorpora los procesos
de produccién —educacion, libertad de creacion, generalizacion de las condiciones
sociales para realizar un proceso creativo, seleccion de algunos bienes ya existentes
al considerarlos como bienes valiosos—, distribucion —a través de la escuela, el
museo o la biblioteca, pero principalmente a través de los medios— y consumo de los
frutos de la creatividad de la sociedad en su conjunto. (p. 21)

El caracter meritorio de la cultura se fortalecié luego del desastre humanitario de la
Segunda Guerra Mundial, llevandola a ser reconocida como un derecho. Lo anterior fue
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resultado, por un lado, del ideario liberal e ilustrado al que histéricamente ya se encontraba
ligada (es decir, como parte del proyecto de la igualdad democrética y el progreso), y por
otro, del resurgimiento del pensamiento romantico (esto es, la afirmacién de lo individual y
lo comunitario, vinculada a la defensa del pluralismo y la diversidad cultural).!? De este
modo, y en consonancia con la fase de su institucionalizacion, se fue instalando en el &mbito
de la legislacion internacional que la cultura no s6lo era fundamental para promover la
identidad y la memoria nacional, sino que ademas resultaba indispensable en los procesos de
participacion social a través de la reivindicacion de las minorias. La cultura como derecho, o
mas precisamente, los derechos culturales supusieron entonces:

tal como los definen en el Articulo 27 de la Declaracion Universal de Derechos
Humanos [1948] vy, sobre todo, en los Articulos 13 y 15 del Pacto Internacional de
Derechos Econdmicos, Sociales y Culturales [1966] [...] [Que] Toda persona debe
tener la posibilidad de expresarse, crear y difundir sus obras en la lengua que desee y
en particular en su lengua materna; toda persona tiene derecho a una educacion y una
formacion de calidad que respeten plenamente su identidad cultural; toda persona
debe tener la posibilidad de participar en la vida cultural que elija y conformarse a las
practicas de su propia cultura, dentro de los limites que impone el respeto de los
derechos humanos y de las libertades fundamentales. (UNESCO, 2001)

Desde el punto de vista econémico, y muy concretamente desde la teoria del bienestar
antes sefialada, se desarrollaron los argumentos que para sostener desde esta racionalidad no
solo los beneficios de la cultura, sino la necesidad de la intervencion estatal a través de
politicas publicas. Estos se basan en lo que los economistas culturales denominan “falla del
mercado” en las artes, el patrimonio y algunas areas de las industrias culturales y que implica
“que la ‘mano invisible’ del mecanismo del precio no puede asignar ‘Optimamente’ los
recursos para producir la oferta apropiada, porque hay beneficios o costos que los precios del
mercado no tienen en cuenta” (Towse, 2014, p. 16).1 Se trata, principalmente, de dos grandes

fallas del mercado: por un lado, las vinculadas a los llamados bienes publicos (o cuasi-

12 Esto se afirma con base en lo que Nivon (2015) ha caracterizado como la dialéctica entre llustracion y
Romanticismo en el libro Gestion cultural y teoria de la cultura. Sobre esta relacién entre opuestos, dice el
autor, ambas revoluciones intelectuales (“una guiada bajo los principios de la razén universal, el orden y la
justicia” —Ila llustracion— y “otra atada a un sentido de particularidad tnica, de profunda introspeccion
emocional, de diferencia de las cosas, de disimilitudes mas que similitudes” —el Romanticismo—) beneficiaron
a la “racionalidad y afirmacion de la persona humana como un ser individual y libre” (p. 39).

13 Todas las citas que se recuperan del libro Advanced Introduction to Cultural Economics de Towse (2014), se
hacen con base en la traduccion no publicada hecha por el economista Francisco Nufiez de la Pefia, con la ayuda
de la autora de esta investigacion. Los nimeros de pagina corresponden al libro en su version en inglés.
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publicos) y que, en cierta medida, caracterizan a los bienes culturales, y por otro, relativos a
los beneficios sociales externos que, desde esta perspectiva, se derivan de estos ambitos de
la cultura.

Los bienes publicos son aquellos que no rivalizan en el consumo y que tampoco son
excluibles para quienes se benefician de ellos sin pagar, por ejemplo, una obra teatral en un
espacio publico o un programa cultural de una televisora publica; no obstante, el problema
econdmico con este tipo de bienes es que “el parasitismo no proporciona a un productor sin
fines de lucro el incentivo para ofrecer el bien, aunque las personas quieran tenerlo: son
incapaces de expresar su disponibilidad a pagar por él en el mercado porque no hay mercado.
En consecuencia, el Estado o una organizacion no lucrativa con la capacidad de obtener
fondos tienen que ofrecer el bien publico” (Towse, 2014, pp. 15-16). En el otro caso, se
identifican, sobre todo, dos tipos de beneficios externos: los del consumo y los efectos
secundarios de la produccion, esto es, “los primeros se refieren al beneficio para otros
generado por el consumo motivado privadamente: ir a una obra (un beneficio privado
individual) puede hacer que la audiencia comprenda mejor los problemas de la sociedad (el
beneficio social intangible). [...] [Los segundos] son en su mayoria tangibles y benefician a
otros negocios o comunidades” (Towse, 2014, pp. 18-19).

Con todo, la existencia y el alcance de los beneficios externos son controvertidos
entre los economistas y lo mismo ocurre con los llamados bienes publicos, dado que éstos
raramente se encuentran en estado “puro” y, por ello, desde las teorias economicas del second
best, de eleccion publica y falla de gobierno —todas vinculadas al enfoque neoclasico—, los
supuestos de la economia del bienestar aqui esbozados se han buscado revertir, dado que a
las intervenciones gubernamentales se les entiende como distorsiones al mercado dificiles de
evaluar, ademas de estar motivadas por fines politicos en vez de ser incentivadas por el
bienestar, 0 como desincentivos de la participacion de actores privados (Towse, 2014, pp.
19-20). Estos planteamientos que ponen en duda la existencia y el alcance de los beneficios
externos de la cultura han ido ganando terreno desde los afios 70 del siglo pasado, esto en
consonancia con el avance del capitalismo neoliberal en los diferentes paises. Asi, a los
modelos de la politica cultural pablica basados en su caracter meritorio se le ha sumado —a
veces de manera dominante y, en otras, de modo todavia incipiente— el ligado a la

perspectiva neoliberal. Garcia-Canclini (1987) desarrollo una tipologia que busca describir
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los modelos de la politica cultural latinoamericanos del siglo XX y que, en cierta medida,
también son extrapolables a otras regiones del mundo; ademas, por su vigencia, se
vislumbran las disputas del sentido en torno a la cultura dirigida desde los puntos de vista
politico y econdémico antes abordados por Nivén, Aguado et al. y Towse. Aqui la

caracterizacion:

Tabla 2.
Modelos de la politica cultural en América Latina, con base en Garcia-Canclini (1987, p. 27)

Modelo Descripcion

1. Mecenazgo
Cultural

La “alta cultura” es financiada por las élites para promover una estética elitista
a través de fundaciones u organizaciones similares.

2. Tradicionalismo

! HIS Controlados ambos por el Estado -ya sea de derecha o izquierda,
patrimonialista

respectivamente—, con la finalidad de construir lo “nacional” y su “identidad”

3. Estatismo
Popular

4. Democratizacion
Cultural

5. Democracia

por medio de ciertas expresiones populares y/o de las industrias culturales bajo
la proteccion del gobierno.

Busca difundir, sobre todo, la “alta cultura” a través de la participacion estatal
para corregir las desigualdades en el acceso

Ir més alla de la popularizacion de las obras (a diferencia de la democratizacion

cultural), para promover la participacion igualitaria y auténoma de los diferentes

participativa
grupos en los procesos culturales

La iniciativa privada compite con el Estado para sustituirlo como agente
constructor de hegemonia, ya sea financiando y legitimando la produccion
cultural de todas las clases, defendiendo la libertad de creacién cultural frente al
monopolio estatal, y/o enlazando a las culturas nacional y transnacional, siendo
ésta Ultima la dominante

6. Privatizacion
neoconsevadora
(o neoliberal)

Una caracterizacion similar a la del modelo de la privatizacion neoconservadora (0
neoliberal), aunque producida desde el contexto europeo, es la del “crecimiento econémico
propuesto por las industrias culturales, y posteriormente las industrias creativas, en el
imaginario econdémico-social” (Rowan, 2010, p. 31). Al respecto, segun se explica, ésta
abreva de la corriente de pensamiento neoliberal que irrumpié en Europa a finales de los afios
70 y que trajo cambios que provocaron el emborronamiento de:

las relaciones entre lo publico y lo privado, lo econdémico y lo personal, y también lo
economico y lo social, [...] [detectando] nichos de explotacion comercial en todos los
ambitos de la sociedad. La cultura no se queda al margen. Si la cultura habia sido
tratada tradicionalmente como una esfera que operaba a cierta distancia de las
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dindmicas de mercado, en este proceso [...] la cultura se concibe como un nicho de

produccioén de valor similar a cualquier otro ambito mercantil y, por ende, susceptible

de ser introducida en el mercado. Es en este contexto en el que los discursos que
ensalzan las industrias culturales y creativas cogen fuerza y se consolidan como

modelo para el paulatino proceso de economizacion de la cultura. (Rowan, 2010, p.

32)

Desde esta perspectiva, se puede constatar el transito que paulatinamente ha tenido el
significado de la cultura en su relacion con el Estado: de “bien de mérito” —presente
practicamente en los primeros cinco modelos planteados por Garcia-Canclini y que, a su vez,
estan relacionados con la economia del bienestar y la comprension de la cultura como
derecho y, de modo mas amplio, a las caracterizaciones que la emparentan con la civilizacion
de los pueblos o con su uso instrumental en la generacién del consenso y hegemonia desde
el Estado— a ser una mercancia mas, susceptible de ser comercializada. Para profundizar en
lo anterior, se puede sefialar que en los tltimos afios “la cultura se ha expandido de una
manera sin precedentes al ambito politico y economico, al tiempo que las nociones
convencionales que la orientaban han sido vaciadas”; de este modo, en la actualidad, a la
cultura se le considera mas como “como un recurso” —o0 instrumento—, tanto politico como
econdmico (Yudice, 2002, p. 23). Este problema de la instrumentalizacion politico-
econdmica de la cultura puede plantearse del siguiente modo:

los nuevos incentivos a la inversion cultural han conducido a una situacion en que el
aspecto econémico y el civico se coadyuvan. [...] Sin romantizar la participacion de
las industrias culturales en el trabajo social de estos grupos, podria decirse que los
unos necesitan de los otros. Se ha producido una simbiosis publico-privada que es
caracteristica de las nuevas iniciativas sociales en el contexto de la retirada del Estado
benefactor. A la vez, la nocion de alianza o partnership confunde los limites entre lo
privado y lo publico, pues este modelo, desarrollado en Estados Unidos un siglo atras,
y que actualmente sirve como ejemplo a lo largo de América Latina, ha hecho posible
que las empresas y los individuos se ocupen de la res publica, a menudo utilizando
fondos obtenidos por descuento fiscal (es decir, fondos publicos) para promover
agendas que no han sido consensuadas. (Yudice, 2001, pp. 643-644)

Ademas del emborronamiento entre lo publico y lo privado, desde la perspectiva
primero de las industrias culturales y luego de las industrias creativas, los gobiernos de los
paises incorporaron la idea de que la cultura podia ser “un elemento de crecimiento
econdémico capaz de reemplazar a la ‘decadente industria pesada’ que no pudo hacer frente a

las continuas demandas de productividad, abaratamiento y agilidad que le imponian el
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neoliberalismo” y que irrumpio en la ya mencionada crisis de los afios 70; de esta forma, en
algunos paises —inicialmente, los centrales— el sector de las industrias culturales y luego
creativas se impulsé con el objetivo de restaurar “los niveles de beneficio y productividad
perdidos” (Rowan, 2010, p. 33).1* A la recuperacion que hace Rowan de este momento clave
para entender el viraje hacia el llamado sector creativo, se le puede sumar lo sefialado en el
mas reciente Informe sobre la Economia Creativa 2013, donde se asegura que la cultura “es
un motor de desarrollo, liderada por el reconocimiento de la economia creativa en general y
de las industrias culturales y creativas en particular, no solo reconocidas por su valor
econdmico, sino también cada vez més por el papel que desempefian en la produccién de
nuevas tecnologias o ideas creativas y sus beneficios sociales no monetizados” (UNESCO,
2014, p. 9). Otro vinculo interesante ligado a la cultura y este modelo econémico es aquel en
el que “las industrias protegidas por derechos de autor se han convertido en sinénimo de
industrias culturales [o creativas] y como tal se ha medido su contribucién al PIB en varios
paises” (Towse, 2005, p. 444). En resumen, bajo la etiqueta de las industrias creativas se han
ido concentrando los &mbitos tradicionales del sector cultural (artes y patrimonio), asi como
las industrias culturales (audiovisuales, musical, editorial), ademas de las propiamente dichas
industrias creativas (videojuegos, disefio, publicidad).

Este “proceso de tercerizacion” que experimentaron muchas de las grandes ciudades
de Occidente entre los afios 80 y 90 del siglo pasado, al estar acompafiado de un “discurso
que valorizaba la cultura”, posibilit6 que los barrios de las clases trabajadoras se convirtieran
en distritos creativos, que ademas prometian oportunidades de empleo para muchos jovenes

que ya no podrian insertarse a la industria pesada, pues ésta en buena medida habia migrado

14 Rowan (2010) hace una revision minuciosa del surgimiento del discurso ligado al concepto “industria
cultural”, su posterior conversion al término “industrias culturales” y, mas tarde, al de “industrias creativas”
gue, indirectamente, ayuda a entender la transicion entre uno y otro sentido de la cultura en su relacion con el
Estado. Asi, detalla Rowan, el concepto de industria cultural aparece en la Escuela de Frankfurt para “denunciar
la incipiente subordinacion de la cultura a los intereses del capital”, en el libro La dialéctica de la ilustracion
escrito en 1944 por Adorno y Horkheimer. En los setenta, contintia Rowan, el término fue retomado en plural
(industrias culturales) y desanclado de sus cualidades negativas por diversos académicos, activistas y
legisladores europeos que buscaban referirse a un conjunto de practicas similares entre si y que, a la vez, seguian
patrones de funcionamiento diferenciados entre si, comprendiendo a la television, la radio, el cine, la edicion
de prensa, libros y revistas, el sector discografico, la publicidad y las artes escénicas. Finalmente, Rowan explica
que la definicién se transformd en la de industrias creativas, apareciendo en las narrativas oficiales de los
gobiernos de Australia y Reino Unido, en documentos como Creative Nation: Commonwealth Cultural Policy
(1994) y Creative Industries Mapping Document (1997), respectivamente (pp. 32-33).
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ya a los paises periféricos (Rowan, 2010, p. 33). En cualquier caso, las industrias culturales
seguian identificandose con los grandes consorcios de tipo mediatico, hasta que, llegada la
mitad de la década de los afios 90, comenzaron a sumarse, ya bajo el nombre de las industrias
creativas, a “microempresas, trabajadores autonomos y agentes independientes que trabajan
en los mérgenes de las industrias culturales (de mayor tamafio) y que, pese a no tener un
tamario considerable, eran de extrema importancia a la hora de computar el valor total que
aporta la cultura a las ciudades” (Rowan, 2010, pp. 34-35). De esta forma, la Ilamada
economia creativa actual esta compuesta sobre todo por microempresas y profesionales
independientes —generalmente jovenes que viven en la precariedad laboral—, pocas veces
organizados y que coexisten junto con grandes instituciones culturales y empresas privadas
que los emplean o financian, siendo esta situacién la que ha posibilitado que a los artistas
sean identificados no sélo como profesionales independientes o auto-empleados, sino como
multi-taskers que trabajan como curadores/lideres de proyecto/artistas/disefiadores de pagina
web, etc. (McRobbie, 2016, p. 31).

Este discurso en torno a las industrias culturales y creativas fue importandose, a
distintas velocidades y en mayor o menor grado, a organismos internacionales como la
UNESCO, asi como a los gobiernos centrales, regionales y locales de los diferentes paises,
tanto centrales como periféricos. Asi, en este proceso de instrumentalizacion politico-
econdémica de la cultura suscitada desde el modelo neoliberal, ha ido ganado terreno la
intervencion de los grandes capitales “en la seleccion de lo que va a circular o no”
condicionando “la ‘invencion’ y ‘creacion’ de individuos y grupos”, conflicto que no resulta
menor, porque la retraccion del Estado en materia de cultura no interesa porque a éste le
corresponda “indicar[le] a los artistas qué deben componer, pintar o filmar”, sino debido a |
responsabilidad que tiene en “el destino publico de esos productos a fin de que sean
accesibles a todos los sectores y que la diversidad cultural pueda expresarse y valorarse”
(Garcia-Canclini, 2005, p. 189).

Esta transformacion de la politica cultural, como se sefialaba en la introduccién, ha
estado acompafada de cambios a nivel general en la cultura y, desde luego, en las artes, ya
no desde su dimensién dirigida, sino como espacio de vida, desde la propia cotidianidad de

los sujetos. De ello se hablara en el siguiente apartado.
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1.3. Mutaciones culturales: sobre el des-orden comunicativo y el arte postautbnomo
¢Qué ha acontecido en la cultura de vida de los sujetos, a partir y méas alla de la cultura que
proyecta a las responsabilidades del Estado? ;Como se vehiculiza en ésta el pluralismo de
valores y las opciones multiples de los estilos de vida propios de la modernidad tardia? ¢ Qué
lugar tienen en ello las transformaciones de indole comunicativa, tecnoldgica y econdmica?
Appadurai (2001) ofrece algunas claves para responder estas interrogantes al sefialar que, en
la actualidad, la modernidad se encuentra desbordada particularmente por dos fenGmenos
globales que ademas se interrelacionan: el de los medios electronicos y el de los movimientos
migratorios. Respecto de los medios electrdonicos, éstos han modificado en su conjunto a los
medios masivos de comunicacion, asi como a los medios de expresion y comunicacion
tradicionales dado que “ofrecen nuevos recursos y nuevas disciplinas para la construccion de
la imagen de uno mismo y de una imagen del mundo. [...] dan un nuevo giro al ambiente
social y cultural dentro del cual lo moderno y lo global suelen presentarse como dos caras de
una misma moneda”, lo anterior gracias “a la multiplicidad de las formas que adoptan”, asi
como a la “velocidad con que avanzan y se instalan en las rutinas de la vida cotidiana”
(Appadurai, 2001, pp. 6-7). Por su parte, las migraciones —que, por supuesto, no son
nuevas— igualmente se han intensificado y, cuando se les yuxtapone “con la velocidad del
flujo de iméagenes, guiones y sensaciones vehiculizados por los medios masivos de
comunicacion, tenemos como resultado un nuevo orden de inestabilidad en la produccién de
las subjetividades modernas”, por lo que:

los medios electrdnicos y las migraciones masivas caracterizan el mundo de hoy, no
en tanto nuevas fuerzas tecnoldgicas sino como fuerzas que parecen instigar (y, a
veces, obligar) al trabajo de la imaginacion. Combinados, producen un conjunto de
irregularidades especificas, puesto que tanto los espectadores como las imagenes
estan circulando simultdneamente. Ni esas imagenes ni esos espectadores calzan
prolijamente en circuitos o audiencias facilmente identificables como circunscriptas
a espacios nacionales, regionales o locales. (Appadurai, 2001, p. 7)

Esta pluralizacidn, como se decia al inicio de este capitulo, no carece de un centro de
poder y tampoco ha supuesto una democratizacion cultural generalizada; por el contrario, sus
“soluciones” —dadas las crisis de sentido que acontecen en multiples contextos— han
oscilado entre los totalitarismos y los individualismos radicales (Berger y Luckmann, 1997,
p. 107). De hecho, como también ya se sefialaba, la sociedad de control pretende ser

administrada a través de éstos y otros medios. Sin embargo, “el trabajo de la imaginacion
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entendida en este contexto no es, ni puramente emancipatorio ni enteramente disciplinado,
sino que, en definitiva, es un espacio de disputas y negociaciones simboélicas mediante el que
los individuos y los grupos buscan anexar lo global a sus propias practicas de lo moderno”
(Appadurai, 2001, p. 8). De este modo, del “des-ordenamiento comunicacional” que hoy esta
presente —en el que se incluyen, ademas de los medios electronicos y las migraciones, a las
redes y los flujos tecnodigitales—, surgen mdltiples posibilidades en términos de
imaginacion, por ejemplo, en los ambitos de la modernidad considerados como “sistemas
expertos” —aun cuando sean opciones siempre limitadas y no necesariamente agenciadas
por los sujetos—, tal y como se explica continuacion:

El estallido de las fronteras espaciales y temporales que ellos introducen deslocalizan
los saberes deslegitimando las fronteras entre razon e imaginacion, saber e
informacion, naturalezay artificio, ciencia y arte, saber experto y experiencia profana.
De la revoltura entre libros, sonidos e imégenes emerge un doble cuestionamiento
radical: del carécter linealmente transmisible del conocimiento y de la inmaculada
concepcién y percepcion del Arte; y la revalorizacién de las préacticas y las
experiencias de apropiacion/creacion en las que alumbra un saber-sentir cuyos objetos
y recursos son moviles, de fronteras difusas, tejedores de intermedialidades e
hibridaciones. (Martin-Barbero, 2009, p. 17)

Por lo tanto, “ya no se escribe ni se lee como antes [...] porque tampoco se puede ver
ni representar como antes [...]. Y ello no es reducible al hecho tecnoldgico”; mas bien, hay
una restructuracion de “‘la axiologia de los lugares y las funciones de las précticas culturales
de memoria, de saber, de imaginario y creacion’ y ello mediante una visualidad electronica
que ha entrado a formar parte constitutiva de la visibilidad cultural” (Martin-Barbero con
base en Renaud, 2009, p. 17). Ademas, en este “des-ordenamiento comunicacional” inscrito
en el desanclaje propio de la modernidad tardia, hay una “nueva experiencia cultural de las
mayorias que pasa hoy por las transformaciones que afectan la percepcién del espacio y del
tiempo” y que tiene sus origenes en lo que Benjamin denominG como “un nuevo sensorium”,
es decir:*®

una sensibilidad colectiva que, rompiendo el halo, el brillo de las obras de arte, pone
a los hombres, a cualquier hombre, en la disposicion de usarlas y gozarlas. Pues
mientras que durante siglos a la mayoria de los hombres las cosas de arte les quedaban

15 Benjamin desarroll6 estos planteamientos en su ensayo La obra de arte en la época de su reproductibilidad
técnica de 1935, en el que se refiriéndose al arte y sus nuevas posibilidades mediante los avances tecnoldgicos
en cierta medida opuestos a lo sefialado por Adorno y Horkheimer, particularmente en el elitismo perceptible
entre estos Ultimos.
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muy lejos —ya que estaban mediadas por una relacion social que, convertida en
percepcion, las hacia sentir lejanas—, con ‘el crecimiento del sentido para lo igual
en el mundo’ las mayorias, ayudadas por la técnica —fotografia, discos de musica,
cine—, empiezan a sentirlas cerca y a desear disfrutarlas. [Pero] Que nadie se
confunda: la nueva percepcion de la que habla Benjamin no tiene nada que ver con
algan tipo de optimismo tecnologico [...]. Su valoracion de las tecnologias apunta en
otra muy distinta direccion: la de la abolicion de los privilegios y las exclusiones
sociales, el nuevo sensorium haciendo declinar los ‘viejos’ dispositivos de la
percepcion —el recogimiento cultural y la imagen total—, para dar cabida a unos
dispositivos nuevos: la dispersion, que tiene su base en la experiencia del caminante
en las grandes avenidas de la ciudad moderna, y la imagen multiple que, junto con el
montaje, es la base del cine. (Martin-Barbero, 2009, pp. 17-18)*6

Se trata de un cambio del lugar de la cultura en la sociedad, esto a partir de que la
mediacion tecnologica de la comunicacion “dejé de ser meramente instrumental para
densificarse y convertirse en estructural, constituyéndose en ecosistema comunicativo” y €S
que, para este autor, dicha reconfiguracion posibilité nuevos movimientos tanto de
integracién como de exclusion, de desterritorializacion y relocalizacion, de interaccion y
mezclas de logicas y temporalidades, haciendo eco a lo que entonces Benjamin denominé
“estética del desecho” (Martin-Barbero, 2009, pp. 19-20).17 Lo anterior ha posibilitado, a
proposito de la creatividad contemporanea, que ésta ya no se restrinja hoy solo a los “agentes
especializados”, esto es, que la creatividad ya no puede ser entendida en términos absolutos
sino “como lo que puede suceder en fendmenos de reciclaje, redistribucion, mezcla y
apropiacion que caracterizan a buena parte de la cultura contemporanea” (Garcia-Canclini y
Villoro, 2013, p. 7).

De ello se presupone otro movimiento que, a diferentes velocidades y con maltiples
matices segun los contextos especificos, va de una division social que distingue y separa a
los productores, intermediarios y consumidores a otra donde los roles de estos agentes se

traslapan. Esto se ha dado particularmente desde la emergencia de los medios electronicos,

16 Como se vera mas adelante en el marco teérico, para Ranciére (2009) este proceso no vino “desde fuera” de
las artes, sino que éstas fueron implosionadas desde su propia concepcion culturalmente moderna —aunque
para el autor, este apelativo resulta impreciso, por lo que prefiere hablar del surgimiento en este periodo de un
régimen estético de las artes (en vez del llamado “modernismo”). Este régimen supuso, efectivamente, un
sensorium nuevo, pero no porque hubiese superado al anterior, sino porque comenzd a habitarlo desde multiples
contradicciones.

17 Abundando un poco mas en esto que sefiala el autor, en otro texto, Martin-Barbero (1997) explica que en el
contexto de la globalizacion estaban dandose cita cuando menos tres “atmosferas culturales” —concepto que
retoma de Hopenhayn— a las que caracterizd del modo siguiente: 1) como de tecnofascinacion, 2) de
secularizacion y desencanto y 3) de desintegracion del horizonte sociocultural comun. (pp. 49-50).
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asi como del internet y las redes digitales, haciendo posibles figuras como las del
“prosumidor”, que supone que las audiencias mediaticas se vuelvan también “usuarias,
productoras y emisoras”, creando y poniendo a circular sus propios referentes a través de
diferentes medios y no solo recreando o interpretando lo producido y emitido por otros
(Rosas-Mantecon, 2010, p. 38).

En las artes (en tanto “sistema experto”) ese proceso de hibridacion y traslape de roles
es identificable, sobre todo, desde lo que se conoce como las vanguardias estéticas, ligadas a
su vez, a las grandes utopias politicas de los siglos XIX y XX. Sin embargo, el arte en su
version contemporanea —sin que haya una ruptura total con el proceso antes sefialado— se
ha desbordado o expandido de manera particular, de tal suerte que se “nutre de otras artes,
resignifica contenidos, desplaza técnicas y busca nuevas relaciones con el publico” (Garcia-
Canclini y Villoro, 2013, p. 7) e, incluso, que ya no se limita a la bisqueda de una “reaccion
militante” o de un “estado mistico de contemplacion de lo inefable” (Garcia-Canclini, 2011,
p. 231). Por otro lado, como dice este autor, para abordar la actual situacion del campo
artistico hay “que partir de Bourdieu, pero ir mas alla de é1” pues, aunque todavia “no hay
independencia absoluta” si existen ya “autonomias tacticas”; por ello es que Garcia-Canclini
habla de un “arte postautbnomo” organizado en “escenas, entornos, circuitos o plataformas”
y que permite repensar las relaciones que estan suscitandose entre “creatividad,
interdisciplinariedad e instituciones culturales” (2005, p. 56; 2011, p. 245; 2014). En el
apartado anterior (1.2.) se ha abordado esta complejidad, particularmente desde los
sefialamientos de autores como Rowan, Yudice y McRobbie, y en dialogo con ello, es que la
siguiente pregunta resulta relevante, aun cuando ésta se refiera especificamente al &mbito de
la literatura:

¢deciden los escritores como van a hacer sus obras sélo en relacién con criterios
editoriales y de acuerdo con las expectativas de los lectores, 0 méas bien unos y otros
dependen de quienes invierten en las editoriales los fondos que les sobran de sus
negocios petroleros o bancarios? El destino resonante o frustrado de una novela o de
una performance ¢se elabora en una relacion estética entre los escritores y los artistas
con sus publicos, con la mediacion de instituciones especializadas, o es un efecto de
la publicidad o de premios otorgados en sintonia con encuestas mercadologicas, 0
bien de la virtual capacidad de una novela de convertirse en guion de una pelicula?
(Garcia-Canclini, 2011, p. 54)
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Estas imbricaciones entre cultura-comunicaciéon, arte y politica, desde sus
interrelaciones con el Estado y el mercado en sus formas contemporaneas, son complejas y
si bien pueden generalizarse en los términos antes planteados, su formulacion concreta
depende de contextos historicamente especificos y socialmente estructurados. En México la
modernidad tardia y su radicalizacion en lo concerniente a la politica cultural pablica tiene
un relato puntual que, ademas, tiende a desagregarse en mdaltiples historias una vez que se
fija la mirada en el nivel de lo local, es decir, de ciudades y regiones delimitadas. Lo mismo
ocurre con los acercamientos al desenvolvimiento de las artes que, si bien se encuentran
desbordadas, su autonomia sigue siendo relativa. De este modo, hablar de literatura, artes
visuales 0 escénicas hoy supone interrogar a universos propios, densos e historizados. Que

esta contextualizacidn sirva, entonces, para situar y dar cuenta de dicha complejidad.

1.4. La politica cultural publica en México: devenir y actualidad neoliberal
Los rasgos de las transformaciones descritas en los anteriores apartados se pueden rastrear
en el devenir de las politicas culturales en México. De este modo, cuando su historia se narra
a partir de sus intenciones e institucionalidad —por ejemplo, teniendo como base los relatos
de Tovar y de Teresa (1994), Jiménez (2008) y Ejea (2008, 2009)—, a las politicas culturales
mexicanas se les puede organizar en cinco grandes momentos ligados, a su vez, al
surgimiento y la consolidacion de este territorio, primero como un Estado nacional moderno
y, después, como uno de tipo neoliberal. Es decir, considerando la definicién de politica
cultural que antes se retomd, estos dos aspectos (propo6sitos, instituciones) pueden dar cuenta
de las politicas culturales en las que han participado agentes estatales, actores privados y de
la comunidad cultural para orientar el desarrollo simbolico de la sociedad mexicana, en el
marco de diversos regimenes socio-politicos. Desde luego, estos cinco momentos aluden a
rasgos generales que tampoco pueden leerse desde una linealidad irrestricta, pues siempre
pueden encontrarse traslapes entre lo que los caracteriza; ademas, aungue se trata de fases
suficientemente identificables desde una mirada amplia en el espacio-tiempo, no hay que
olvidar gque en los acercamientos regionales se pueden encontrar matices.

De lo anterior se puede sefialar que el primer momento de las politicas culturales se
corresponde con la etapa colonial (siglos XV-XVIII), sentandose ahi las bases del que mas

tarde seria el sistema cultural dominante mexicano, de caracter eurocéntrico y que, por lo
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tanto, nego el legado indigena y gird alrededor de las bellas artes. Asi, por ejemplo, en 1783,
Carlos 11, el rey de Espafia, ordeno el establecimiento de la Academia de las Nobles Artes
de San Carlos en la capital del Virreinato de la Nueva Espafia, esto es, en la Ciudad de
México. El segundo momento, cercano al modelo del tradicionalismo patrimonialista, puede
referirse al periodo que le siguid a la Independencia mexicana (siglo X1X) y que continud
ligado a las bellas artes, pero ya impregnado por la impronta nacionalista y, mas tarde, a lo
que serian las busquedas estéticas de las burguesias ilustradas. De este modo, por ejemplo,
los primeros gobiernos independientes impulsaron la creacion de instituciones como el
Museo Nacional Mexicano (1825) o el Teatro Nacional (1844) y, por su parte, intelectuales
y artistas de la época promovieron espacios como la Academia de Letran (1836) o el
Conservatorio de Mdsica de la Sociedad Filarmoénica (1866). Otro momento clave de esta
etapa acontecié en la dictadura de Porfirio Diaz, cuando se fundd la Secretaria de Instruccion
Publica y Bellas Artes (1905) y que, en cierto sentido, sent6 el precedente de lo que vendria.

El tercer momento, relacionado con el periodo que le siguié a la Revolucion Mexicana
y que podria situarse entre las décadas de 1920 y 1970 del siglo XX, fue impulsado por los
gobiernos encabezados por el Partido Revolucionario Institucional (PRI), en sus diferentes
denominaciones y etapas. Se trat6 de un modelo hibrido con claros rasgos del tradicionalismo
patrimonialista y del estatismo popular, influenciado también por el de la democratizacion
cultural. Este periodo, dotado de cierta estabilidad derivada de la dictadura “blanda” ejercida
por el PRI, dio pie a unas politicas culturales que fomentaron la construccion de una identidad
nacional mestiza en la que, por un lado, se vanaglorio el pasado indigena (sobre todo desde
el rescate y difusién del patrimonio cultural material), y por otro, se articularon tanto las
bellas artes como los nacientes medios masivos de comunicacion a la construccion del
México moderno (a pesar de que estos Gltimos finalmente fueron cedidos a la iniciativa
privada). En este periodo, la politica educativa y la cultural estuvieron fuertemente
entrelazadas siguiendo, hasta cierto punto, el camino trazado por aquella primera Secretaria
de Instruccion Puablica y Bellas Artes porfirista. Ademas, en sus inicios, este binomio
(educacion-bellas artes) fue ligado a otros ambitos de la accion gubernamental
posrevolucionaria como la reforma agraria, la promocion de la salud y la higiene, asi como

las camparias anticlericales en los entornos rurales (Vaughan, 2001).
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En este marco se fundd primero la Secretaria de Educacion Publica (SEP) en 1921y,
bajo su cobijo, surgieron después varias dependencias, entre las mas importantes, los
Institutos Nacionales de Antropologia e Historia (INAH) y de Bellas Artes (INBA), fundados
en 1939 y 1946, respectivamente. Entre las décadas 1950 y 1970, y como resultado del
desarrollo estabilizador macroecondmico o el también llamado “Milagro mexicano”, se creo6
buena parte de la infraestructura cultural del pais, aunque concentrada en la Ciudad de
México y otras capitales de los estados mas importantes. Sin embargo, esta fuerte tutela del
Estado mexicano sento los desequilibrios que, a la fecha, estan presentes en el sector cultural
y que, ademas de la centralizacion, suponen “poco espacio a las iniciativas autbnomas, una
relacion contradictoria entre artistas y poder, un rechazo a las culturas indigenas vivas, una
politica publica basada esencialmente en la distribucion del presupuesto y en la
administracion de sus propias instituciones” (Jiménez, 2008, p. 209).

Al momento posrevolucionario de la politica cultural, y en consonancia con las
revueltas que ocurrian en otros paises, le siguié otro que no logré consolidarse: el de la
irrupcion de los movimientos sociales de finales de los afios 60 —urbanos y populares,
campesinos y estudiantiles, entre otros— desde el cual se presioné al Estado para promover
el modelo de la democracia participativa debido a la opresién y corrupcién gubernamentales
que prevalecian. Ello marc6 “el surgimiento de nuevas organizaciones artisticas y literarias
que trabaja[ba]n por la libertad de expresion y de espacios para el desarrollo propio.
Importantes movimientos artisticos especialmente en la gréfica, la plastica, la literatura y el
teatro marcan esta época”, extendiéndose hasta los afios 80 e intensificAndose luego del
terremoto de 1985 en la Ciudad de México (Jiménez, 2008, pp. 209-210). En estos afios,
también las universidades publicas jugaron un papel importante, tal y como lo afirma esta
autora, no sélo en los movimientos sociales —particularmente los estudiantiles—sino en la
promocion de la cultura y la experimentacién artistica, siendo la Universidad Nacional
Auténoma de Mexico (UNAM) uno de los epicentros.

Este clima de protesta social en el que se demandaba una mayor participacion, no sélo
en lo cultural sino en practicamente todas las esferas de la vida pablica del pais, no obstante,
se aparej6 con la entrada en vigor del modelo politico-econémico neoliberal (o
“modernizador”, como se le llamo entonces). Algunos detalles del entorno en que este

cambio sucedid son los siguientes:
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luego de la estabilidad econdmica mexicana derivada, entre otras cosas, de las
exportaciones de petréleo, y que entonces tuvo como resultado también el crecimiento
del mercado cultural, llegan las crisis de 1976 y 1982 [y las ulteriores], que a su vez
le hacian eco a la critica situacion mundial. Las corrientes neoconservadoras deciden
eliminar las areas ineficientes del capital (estatales y privadas) y buscan una
recuperacion de la tasa de ganancia mediante la concentracion monopdlica de la
produccion y su adecuacion al capital financiero transnacional. Se reestructuran los
procesos de trabajo, se prescinde de personal, se suprimen conquistas laborales y se
reducen salarios en relacion con el costo de vida. Simultaneamente se restringe el
gasto publico en servicios sociales; entre ellos, el financiamiento a programas
educativos y culturales. (Garcia-Canclini, 1987, p. 39)

De esta forma, en un intento por apaciguar las presiones sociales internas a la vez que
se integraban las nuevas demandas de la economia global, el Estado mexicano pasé por un
pretendido proceso de ‘“democratizacion” a la vez que de “redimensionamiento” —o
reduccion—, ya fuera a través de la privatizacion, la desincorporacion, la desregulacion o la
apertura, teniendo como mandato la “racionalizacion de las decisiones en la gestion publica”
(Aguilar, 2000, p. 16). En el caso de la politica cultural, lo que realmente se emprendi6 fue
un proceso de liberalizacion, es decir, de transicion del autoritarismo a la democracia, aunque
prolongado al maximo para que el sistema autoritario persistiera y, de ese modo, se
encontrara una solucién intermedia y, sobre todo, controlada (Ejea con base en Camou y
Cansino, 2009, p. 22). Asi, ademas de las disminuciones presupuestales ya mencionadas, la
planificacién jugd un papel clave en la cultura, pues con este mecanismo se pretendia inhibir
que el Estado propusiera contenidos “para privilegiar una técnica de toma de decisiones [...]
racionales, objetivas, neutrales”, poniendo en primer plano a los propositos, las metas y los
resultados cuantificables —o sea, a la eficiencia y la productividad— por encima del “valor
cultural” (Nivén, 2006, p. 130).

Como accidn insigne de este viraje se cre6 en 1988, por decreto del entonces
presidente Carlos Salinas de Gortari, al Consejo Nacional para la Cultura y las Artes
(CONACULTA) en sustitucién de la Subsecretaria de Cultura (1965), ambas instituciones
dependientes de la SEP. El propdsito general de ésta y otras modificaciones que se explican
a continuacion, era el de “modernizar” al todavia incipiente sector cultural gubernamental,
aquejado de “burocratizacion, dispersion y duplicidad”, asi como dar solucion a las demandas
de “una comunidad artistica e intelectual cada vez mas dinamica, con una vision moderna”

(Tovar y de Teresa, 1994, pp. 51-52). Por lo tanto, en el discurso se tratd de oponer a la
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“discrecionalidad” y la “centralizacion” —pocas veces asumida desde el poder como una
verdadera crisis politica—, la “corresponsabilidad” y la “descentralizacion” sin que, por otro
lado, al CONACULTA se¢ le dieran “los instrumentos legales, organizacionales o
administrativos para lograrlo” (Ejea, 2015, pp. 255-256). Al respecto, en la siguiente relacién
se ofrecen algunos detalles relativos a los objetivos de estos cambios, ademéas de los

programas mas importantes que entonces se impulsaron:

Tabla 4.
Modernizacion de la politica cultural segtn el Programa Nacional de Cultura 1988-1994 (Tovar y de Teresa,
1994).

Objetivos Programas sustantivos Proyectos estratégicos
a) Protecciony .
difusion del I. Preservacion y Difusion del Proyectos,Espeuales de .
. . . . . Arqueologia y Fondo Nacional
patrimonio Patrimonio Cultural Nacional 2.
cultural Arqueoldgico

b) Promocion y

estimulo a la I1. Aliento a la Creatividad -Fondo Nacional para la
creatividad Artistica y la Difusion de las Cultura y las Artes (FONCA)
artistica Artes y el Sistema Nacional de

I11. Desarrollo de la Educacion ~ Creadores (SNC)
y la Investigacion en el Campo  -Centro Nacional de las Artes

c) Ditusion del de la Cultura y las Artes (CENART)

arte y la cultura

Descentralizacion, corresponsabilidad
Convenios marco entre gobierno
federal y estados de la federacion,
fondos estatales para la cultura y las
artes, fortalecimiento del sistema de
informacion cultural

De lo anterior, hay dos ejemplos que pueden ayudar a ponderar estas acciones desde
sus resultados a la vuelta de los afios: por un lado, en el periodo de 1989-2006, el FONCA
—tomando como base el caso del “teatro artistico”— funciond de manera discrecional y
centralizada dado que, por su operacion, los recursos terminaron beneficiando sobre todo a
los creadores de mayor edad que residian en la Ciudad de México (es decir, a los “maestros”,
las figuras con trayectoria y consagradas de las artes), asi como a los proyectos individuales
en detrimento de los desarrollados colectiva o grupalmente (Ejea, 2011, p. 186).18 Por otro

lado, el “aumento significativo [en la administracion salinista] de la participacion de la

18 A proposito de este tema, esta también el estudio realizado por Castro (2011) quien, luego de una minuciosa
revision de las politicas publicas culturales a nivel federal impulsadas en el periodo 1995-2009, concluyé que:
“el gobierno federal no impuls6 una descentralizacion cultural real, siguié concentrando recursos y facultades,
‘compartiendo’ circunstancialmente con los gobiernos estatales sus potestades. El CONACULTA otorg6 lo que
quiso, cuando quiso a sus pares estatales y estos nunca exigieron al centro la distribucion equitativa y
equilibrada de recursos y facultades” (p. 235).
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sociedad civil en estas tareas [culturales]” —que es una afirmacidén que menciona una y otra
vez Tovar y de Teresa en su libro Modernizacion y politica cultural (1994)— supuso, sobre
todo, la incursion de la iniciativa privada en el financiamiento de la cultura, precisamente a
partir de sus aportaciones a los fondos sefialados en la Tabla 4 y otros proyectos similares.
De esta forma, la provision directa se mermo, a la vez la provision indirecta fue estimulada,
sin que por otro lado se consolidara un marco legal idoneo para ello ni una cultura extendida
del mecenazgo. En cualquier caso, a partir de estas modificaciones, si se destacaron nuevos
actores provenientes de las élites empresariales como Fomento Cultural Banamex, Fundacion
Cultural Bancomer, Fundacion Jumex, la Fundacion Telmex, la Fundacion del Centro
Historico de la Ciudad de México, la Fundacién Harp Held, la Vaca Independiente e
Instrumenta, entre otros (Jiménez, 2008, p. 211).

A ello habria que sumarle que la cultura no figuré como una preocupacién en las
negociaciones del Tratado de Libre Comercio de América del Norte (TLCAN) y puesto en
vigor en 1994, esgrimiendo que este instrumento para promover la “liberacion comercial”,
no incidia directamente “en la cultura o la identidad nacional, ya que los temas culturales y
artisticos estan, de hecho, fuera del &mbito de un ordenamiento que se refiere especificamente
al comercio de bienes y servicios” (Tovar y de Teresa, 1994, p. 16). Es decir, parece que,
para la toma de esta decision, el gobierno de entonces argumenté que la cultura y la economia
no tenian relacion alguna o que, de haberla, “ante el nuevo acuerdo comercial no peligraba
ningun aspecto de la identidad nacional debido a que la comunidad nacional contaba con una
solida estructura cultural de Nacion proveniente de nuestras solidas raices milenarias, que le
servian de proteccion antes las influencias exteriores” (Esteinou, 2015, p. 260). No obstante,
el resultado luego de mas de 20 afios de comercio cultural entre estas naciones arroja malas
noticias para el territorio mexicano: hay un dominio de las exportaciones culturales
estadounidenses hacia México y Canada, asi como una débil circulacion de bienes y servicios
de este tipo entre México y Canada (Cruz, 2015, p. 11).

Todo esto implico que el modelo de la democracia participativa en la cultura no
prosperara. En cualquier caso, si bien se avanzé en lo relativo a la democratizacion cultural
desde algunos programas de gobierno (por ejemplo, a través de los que apoyan a la
Infraestructura Cultural de los Estados [PAICE] o a las Culturas Municipales y Comunitarias
[PACMYC]), sobre todo, desde entonces se ha caminado hacia una privatizacion neoliberal,
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incorporando ademas algunos rasgos del modelo del mecenazgo cultural. Se tratd, como lo
dijo Victor Flores Olea —el primer presidente del CONACULTA— de lo que para él fue la
principal motivacion de la politica cultural gubernamental impulsada en aquel momento:
“Carlos Salinas de Gortari le queria dar a la cultura una cara de izquierda para equilibrar todo
lo que en el plano econdmico iba a hacer por la derecha” (Ejea, 2015, p. 255). Esta tendencia
general no se modificd en los gobiernos de la alternancia panista (2000-2012), a pesar de que
efectivamente hubo aciertos (entre otros, los esfuerzos que fortalecieron al Sistema de
Informacion Cultural [SIC] o las acciones del Sistema Nacional de Capacitacion [SNC] que
impulsaron la profesionalizacion de los gestores culturales en el pais, ademéas de ciertas
fluctuaciones al alza de los presupuestos federales de cultura).

En la actualidad la tendencia neoliberal ha seguido avanzando: por ejemplo, en el
sexenio recientemente concluido por el ex presidente Enrique Pefia Nieto (2013-2018), “el
presupuesto para cultura en México perdid casi 26 por ciento entre los afios 2012 y 2018, al
pasar de 17 mil 300 millones de pesos a 12 mil 900 respectivamente (Gardufio, 2018). Esto
significa que “la inversidon en cultura respecto del Producto Interno Bruto (PIB) bajo de
0.10% en 2012 a 0.05% en 2018” (Amador, 2018). Lo anterior ocurrié a pesar de que, a
finales de 2015, se cred la Secretaria de Cultura federal en sustitucion del CONACULTA.
Por otro lado, en la actual administracion federal, encabezada por el izquierdista Andrés
Manuel Lopez Obrador (2018-2024), ya hubo también un recorte al sector cultural del 3.9%
respecto de 2018 (Torres, 2019), en este caso, motivado por una “austeridad republicana”,
aunque son cada vez mas las voces que sefialan que “mas que un asunto de austeridad y
dinero, parece que se trata de un tema de poder y control” ante la critica que proviene de este
ambito y otros como los de la educacién y la ciencia (Ortufio, 2019). En cualquier caso, en
unos gobiernos y otros, los recursos destinados al desarrollo cultural de México han estado
por debajo de la inversion recomendada por la UNESCO para sus paises miembro, que oscila
entre el 0.5 y 1% de su Producto Interno Bruto (PIB). Tampoco se protegio a la cultura
mexicana en las negociaciones comerciales recientes: por ejemplo, en el nuevo Tratado entre
Estados Unidos, México y Canada (T-MEC), recientemente ratificado por México y que al
parecer sustituira al TLCAN en el 2020, lo que se prevé son mas bien afectaciones a las
industrias culturales nacionales, entre otras, la del cine (Nolasco, 2019; Huerta, 2019).

Este ultimo momento de la politica cultural conjuga los recortes presupuestales con
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la creciente demanda que enfrentan muchas instituciones culturales publicas para desarrollar
proyectos que, por un lado, sean cuando menos auto financiables y, por otro, de alto impacto
para las comunidades en aras de promover el acceso a la cultura, cuestion que en lo general
termina traduciéndose en meras cuantificaciones de actividades realizadas, personas
atendidas o creadores invitados. Como sea, estos propdsitos son dificiles de alcanzar cuando
los pocos recursos que se generan no retornan a la institucion publica que los produjo debido
a los esquemas de la administracion publica en las entidades federativas o municipios y
porque tampoco el presupuesto asignado alcanza para contratar a mas personal o capacitar al
que ya se tiene para impulsar esquemas efectivos de captacion de recursos. Esto ha
incentivado modelos de trabajo que efectivamente si contemplan una cada vez mayor
participacion de artistas y colectivos para que disefien o implementen las acciones que
dificilmente pueden llevar a cabo solas las instituciones, lo que sin embargo convierte a estos
creadores 0 grupos en empresas (con propositos lucrativos 0 no) que proveen bienes o
servicios culturales. Estas son las acciones econdmicas a las que se referia Flores Olea:
aquellas que, por “la izquierda”, se instrumentaron en el pais a partir de 1988.

Pese a estas muestras de menosprecio (0 precisamente por eso), se ha instalado en el
Estado mexicano el discurso que entiende a la cultura como un recurso econémico —como
si en ello radicara su valor principal—, sumandosele a su instrumentalizacion social. Un
ejemplo de lo primero se puede apreciar en el Programa Especial de Cultura y Arte 2014-
2018, inicialmente generado para el CONACULTA vy luego eje rector de la Secretaria de
Cultura federal en la administracion que recién concluyo6; al respecto, en uno de los seis
propositos de dicho programa se contemplo, por primera vez en este tipo de documentos, el
apoyo a la creacion artistica desde el desarrollo de “las industrias creativas para reforzar la
generacion y acceso de bienes y servicios culturales” (SEP, 2014, p. 1).X° Asimismo, en
multiples gobiernos estatales y municipales, asi como en los sectores privado y social, se
habla cada vez més de la relevancia y bondades de las industrias creativas, llevandose a cabo

acciones para promover el emprendimiento cultural (como ya se vera, Jalisco es un buen

19 Desde luego, con esta mencidn no desaparecieran de los objetivos los temas mas tradicionales de la politica
cultural mexicana en los Gltimos tiempos, como los ligados al impulso de la educacién e investigacién artisticas,
la dotacidn e intensificacion de la infraestructura cultural o la preservacion y difusién del patrimonio y la
diversidad cultural. Esto es, por otro lado, un buen ejemplo que ayuda a mostrar de qué modo se traslapan los
rasgos de los diferentes modelos de politica cultural existentes.
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ejemplo de ello). Del segundo caso —el de la instrumentalizacion social de la cultura—, hay
claros sintomas en la actual administracion federal: por un lado, en el Plan Nacional de
Desarrollo 2019-2024, en el que hay una Unica mencion a la cultura titulada “Cultura para la
paz, para el bienestar y para todos” y que se localiza en el apartado de la politica social
(Presidencia de la RepuUblica, 2019); por otro, en el llamado Programa Nacional de Cultura
Comunitaria, a través de cuatro ejes de trabajo que aln estan por desarrollarse: las “Misiones
por la diversidad cultural”, los “Semilleros creativos”, los “Territorios de paz” y las
“Comunidades creativas” (SC, 2019). Este eje —el de la cultura— bien podria darle
continuidad a los propdsitos del Programa México, Cultura para la Armonia del gobierno
de Pefia Nieto, que se proponia contribuir, por medio del arte y la cultura, a la reconstitucién
del tejido social en comunidades vulneradas por la pobreza y violencia.?°

Respecto del surgimiento del discurso que entiende a la cultura como un recurso
econdmico en suelo mexicano, sin duda que éste se encuentra ligado al “descubrimiento” de
sus aportaciones a los dineros del pais. Al respecto, en 2004 aparecié publicado el primer
estudio que revel6 cuanto le aporta el sector cultural al PIB, titulado ¢Cuanto vale la cultura?
Contribucion econémica de las industrias protegidas por el derecho de autor en México.
Entonces se estimo que este porcentaje ascendia al 6.7% y, en su Ultima actualizacién —la
del 2016— la cifra alcanzo el 7.4% del PIB (Piedras, 2019). En estas mediciones, Piedras ha
sefialado que estas “industrias protegidas por el derecho de autor” son el cuarto sector de
importancia econdmica para el pais, sélo por debajo de la maquila, el petréleo y el turismo.
Por otro lado, de manera mas reciente, existe otro céalculo que refrenda este argumento,
aunque con resultados mas modestos: el de la Cuenta Satélite de la Cultura (CSC), que vio

la luz en México en el afio de 2014 y que dispone de datos a partir de 2011. En su ultima

20 En 2006 el gobierno del ex presidente panista, Felipe Calderdn Hinojosa, instrumentd una ofensiva para
enfrentar a los grupos del crimen organizado vinculados, entre otros delitos, al narcotrafico. Para ello, se
privilegio la movilizacion de las Policias Federal y Estatales, asi como a los miembros del Ejército y la Marina,
en las diferentes entidades federativas. Desde entonces, la guerra —que continu6 en la administracion de Pefia
Nieto— ha dejado casi 200 mil asesinatos y mas de 30 mil desaparecidos (CNN, 2019). Ademas, la Tasa de
incidencia delictiva a nivel nacional ha ido al alza en los ultimos afios y, para 2017, habia alcanzado los 39,369
casos por 100 mil habitantes; eso sin contar con que, para 2018, el 79.4% de la poblacién de 18 afios y mas
consider6 que la entidad federativa en la que vive es insegura (INEGI, 2019). La violencia aln no cesay, aunque
el actual presidente Andrés Manuel Lopez Obrador declar6 a inicios de 2019 que “oficialmente ya no hay guerra
[contra el narcotrafico]” (CNN, 2019), fue aprobada también en esas fechas la creacion de la Guardia Nacional,
dependiente de la Secretaria de Seguridad Publica. A lo anterior habria que sumarle la violencia estructural que
padecen 43.6% de los mexicanos quienes, en 2016, vivian en la pobreza en el contexto de una amplia
desigualdad social (CONEVAL, 2019).
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medicién de 2017, se estimo que el valor econdmico del sector es de 3.2% del PIB y que, en
él, se emplearon 1 millon 384 mil 161 personas, aunque no se ofrecen mayores datos sobre
su situacion laboral (INEGI, 2018).%

Sin embargo, haciendo un acercamiento mas puntual a los resultados oficinales, es
decir, a los de la CSC, hay datos que permiten reconsiderar el triunfalismo neoliberal. Por
ejemplo, para el afio de 2017 se sefiala que el 73.9% de lo que el sector cultural aport6 al PIB
(3.2%) proviene de las siguientes actividades: medios audiovisuales (37%), artesanias
(18.6%) y produccion cultural de los hogares (18.3%). Al respecto, se constata la relevancia
de la aportacion de las industrias del cine, la radio, la television, los videojuegos y la
multimedia, que suelen estar organizadas alrededor de grandes consorcios (en términos de su
produccidn, distribucion y exhibicion). Por otro lado, es considerable la contribucién de
aquellos ambitos relacionados con lo que tradicionalmente se ha considerado como “cultura
popular” 0 “patrimonio cultural material (bienes muebles) e inmaterial”: las artesanias y la
produccion cultural de los hogares, esta Gltima ligada a la organizacion de fiestas, ferias y
festivales tradicionales, asi como de bienes que se comercializan en la via publica. En
comparacion, se vislumbra la baja aportacién econdémica de los subsectores de las artes, el
patrimonio cultural material (bienes inmuebles), asi como el de la industria editorial que,
juntos, suman el resto (26.1%). Esta relacion entre estos ultimos sectores sefialados se
mantiene, por otro lado, mas o menos igual en lo relativo al gasto cultural de los hogares, asi
como a los puestos de trabajo ocupados en cada uno (INEGI, 2018). Esto, sin duda, visibiliza
lo artificiosa que resulta esta tendencia a querer homologar a “industria creativa” todo lo que
acontece en los diferentes ambitos del sector cultural mexicano, pues el funcionamiento

microecondémico de cada subsector esta claramente diferenciado; ademas, en un pais como

21 La variacion entre una cifra y otra —la de Piedras y la de la CSC— estriba en que las estimaciones miden
cosas distintas. Al respecto, la CSC sélo contempla a las industrias base (dedicadas a la creaciéon, produccion,
fabricacién, difusion, comunicacion, exposicion y distribucion de material protegido por los derechos de autor),
asi como a las industrias interdependientes (centradas en la produccion, fabricacion y venta de equipo que
facilita la creacidn, la produccidn y el uso de material protegido). Piedras, en sus estudios, incluye a estas dos
industrias méas las parcialmente dedicadas (algunas de sus actividades se relacionan con la creacion, la
produccion, la fabricacidn, el funcionamiento, la difusion, la comunicacion y la exposicion, la distribucién y
las ventas del material protegido) y las no dedicadas (aquellas en las cuales una porcién de sus actividades se
relaciona con la difusion, la distribucidn o las ventas de los trabajos protegidos), ademas de la economia sombra,
que suma a las industrias ilegal e informal. La metodologia utilizada por Piedras es la misma que usa la
Organizacién Mundial de Propiedad Intelectual (OMPI).
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México, siguen existiendo actividades culturales intimamente relacionadas con la cultura de
vida de las personas y no con la cultura dirigida desde el Estado o el mercado.

Por otro lado, no es sélo esta realidad la que se le opone al discurso neoliberal en
México, porque a pesar de lo ya relatado, en el pais existen también fundamentos legales
recientes que conciben a la cultura como un derecho que el Estado debe garantizar, en los
términos antes sefialados con base en la UNESCO. Al respecto, desde 2009, en el Articulo
4° de la Constitucion Politica de los Estados Unidos Mexicanos, asi se le prescribe, y lo
mismo ocurre en la Ley General de Cultura y Derechos Culturales promulgada en 2017 y en
su reglamento de 2018. En todos los sentidos, estas legislaciones son un avance luego de la
historica dispersion de la legislacion cultural en México y también porque éstas tendrian que
orientar el quehacer de la nueva Secretaria de Cultura federal y de las diferentes instancias
en sus diferentes niveles. Desde luego, se entiende que este marco legal no protege estas
garantias per se y que, en el caso de los derechos sociales, econémicos y culturales, su
exigibilidad y justiciabilidad sigue siendo complicada (ACNUDH, 2019). Aun asi, estas
legislaciones visibilizan el valor que tiene la cultura para el desarrollo pleno de las personas,
tanto a nivel individual como social. No obstante, el riesgo en una administracion federal
como la actual es que avance la tendencia a utilizar a la cultura como mecanismo de control
social supuestamente apoyada en su enfoque de derechos, dejando a la cultura no oficialista
a merced del mercado —por ejemplo, a través de los embates que ya estan ocurriendo en
contra del FONCA (EI Universal, 2019)— y cooptando, como sucedié con el priismo de

antafio, aquellas expresiones que se alineen con el discurso estatal.

1.5. Un breve acercamiento a las actuales politicas culturales de Jalisco

México sigue siendo un pais marcado por el centralismo cultural; aun asi, las regiones, las
entidades federativas y las ciudades tienen sus propias dindmicas. Pese a estas tensiones entre
centro y periferia, el modelo de politica cultural neoliberal ha irrumpido de maltiples modos
en todo el territorio nacional. El caso de Jalisco no ha sido la excepcion. Antes algunos datos
de contexto general: el PIB jalisciense en 2016 represento el 7.1% y ocupd el cuarto lugar
con respecto al total nacional (IEEG, 2018) v, en el indice de Competitividad Estatal 2018,
ocupo el sexto sitio (IMCO, 2018). Lo anterior contrasta, sin embargo, con otros indicadores
disponibles: esta entidad federativa estuvo, en 2017, por encima de la media nacional en la
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Tasa de incidencia delictiva con 43,023 casos por cada 100 mil habitantes, ademas de que,
en 2018, el 73.6% de la poblacidn de 18 afios y mas percibio a Jalisco como inseguro (INEGI,
2019). Por otro lado, en 2015, el 31.8% de la poblacion se encontraba en situacion de pobreza,
ocupando el territorio jalisciense el cuarto lugar en todo el pais respecto de este indicador
(CONEVAL, 20186).

Por otro lado, Jalisco estd compuesto por 125 municipios organizados en 12 regiones
y, en la del Centro, se localiza la segunda mayor concentracion urbana del pais: el Area
Metropolitana de Guadalajara (AMG) que, desde 2017, tiene mas de cinco millones de
habitantes —poco més del 60% de la poblacidn total estatal— y estad conformada por nueve
municipios: Guadalajara, Zapopan, San Pedro Tlaquepaque, Tlajomulco de Zufiiga, Tonala,
El Salto, Zapotlanejo, Ixtlahuacan de los Membrillos y Juanacatlan (1IEG, 2017). La capital
jalisciense, tal y como ocurrié en otros lugares del pais, ha transitado desde mediados del
siglo XX por un importante crecimiento poblacional debido a las fuertes migraciones rurales
que llegaron del interior del estado, asi como por una intensa urbanizacion de caracter
“modernizadora”.

Todo ello explica, en parte, las diferencias entre unos municipios y otros, no sélo
entre los del AMG vy el resto del estado, sino entre las propias ciudades que conforman a esta
zona metropolitana. Se trata de distinciones que han reproducido histéricamente el
centralismo nacional en la escala estatal; por ejemplo, en lo cultural, Guadalajara es la ciudad
que concentra la mayor parte de la oferta, infraestructura y demanda cultural de la entidad.
Del AMG, en 2015 la capital tapatia fue la mejor evaluada en términos de calidad de vida y
El Salto fue la que obtuvo la peor calificacién, siendo ademas la ciudad que menor oferta
cultural tiene (JCV, 2019). Aun asi, en términos generales, Jalisco esta ubicado en el cuarto
lugar del indice de Capacidad y Aprovechamiento Cultural de los Estados (ICACE) (Piedras,
2011), aunque sigue sin conocerse —o, al menos, el dato no se ha hecho pablico— a cuanto
asciende la aportacion del sector cultural jalisciense al PIB estatal. En cualquier caso, esta
entidad federativa es reconocida a nivel nacional e internacional por su tradicion artistica en
ambitos como la arquitectura, la plastica, la musica o la literatura, y mas recientemente, en
el cine, las artes visuales y las artes escénicas.

Desde 1992, Jalisco cuenta con una Secretaria de Cultura (SCJ) afincada en

Guadalajara. Esta se fundd todavia bajo el régimen estatal priista y la antecedi el
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Departamento de Bellas Artes de Jalisco (DBA), creado en 1971. Durante un breve tiempo,
el DBA formo parte de una instancia que apenas duro tres afios: la Secretaria de Educacion
y Cultura, fundada en 1989 y desaparecida luego de que ambas areas se separaran. Por otro
lado, como eco del CONACULTA, también en 1989 se establecio el Consejo Estatal para la
Culturay las Artes de Jalisco (CECA) y que, hasta la fecha, existe como organismo publico
desconcentrado de la SCJ. Desde su creacion, esta secretaria —junto con los organismos
culturales publicos de Aguascalientes, Colima, Guanajuato, Michoacan, Nayarit, Querétaro,
San Luis Potosi y Zacatecas— forma parte del Circuito Cultural del Centro-Occidente, asi
como del Fondo Regional para la Cultura y las Artes de esta zona. En el afio 2000, ya en la
etapa de la alternancia panista, se promulgo la Ley de Fomento a la Cultura del Estado de
Jalisco centrandose, sobre todo, en la libertad de creacion y el acceso a la cultura, enfatizando
asi el modelo de la democratizacion cultural.??> La SCJ ha pasado por mltiples
reorganizaciones en términos de sus atribuciones y organigrama, pero en lo general, ha
sobrevivido los cambios politicos a nivel estatal: primero, los Gltimos afios del gobierno
priista del viejo régimen (1992-1995), luego las tres administraciones del Partido Accion
Nacional (PAN) (1995-2012), despues, el regreso del PRI (2012-2018) y, ahora, el nuevo
viraje con Movimiento Ciudadano (MC) (2018-2024).23

Actualmente, la SCJ organiza sus actividades desde seis ejes: descentralizacion;
diversidad y cultura accesible para todos; fortalecimiento de la infraestructura existente;
profesionalizacion de la comunidad artistica y cultural; difusion de la produccién cultural de
Jalisco; y, por altimo, cultura para la paz (SCJ, 2019). Su trabajo se organiza a partir de tres
direcciones generales: 1) la de Desarrollo Cultural y Artistico, que tiene a su cargo las
coordinaciones de danza, teatro, artes plasticas, musica, artes digitales y literatura, asi como
varios espacios expositivos, teatros y la red de bibliotecas, ademas de la Escuela de Artes; 2)

la de Patrimonio Cultural, que administra varios museos y desarrolla rutas “creativas” para
q y p

22 Ademas de la Ley de Fomento a la Cultura del Estado de Jalisco (2000) existen otras cuatro leyes estatales
referidas a este rubro: la Ley para Declarar y Honrar la Memoria de los Beneméritos del Estado de Jalisco
(2001), la Ley del Patrimonio Cultural y Natural del Estado de Jalisco y sus Municipios (2007), la Ley sobre
la Cultura y el Desarrollo de los Pueblos Indigenas (2007) y, la més reciente, la Ley de Mecenazgo Cultural
(2014).

23 En el Unico estudio existente a nivel estatal sobre este tema, Castro (2011) sefiala que en el periodo de1995-
2009 no avanzo la descentralizacion cultural desde la SCJ, dado que se mantuvo la “aglutinacion de recursos y
facultades, y s6lo particip6 circunstancialmente con los gobiernos municipales” (p. 541). Mas recientemente Se
han dado algunos esfuerzos en este sentido, como el Encuentro Estatal de Cultura organizado por la Direccion
de Desarrollo Municipal de la SCJ.
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el turismo cultural, ademas de proteger, inventariar, investigar y difundir el patrimonio del
estado; y 3) la de Desarrollo Sectorial y Vinculacion, encargada de trabajar con los
municipios, implementar proyectos estratégicos de cultura en zonas vulnerables vy
administrar algunos fondos y subsidios para la cultura. Forman parte también de esta
secretaria varios organismos: el CECA —ya mencionado—, la Escuela de Conservacion y
Restauracién de Occidente (ECRO), el Instituto Cultural Cabafias (ICC), el Sistema
Jalisciense de Radio y Television-C7 Jalisco y el Museo Interactivo Trompo Mégico, ademas
de ocho grupos artisticos, entre los que destaca la Orquesta Filarmonica de Jalisco (OFJ) que
data de 1915, asi como siete festivales y encuentros artisticos, algunos organizados desde las
direcciones ya sefialadas como la Muestra Estatal de Teatro (desde 1994) o el Festival de las
Artes (a partir 2014) vy, otros, con una administracion independiente, como el Festival
Cultural de Mayo (desde 1998) y que opera no s6lo con recursos publicos, sino también con
los de tipo privados.

Por otro lado, al interior de la Direccion General de Desarrollo Cultural y Artistico,
desde el 2013, se cred la Direccion de Industrias Culturales y Creativas. Desde ahi se han
organizado ya cuatro ediciones del Congreso Internacional sobre Industrias Culturas y
Creativas, asi como decenas de talleres dirigidos a emprendedores y empresarios culturales.
A esto hay que agregarle otras dos herencias de la administracion anterior: la Ley de
Mecenazgo Cultural (2014) —cuyos resultados son aun incipientes— y el Fondo Proyecta
Jalisco en tres versiones que se concursan anualmente: Proyecta Produccién, Proyecta
Traslados y Proyecta Industrias Creativas. Respecto de esta Gltima, su propoésito es el de
“estimular el desarrollo del sector cultural y creativo de Jalisco mediante del fortalecimiento
de las industrias y empresas que generen bienes y servicios de contenido cultural o artistico,
consolidando al sector como detonador de desarrollo econémico y social del Estado de
Jalisco” y cuenta, a su vez, con tres modalidades de participacion: 1) formacion empresarial,
2) vinculacion, asesoramiento, asistencia y acompafiamiento y 3) apoyo econdmico para
emprendedores e industrias culturales y creativas (SCJ, 2019).2

Otro proyecto publico ligado al impulso de las industrias creativas ha sido la fallida

Ciudad Creativa Digital (CCD). Al respeto, en 2011 el gobierno estatal panista informé que

24 De este objetivo destaca la indefinicion de sus enunciaciones (muy seguramente, por falta de claridades
tedrico-précticas al respecto), por ejemplo, la manera de referirse al “sector cultural y creativo” asi como a las
“industrias y empresas” que generen bienes y servicios de “contenido cultural o artistico” (SCJ, 2019).
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Guadalajara seria la sede de la CCD, luego de ganarsela a Tijuana, Puebla y Querétaro. La
iniciativa fue impulsada por la Secretaria de Economia federal y ProMéxico, asi como por la
Camara Nacional de la Industria de la Electrénica, de Telecomunicaciones y Tecnologias de
la Informacion (CANIETI). Supuestamente, este proyecto fundaria un espacio urbano que
revitalizaria al centro historico tapatio albergando a productoras de cine, television,
videojuegos, animacion digital, medios interactivos y aplicaciones moéviles, “en un contexto
moderno e interconectado” donde se fusionarian “el talento y la creatividad para generar un
centro de interés de la industria (de medios y entretenimiento) que hoy es vanguardia en la
economia global” (CCD, 2017). La CCD hoy sigue sin concretarse, ademas de estar envuelta
en multiples escandalos de corrupcion; a pesar de ello, la actual administracion estatal
emecista ya prometid reactivarla (Becerril, 2019). A este proyecto claramente gentrificador
habria que sumarle otros del tipo que estan siendo desarrollados en Guadalajara por
despachos de arquitectura y disefio locales, asi como por firmas internacionales, para
intervenir y “reactivar” cultural y economicamente a zonas de importante legado
arquitectonico e historico de la ciudad, por ejemplo, los barrios de Mexicaltzingo y
Mezquitan, asi como las colonias Moderna o Americana. Todo esto en el contexto del boom
inmobiliario que, desde hace algunos afios, azota a la capital tapatia.

Segun se puede ver, al modelo reciente de la democratizacion cultural en las politicas
publicas, se le estd superponiendo el de corte neoliberal. Lo anterior puede confirmarse
también cuando se revisa el comportamiento de los recursos publicos destinados al sector
cultural respecto del total para Jalisco. Por ejemplo, como parte del diagndstico de cultura
que aparecié en Jalisco a Futuro 2012-2032 (De la Pefia, 2013) se detallé que el presupuesto
para este ambito fue a la baja en el periodo ahi abordado: en 2005 representd el 0.70% del
total anual y, en 2010, el 0.52%. Asimismo, al concluir la anterior administracion estatal
priista, y luego de varias fluctuaciones que mas bien habian sido positivas, en 2018 el
presupuesto para la cultura cerré con recortes, quedando en 0.53% del total (Pérez, 2018).
En 2019, sin embargo, la SCJ tuvo un incremento presupuestal que, segun la pagina oficial
del Gobierno del Estado de Jalisco, asciende al 0.60% del total, en cumplimiento a las
promesas de campafia del actual gobernador proveniente del partido Movimiento Ciudadano,
Enrique Alfaro. Por supuesto, habra que esperar el desenvolvimiento presupuestal para la

cultura en el resto del sexenio estatal.
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Ademas de la SCJ, la Universidad de Guadalajara (UDG) resulta un agente relevante
en la conduccion de la politica cultural estatal. Su institucionalidad cultural es compleja y
atipica dado que, por un lado, la Secretaria de Vinculacion y Difusién Cultural — mejor
conocida como Cultura UDG y fundada en 1994— depende del Centro Universitario de Arte,
Arquitectura y Disefio (CUAAD) en vez de Rectoria, como suele ocurrir en otras
universidades publicas. A Cultura UDG estan adscritos: el Cineforo Universidad (1988), el
Museo de las Artes (1994), el Festival Creativo para Nifios y Jovenes Papirolas (1995), la
revista literaria Luvina (1996), el Teatro Diana (2005), asi como las coordinaciones de
produccion y difusion de Musica y Artes Escénicas.”® Por otro lado, estan las Ilamadas
empresas universitarias de cultura que preside Raul Padilla Lopez: la Feria Internacional del
Libro de Guadalajara (FIL) (1987), el recinto ferial y de espectaculos Calle 2 Belenes (2005)
y el Centro Cultural Universitario, cuya construccion inicio en 2003 y que, a la fecha, alberga
al Auditorio Telmex (2007), al nuevo edificio de la Biblioteca Publica del Estado “Juan José
Arreola” (2011) y al Conjunto Santander de Artes Escénicas (2017), entre otros espacios
culturales.?® Ademas, esta el Festival de Cine en Guadalajara (fundado en 1986 como la
Muestra de Cine Mexicano y que opera por medio de un patronato que igulamente preside
Padilla). Por otro lado, se encuentran los medios de comunicacion la universidad, de caracter
educativo y cultural: Radio UDG (1974), La Gaceta (1995) y el Canal 44 (2010),
dependientes de la Coordinacién General de Comunicacion Social.

A esto habria que sumarle las areas de difusion cultural y extension académica de
cada centro universitario dentro y fuera del AMG, y que proveen una diversidad importante
de actividades artisticas y encuentros académicos relacionados con temas culturales (por
ejemplo, la Cétedra Julio Cortazar, fundada en 1990 y que coordina también Raul Padilla).

Asimismo, hay una Coordinacion General de Extension que depende de la vicerrectoria

5 En el Gnico informe de indicadores de gestion que aparece en su pagina web, Cultura UDG sefiala que en el
periodo 2013-2014, su presupuesto ascendié a poco mas de 125 millones de pesos (60% dedicados a gastos
operativos vy, lo restante, a honorarios del personal fijo o eventual) (Cultura UDG, 2019a). La SCJ tuvo, para
2014, un presupuesto aprobado de poco mas de 422 millones de pesos (El Informador, 2013).

% Desde hace afios la prensa jalisciense ha denunciado que Cultura UDG y las empresas universitarias de cultura
son liderados por Padilla L6pez, ex rector de la UDG (1989-1995) y sefialado como jefe politico del llamado
Grupo Universidad. Como muestra de la influencia estatal y nacional de este académico y politico, en 2016
figuré como posible sustituto del fallecido Tovar y de Teresa en la secretaria de cultura federal; asimismo,
Padilla L6pez se sumd a la campafia presidencial de Ricardo Anaya Cortés —candidato en 2018 por la Coalicién
Por México al Frente, integrada por el PAN, el Partido de la Revolucion Democrética (PRD) y MC— para
delinear los ejes de la propuesta del sector cultural.
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gjecutiva y que, entre otras tareas, atiende asuntos relacionados con la inclusion de grupos
indigenas y con discapacidad y publica una revista de divulgacion de la ciencia y la cultura
titulada Cuarta hélice. Finalmente, estan los programas formativos de pregrado y posgrado
ligados a las artes y la gestion cultural pertenecientes tanto al CUAAD como al Sistema de
Universidad Virtual (UDG Virtual) sin que, por otro lado, estos tengan relacion alguna con
las actividades de Cultura UDG u otras areas dedicadas a la cultura de esta universidad.

La UDG, desde finales de los 80, precisamente a partir del rectorado de Padilla Lopez,
paso por un fuerte proceso de reforma académica que bien podria caracterizarse como de
corte neoliberal —tal y como ocurrié con otras universidades publicas del pais—, en la que
se promovi6 el fin del “dogmatismo ideoldgico” para impulsar la pluralizacién de las ideas
y la descentralizacién, asi como la vinculacion de la universidad con “los procesos
productivos mediante acuerdos celebrados con distintas empresas” (UDG, 2019). En este
proceso se crearon la Fundacion UDG (1995) —que también preside Padilla Lépez, con el
proposito de recaudar fondos complementarios para la universidad— y se instrumento la Red
Universitaria en Jalisco, lo que ha promovido una descentralizacidn de esta universidad del
AMG, formandose no sélo la UDG Virtual, sino otro centro en uno de los municipios mas
pobres de esta zona (Tonald), asi como otros siete centros en el estado, cubriendo el 70% de
la entidad. Del mismo modo, se cre6 el Sistema de Educacion Media Superior (SEMS),
ampliando la cobertura estatal en el nivel de bachillerato y, mas recientemente se trabaja —
no sin sendas criticas— en la creacion de un centro universitario en la ciudad Los Angeles,
EE.UU., igualmente con filiales de la FIL y el FICG.

Por otro lado, igualmente en el periodo ya sefialado, crecié exponencialmente la
infraestructura y oferta cultural en esta universidad, y aunque la mayoria de estos proyectos
culturales tienen alcance estatal, sigue habiendo centralizacién en el AMG. En cualquier
caso, las tareas culturales universitarias también estan influenciadas por el modelo neoliberal.
Al respecto, sobre su quehacer, Cultura UDG (2019b) sefiala que:

[...]los nuevos modelos de gestion publica, asi como de gestion cultural y de fomento
de las industrias culturales, han sido una decisiva influencia en la construccion de un
modelo de difusion cultural desde la Universidad Publica, basado en los principios de
autofinanciamiento, autosustentabilidad, desarrollo de procesos creativos e impacto
social, en estrecha colaboracion con las instituciones pablicas de cultura, la iniciativa
privada y el resto de la comunidad [...] asi como con los distintos centros
universitarios tematicos y regionales que componen la Red Universitaria.
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Al impacto que tienen la SCJ y las actividades culturales de la UDG en el AMG y
Jalisco en general, se le suman las acciones sobre todo de los gobiernos municipales de
Guadalajara y Zapopan, a través de la Direccion de Culturay el Instituto Cultural de Zapopan,
respectivamente. Ambos suman una importante infraestructura cultural, la mas relevante y
numerosa de esta zona metropolitana, entre otros: museos, teatros, foros, centros culturales,
bibliotecas y parques publicos. Y, de manera mas modesta, destaca el quehacer cultural de
dos universidades privadas: la del ITESO (por ejemplo, a través de su Festival Cultural
Universitario [2002]; su centro cultural y académico ubicado en la Colonia Moderna de
Guadalajara, la Casa ITESO Clavigero [2001]; y, sus programas de pregrado y posgrado en
gestion cultural, comunicacién, arquitectura y disefio) y el Tecnoldgico de Monterrey
Campus Guadalajara (que se destaca, sobre todo, por sus carreras en Estudios Creativos —
asi referidos por la propia universidad— y las actividades de sus talleres-grupos artisticos,
sobre todo, las de teatro musical y danza folclérica). Por tltimo y no menos importante, estan
las tareas emprendidas desde hace afios por agrupaciones Yy colectivos culturales
independientes de la ciudad, asi como por empresas y asociaciones que, con muchos
esfuerzos, han nutrido la oferta cultural local. En el caso de las artes, muchos de estos actores
estan ligados aun a la tradicion de las disciplinas artisticas mas convencionales y, otros tantos
—Ilos menos, aunque cada vez crecen en nimero— estan vinculados a la experimentacion

estética desde una relativa postautonomia.

1.6. Preambulo a los planteamientos tedricos

Este encuadre institucional que oscilé entre lo macro y lo micro (es decir, entre lo global, lo
nacional y lo local), revela maltiples mutaciones en las instituciones que han organizado al
orden societal moderno —incluidas las relativas a la politica cultural—, asi como cambios
culturales que se entretejen para constituir el nuevo sensorium benjaminiano. En este marco,
sirve la metafora de la hélice de Baricco (2011), quien la utiliza para dar cuenta de las
transformaciones promovidas en el gusto estético y el mundo contemporaneo en su conjunto
por los “nuevos barbaros”, esos que estan trastocando a la “cultura burguesa occidental”
ligada, a su vez, a la modernidad ilustrada y, al respecto, Baricco dice que lo que se alcanza
a ver de estas mutaciones, es apenas “como la pala de una hélice. Dependiente de donde uno

se sitle, puede verla desaparecer detrés de la afilada linea de su hoja o ensancharse, muy
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amplia, ante sus ojos” (p. 195). El marco tedrico que a continuacion se presenta tiene la
pretension de ofrecer, en perspectiva, una de las palas de esa gran hélice, una que permita
bosquejar, de forma ancha y amplia, lo que concretamente ha venido aconteciendo en el
ambito de las artes y, de manera muy particular, desde los trastoques del sentido que, paralelo
a los cambios institucionales ya sefialados, se han producido en y desde ellas. S6lo desde ahi
se podrén rastrear esos nuevos pactos desde donde hoy se estan configurando las artes.
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Capitulo 2. Las coordenadas tedricas para nombrar los cambios en las artes

ceu

[este] mundo est4 hecho de varios mundos, de varias lineas de temporalidad,
de varias lineas de posibles. Lo cual tiene consecuencias en la manera

de pensar la ruptura politica tanto como la ruptura artistica”.

JACQUES RANCIERE,

El método de la igualdad (2014)

En este capitulo se revisaran los ejes tedricos que posibilitaron la construccion del objeto de
investigacion localizados en los ambitos disciplinares de la filosofia politica, la estética y la
comunicacion: por un lado, desde la filosofia politica y la estética criticas desde donde
Ranciere desarroll6 sus teorias sobre el arte y la politica y, por otro, desde la teoria de los
discursos sociales de Veron, inserta en la tradicion sociosemidtica de la comunicacion.
Asimismo, estas teorias sustantivas se ponen en dialogo, hacia el final del capitulo, con los
desarrollos conceptuales que permitieron la fundamentacion del caso de estudio. Este marco
recupera asi las preocupaciones de esta investigacion dado que para comprender cOmo se
organiza el sentido en y desde las artes, es necesaria la discusion que ofrece Ranciere (2005,
2009, 2011) alrededor de lo que él describe como el régimen estético de las artes y su actual
giro ético, asi como su relacion con el desacuerdo que lo suscita y con lo que socialmente se
transforma y permanece, es decir, el binomio de la politica/policia, y el reparto de lo sensible
que esta en juego a partir de esta oposicion. Por otro lado, para conceptualizar los pactos de
sentido (con base en Veron [1985] y Rosas-Mantecdn [2017]) que se fraguan entre los actores
sociales que participan en la actualidad de este régimen —artistas, creativos, gestores
culturales y espectadores—, es igualmente relevante entender las condiciones de produccién
y reconocimiento (Verdn, 1998) de los discursos artisticos que estan generandose desde este
giro y, particularmente en este caso, los que se enmarcan en el teatro o escena expandida
(Sanchez, 2008; Diéguez, 2015; Ortiz, 2016). Como ya se vera, en el desarrollo de este marco
tedrico se reconocen también las claves de lectura contextuales compartidas en el capitulo

anterior.

2.1. El arte y sus regimenes: ético, poético-representativo y estético
Ranciére ha consolidado un pensamiento original en torno a lo artistico a partir de su teoria
de los “regimenes de las artes”. Una consecuencia de sus desarrollos es que Ranciére, a partir

de su estética, ha constituido una contra-historia del arte, particularmente, del arte moderno
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y contemporaneo (Infante del Rosal, 2014, 2017). Otra consecuencia se relaciona con la
aseveracion de que, para Ranciere, el arte cumple una funcion politica (Hernandez, 2010).
Ambas son relevantes para este trabajo: la primera, porque esta contra-historia ofrece
claridades para entender el presente de las artes trazando, mas que una ruptura, una
continuidad entre el Ilamado arte moderno y la produccion artistica contemporanea sin que,
por otro lado, esto anule la posibilidad de mutaciones provocadas por el contexto de la
modernidad tardia; la segunda, porque la funcion politica del arte para Ranciere (2005, 2014)
no esta relacionada con sus contenidos o propdsitos, sino con el “reparto de lo sensible” que
posibilitan las practicas artisticas (p. 13), es decir, por la distribucion que propicia “del
espacio material y simbodlico”, asi como por los “montajes de racionalidad que [...] [lo]
estructuran” (p. 80). Esta funcion politica, asi entendida, ofrece pistas para dar cuenta de los
limites y los alcances, por ejemplo, de la escena expandida, asi como de algunos de los
elementos configuradores de los pactos de sentido y las subjetividades que las sustentan.

(Qué es un régimen? Este término se refiere, comunmente, “a un conjunto de reglas,
a la existencia de una normatividad en el modo de vivir, a la forma de gobernar algo o de
organizar el funcionamiento de algo” (Collignon y Rodriguez, 2010, p. 262). Para Ranciére
(1996, 2014), un régimen es también un “modo de vida” (p. 36) y, mas precisamente, es la
posibilidad de que “se perciban las cosas de tal o cual manera por personas situadas en tal o
cual posicion [...], [es] hablar en términos de recorte de lo perceptible, de lo pensable, y de
los regimenes de concordancia y de no concordancia entre lo que resulte perceptible para
personas que se hallan situadas aca o alla, y también de la manera por la cual sus propios
discursos o sus propias manifestaciones son visibles o invisibles, son palabra o ruido” (p.
108).

Ahora bien, Ranciere (2009) identifica tres regimenes de las artes: el “ético de las
imagenes”, el “poético-representativo” y el “estético”; es decir, tres formas que “estructuran
la manera en que las artes pueden ser percibidas y pensadas como artes y como formas de
inscripcion del sentido de la comunidad” (p. 12). Mas precisamente, para este autor, estos
regimenes “de presentacion e interpretacion suponen una transformacion radical en lo
relativo a las formas de inteligibilidad de lo que se denomina como arte y que, al mismo
tiempo, conlleva toda una serie de consecuencias en cuanto a la distribucion de competencias,

pero también en cuanto a las maneras de pensar en qué consiste la comunidad” (2014, pp.
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84-85); asi, cada régimen describe la conexion de unas determinadas practicas artisticas “con
modos de discurso, formas de vida, ideas del pensamiento y figuras de la comunidad” (2009,
p. 8). Un desplazamiento entre un régimen y otro supone, por lo tanto, un cambio no sélo en
las préacticas artisticas, sino en los discursos, las formas de vida, las ideas del pensamiento y
las figuras de la comunidad que las acompafan.

Los tres regimenes son caracterizados por Ranciére en varias de sus obras. En El
reparto de lo sensible (2009) sefiala que, en primer lugar, se encuentra el régimen “ético de
las imagenes™: en éste, el arte no es identificado como tal, sino que es entendido en plural
(“artes”), en tanto maneras verdaderas o engafiosas de hacer ya que, desde una vision
platdnica, estas artes se encuentran subordinadas al origen, destino y contenido de verdad de
las imagenes que imitan, asi como a las maneras de ser (ethos) de los individuos y las
colectividades en las sociedades (p. 21). En segundo lugar, estd el régimen ‘“poético-
representativo” (poiesis-mimesis), en el que Ranciere retoma a la Poética aristotélica para
identificar a las artes —o, mejor dicho, a las bellas artes de la época clasica— “al interior de
una clasificacion de las maneras de hacer y define, por consiguiente, maneras de hacer bien
y de apreciar las imitaciones. [...] es la nocion de representacion o de mimesis la que organiza
estas maneras de hacer, de ver y de juzgar” (p. 24). La mimesis, por otro lado, no es
propiamente una ley que somete a las artes a la semejanza, sino un pliegue de “la distribucion
de maneras de hacer y de ocupaciones sociales que hace visibles a las artes”; esto es, las artes
inician su proceso de autonomia en tanto que son visibilizadas, pero a su vez, se articulan a
un orden social mas amplio, con una “jerarquia global de ocupaciones politicas y sociales”
(p. 24). Asi, el arte se vuelve un asunto de artistas geniales y espectadores cultos y sensibles.

En tercer lugar, dice Ranciere (2011), se encuentra el régimen “estético”: la estética,
la disciplina que desde hace dos siglos se ha dado a la tarea de pensar a lo artistico, es la que
le da nombre al régimen y son particularmente las ideas de Kant, Schiller y Hegel alrededor
de la necesidad humana de la experiencia de lo bello y lo sublime, los que inauguran esta
nueva forma de inteligibilidad (pp. 16-17). En este régimen la distincion del arte ya no se
encuentra ligada a las maneras de hacer, sino a “un modo de ser sensible propio de los
productos del arte”, un sensible “desligado de sus conexiones ordinarias, habitado por una
potencia heterogénea” atravesado por ‘“contradicciones originarias”, es decir, que se

configura como un “producto idéntico al no-producto, [un] saber transformado en no-saber,
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un logos idéntico a un pathos, intencion de lo inintencional, etc.” (Ranciére, 2009, pp. 24-
25). Este régimen es, incluso, “el nombre verdadero de lo que designa el confuso apelativo
de la modernidad [artistica]” en tanto que ésta, en sus diferentes versiones, se aplica “para
ocultar la especificidad de este régimen de las artes. [...] Dicho concepto traza, para exaltarlo
o deplorarlo, una linea simple de pasaje o ruptura entre lo antiguo y lo moderno, entre lo
representativo y lo no-representativo o anti-representativo” (p. 26).

Para Ranciére, la limitacion de los relatos dominantes de la modernidad y del
modernismo artistico estriba en que ninguno de ellos advierte las contradicciones originarias
antes sefaladas percibiendo solamente “como legitimo uno de los términos antagonicos”,
esto es, “la libertad, la autonomia y la especificidad de lo estético o del arte” en oposicion a
la igualdad, la heteronomia y lo no artistico; de ahi que Ranciére se interese en ofrecer una
alternativa al relato consensual de la modernidad, contando “las cronicas de los vencidos, las
de las artes segregadas, subestimadas, desechadas o rechazadas: el disefio, las artes
decorativas, el reportaje, las variedades, etc.” (Infante del Rosal, 2017, p. 68), por ejemplo,
a través de su libro Aisthesis. Escenas del régimen estético del arte. Por lo tanto, esto hace
gue Ranciere rechace la existencia en este regimen de la frontera entre el alta y la baja cultura
(o entre el arte-no arte); méas aun, es la igualdad entre el arte y el no-arte, entre lo sublime y
lo cotidiano, entre el saber-hacer y el “no importa qué ni como” lo que caracteriza a este
régimen para €l (Infante del Rosal, 2017, p. 73).

De este modo, en el régimen estético Ranciere (2009) identifica al arte con lo
“singular”, desligandolo de “toda regla especifica”, de “toda jerarquia de los temas, de los
géneros y de las artes, pero lo realiza haciendo estallar en pedazos la barrera mimética que
distinguia las maneras de hacer del arte de otras maneras de hacer y separaba sus reglas del
orden de ocupaciones sociales” (p. 26). Asi, este régimen no comenzé “con decisiones de
ruptura artistica” sino “con decisiones de reinterpretacion de lo que hace o de quien hace el
arte”; se trata, por lo tanto, de “un régimen nuevo de relacion con lo antiguo”; es decir,
“inventa sus revoluciones sobre la base de la misma idea que le hace inventar el museo y la
historia del arte, la nocién de clasicismo y las nuevas formas de la reproduccion. Y se
consagra a la invencidn de nuevas formas de vida sobre la base de una idea de que el arte fue,
ha sido” (p. 28). En el libro el Método de la igualdad, Ranciére (2014) profundiza en esta
idea:
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El “régimen estético” es un régimen inclusivo en la medida en que funciona de
manera masiva por el reciclaje y reinterpretacion, lo que quiere decir que las obras
que pertenecen a otros regimenes adquieren su lugar, eventualmente modificadas,
alteradas. [...] el “régimen estético” es un régimen inestable. Por un lado, es estable
en la medida en que puede acogerlo todo, pero al mismo tiempo, es un régimen
inestable en la medida en que suprimid toda norma especifica que permite decir “esto
es arte, esto no es arte”. Define una suerte de consistencia propia de una esfera estética
y, al mismo tiempo, no define ninguna regla que permita distinguir lo que es y lo que
no es el arte. La consistencia de la esfera estética, por lo tanto, se ve de entrada
amenazada de ambos lados, capturada entre la norma representativa y la tentacion
ética. (pp. 179-180)

Lo anterior sugiere, incluso, no sélo la posibilidad de traslape sino de coexistencia de
los regimenes y es que, para el autor, si bien éstos cuentan con una historicidad, no definen
un corte de la humanidad en edades; para explicar esta idea, Ranciére (2014) sefiala que, por
ejemplo, en el teatro griego no es posible identificar algo que corresponda a lo que él llama
una “légica estética” y, por otro lado, dice, “existen modos de percepcion, de
conceptualizacién de la experiencia estética, que son propiamente modernos. Pero esa
historicidad no se puede definir bajo la forma de un corte radical. [...] un régimen en si no
es historico, los regimenes pueden coexistir y, a la vez, hay cierta historicidad en su
emergencia” (p. 178). En todo caso, el pasado prevalece, asegura Ranciére, para
desestabilizar al presente y despojarlo de su evidencia (p. 153).

Asi, la inestabilidad del régimen estético se vincula, por otro lado, con la idea de que,
actualmente, hay una “crisis en el arte”, pero solo en la medida en que las contradicciones
originarias de dicho régimen contintan actuando sin cesar y esto vale, por supuesto, para la
Ilamada posmodernidad artistica (Ranciére, 2005, 2009). De este modo, el “paradigma
modernista simple” —que afirma que el arte es una forma auténoma de la vida y que, por
otro lado, debe cumplir una tarea o destino propio de la modernidad: por ejemplo, la
educacion estética del hombre— se encuentra “cada vez mas alejado tanto de las mezclas de
géneros y de soportes como de las polivalencias politicas de las formas contemporaneas de
las artes” (Ranciére, 2009, p. 30). Sin embargo, en la contra-historia del arte que desarrolla
Ranciere, “tampoco la posmodernidad implica una discontinuidad” en el marco del régimen
estético de las artes (Infante del Rosal, 2014, p. 7). Sus cambios continan actualizandose en:

esa lenta revolucién de las formas de presentacion y de percepcion que aisla las obras
para un publico indiferenciado y que al mismo tiempo las vincula a una potencia
anonima: pueblo, civilizacion o historia. [...] la ruptura del orden jerdrquico que
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definia qué temas y qué formas de expresion eran dignos o no de entrar en el dominio
de un arte. [...] esa nueva escritura hecha de microacontecimientos sensibles [...], ese
nuevo privilegio de lo infimo, de lo instantaneo y de lo discontinuo que acompafara
la entrada de toda cosa o persona vil al templo del arte [...], en suma, todas esas
reconfiguraciones de las relaciones de lo escritural y de lo visual, del arte puro y del
arte aplicado, de las formas de arte y de las formas de la vida publica o de la vida
ordinaria y comercial. (Ranciére, 2011, p. 19-20)

2.2. La politica: desacuerdo y reparto de lo sensible

En EI Desacuerdo, Ranciére (1996) sefiala que desde la filosofia y la teoria politica se ha
intentado eliminar lo propio de la politica debido a que a ésta se le relaciona, sobre todo, con
“los lugares propios de la deliberacion y la decision sobre el bien comtn”, por ejemplo, las
esferas de decision del Estado o lo legislativo; lugares en los que, sin embargo, hay poco para
deliberar, dice el autor, a no ser por la actual “adaptacién puntual a las exigencias del mercado
mundial y el reparto equitativo de los costos y beneficios de dicha adaptacion” (p. 6). Y es
que, para este autor, la politica comienza “alli donde dejan de equilibrarse las pérdidas y
ganancias, donde la tarea consiste en repartir las partes de lo comun”; en resumen, hay
politica “pocas y raras veces”, pues s6lo “existe cuando el orden natural de la dominacion es
interrumpido por la institucion de una parte de los que no tienen parte” (1996, pp. 18, 31,
25).

Para Ranciere (2005), entonces, la politica es mas que el ejercicio del poder: se trata
de “la configuracion de un espacio especifico, la circunscripcion de una esfera particular de
experiencia, de objetos planteados como comunes y que responden a una decision comin de
sujetos considerados capaces de designar a esos objetos y de argumentar sobre ellos” (p. 14).
Es, por lo tanto, dice este autor, “el conflicto acerca de la existencia de un escenario comun,
[asi como de] la existencia y la calidad de quienes estan presentes en é1” (1996, p. 41). El
desacuerdo es, para Ranciére (2014), la condicion que posibilita la existencia de la politica,
en la medida que revela el “tipo de negatividad que alli esta en juego” (p. 199). Los casos de
desacuerdo son entonces aquellos:

en los que la discusion sobre lo que quiere decir hablar constituye la racionalidad
misma de la situacion de habla. En ellos, los interlocutores entienden y no entienden
lo mismo en las mismas palabras. [...] Lo cual significa también decir que el
desacuerdo no se refiere solamente a las palabras [ni a su desconocimiento o
malentendido]. En general se refiere a la situacion misma de quienes hablan. [...] Se
refiere a la presentacion sensible de ese caracter comun, [a] la calidad misma de los
interlocutores al presentarlo. La situacion extrema de desacuerdo es aquella en la que
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X no ve el objeto comun que le presenta Y porque no entiende que los sonidos
emitidos por éste componen palabras y ordenamientos de palabras similares a los
suyos. Como lo veremos, esta situacion extrema concierne, fundamentalmente, a la
politica. (Ranciére, 1996, pp. 3-4)

De este modo, para Ranciére (1996), el desacuerdo esté en el centro de la constitucion
misma del orden social, pues éste manifiesta el arreglo de lo sensible que organiza la
dominacidn, entre los que tienen un nombre y los que no lo tienen, entre los que hablan y los
que solo emiten ruido (p. 38). Ahora bien, a la politica Ranciere le opone lo que él llama
“policia”, entendida como “un orden de los cuerpos que define las divisiones entre los modos
del hacer, los modos de ser y los modos del decir, que hace que tales cuerpos sean asignados
por su nombre a tal lugar y a tal tarea; es un orden de lo visible y lo decible que hace que tal
actividad sea visible y que tal otra no lo sea, que tal palabra sea entendida como perteneciente
al discurso y tal otra al ruido” (p. 45). La policia, se trata entonces, de “un modo de
simbolizacion del orden comuin” mas que el “aparato del Estado, las practicas
gubernamentales o el disciplinamiento de los cuerpos” (p. 210); es decir, la policia se refiere,
en primer lugar, a la racionalidad que organiza a estos aparatos y practicas objetivos y, por
ello, es necesario pensarla desde el “consenso”, al que define como la “organizacion estable
de la relacion entre uno y otro sentido, entre lo que es dado y lo que es pensable, una especie
de organizacion de lo posible” (p. 136). Esto, segin Ranciére (2014), quiere decir dos cosas
en la actualidad:

En primer lugar, [...] el consenso consiste en la construccion de este mundo
globalmente comun y esencialmente estructurado por la ley del mercado y del lucro,
la construccion de [...] formas de relaciones entre instituciones supraestatales e
instituciones financieras internacionales que definen la parte que le corresponde al
Estado y la manera con que los gobiernos [...] transmiten en sus respectivas naciones
las consecuencias del orden global, a saber, la destruccion de los sistemas de
solidaridades, de proteccion, de seguridad social, la precarizacion, la liquidacion o la
privatizacion, de lo que forman parte del &mbito comun, cuando es rentable. [...] En
segundo lugar, en términos de reparto de lo sensible, el consenso al mismo tiempo es
también una configuraciéon sensible del mundo comdn como un mundo de lo
necesario, y como el mundo de una necesidad que escapa al poder de los que viven
en el seno de esa necesidad. Si el consenso es en un sentido ese conjunto de
operaciones gubernamentales a las que hacia referencia, también es la construccion
de las evidencias del mundo sensible dentro de las cuales esas operaciones pueden
efectuarse sin mayores problemas [...]. Es la construccion de este mundo en el que
estamos frente a la necesidad, en el que no existe lo posible, no hay eleccion salvo
unicamente la de la mejor manera de administrar la necesidad. (pp. 209-210)
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De esta forma, Ranciere (2009) introduce otra definicion fundamental, la del “reparto
de lo sensible”, que es el lugar donde la politica se juega. Por ejemplo, el cambio entre un
régimen de identificacion de las artes y otro, supone una nueva division en estos términos,
donde el “reparto” se entiende como un “sistema de evidencias sensibles que al mismo
tiempo hace visible la existencia de un comun y los recortes que alli definen los lugares y las
partes respectivas. Un reparto de lo sensible fija entonces, al mismo tiempo, un comun
repartido y partes exclusivas” (p. 9). Explica también que esta reparticion de partes y de
lugares se funda, a su vez, en una division de espacios, tiempos y actividades que determinan
la forma en que un comun se ofrece a la participacion de quienes tienen parte en dicho reparto,
haciendo “ver quién puede tener parte en lo comun en funcion de lo que hace, del tiempo y
el espacio en los cuales esta actividad se ejerce. Tener tal o cual ‘ocupacion’ define
competencias e incompetencias respecto a lo comun (pp. 9-10).

En este reparto de lo sensible, Ranciere (2014) sefiala sobre el operador “politica-
policia”, que “la configuracion del orden policial define los posibles de la politica. El orden
policial es ante todo un orden que busca con bastante sistematicidad impedir que se den esos
encuentros [politicos]” (p. 162). Esto plantea dos asuntos: la existencia de unas determinadas
condiciones socio-historicas de posibilidad, cuya reproduccion se da de manera incesante.
De ahi que la politica sea, segin Ranciére (2005), el conflicto mismo por la existencia de ese
espacio de encuentro, de “la designacion de objetos que compartian algo comun y de sujetos
con una capacidad de lenguaje comdn” (p. 14). Retamozo (2009), con base en Schmitt y
Arendt —y en didlogo con los desarrollos del propio Ranciere y autores como Laclau y
Castoriadis— caracteriza esta distincion en términos de “lo politico” y de “la politica”,
entendiendo al primero como el momento de lo instituyente y, a la segunda, como la
administracion de lo instituido, tratdndose entonces de dos momentos diferentes: “el de la
institucion del orden social (sea bajo la tutela de un Estado absoluto o de una comunidad
politica que preserve los espacios publicos)” y el de la resolucion “de los asuntos comunes,
[donde los hombres] administran y gestionan esa ordenacion” (pp. 75-76).

Esta conversacion que entabla Retamozo con Ranciére y otros autores, resulta
relevante para este trabajo en tanto que enfatiza el reconocimiento del componente simbdlico
de lo politico (la politica para Ranciére) y su caracter conflictivo, asi como los mecanismos

de disrupcion presentes en ese orden y la posibilidad de su refundacion, total o parcial. Para
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ello, hay otra distincion clave planteada por Retamozo (2009), la que existe entre “la
sociedad” y “lo social”, donde la primera es sinébnimo del orden social y lo segundo, como el
sentido que excede a la sociedad, lo sedimentado y, a la vez, lo contingente (p. 70). En
Ranciére (2014), lo histérico-social —digamos, lo sedimentado— esta presente; sin
embargo, en su trabajo lo que enfatiza es la fisura de las emergencias o de lo nuevo, esto es,
de aquello no-sabido y no-conocido que transforma lo que es perceptible y cognoscible (p.
152). Para €l, 1o nuevo es “lo que hace que se mueva un paisaje sensible, [...] lo que produce
una modificacion de la mirada” (p. 148); asi, la politica emerge cuando se da una:

institucion de una parte de los sin-parte, [y] esta claro que “institucion” en ese sentido
quiere decir emergencia, forma de declaracion, de manifestacion de una parte de los
sin-parte. Es la institucion en el sentido de: “declaro, manifiesto”; por medio de esta
aparicion, algo aparece en un espacio publico y construye un espacio publico
especifico. Lo que también quiere decir que se plantea la cuestion de lo que se
denomina la institucionalizacion de la institucion [...] [pues] lo que hay no es
solamente espontaneidad, también es necesaria la organizacion. [...] La politica no
existe nunca en su estado puro. (pp. 170-173)

La politica, para Ranciere (2014), busca instituir la igualdad entre los que tienen parte
y los sin-parte y, postular esa igualdad, es afirmar “la competencia de cualquiera”, lo que a
su vez supone dos ideas: por un lado, la de que “hay politica cuando hay un poder de
cualquiera (de una competencia sin especificidad, que no pertenezca a un sujeto especifico)”
y, por otro, la de “la igualdad de las inteligencias” (p. 162). Esto no quiere decir que “todos
sean igual de competentes en todo, sino que hay una distribucion diferenciada de las formas
de implicancia de una inteligencia que es la misma para todo el mundo. Siempre es posible
encontrar o construir situaciones en que se va a verificar una igualdad de las inteligencias”
(p. 163). Al respecto, en varias de sus obras —particularmente en el libro El maestro
ignorante— Ranciére reconoce su deuda intelectual con Jacotot, un filésofo y pedagogo
francés del siglo XIX que desarroll6 un método de ensefianza que, a decir de Ranciére,
“consiguié demostrar que el método de la explicacion constituye el principio mismo del
sometimiento, por no decir del embrutecimiento. [...] Segun Jacotot, es posible ensefiar lo
que uno ignora si uno es capaz de impulsar al alumno a utilizar su propia inteligencia”
(Corradini, 2008). La igualdad y la emancipacion son, por lo tanto, claves también en el
pensamiento politico de Ranciére. En breve, se retomaran estos desarrollos tedricos, a la luz

de la relacion entre el arte y la politica.
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Por lo pronto, volviendo a la idea de la “competencia de cualquiera”, es necesario
sefialar que para Ranciére (2014), dicha competencia esta ligada al proceso de subjetivacion
politica que, de entrada, supone la toma de palabra que provoca la efraccion politica (p. 105).
Este proceso, dice el autor, se trata “de una forma de simbolizacion” que se construye sobre
la base de cierta consistencia social que trabaja desde el interior (digamos, de una identidad
social constituida), pero que, a su vez, la trasciende al haber luego una “desidentificacion”,
en tanto que lo que hay no es ya “la designacion de una identidad colectiva sino la de una
capacidad colectiva para construir un nuevo comun” (pp. 168-169). Para aclarar esta idea,
sirve lo que Tassin (2012) sefiala a propdsito del proceso de subjetivacién politica entendida
desde Ranciére, en tanto que define un “llegar a ser sujeto”, pero no para llegar a ser un “si
mismo, sino un llegar a ser [un] no-si-mismo, 0 no un si mismo completo, o el devenir de un
si mismo difiriendo incesantemente de si” (p. 37).

Con base lo anterior, es posible sefialar que, para Ranciére (2011), lo que liga a los
discursos y las practicas artisticas a la cuestion de la politica y, por lo tanto, de lo comun es
“la manera en que estas practicas y las formas de visibilidad del arte intervienen ellas mismas
en el reparto de lo sensible y en su configuracion, de donde recortan espacios y tiempos,
sujetos y objetos, lo comun y singular” (p. 35). Es decir, la relacion entre arte y politica
posibilita la constitucién, material y simbdlica, de un determinado espacio-tiempo; entonces,
para Ranciere (2005), el arte no es politico por sus mensajes ni tampoco por la forma en que
representa las estructuras sociales, los conflictos o las identidades de los grupos, éste es
politico “por la distancia misma que guarda con relacion a estas funciones, por el tipo de
tiempo y de espacio que establece, por la manera en que divide ese tiempo y puebla ese
espacio” (p. 13). Esa es la funcion politica del arte que se refirio antes con base en Hernandez
(2010), una funcion que busca la emancipacion; es decir, “el borramiento de la frontera entre
aquellos que acttan y aquellos que miran, entre individuos y miembros de un cuerpo
colectivo” (Ranciere, 2010, p. 25).

Garcia-Canclini (2011), en su lectura de Ranciere, sefiala que la inminencia articula
al arte y la politica, ya que no se trata de “un estado mistico de contemplacion de lo inefable,
sino una disposicion dinamica y critica. [...] como la experiencia de percibir en lo que es, las
otras posibilidades de ser que hacen necesario el disenso”, entendiendo a éste tltimo como

una desconexion entre el sentido artistico y los fines sociales que le fueron destinados, que
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es lo que vuelve eficaz al arte, dado que pone en conflicto a muchos regimenes de
sensorialidad (pp. 231-232). Esta “inminencia” propone relaciones abiertas e indeterminadas
que, ademas, dice Garcia-Canclini, se presenta en lo artistico y lo no artistico, pues acontece
también en “los medios, en las renovaciones urbanas, en la publicidad y en el marco de
politicas alternativas [...]. Los ‘creativos’ de estos campos, como su nombre lo indica,
también crean, en ocasiones, disenso sensorial” y, por ello, se trata “de pensar qué es lo
politico, desde donde se producen los cambios culturales y sociales. [...] de entender qué
significa que la agencia social y politica esté mas repartida que lo que acostumbramos
reconocer” (pp. 236, 238).

2.3. El giro ético del régimen estético de las artes

¢Hay lugar en la actualidad para un nuevo régimen de lo artistico? Esto es, ¢presenciamos
un cambio sustantivo en las formas de inteligibilidad de las artes y de sus consecuencias en
cuanto a la distribucion de competencias y a las maneras de pensar la comunidad? No, desde
la perspectiva de Ranciere, que es la que se sostiene en este trabajo. Lo que hay, segun este
autor, es un cambio, una mutacion en la produccién contemporanea del régimen estético y
que acontece en lo que Ranciére (2005) llama el “presente ‘posutdpico’ del arte” asumiendo,
por lo tanto, que concluyé ya la utopia estética, esto es, la idea de que el arte tiene una
“capacidad de contribuir a una transformacion radical de las condiciones de vida colectiva”
(p. 9). Este giro se funda en una “ética” entendida como ethos, o sea, como “la estadia y la
manera de ser, el modo de vida que corresponde a esa estadia”, o mas precisamente, como
“el pensamiento que establece la coincidencia entre un entorno, una manera de ser y un
principio de accion” y, por ello, este giro promueve una perspectiva consensual para “reparar
las fallas del lazo social” o “devolverle a un mundo comun el sentido perdido” (Ranciere,
2011, pp. 134, 148).

El giro ético, segun Ranciére, tiene dos vertientes: una suave y otra dura. En el primer
caso o “giro soft”, dice este autor, la radicalidad estético-politica de antes se acomoda a las
condiciones de hoy, tratdndose de un “un arte relacional” —fundamentado en la Estética
relacional de Bourriaud y de la que se abundara en los capitulos analiticos— que se interesa
en “crear situaciones de proximidad propicias a la elaboracion de nuevas formas de lazos

sociales” (2011, pp. 159, 149), asi como de “formas modestas de micro-politica” (2005, p.
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12). Por lo tanto, a éste le llama también “arte modesto” —impulsado, sobre todo, por los
artistas y los profesionales de las instituciones artisticas—, en tanto que pretende incidir en
el mundo y afirmar la singularidad de sus objetos, pero no instaurando ese mundo comun por
medio de la singularidad absoluta de la forma, sino a través de:

la re-disposicion de esos objetos y de las imagenes que forman el mundo comin ya
dado, o [por medio de] la creacion de situaciones dirigidas a modificar nuestra mirada
y actitudes con respecto a ese entorno colectivo. Micro-situaciones, apenas
distinguibles de las de la vida ordinaria y presentadas de modo irénico y ladico, mas
que critico y denunciador, que tienden a crear o recrear lazos entre los individuos, a
suscitar modos de confrontacion y de participacion nuevos. (Ranciére, 2005, pp. 11-
12)

La otra vertiente del giro a la que la Ranciere (2011) llama “ética hard” es producto
principalmente de historiadores del arte y fil6sofos (por ejemplo, Lyotard). En esta ética dura
existe un radicalismo de lo artistico que se relaciona con el concepto kantiano de lo sublime,
en el que “una fuerza particular de evidencia, de constatacion y de inscripcion [...] hace
pedazos la experiencia comun. Esta fuerza se suele pensar [...] como una presencia
heterogénea e irreductible al ntcleo de lo sensible de una fuerza que lo supera” (Ranciére,
2005, p. 10). Asimismo, en esta fuerza “la violencia polémica de ayer tiende a adquirir una
nueva figura. Se radicaliza en testimonios de lo irrepresentable y del mal, o de la catastrofe
infinita”, tratdndose de un “arte nuevo” asociado a la “exigencia anti-representativa”; por
ello, la marca de lo posmoderno y de “la catastrofe irremediable que ya esta aqui” define a
esta vertiente del giro, pues la historia se piensa con base en “un acontecimiento radical que
ya no la corta por delante, sino por detras de nosotros” (2011, pp. 150-151, 159). Al respecto,
Ranciére (2005) dice que ambas vertientes son una especie de:

fragmentos de una alianza rota entre radicalismo artistico y radicalismo politico [...].
Una y otra, sin embargo, reafirman a su modo una misma funciéon ‘comunitaria’ del
arte: la de construir un espacio especifico, una forma inédita de reparto del mundo
comun. La estética de lo sublime [...] le reconoce todavia una misién a un sujeto
denominado vanguardia: la de construir un tejido de inscripciones sensibles
totalmente alejadas del mundo de la equivalencia mercantil de los productos. La
estética relacional rechaza las pretensiones a la autosuficiente del arte como si fueran
suefios de transformacion de la vida por el arte, pero reafirma sin embargo una idea
esencial: el arte consiste en construir espacios y relaciones para reconfigurar material
y simbélicamente el territorio comun. (pp. 12-13)
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Estas préacticas artisticas contemporaneas, identificables en las dos versiones del giro
ético, estadn ganando legitimidad en contraposicion a las anteriores formas dominantes del
régimen estético de las artes, ligadas a la modernidad o incluso, a formas residuales que
pertenecen al régimen poético-representativo. Para Laddaga (2006) estas practicas si son
indicativo de la emergencia de otro régimen de las artes al que ¢l llama “régimen practico”.
Para oponer este nuevo régimen al estético, este autor busca establecer una diferenciacion
extrema entre el arte contemporaneo y el moderno y que es, justamente, a lo que se resiste
Ranciére. Sin embargo, tanto Laddaga como Ranciére llegan a una caracterizacion similar de
lo que ocurre en el presente de las artes —Ila coincidencia existe, sobre todo, en las
descripciones del giro ético suave y el régimen practico—, aunque el primero se interesa por
detallar un poco mas las formas de ser de los objetos artisticos relacionadas, a su vez, con las
maneras de hacer y las figuras de la comunidad inscritas en ellas, ademés de enfatizar la
impronta que la globalizacion y el actual modelo politico-econémico han generado en las
artes. De este modo, los planteamientos de Laddaga son relevantes, méas que para afirmar la
emergencia de un nuevo régimen, para profundizar en la descripcion de la actualidad artistica
Yy Su giro ético.

Al respecto, Laddaga (2006) entiende a un régimen como una cultura, esto es, como
“un repertorio de acciones con que se encuentra el participante de una escena a la hora de
actuar, repertorio que se vincula a un conjunto de formas materiales y de instituciones que
facilitan la exhibicion y circulacion de cierta clase de productos y que favorece un cierto tipo
de encuentro con los sujetos a los que estan destinadas” Y, este cimulo de cosas, “se articula
con las formas de actividad, organizacion y saber que tienen lugar en un universo historico
determinado” (pp. 22-23). Sitla al régimen estético de las artes —desarrollo que, por
supuesto, retoma de Ranciere— entre finales del siglo XVII y mediados del XIX, y sefiala
que éste se organizo “alrededor de las diversas figuras de la obra, que se ponian en circulacion
en espacios publicos de tipo clasico y destinadas a un espectador retraido y silencioso”,
tratandose de un régimen que para él valoraba:

la creencia en que es posible explorar las formas de lo social o lo subjetivo a través
de procesos de construccion de discursos o de imagenes que tengan como un
momento central de su despliegue la clase de retraccion del entorno inmediato que
hace posible realizar profundas reconfiguraciones; la creencia en que es posible
intervenir en situaciones de discurso o de imagen gobernadas por leyes de despliegue
que no pueden generalizarse; la creencia en que la forma tipica bajo la que esto sucede
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es aquella en que un artista, en soledad donde se aboca en gran medida a incrementar
su receptividad, compone [...] un objeto donde se manifiesta un pensamiento otro,
destinado a desplegarse en otro sitio, quizd neutralizado, donde un espectador
desconocido y silencioso lo escrute atentamente, con la intencion de descubrir su
estructuras. (pp. 7, 40)

Esa configuracion de lo artistico se desplegd al mismo tiempo y en los mismos lugares
que la modernidad disciplinaria de Foucault, fundada alrededor del capitalismo industrial y
el Estado nacional; “por eso no es casual”, dice Laddaga, que ambos “entraran en crisis a la
vez, hace unas tres décadas, cuando se extenuaba el impulso de las Gltimas vanguardias, la
aparicion de nuevas formas de subjetivacion y asociacion que desbordaba las estructuras
organizativas del Estado social y el capitalismo de gran industria entraba en un periodo de
turbulencia” (pp. 7-8). Asi, es claro que lo que para Ranciere se traduce en una acomodacion
contemporanea del régimen estético a partir del giro ético, para Laddaga se trata de una crisis
que provoca una transformacion extrema. Para éste ultimo, hoy existen artistas que estan
metabolizando de manera selectiva algunos elementos del régimen estético para configurar
al que él denomina como “régimen préctico”, entre otros: “la demanda de autonomia, la
creencia en el valor interrogativo de ciertas configuraciones de imagenes y discursos, la
voluntad de articular esas configuraciones con la exploracion de ‘la substancia y busqueda
de la comunidad’”; sin embargo, esta busqueda implica el abandono de “los gestos, las
formas y las operaciones” de la anterior cultura de las artes, asi como la emergencia de
estrategias complejas en la elaboracién de los actuales proyectos artisticos (pp. 9-11).
Laddaga explica a estos proyectos como aquellos que suponen:

la implementacion de formas de colaboracion que permitieran asociar durante
tiempos prolongados [...] a numeros grandes de personas [...] de diferentes
proveniencias, lugares, edades, clases, disciplinas; la invencion de mecanismos que
permitan articular procesos de modificacion de estados de cosas locales [...] y de
produccién de ficciones, fabulaciones e imagenes, de modo que ambos aspectos se
reforzaran mutuamente; y el disefio de dispositivos de publicacion o exhibicion que
permitieran integrar los archivos de estas colaboraciones de modo que pudieran
hacerse para la colectividad que las originaba y constituirse en materiales de una
interrogacion sostenida, pero también circular en esa colectividad abierta que es la de
los espectadores y lectores potenciales. (p. 8)

Se trata de proyectos artisticos “irreconocibles” desde la perspectiva de las disciplinas
artisticas y no artisticas y que, no obstante, segun Laddaga, “se encuentran inequivocamente

en su descendencia”: se trata de piezas dificiles de situar en tradiciones nacionales y que
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interrogan “la relacion entre la produccion de estas representaciones e imagenes y las formas
de ciudadania, todo en mas de una tradicion, de un sitio, de una lengua” (p. 11). Son “modos
posdisciplinarios de operar”, de proyectos que:

en nombre de la voluntad de articular la produccion de imagenes, textos o sonidos y
la exploracion de las formas de la vida en comdn, renuncian a la produccion de obras
de arte 0 a la clase de rechazo que se materializaba en las realizaciones mas comunes
de las ultimas vanguardias, para iniciar o intensificar procesos abiertos de
conversacion (de improvisacion) que involucren a no artistas [...] en espacios
definidos, donde la produccion estética se asocie al despliegue de organizaciones
destinadas a modificar estados de cosas en tal o cual espacio, y que apunten a la
constitucion de “formas artificiales de vida social”’, modos experimentales de
coexistencia. (pp. 19, 21-22)

Pese a lo anterior, como puede verse, en esta teorizacion no se consideran las
contradicciones originarias del régimen estético de las artes que Ranciére apunta
(libertad/igualdad, autonomia/heteronomia y arte/no arte), adjudicandole asi al primer juego
de oposiciones su adhesion al régimen que Laddaga determina como “anterior” —Y al que
liga, por lo tanto, al modernismo artistico— vy, el segundo juego, al presente artistico del arte,
traducido en un nuevo régimen: el practico. Pero, como ya se adelantd, esta caracterizacion
del régimen supuestamente emergente coincide con la descripcion que plantea Ranciere a
proposito del giro ético, particularmente la de su vertiente suave, perteneciente todavia al
régimen estético de las artes. Es decir, para Laddaga, estas practicas artisticas
contemporaneas que buscan desarrollar “formas artificiales de vida social” en tanto “arreglos
improbables” son las que, para Ranciere (2005) pretenden crear “una forma inédita de reparto
del mundo comun” (p. 12). Asi, hay en ellas un ethos, una ética que “establece la coincidencia
entre un entorno, una manera de ser y un principio de accion” (Ranciere, 2011, p. 134) en el
entorno posutépico.

En cualquier caso, estas reflexiones planteadas por ambos autores documentan la
mutacion mas reciente de las artes, un giro que tiene linaje y que, a la vez, se expande a
nuevos horizontes de posibilidad en un contexto también cambiante. Desde luego, cada
disciplina artistica ha trazado su propio devenir hacia ese “modo posdisciplinario de operar”.
Para el caso de estudio que se retoma en la presente investigacion, resulta necesario re- andar
sobre los pasos que el teatro siguidé para llegar a su momento contemporaneo y que, en el

marco de este giro ético del regimen estético, tiene procedimientos y tOpicos propios —y a
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la vez compartidos con otras artes— alrededor de los cuales estan fraguandose pactos de
sentido puntuales entre los actores sociales que lo hacen posible.

2.4. Teatro contemporaneo en el giro ético: la escena expandida

Referirse a lo artistico desde sus generalidades para hablar del actual giro del régimen estético
obstaculizaria mirar lo que de propio tiene todavia cada &mbito disciplinario: su historia, sus
busquedas, sus hibridaciones. De esta forma, asimilar la historia del teatro a la teoria de los
regimenes de las artes de Ranciere supone, de manera general, identificar por ejemplo a la
tragedia griega con el régimen ético, al teatro del siglo de oro espafiol con el régimen poético-
representativo y, al régimen estético, con el realismo y el simbolismo teatral, pero también
con el teatro politico, el teatro de la crueldad, el teatro del absurdo o el teatro pobre e, incluso,
con otras practicas artisticas como el arte del performance, los happening o el live art,
vinculadas a las vanguardias de las artes visuales del siglo XX (y que, por ejemplo,
agrupaciones como el Living Theatre de Nueva York acogieron y reinventaron hacia los afios
50). ¢Y el teatro contemporaneo? Siguiendo la argumentacion de Ranciere, se puede sefialar
que éste se inscribe atn en la continuidad del régimen estético, pero en su actual giro ético.
Este apartado servira para fundamentar dicha afirmacion; sin embargo, antes de caracterizar
al momento actual del teatro en estos términos, resulta importante repasar algunas de las
mutaciones mas significativas ocurridas en sus etapas mas tempranas, particularmente las
que podrian referirse al régimen estético.

Sobre ello, Sdnchez (2008) sefiala que el teatro no fue considerado un arte sino hasta
inicios del siglo XX, dado que lo artistico era la dramaturgia y no lo que ocurria en la escena,
supeditando la representacion al texto. El teatro se volvié arte en la medida en que un grupo
de directores de escena reivindicaron para si la condicién de artistas (por ejemplo, Craig,
Kantor, Brecht, Artaud, Beckett, Grotowsky, etc.) y es que muchos de ellos provenian de
otros ambitos de las artes y, aungque abandonaron pronto el teatro, en su incursion a esta
disciplina trajeron consigo otras poeéticas y, por lo tanto, tuvieron menos ataduras que les
permitieron situarse en sus margenes (p. 4). Este fue, en definitiva, el proceso de
autonomizacién o singularizacion del arte teatral.

Asi, la tradicion teatral que antecede al impulsado por estos directores —y que, desde

luego, sigue presente— buscé definir reglas estrictas para acotar un tiempo en el que unos
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presencian la actuaciéon de otros, con base en un discurso formalizado que implico la
transformacion de los segundos “en agentes de una situacion que responde a leyes, normas o
codigos diversos a los de la actividad cotidiana y que crea un ambito de realidad
momentaneamente diferenciado”, inscribiéndose en el espacio fisico llamado escenario,
“cuyo exponente mas extremo es la sala del teatro burgués a la italiana, que permite el
oscurecimiento del espacio donde observa el publico” (p. 5).

En ese teatro, reconocible desde el régimen poético-representativo de Ranciere (2009)
fue la nocidn de representacion o mimesis —en este caso, tanto del texto como de los valores
de la sociedad en que el ésta se daba— la que organiz6 la escena, fundamentada en la
existencia de unas determinadas formas de hacer, asi como de apreciarlas. En otras palabras,
se trataba de llevar al extremo lo que Bourdieu (2011) sefiala a propoésito de la mirada artistica
“socialmente reconocida como adecuada a su significacion especifica” (p. 67) y que, en este
caso, se correspondia con lo esperado desde el campo literario, por tratarse de la dramaturgia
y su representacion como apéndice. De este modo, hacer y apreciar bien —cuestion que se
acomodaba sin problemas a la jerarquia global de las ocupaciones de aquel arreglo social—
suponia que el espacio escénico de ese régimen “debia hacer presente aquello que estaba en
otro lado, y esto solo era posible si los actores y el director [cuya funcidn se remitia a la de
organizar el montaje, siguiendo reglas ya establecidas para ello] resultaban capaces de
desentrafiar el ‘sentido’ del texto dramatico” (Harriague, F., Rodriguez, A. y Sabater, S.,
2003, p. 5).

En estas précticas escénicas se daba, entonces, un dominio en dos niveles: de los
actores y directores de escena sobre los espectadores, y del texto sobre el espacio escénico y,
por lo tanto, del dramaturgo sobre los actores y los directores. Habia, incluso, jerarquias muy
claras en los roles que, por ejemplo, desempefiaban aquellos que actuaban: estaban los
primeros actores y actrices, las primeras damas jovenes, las segundas damas jovenes, los
segundos galanes, los galanes jovenes, los actores y actrices comicos, etc. (Ortiz, 2012, p.
18). De manera mas detallada, Harriague et al. (2003) —recuperando la reconstruccién que
hace Derrida de la critica artaudiana a ese tipo de teatralidad— enlistan una serie de
caracteristicas relativas a un “teatro preso de la representacion” que resume bien algunas de

las ideas ya abordadas:
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1. Sometimiento del espacio escénico al texto.

2. Ingenuidad de creer que es posible reproducir en escena la realidad del texto en
su plenitud [...].

3. Laescenaconcebida como un espacio para ilustrar un texto pensado o vivido fuera
de ella.

4. [La centralidad del] concepto de mimesis (representacion-imitacion-reflejo de la
realidad) [...].

5. “El director como mero traductor” obligado a reproducir el texto previo [...].

6. El escenario puede hacer presente en su plenitud, a partir de la repeticion, una
realidad que esté en otra parte [...].

7. La necesidad de la repeticion. Cuando hay sometimiento del escenario al texto,
hay representacion y para que haya representacion es necesaria la repeticion.

8. La metafisica del ser. La nocidn de identidad [...].

9. Preeminencia del signo (entendido como la unidad de significante-significado)

[...] (p. 10).

En el siglo XX, entrado ya el régimen estético de las artes, la autonomia ganada por
los directores, en buena medida, dependia de “desligar la escena del texto dramatico”
(Harriague, et al., 2003, p. 8). Esta crisis suscitada por la ruptura entre el drama —entendido
como un genero de la literatura escrito para ser representado y cuya accion se orienta a partir
del desarrollo y resolucién de un conflicto— y la escena, es producto de factores exdgenos y
endogenos; los primeros se refieren a las nuevas relaciones que impulso la modernidad, por
ejemplo, al separar “al hombre de Dios, de los otros y del cuerpo social” y, los segundos,
tienen que ver con que estas nuevas configuraciones llevaron también a la fractura del texto
dramatico, pues los universos “objetivo y subjetivo dejan de coincidir” provocando que los
dramaturgos “intenten agenciar este divorcio” (Sarrazac con base en Szondi y Hegel, 2012,
pp. 22-23), revelando asi las contradicciones originarias del régimen estético identificado por
Ranciére. Esta dificultad en la dramaturgia lleva a una epicizacion del teatro; es decir, se
incorporan a la escena elementos épicos, ya no para referir las acciones de héroes o dioses,
sino de individuos comunes confrontados con la realidad politica, social y econdémica del
mundo, emergiendo asi un “sujeto épico” (una figura social, mas que un personaje, por
ejemplo, el forastero o la prostituta) y transformando la ficcion en una reflexion sobre la
propia condiciéon y, con ello, rompiendo con la accién dramatica tradicional ligada al

desarrollo de un conflicto y, por lo tanto, a una cierta linealidad (Barbolosi y Plana, 2012,
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pp. 84-85).2" Mas an, desarrollar el relato desde la narracion y no desde la accién dramatica
tradicional supuso una serie de transformaciones, sobre todo, a nivel formal de lo que
acontecia en la escena, propiciando una relacién diferente entre la realidad y la ficcion:
“desde el uso del relato —en su forma mas simple— como en el del montaje o fragmento”
(p. 85).%8

Todo esto ejemplifica lo que Harriague et al. (2003), en consonancia con lo que
plantea Ranciere en torno al régimen estético, sefialan a propdsito de las vanguardias del siglo
XX, que es que pusieron en crisis la nocion misma de la obra de arte en términos canonicos,
tensiondndola entre lo falso y lo verdadero, entre el arte y la vida, y liberando el proceso de
construccion formal “del marco cerrado impuesto por los géneros, los estilos y las poéticas
deudoras de una preceptiva definida a priori” (p. 10). Este nuevo teatro que se configura es
descrito por Lehmann (2013) como “formas teatrales posdramaticas, [en donde] el texto
utilizado en escena (si se utiliza) es considerado como un elemento méas entre otros y al
mismo nivel [...] [que] una composicion gestual, musical, visual”; incluso, esta escision entre
el discurso del texto y el discurso de la escena, sefiala este autor, “puede abrirse hasta alcanzar
una clara discrepancia e incluso una eliminacion del vinculo existente” (p. 81). En cualquier
caso, si el texto estd presente se vuelve entonces un aspecto méas de lo que acontece en la
escena, en vez de estructurar el desarrollo de la accion.

Este proceso de liberacidn de la escena frente al texto y de los directores y actores
frente al dramaturgo, sin embargo, no supuso necesariamente una emancipacion del
espectador. Sobre esto, Ranciere (2010) reflexiona en torno al teatro politico de Brecht y
Piscator, ligado aun a las utopias politicas de los siglos XIX y XX, asi como al teatro de la
crueldad de Artaud, influido por una visién anti-burguesa: el primero pretendia arrancar al

espectador del embrutecimiento provocado por la apariencia a partir de la toma de distancia

27 para plantear lo ya sefialado, Barbolosi y Plana (2012) acuden a los Escritos sobre teatro de Brecht quien,
influenciado por el marxismo, opone al “teatro dramatico aristotélico” el llamado “teatro épico”, refiriéndose
al primero como teatro burgués y “en consecuencia, [a] la clase que detenta el poder” y, al segundo, como un
teatro politico, implicado con los sufrimientos de la gente comun (pp. 84-85).

28 E] “fragmento”, por un lado, entra en contradiccion con el drama absoluto o tradicional —es decir, el que se
construye con base en una mirada Unica y un principio organizador que permite la progresion del conflicto—,
en tanto que éste permite la entrada a la escena de “la pluralidad, la ruptura, la multiplicacion de los puntos de
vista, la heterogeneidad” (Lescot y Ryngaert, 2012, p. 103). Por otro lado, el “montaje” (que proviene del cine)
y el “collage” (que desciende de las artes visuales) igualmente se oponen a la linealidad del drama al designar
un efecto de discontinuidad que afecta a la estructura y los temas a abordar; el primero interrumpe el devenir
tradicional del tiempo en la escena, el segundo introduce la discontinuidad en el espacio al incorporar elementos
inhabituales y yuxtapuestos (Baillet y Bouzitat, 2012, p. 142).
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para agudizar su sentido critico; el segundo buscaba sustraer al espectador de su posicion de
observador para implicarlo, poniéndolo “en posesion de sus energias vitales” (p. 12). Esta
polarizacion entre el logos y el pathos de un teatro y otro, sin embargo, nace de una misma
conviccion que Ranciere (2010) explica como la “distancia radical entre los artistas y los
espectadores”, es decir, la creencia por parte de los primeros de que los segundos son pasivos
e inactivos cuando miran desde su asiento lo que ocurre en el escenario y es esa distancia la
que define “convenientemente una division de lo sensible, una distribucion a priori de esas
posiciones y de las capacidades e incapacidades ligadas a esas posiciones. Son alegorias
encarnadas de la desigualdad” (pp. 18-19). Y es que, en muchas de estas formas teatrales,
dice Ranciére (2011), habia un proposito aleccionador, de revelar una realidad oculta, de
mostrarle al ignorante lo que no sabe, de movilizarlo.

En contraposicién a lo anterior, lo que sostiene Ranciére (2010) es que el espectador
siempre “observa, selecciona, compara, interpreta. Liga aquello que ve a muchas otras cosas
que ha visto en otros escenarios, en otros tipos de lugares. Compone su propio poema con
los elementos del poema que tiene delante. Participa en la performance rehaciéndola a su
manera” (pp. 19-20).2° La emancipacion del espectador, central para este autor en la
discusién sobre las relaciones entre arte y politica, comienza entonces “cuando se vuelve a
cuestionar la oposicién entre mirar y actuar, cuando se comprende que las evidencias que
estructuran de esa manera las relaciones del decir, del ver y del hacer pertenecen, ellas
mismas, a la estructura de la dominacion y de la sujecion” (p. 19). En el fondo de esta
reflexion ranceriana se encuentra la idea que retoma de Jacotot a propdésito de la igualdad de
las inteligencias. En una entrevista, Ranciere profundiza en lo anterior y sefiala que:
“Producir una obra no es producir su efecto. La debilidad de muchas (piezas) con voluntad
politica es partir del efecto a producir y suponerlo realizado por el volumen mismo ocupado
en el espacio. La emancipacion comienza asumiendo el riesgo de la separacion. Y, por
supuesto, la separacion entre la voluntad realizada en la obra y su efecto sobre los
espectadores pasa también por las condiciones de exposicion o de la distribucion”

(Fernandez-Savater, 2010).

2 E] “performance” al que se refiere Ranciére equivale a lo que él también llama “espectéaculo teatral”, en donde
incluye ademas de la accién dramatica, a la danza, el arte del mimo o cualquier otra forma que ponga cuerpos
en accion ante un publico reunido (2010, p. 10).
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Aunado a lo anterior, hay otra creencia o presuposicion que Ranciére (2011)
cuestiona, ligada a la idea de que el teatro es comunitario por si mismo, provocando la
anticipacion de sus efectos (p. 22). Este dice que esta concepcion de lo comunitario (que ha
Ilevado al teatro, por ejemplo, a intentar eliminar la distancia entre artistas y espectadores, ya
sea subiendo a los primeros al escenario o llevando a los segundos a la sala, ademés de
desplazar la escena a calle, la ciudad, la vida) no se sostiene necesariamente porque:

jamas hay otra cosa que individuos que trazan su propio camino en la selva de las
cosas, de los actos y de los signos que se les enfrentan y que los rodean. El poder
comun a los espectadores no reside en su calidad de miembros de un cuerpo colectivo
0 en alguna forma especifica de interactividad. Es el poder que tiene cada uno de
traducir a su manera aquello que él o ella percibe, de ligarlo a una aventura intelectual
singular que los vuelve semejantes a cualquier otro, aun cuando esa aventura no se
parece a ninguna otra. [...] Lo que estas performances verifican —Yya se trate de
ensefiar o de actuar, de hablar, de escribir, de hacer arte o de mirarlo— no es nuestra
participacién en un poder encarnado en la comunidad. Es la capacidad de los
anonimos, la capacidad que hace a cada uno/a igual a todo/a [y a] otro/a. Esta
capacidad se ejerce a través de distancias irreductibles, se ejerce por un juego
imprevisible de asociaciones y disociaciones. (Ranciéere, 2011, pp. 22-23)

Este juego imprevisible al que se refiere Ranciere (2010) es el que posibilita la
constitucion material y simbodlica de un determinado tiempo-espacio reconfigurando el
reparto de lo sensible, precisamente desde la idea de lo comdn y su relacion, como se dijo
antes, con “el borramiento de la frontera entre aquellos que actian y aquellos que miran,
entre individuos y miembros de un cuerpo colectivo” (p. 25). Asimismo, este juego no
determinado da cuenta de la permanente posibilidad de que lo social irrumpa en el orden de
lo establecido. La critica que hace Ranciére en torno a lo comunitario en lo teatral pensado
de este modo es que se corre el riesgo de privilegiar el consenso —o sea, una forma policial—
en donde lo que resulte “debe ser asi, porque es necesario” y, de nuevo, ese “deber ser” y esa
“necesidad” no son mas que meras imposiciones. En la actual condicion posutopica de las
artes, si bien la radicalidad estética y politica sigue siendo una opcion —presente, sobre todo,
en el giro ético duro del régimen estético— hay, como lo plantea Ranciére, formas modestas
de micro-politica identificadas en el giro suave. El teatro contemporaneo, como otras
practicas artisticas actuales, se encuentra tensionado entre estas dos vertientes del giro y, por

lo tanto, entre estas figuras de la comunidad y lo comudn.
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En esta tension, el teatro contemporaneo ha producido mdaltiples ensayos de lo
escenico en los que, por ejemplo, se interviene la vida de comunidades ya constituidas en una
especie de etnografia de ida y vuelta, o se generan procesos de investigacion-creacion en
coautoria con los espectadores, 0 se promueve la aparicion de “comunidades artificiales” que
se desenvuelven ya no en una ficcién sino en una situacion determinada, cercana a la idea
del juego (Sanchez con base en Bourriaud, 2008, p. 14). En estas experiencias de lo teatral
pueden producirse las situaciones de micropolitica a las que Ranciere se refiere, donde lo
ironico y lo ludico intentan crear o recrean vinculos entre las personas, suscitando maneras
novedosas de encuentro y discusion. Estas manifestaciones del teatro contemporaneo se
generan, a partir y a pesar de sus relaciones con el actual poder politico y econémico que,
como se argumentd ya, en el &mbito de las artes se expresa a traves del modelo de la politica
cultural privatizadora.

La categoria de teatro o escena expandida es mas precisa para referirse al teatro
contemporaneo y da cuenta de algunos de los elementos descritos antes: de aquellos
heredados del teatro del siglo XX y los ensayos que se producen a partir y mas alla de ellos
en el actual contexto. La expansion de las artes, sin embargo, emergio en el campo de lo
visual con el “happening, el performance, los eventos de John Cage y Mercé Cunningham,
el movimiento Fluxus, el Accionismo Vienés, los assemblages, los environments, el pop art,
el land art, entre muchos otros, cuando la temporalidad y la escenificacion tomaron [a] las
artes visuales propiciando esa otra escena que podria nombrarse como la teatralidad de la
plastica” (Diéguez, 2015, p. 77). El nudo conceptual termind de fraguarse, dice Diéguez, con
el ensayo titulado “La escultura en el campo expandido” de Rosalinda Krauss publicado en
1979. En él, desde una posicién mas bien posmodernista, Krauss (2002) sefialé que luego de
estas hibridaciones las categorias de la escultura y la pintura habian sido “amasadas,
extendidas y retorcidas en una demostracion extraordinaria de elasticidad, una exhibicién de
la manera en que un término cultural puede extenderse para incluir casi cualquier cosa” (p.
60); se trataba, asi, de una “especie de ausencia ontoldgica” de las obras que les permitia a
los artistas visuales pensar en el “campo expandido™, es decir, a la escultura desde la-no
arquitectura, el no-paisaje y sus posibles combinaciones (pp. 66-67).

Estas practicas se amplificaron a otras artes, lo mismo que su reflexion. El teatro en

el campo expandido supuso, en su caso, la integracion de otras teatralidades a lo teatral, por
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ejemplo, las que provienen de las artes visuales o las que son producto de los juegos de
representacion en el espacio social (Diéguez, 2015, p. 81). Esta escena dilatada, por otro lado,
supone también la expansion de los cuerpos en accidon “en la calle, en una escuela, en la
soledad de un estudio, ante una cadmara o en las oficinas de un banco, es decir,
alternativamente en espacios privados o en espacios publicos” (Sanchez, 2008, p. 21). La
escena expandida, segun Ortiz (2016), tiene una serie de procedimientos y topicos que poco
a poco encuentran espacios de legitimacion. Estos son, ademas, compatibles con la
caracterizacion que Ranciere hace del régimen estético en su giro ético, ya sea en su
radicalidad estética o politica, asi como en sus formas modestas. Por lo tanto, la expansion
en y desde el teatro —Y en otras artes— no son meramente un asunto de sus formas, sino de
sus maneras de hacer y de las figuras de la comunidad que la orientan; esto es, se trata de
transformaciones en los contenidos por expresar, en la apropiacion de los espacios y aquello
que hoy es posible representar (Charpentier y Ortiz, 2014, pp. 83-84). Mé&s concretamente,
los siguientes planteamientos de Ortiz (2016) son tiles para profundizar en esta reflexion:

Tabla 3.
Procedimientos y topicos recurrentes en la escena expandida, con base en Ortiz (2016, pp. 61-94)

Procedimientos Topicos recurrentes en la escena expandida

-El tiempo: se abre a giros inesperados.

-El espectador: se establece con él un nuevo contrato en cada préactica escénica.
-El cuerpo: se pasa del actor al performer al incorporar agencia sobre su
representacion.

-Procesos: se enfatiza lo procesual en vez de la obra o el resultado.

1  Performatividades

-Lo obsceno, lo abyecto, lo siniestro: se muestra lo que estaba fuera de la escena.

L-a emergencia -Afuera/adentro: se pone en juego lo publico y lo privado.

de lo real ) . . : X .
-Documentos, testimonios: se introducen testimonios documentales o vivos
produciendo un efecto de verdad.

-Lo publico: se sale de la caja negra (el teatro).
P -Espacios: se interrumpe lo cotidiano y habitual.
Espacio publico - . - .
3 -Espacio comun: se explora el disenso desde el encuentro con lo posible.

y giro social . . . IO - . .
-Giro social: se tensiona la autonomia artistica para irrumpir en los espacios

comunes.

Como puede verse, estos procedimientos estéticos de la escena expandida promueven

modos de produccién y reconocimiento distintos al de un teatro convencional, ademas de
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tener el potencial de generar un momento de micropolitica, en los términos de Ranciére.*® El
discurso producido desde estas maneras de hacer y de ser, y de estas figuras de la comunidad,
requieren de otros pactos o contratos de sentido entre los artistas, asi como otros agentes
esenciales en el desarrollo de la pieza, con los espectadores. Ademas, estos discursos y
practicas teatrales diferenciadas deben ajustarse a unas determinadas condiciones
institucionales, o bien, actualizarlas. Es ahi donde los pactos de sentido de los actores que

participan en el teatro expandido se movilizan.

2.5. Produccidn y reconocimiento de la escena expandida: nuevos pactos de sentido

La escena expandida —en tanto manifestacion del giro ético del régimen estético— es un
discurso artistico que puede entenderse como “un acto de comunicacion entre un emisor y
un destinatario (receptor) en una situacion especifica, en la cual el emisor utiliza una
pluralidad de signos (verbales, gestuales, visuales, auditivos, culturales, estéticos, etc.) para
construir un imaginario social y comunicar un mensaje a sus receptores”, esto en didlogo con
su “contexto historico social inmediato”, asi como con las “tradiciones y tendencias estéticas
dominantes” (Villegas, 2011, p. 19). Los discursos teatrales en su conjunto —y de los que
todavia forma parte el teatro expandido, pese a su liminalidad— pueden estar conformados
por textos dramaticos, teatrales-espectaculares y/o teatralidades de otro tipo; asimismo, éstos
forman parte de sistemas culturales méas amplios 0 macrosistemas, a su vez, conformados por
subsistemas o microsistemas (p. 20). Se trata, en resumen, de practicas sociales dinamicas
que organizan a una determinada colectividad y a partir de las cuales se han elaborado
narrativas especificas que suponen competencias puntuales no sélo por parte de los
productores culturales, sino también de los destinatarios de estos discursos (p. 21). El teatro
—sea de escena expandida o0 no— es una forma de teatralidad social y, muy particularmente,
de una teatralidad estética y, en ambos casos, las hay legitimadas y no legitimadas y, ademas,
a los discursos teatrales —como ocurre con las otras artes— se les puede identificar como

hegemdnicos (dominantes), marginales (emergentes), desplazados (residuales) y subyugados

%0 En el teatro convencional actual, dominante todavia en algunos contextos, convergen elementos residuales
tanto del teatro burgués o clasico, identificable con el régimen poético-representativo —por ejemplo, aquel que
sigue teniendo al centro a la forma dramatica aristotélica— como del teatro que emergié en los albores del
régimen estético —por ejemplo, el que promovié al realismo y la singularizacién de la figura del director
escénico—.
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(prohibidos) (pp. 20-30). En lo general, la escena expandida es un discurso en proceso de
legitimacion vy, por lo tanto, todavia marginal; sin embargo, no necesariamente ocurre lo
mismo con otras artes expandidas: por ejemplo, las practicas visuales a las que suelen
llaméarseles “arte contemporaneo” han avanzado mas rapidamente hacia una posicion
dominante a nivel global, aunque en uno y otro caso, mucho depende de los contextos
especificos.

Desde una mirada mas amplia, es necesario plantear que éste y otros discursos
artisticos y no-artisticos se insertan en un complejo proceso de semiosis social, pues todo
discurso esta conformado por una red infinita de las materias significantes de la sociedad y
de la historia que se desenvuelve en el espacio-tiempo (Verén, 1998, p. 130). De hecho, en
el nivel discursivo y su circulacion “el sentido manifiesta sus determinaciones sociales y los
fendmenos sociales develan su dimension significante” y debido a que toda produccion de
sentido es necesariamente social, “no se puede describir ni explicar satisfactoriamente un
proceso significante, sin explicar sus condiciones sociales productivas” (pp. 125-126). Veron
sefiala que las condiciones de produccidn de cualquier discurso tienen que ver, ya sea con las
determinaciones que dan cuenta de las restricciones de su generaciébn o con las
determinaciones que definen las restricciones de su recepcion, llamando “a las primeras
condiciones de produccidn y, a las segundas, condiciones de reconocimiento. Generados bajo
condiciones determinadas, es entre estos conjuntos de condiciones que circulan los discursos
sociales” (p. 127).

Para referir las relaciones de los discursos con sus condiciones de produccion y de
reconocimiento, visibles desde circuitos concretos, Verén apunta que “debemos tener en
cuenta [sus] reglas de generacion y reglas de lectura: en el primer caso hablamos de
gramaticas de produccidn y en el segundo, de gramaticas de reconocimiento” (p. 129). Dichas
reglas describen operaciones de asignacion de sentido en las materias significantes, es decir,
en las manifestaciones objetivas de los discursos:

estas operaciones se reconstruyen (o postulan) a partir de marcas presentes en la
materia significante. [...] Se puede hablar de marcas cuando se trata de propiedades
significantes cuya relacion, sea con las condiciones de produccion o con las de
reconocimiento, no estan especificadas. [...] Cuando la relacién entre una propiedad
significante y sus condiciones (sea de produccion o de reconocimiento) se establece,
estas marcas se convierten en huellas de uno u otro conjunto de condiciones. (Verén,
1998, p. 129)
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En la red infinita de la semiosis social, dice Verén, “toda gramatica de produccion
puede examinarse como resultado de determinadas condiciones de reconocimiento; y una
gramatica de reconocimiento solo puede verificarse bajo la forma de un determinado proceso
de produccion: de ahi la forma de la red de la produccion textual en la historia” (p. 130).
Ahora, si bien una gramatica de produccion define un campo de efectos de sentido posibles,
también es cierto que la gramatica de reconocimiento de un determinado discurso, en un
momento dado, puede seguir siendo incomprensible a la sola luz de las reglas de produccion,
de ahi la relevancia de la historia de ese determinado discurso que, para Verdn, se convierte
en texto al ser analizado (p. 130).

Para que un discurso pueda circular —en este caso, el de la escena expandida— es
necesario que se fraglien determinados pactos de sentido que orienten tanto a la produccion
como a la lectura o reconocimiento de un determinado mensaje. A estos pactos de sentido
pueden entendérseles, con base en Verdn (1985) y Rosas-Mantecon (2017), como contratos
0 negociaciones que permiten la correspondencia entre un enunciado, su enunciacion y su
lectura, haciendo posible la comunicacion. Sobre esto ultimo, al referirse especificamente al
momento de la lectura, Veron sefiala que ésta es una “actividad significante, en tanto que
proceso socio-cultural de ‘captura’ del sentido de un texto, de un discurso”; de este modo, el
“contrato de lectura” se refiere a la relacion entre el discurso de un soporte y de su lectura 'y
lectores (p. 1). Por otro lado, con base en Benveniste, Veron plantea que se pueden distinguir
dos niveles en el funcionamiento de cualquier discurso: el enunciado (contenido) y la
enunciacion (las modalidades del decir) y, dar cuenta de ello refiere entonces “las
condiciones y las determinaciones de la lectura de un soporte” (1986, p. 1).

Rosas-Mantecdn (2017) retoma a Verdn, entre otros autores, para profundizar en esas
condiciones y determinaciones de la lectura de un soporte y, a propdsito de las audiencias
medidticas que ella analiza en ese caso, senala que éstas “no ven en un texto sélo lo que
quieren ver: los mecanismos significantes que se ponen en juego promueven ciertas
significaciones y suprimen otras, ya que todo mensaje conlleva elementos directivos respecto
de la clausura del sentido. [...] Ademas, el encuentro entre ambos [el texto y los publicos]
no se da en el vacio, sino que esta dominado por estructuras de poder” (p. 71). El contenido
y las modalidades del decir también estan sujetas a las condiciones y determinaciones de su

produccion y circulacion, de ahi que sea necesario analizar no solo los pactos que tejen el
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sentido de los discursos y de quienes los leen —por ejemplo, de los espectadores del teatro
expandido—, sino de la elaboracion misma del texto y de quienes lo producen. En cualquier
caso, con base en lo planteado por Rosas-Mantecon, se trata de reconocer no sélo lo que
podria considerarse como imposicion en la lectura, sino las practicas de negociacion y
apropiacion que sucede en ella por parte de estos sujetos, ademas de la relevancia de dar
cuenta de la agencia de los que producen y ponen a circular estos discursos.

Esto que sefiala Rosas-Mantecon es clave para entender lo que ella llama “pactos de
consumo” en las actividades de participacion cultural, y que pueden entenderse como el
“producto de negociaciones dentro y fuera del campo cultural”, relacionados con una manera
particular de desentrafiar o de leer el texto (por ejemplo, artistico o teatral) y, también, con
maneras puntuales “de decir” (p. 72), inscritas en materialidades concretas. Como lo apuntan
Piccini, Rosas-Mantecon y Schmilchuk (2000), el consumo asi visto supone “un acto de
produccion de sentido [...], [dado que] no existen destinatarios aislados sino historias
particulares en las que se entretejen, en doble sentido, produccion y consumo” (p. 16). Es
algo que, segun dicen estas autoras, va mas alla de “actos concretos y puntuales de consumir,
leer o decodificar un mensaje determinado [...] es en ese murmullo subterrdneo de las
comunidades donde se materializan los dialogos invisibles de una sociedad en un momento
dado” (p. 15). Al respecto, Piccini, et al. sefialan que el mas elemental de los mensajes apela
a un conocimiento sedimentado de una cultura, de una comunidad, para inducir un pacto en
el que el reconocimiento del otro es el principio generador del acuerdo (p. 15).

En la produccion y el reconocimiento del teatro expandido, en tanto manifestacion
del giro ético del régimen estético, estan dandose nuevos pactos u operaciones de asignacion
de sentido que se fraguan con base en determinadas reglas de produccion y reconocimiento
que devienen de sus condiciones. Se trata de pactos en construccidn, aun no suturados, debido
al momento de cambio cultural en el que se encuentran tanto el teatro como las artes en su
conjunto, ademas del contexto mas amplio de la modernidad tardia y sus consecuencias. En
cualquier caso, en sus materias significantes, el discurso de la escena expandida expresa
marcas y huellas de las propiedades de esos procesos especificos de generacion y lectura,
necesariamente implicados con otros discursos que los posibilitan o presionan. Sus

materialidades, pero también las préacticas que lo encarnan y los imaginarios que lo orientan
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son fundamentales para rastrear a los constituyentes de dichos pactos, inscritos en este

proceso comunicativo de largo aliento.

2.6. Pistas para el abordaje metodologico

Con base en las anteriores consideraciones, se puede sefialar que el desacuerdo moviliza a
los actores sociales que hacen posible a lo artistico en el marco del giro ético del régimen
estético, fraguando nuevos pactos de sentido y con ello promoviendo un nuevo reparto de lo
sensible tensionado, a su vez, por determinadas condiciones socio-histdricas de produccion
y reconocimiento de lo artistico. Estos pactos pueden ser reconocibles desde las formas de
ser de los objetos artisticos y las maneras de hacerlos —de producirlos y recibirlos—, asi
como de las figuras de la comunidad que los orientan. El siguiente mapa identifica
visualmente los conceptos aqui sefialados, asi como las relaciones que se establecen entre
ellos y, estas reflexiones teoricas, en general, ofrecen pistas para entender los constitutivos
de las rupturas y las nuevas suturas que estan dandose en y desde las artes y, por lo tanto, de
la relacion entre estética y politica.

Como se vera en el capitulo metodoldgico, estos planteamientos tedrico-conceptuales
fueron operacionalizados para el analisis con el fin de interrogar al objeto a partir del caso de
estudio construido. Sin embargo, es importante sefialar que este marco teérico se construyo
también en dialogo con el trabajo de campo realizado y, muy puntualmente, a partir de los
acercamientos con quienes formaron parte de esta investigacion, ya sea como sujetos
empiricos o expertos. Esto es fundamental porque, como se vera en el siguiente capitulo, fue
el punto de vista de los sujetos el que se privilegio para dar cuenta de estos pactos, por
supuesto, en dialogo con su contexto y sus practicas de produccion y participacion artistica.

A continuacion, el mapa conceptual ya referido:
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Figura 1. Mapa conceptual de la investigacion
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Capitulo 3. Estrategia metodoldgica: comprender los pactos de sentido en las artes

“No solo la investigacion social ha cambiado el modo de hacer las preguntas.
También en el arte y la literatura contemporaneos [...]”

NESTOR GARCIA-CANCLINI

El mundo entero como lugar extrafio, 2014

En este capitulo se da cuenta de la estrategia metodologica —en tanto “logica reflexiva de
produccion de sentido” (Fuentes, 2015, p. 52)— que posibilito la construccion del objeto de
estudio en consonancia con los marcos contextual y tedrico antes presentados. De este modo,
se detallan los constitutivos del problema, la pregunta y el objetivo de la investigacion,
situados en la perspectiva sociocultural de la comunicacion. Se ofrecen, por otro lado, los
detalles de la estrategia metodologica prevista para responder a la interrogante que orientd a
este trabajo, es decir, la de comprender los pactos de sentido que estan fraguandose en el
actual giro ético del régimen estético de las artes desde los niveles micro y local, 0 sea,
privilegiando la mirada de los sujetos (artistas, creativos, gestores culturales y espectadores)
en el contexto tapatio, sin desconocer los niveles mas amplios de repercusion. Al respecto,
el enfoque cualitativo y el método etnogréafico fueron las guias para construir e interrogar al
objeto: posibilitaron el trabajo iterativo entre los datos que fueron construyéndose y las
coordenadas tedricas que organizaron su analisis. Por Gltimo, hacia el final del capitulo se da
cuenta también del modelo analitico que permitié la interpretacion de los hallazgos. A

continuacion, entonces, se comparten los pormenores de este proceso.

3.1. Hacia la construccion del objeto de estudio

Esta investigacion se sitla en la perspectiva sociocultural de la comunicacion y, debido a
ello, se pregunta en términos generales por la produccion social de sentido, esto es, por una
realidad que:

es simbdlicamente construida en dos dimensiones interrelacionadas: la subjetiva, que
obedece al ambito del sujeto, su biografia, su capital social y cultural; y la
intersubjetiva, que se constituye en la interaccion, desnivelada y desigual, de actores
sociales en contextos que implican grados diferenciados de poder. Sin embargo, la
produccidn de sentido no puede entenderse al margen de los sistemas e instituciones
sociales —especializadas 0 no—, que elaboran, sostienen, circulan, defienden, proponen
o imponen significados que aspiran a convertirse en sentidos apropiados por parte de
los actores sociales. [De este modo] lo que interesa es justamente el revelamiento del
proceso mediante el cual esas significaciones se constituyen en valores, mitos,
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imaginarios, imagenes y simbolos, que una vez convertidos en discursos y précticas,
aceptados, negados o en disputa, configuran lo social. (DESO, 2011, pp. 5-6)

Teniendo esto en cuenta, el presente trabajo se interesa por la produccion,
reproduccion y actualizacion del sentido que se crea en y desde las practicas y los discursos
artisticos contemporaneos en tanto procesos de mediacion cultural, en este caso, en el
territorio mexicano y, méas precisamente, en la ciudad de Guadalajara. La mirada de los
sujetos sociales que en ellos intervienen (artistas, creativos, gestores culturales y
espectadores) resultd fundamental para el estudio. Y, con base en Garcia-Canclini (2011),
igualmente se buscé el estudio de “las condiciones estructurales del mundo artistico y de su
contexto social [asi] como mirar las obras y los proyectos estéticos en si mismos, prestar
atencion a las marcas que en ellos remiten al contexto, las peripecias del significado en la
circulacion y la recepcion: estar cerca de las obras y ser agiles en el seguimiento de sus
trayectos” (p. 243). Para lograrlo, en la construccion del objeto de estudio se partié de la
interrelacion de los siguientes seis ejes problematicos:3!

- El problema de las estructuras: el papel y peso de los elementos estructurales de
tipo sociopolitico, econémico y cultural que operan en la produccién de sentido
sobre los procesos de mediacion cultural en y desde las artes, y que estan en la
base de las identidades socioculturales.

- El problema del discurso: la especificidad, 16gicas y dinamicas propias de los
codigos a traves de los cuales las significaciones de las artes —en tanto
discursos— son elaboradas y circuladas en el espacio publico/privado y que
permiten su lectura, apropiacion, negacion o negociacion por parte de los actores
que construyen sentidos a partir de ellas.

- El problema de las mediaciones: o sea, las artes como dispositivos que intervienen
en el proceso de la transformacion de la significacion en sentido “significativo”

socialmente.

31 Estas consideraciones fueron retomadas y adaptadas para el propdsito de este trabajo de la Gltima version del
documento titulado “Linea de Investigacion en Comunicacion, Cultura y Ciencia” redactado por Lima, Orozco
y Pantoja (2019), que es de caracter institucional y actualmente en revision y discusion, en el marco del
Programa Formal de Investigacion del Departamento de Estudios Socioculturales (PFIESO) del ITESO.
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- El problema de las précticas: es decir, la relacion entre sentido y accién, que busca
establecer las relaciones complejas entre identidades socioculturales y practicas de
produccién y reconocimiento de lo artistico, mediadas por el sentido.

- El problema del cambio cultural: la transformacion del sentido en y desde las artes
que devela las condiciones, mecanismos Yy situaciones que hacen posible que se
transformen (o no) los sentidos construidos desde ahi.

- El problema del poder: esto es, el poder como elemento constitutivo y dimension
analitica, referido a la negociacion permanente en el “orden” de los sentidos y
significados de lo artistico, y a su papel en la preservacion (y subversion) de un
orden en el saber. Esta perspectiva atiende, por lo tanto, a las tensiones entre las

dimensiones simbdlica y estructural en las artes.

3.1.1. Problema, pregunta y objetivo de la investigacion

Las claves ya sefialadas posibilitaron el desarrollo del problema, la pregunta y el objetivo de
este estudio. El objeto de investigacion, como ya se adelantaba, se refiere a la produccion,
reproduccion y actualizacion del sentido que se crea en y desde las practicas y los discursos
artisticos contemporaneos en tanto procesos de mediacion cultural. De éste se desprende el
problema de investigacion, construido desde la interseccidn tedrica entre la comunicacion en
su abordaje sociosemiotico, la estética y la filosofia politica criticas. A partir de este cruce,
es posible sefialar que las practicas y los discursos artisticos contemporaneos se encuentran
insertos en lo que Ranciére (2011) denomina giro ético del régimen estético de las artes
(problema del cambio cultural). Lo anterior ocurre porque entre los actores sociales que lo
producen y reconocen estan fragudndose nuevos pactos de sentido (es decir, contratos o
negociaciones que permiten la correspondencia entre un enunciado, su enunciacion y su
lectura, haciendo posible la comunicacion) (con base en Veron [1985] y Rosas-Mantecon
[2017]), tensionados por determinadas condiciones socio-historicas de produccion vy
reconocimiento, en este caso, de lo artistico (Veron, 1998) (problema de las estructuras). Este
giro ético del régimen estético de las artes es reconocible, con base en Ranciere (2009), a
través de la observacion de unas puntuales formas de ser de los objetos artisticos (entendidas,
por ejemplo, como sus caracteristicas intencionales, estructurales y referenciales); de unas

maneras de hacer (esto es, de paradigmas que orientan el quehacer artistico y
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reconocimiento); y, de unas figuras de la comunidad (es decir, de imaginarios de lo social
que les son constitutivas) (problemas del discurso y las préacticas).

Este giro, en concreto, hace referencia a lo que ¢l autor llama “presente ‘posutdpico’
del arte” (Ranciere, 2005, p. 9) y se funda en una “ética” que pretende establecer la
concordancia entre el entorno, las formas de actuar y los principios que las orientan,
buscando, muy concretamente, la promocion de una perspectiva consensual que repare “las
fallas del lazo social” y que le devuelva “a un mundo comun el sentido perdido” (Ranciére,
2011, pp. 134, 148) (problema de las mediaciones). Debido a lo anterior, el giro ético se
constituye en desacuerdo con las etapas que le anteceden (por un lado, con la primera fase
del régimen estético y, por otro, con el régimen poético-representativo de las artes, ambos
todavia vigentes), porque en los pactos de sentido que sostienen a unos y otros, hay una
articulacion con un orden social determinado, distinto al de este giro, es decir, que se vincula
con un particular reparto de lo sensible —en tanto division de espacios, tiempos y actividades
que determinan la forma en que un comun se ofrece a la participacion de quienes tienen parte

0 no en dicha particion— (Ranciere, 1996, 2009) (problema del poder).

De la problematizacion anterior, se deriva la siguiente pregunta general de
investigacion, de caracter procesual: ¢cuales son los pactos que organizan el sentido de los
discursos y las practicas de los actores sociales que participan en el actual giro ético del

régimen estético de las artes? Por lo tanto, el objetivo general de este trabajo se define como

el de: caracterizar, comprender y explicar a los pactos que organizan el sentido de los
discursos y las practicas de los actores sociales que participan en el giro ético del régimen
estético de las artes. La respuesta a la interrogante planteada y que posibilito el cumplimiento
del propdsito de esta investigacion, fue posible gracias al disefio de una estrategia
metodoldgica que, por su idoneidad para este trabajo, privilegio a la perspectiva cualitativa
en tanto mirada epistemoldgica. El método etnografico, a su vez, fue el seleccionado para
para la recoleccion y abordaje de los datos, asistido de multiples técnicas de investigacion,
tanto cualitativas como cuantitativas (observacion participante, entrevistas cualitativas,
encuesta e investigacion documental), asi como variados métodos de analisis que sirvieron
para sistematizar y darle sentido al corpus. Por la naturaleza del estudio, fue necesaria

también la construccion de un caso, situado en un escenario y con unos actores empiricos
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especificos. Aqui la sintesis de la estrategia metodoldgica en términos de su correspondencia

con la perspectiva tedrica:

Tabla 4.
Matriz de correspondencia tedrico-metodolédgica

(@) .
2
=3 Escenario . .
@ . . Técnicas de Métodos de
e Categoria Observables Caso Método lecci6 Jlisi
S Actores recoleccion analisis
o
-Etico de las -Ethos de la
imagenes comunidad
(emergente)
Escenario: Para
@ -Poético- -Manerasde  Teatro observacion
T representativo  hacer (bien)  tapatio articipante
o (residual) las cosas actual entrevistas:
= -Codificacién y
g -Estético -Formas de Caso: B categorizacion;
< (dominante) ser de los Ciudades -Obtge_rvactlon analli!s de
; . . articipante narrativas
% Objetos imposibles E)Entre\F/)ista (como cronica)
e (contrfaqlcm_O- (pieza de d | Pparal
nes originarias)  escena centrada en e ara las
expandida) problema encuestas:
-Giro éti -Gi individual - Codificacion
Giro ético Giros *Por catlo
(emergente) “suave” y muestreo grupal) categorizacion,
“duro” o - -Entrevista a procesamiento
tedrico Etnogréafico o
expertos estadistico
-Encuesta elemental
. -Investigacion  Para
3 ser de los Artistas ocumenta |nV€St|gaC|On
= i S documental:
¢ -Pactos an objetos Creativos, Andlisic de
@ produccion -Maneras de nalisis ae
3 gestores contenido
2 -Pactos de_ ] hacer las culturales, v cri)t/ico
g participacion cosas espectadores ol diseurso
. -Flgura_s dela que partici- Para Iana’Lleisis de
comunidad paron en pieza escénica:
A :
Ciudades -Analisis
S -Condiciones I(rsnupgts(;gles pragmético
& -Politica de produccion emJ iricos)
Q .- . .
& -Policia y reconoci- P
A miento

3.1.2. Investigacion cualitativa, método etnografico

El enfoque cualitativo, también conocido como giro subjetivo o lingtistico, fue seleccionado
por su pertinencia para este trabajo. Uno de los argumentos para esta decision tiene que ver

con que este tipo de aproximacion reconoce la actual “pluralizacion de los mundos vitales”,
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que es caracteristica de la modernidad tardia, tal y como se planted en el Capitulo 1 de este
trabajo. Esta diversificacion lleva a una creciente multiplicidad de estilos de vida y patrones
de interpretacion de los sujetos y, por lo tanto, estos rapidos cambios enfrentan “cada vez
mas a los investigadores sociales con nuevos contextos y perspectivas sociales. Estos son tan
nuevos que sus metodologias deductivas tradicionales [...] no tienen éxito en la
diferenciacion de los objetos. Asi, la investigacion se ve forzada cada vez més a hacer uso de
estrategias inductivas” (Flick, 2012, pp. 15-16). El enfoque cualitativo, por lo tanto, permite
el estudio del conocimiento y la practica de las relaciones sociales desde su perspectiva
cotidiana (es decir, desde el centro mismo de estas transformaciones) y, por su fundamento
fenomenoldgico, da pautas para entender a las personas dentro del marco de referencia de
ellas mismas (Taylor y Bogdan, 1996, p. 20), permitiendo el viraje hacia lo oral, lo particular,
lo local y lo oportuno (Flick con base en Toumlin, 2012, pp. 26-27).

Por otro lado, como ya se ha sefialado, desde la perspectiva sociocultural de la
comunicacion se busca la articulacion de objetos de estudio que interrelacionen los
problemas del cambio cultural, las estructuras, los discursos, las practicas, las mediaciones y
el poder, desde el reconocimiento de las tensiones permanentes entre los sujetos y las
estructuras en la produccion, reproduccién y actualizacién del sentido. Por esa razon, en esta
investigacion se entiende a la metodologia cualitativa a partir de la sintesis de los enfoques
teodricos que historicamente la han hecho posible, esto es: 1) los interaccionismos simbolico
e interpretativo, centrados en los significados subjetivos y las atribuciones individuales de
sentido; 2) la etnometodologia, interesada en la descripcion de los medios cotidianos,
institucionales y sociales donde se producen las rutinas de la vida cotidiana; y 3) las
posiciones psicoanaliticas y estructuralistas, que se enfocan en las estructuras profundas de
generacion de la accion y el significado (Flick, 2012, pp. 31-42). Un resumen de lo anterior

se muestra en la siguiente figura:
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Punto de vista
del sujeto

Estructuras de Medios
generacion de cotidianos,
acciony institucionales
significado y sociales

S

Figura 2. Sintesis de enfoques tedricos
para la metodologia (con base en Flick, 2012)

En consonancia con lo ya sefialado, el método seleccionado para el abordaje del

objeto de estudio fue el etnografico, fundamental en la recuperacion de los significados

subjetivos que construyen los actores sociales que interesan a esta investigacion, esto en una

doble via: por un lado, desde las narrativas en torno a sus discursos y practicas artisticos v,

por otro, desde los discursos y las practicas mismos a las que éstos agentes les atribuyen

sentido, sin desatender la dimensién institucional donde dichos sujetos se insertan y actdan.

Sobre lo anterior, la etnografia permite comprender el sentido de la accion y lo que los sujetos

realmente hacen en su vida cotidiana (Montes de Oca con base en Malinowski, 2016, p. 11).

Mas aun, el método etnografico describe determinados aspectos de la vida social teniendo en

consideracién “los significados asociados a los propios actores” (Restrepo, 2016, p. 32). Por

ello, los siguientes cuatro rasgos de la etnografia guiaron al presente estudio:

Un fuerte interés por la exploracién de la naturaleza de un fenémeno social
particular, mas que la determinacién a examinar una hipétesis sobre ellos.

Una tendencia a trabajar primariamente con datos no estructurados |[...].

La recuperacion de un pequefio numero de casos, quiza sélo uno, en detalle.

El andlisis de datos que implica la interpretacion explicita de los significados de
las acciones humanas, [...] desempefiando la cuantificacion y el andlisis
estadistico, a lo sumo, un papel subordinado. (Flick con base en Atkinson y
Hammersley, 2012, p. 162)

Finalmente, la etnografia en tanto método de tipo cualitativo, conlleva también un

proceso de doble hermenéutica, lo que elimina el supuesto de una transcripcion etnogréafica

““inocente’ y ‘directa’ de los hechos”, dado que ésta “implica la seleccion de los observables

y el disefio de estrategias (protocolos) de observacion” (Reguillo, 2003, p. 27). Por ello es
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gue en este método se pone en juego la suma de cuatro imagenes: la del investigador, la del
otro, la que tiene el investigador del otro y la que el otro tiene del investigador, y es esta
articulacion intersubjetiva la que permite el control reflexivo o “el disciplinamiento de la
subjetividad del propio investigador” (Montes de Oca con base en Bourdieu, 2016, p. 7). Pese
a esta rigurosidad o sistematicidad —que es la que debe regir a los momentos de preparacion
y primer acercamiento, el trabajo de campo intensivo, el cierre de trabajo y el trabajo de
gabinete—, la etnografia es producto de un “disefio flexible e iterativo que, por una parte,
implica un ir y venir, un andar y desandar un camino guiado por la intuicién y la creatividad,;
y, por la otra, remite a una sobreposicion, a la manera de un pedimento, de diferentes bocetos
que van construyendo una imagen final” (Montes de Oca con base en Durand, Denzin y
Lincoln, 2016, p. 6). En resumen: este marco amplio respecto de la etnografia permitio la
determinacion, a la vez rigurosa y flexible, por un lado, del escenario, el caso de estudio y
los actores, y por otro, de las técnicas de recoleccion de los datos y los métodos de anélisis
del corpus. En los proximos apartados se ofrecen los detalles de estas decisiones.

3.1.3. Escenario, caso de estudio, actores: Ciudades imposibles
Segun Flick (2012), el “muestreo tedrico” es la estrategia de muestreo méas apropiada para la
investigacion cualitativa ya que su principio basico es el de “seleccionar casos o grupos de
casos segun criterios concretos acerca de su contenido en lugar de utilizar criterios
metodoldgicos abstractos. EI muestreo procede segun la relevancia de los casos, en lugar de
hacerlo segln su representatividad” y se trata, ademas, de “la estrategia mas concreta y mas
proxima a la vida cotidiana” de los sujetos (p. 80). La seleccion gradual —entendida, en este
caso, como estrategia de seleccién— es el principio que subyace al muestreo tedrico y, de
todas las posibilidades para realizar su integracidn, se determin6 que lo mas pertinente para
este estudio era la seleccion de un caso unico y particularmente tipico, a fin de revelar al
objeto de estudio desde dentro y desde su centro (pp. 81-82).%2

De esta forma, el teatro tapatio actual fue el escenario histéricamente especifico y
socialmente estructurado que posibilité la construccion empirica del objeto antes descrito,

esto a partir del analisis de la pieza escénica titulada Ciudades imposibles (caso), desarrollada

32 Con base en Patton, Flick (2012) sefiala que los casos se pueden seleccionar también por ser los més extremos
o desviados, los mas diferentes posibles de lo tipico, por tener rasgos particularmente intensos, por resultar
criticos, politicamente importantes o sensibles, o por su conveniencia en términos de acceso (pp. 82-83).
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por la Compafiia Opcional (un grupo de artistas provenientes de varias disciplinas, creativos
y gestores culturales) y reconocible bajo la categoria de escena o teatro expandido. Este
ultimo, como se explico antes, por sus procedimientos estéticos y los topicos que aborda,
puede identificarse plenamente como una clara manifestacion del giro ético en el régimen
estetico de las artes, particularmente del giro suave. Por otro lado, el quehacer de la Compafiia
Opcional puede clasificarse como prototipico de la escena expandida en los niveles local y
nacional, lo que justifica su seleccion desde el “muestreo tedrico” (Flick, 2012). Por ultimo,
los artistas, creativos, gestores culturales y espectadores que participaron en la produccion y
el reconocimiento de dicha pieza, son los actores o sujetos empiricos considerados en el
estudio.

Al respecto, el proyecto artistico a considerar bien podria haber formado parte de
otras descendencias disciplinarias presentes en el arte contemporaneo tapatio, por ejemplo,
las artes visuales o la musica. De hecho, en Guadalajara se detectaron, en un ejercicio
exploratorio realizado a finales de 2016, alrededor de 50 plataformas artisticas desde donde
se estaban realizando proyectos de corte interdisciplinario, con estructuras organizativas
flexibles que incorporaban a personas de diferentes perfiles —artisticos y no artisticos— y
lugares de residencia, con sede fija 0 ndmada, legalmente constituidas o establecidas desde
la informalidad y con mecanismos de financiamiento que incorporan tanto dineros publicos
como privados, incluidos los que los propios actores y sus redes de apoyo aportaban de
maneras muy diversas. Estas plataformas artisticas tenian distintos perfiles y propdsitos, por
ejemplo, visibilizar ofertas musicales no convencionales y con ello, ganar espacios para la
diversidad cultural (Dofia Pancha Fest) o interrogar al espacio urbano desde la instalacion y
el performance junto con la arquitectura y la artesania local (Neocrxft).

Entre los proyectos que fueron mapeados, ademas de los ya mencionados, estaba
también el colectivo Laboratorio de Movimiento y Creacion Escénica PuntoD encabezado
por la artista escénica y gestora cultural, Olga Gutiérrez (mas cercano a la danza
contemporanea y el performance) que, en 2004, cre6 el Encuentro Internacional de Arte
Escénico Contemporaneo (EINCE) y que, en 2015, promovié junto con otros agentes de las
artes escénicas de la ciudad —Adrian Nuche y Angélica Ifiiguez, ambos artistas escénicos e
investigadores—, el Encuentro Internacional de Investigacion de las Artes Vivas (ENIAV).
En 2016, en el marco de éste ultimo, se llevo a cabo la segunda edicion del Coloquio de Arte
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y Ciudadania titulada “La practica artistica en el espacio publico: aportaciones a la
participacion ciudadana” y fue, en ese contexto, donde se hizo una de las presentaciones en
las que la Compariia Opcional expuso la culminacién de la investigacion que dio origen a
Ciudades imposibles y que justo se desarrollaria en el afio de 2017, coincidiendo con el
periodo que estaba considerado para el trabajo de campo de este estudio. Ademas, el quehacer
de la Compariia Opcional era ya lo suficientemente visible en la ciudad como para describir,
desde dentro y desde el centro, lo que estaba ocurriendo en la escena expandida. Finalmente,
el ambito del teatro artistico en general ofrecia dos Gltimas ventajas que promovieron su
seleccion como escenario: por un lado, la clara dificultad de su subsistencia en el actual
modelo politico-econdmico neoliberal y, mas puntualmente, del referido a las industrias
creativas; y, por otro, que para quien realiza esta investigacion, el teatro ofrecio una distancia
razonable con los objetos y sujetos que otros ambitos de lo artistico no habrian garantizado
debido a su trayectoria como gestora cultural.

Con base en lo anterior y con el proposito de clarificar las decisiones metodolégicas,
se adelantan algunos rasgos de la Compafia Opcional, asi como de la pieza escénica

Ciudades imposibles:

Tabla 5.
Breve caracterizacion del caso seleccionado

Este grupo fue el responsable del disefio e implementacion de Ciudades imposibles. Sus
trabajos se habian presentado ya en Guadalajara y otras ciudades mexicanas, asi como en
Espafia y Argentina desde 2010. La Opcional se dedica a la “investigacion-creacion de piezas
y contextos experimentales para las artes escénicas”, segun lo explica su director, Aristeo
Mora (2016). Un trabajo previo de estos creadores titulado Encuentros secretos, obtuvo el
premio al mejor montaje en la 18° Muestra Estatal de Teatro (MET) de Jalisco en 2014,
situacion inédita para una pieza de su tipo en este contexto. La agrupacion esta conformada
por cuatro miembros base de México, Argentina y Espafa, todos con formacion teatral. Se
trata, sin embargo, de un grupo de estructura flexible y es en funcién de cada proyecto
artistico que se convoca a los especialistas —artistas 0 no artistas— que puedan afrontar los
retos que supone, segin Mora (2016), “la articulacion de problemas, la generacion de
preguntas, la imaginacién de soluciones... Hacemos teatro para simular y practicar respuestas
sobre asuntos que nos preocupan”.

Sobre la Compafiia Opcional

Para el desarrollo de Ciudades imposibles fue necesario el trabajo de 19 personas con perfiles
profesionales diversos, relacionados con el teatro, la musica, las artes audiovisuales, la
arquitectura y el disefio, entre otros. Asimismo, las directoras y los equipos de los dos
espacios, ademas de albergarlo fisicamente (Museo de la Ciudad de Guadalajara y el
Laboratorio de Arte Variedades [LARVA]), colaboraron en distintos momentos de la gestion
y produccidn de la pieza. Al respecto, si bien hubo roles y tareas especificos entre los
miembros de la Opcional, éstos se desbordaron en la practica cotidiana del trabajo grupal y
lo mismo sucedié con las etiquetas profesionales.

Sabre los
productores de
Ciudades
imposibles

Continva tabla en siguiente pagina
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Sobre el proceso de produccion y reconocimiento

Sobre el
propdsito de la

pieza escénica

de Ciudades imposibles

El proposito —de caracter abierto— de Ciudades imposibles fue el siguiente: “[...] este
archivo de proyectos arquitectonicos y urbanisticos nunca completados o abandonados [en la
ciudad de Guadalajara] nos permitira entender como los macro proyectos inconclusos han
marcado un corte [...] histdrico, anclando en el pasado una idea de desarrollo o devenir para
nuestra ciudad. El interés por los proyectos fallidos radica en la potencia o en la resistencia
de la memoria y del olvido de aquello que suponiamos seria la ciudad del futuro o la ciudad
moderna, porque consideramos que es justo a través del rescate de estos olvidos que podemos
plantear una critica al proyecto moderno de ciudad, que ha fracasado una y otra vez en
muchas partes del mundo” (ciudadesimposibles.com, 2017).

La etapa de disefio de esta pieza de escena expandida incluyé tres talleres que la Compafiia
Opcional llamé “colaboratorios”. En ellos, participaron los artistas, creativos y gestores
culturales que estaban implicados en la creacién de Ciudades imposibles, asi como algunos
espectadores interesados y artistas invitados, convocados a través de diversos medios. Lo que
ahi se trabajé fue recuperado por el equipo para el disefio final de la pieza. En esta fase,
también se llevaron a cabo multiples reuniones de trabajo, asi como grabaciones, ensayos y
el montaje de la primera temporada. Esta Gltima sumé 18 “funciones” que incluyeron las
siguientes tres unidades significativas: 1) un recorrido con audio-guia por una exposicion
temporal en el Museo de la Ciudad titulada "Museo de la Ciudad Imposible™ (que reuni, a
su vez, tres elementos: el mapa de los proyectos fallidos, la instalacién en las salas de los
siglos XIX y XX de la ciudad de Guadalajara y la "Coleccion Fantasma" en la sala temporal
del recinto); 2) un recorrido con audio-guia por calles del centro de Guadalajara; y 3) la
“pelicula en vivo” en el Laboratorio de Arte Variedades (LARV A) —que contiene elementos
escenograficos y de iluminacion, proyecciones audiovisuales, instalacion y perfomance. Las
“funciones” de esta primera temporada se llevaron a cabo entre el 28 de abril y el 14 de mayo
de 2017. Posteriormente, la pieza fue seleccionada para participar en la 21° MET, con dos
“funciones” el dia 8 de septiembre de ese afio y que tuvieron algunas modificaciones respecto
de la propuesta original (en concreto, en las unidades expositivas del Museo de la Ciudad).
Finamente, se presentaron también dos “funciones” de Ciudades imposibles en la 38°
Muestra Nacional de Teatro (MNT) el 27 de noviembre de 2017, en Ledn, Guanajuato. Los
espacios donde ésta se llevo a cabo fueron muy distintos a los de la primera temporada y la
MET, por lo que las dos primeras unidades se transformaron para poderse albergar en el
lobby del Teatro del Bicentenario (y, la tercera unidad, se present6 en el Teatro Estudio de
este recinto). En las 22 “funciones” participaron un total de 472 espectadores.

Como puede verse, la dimension espacial del estudio, es decir, el énfasis especifico

respecto de Guadalajara, Jalisco, México, result6 central. Se afirma lo anterior porque éste
fue el contexto histéricamente especifico y socialmente estructurado que posibilitd (y
dificultd) la produccidn y el reconocimiento de Ciudades imposibles. Desde luego, aunque
las condiciones culturales y teatrales tapatias tienen sus peculiaridades, éstas comparten
caracteristicas con otros territorios a nivel nacional e incluso, internacional. Por otro lado,
como se reviso con base en Ortiz (2016), a la escena expandida no se le puede entender al
margen de sus relacione con lo real, el espacio publico y lo social: de ahi que la Compaiiia
Opcional —pese a su composicion de caracter internacional debido a las procedencias de sus
miembros— se haya planteado el reto de dialogar directamente con este entorno (el tapatio)

y sus habitantes, situandolo como su lugar de enunciacion. De esta forma, a partir de su
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configuracién disciplinaria heterogénea y espacialmente desbordada, este grupo se propuso
interrogar al imaginario espacial de lo tapatio desde su devenir como ciudad moderna. Aun
asi, en consonancia con la perspectiva sociocultural de la comunicacion, al nivel de lo local

no se le mantuvo aislado en este estudio de sus interrelaciones con lo nacional y lo global.

3.1.4. Técnicas de recoleccion, métodos de anélisis

El trabajo de campo realizado, en conformidad con la propuesta metodolégica y la pregunta
a responder, tuvo el propoésito de reconstruir las condiciones y practicas de produccién y
reconocimiento del discurso generado desde la pieza de escena expandida, Ciudades
imposibles. Esto en el entendido de que en dichas condiciones subyacen los pactos que
organizan el sentido de los discursos y las practicas de los actores sociales que participan en
el giro ético del régimen estético de las artes, en este caso, de la escena expandido tapatia en
2017. La recoleccion de datos en torno al caso inicié a finales de 2016 y concluy6 hacia la
mitad del 2018 (ver Anexo 1). Esta temporalidad estuvo ligada al cronograma del disefio-
preproduccién y produccion del proyecto artistico. La seleccion de técnicas, bajo el método
etnografico, posibilitd la triangulacion y complementariedad de los hallazgos en cada caso
(observacion participante, entrevista semiestructurada, encuesta, investigacion documental).
Asi, el trabajo de campo incluyé la realizacién de lo siguiente con base en la logica ya
sefialada:

Tabla 6.
Técnicas de recoleccidn ligadas a las condiciones de produccién y reconocimiento de Ciudades imposibles

Contexto general de produccidn y reconocimiento

Investigacién documental a nivel local, estatal y

nacional en torno a: a) la historia y actualidad Entrevistas a expertos

del teatro; b) las actuales politicas culturales (periodistas, creadores y académicos
publicas para el teatro y c) los principales especializados en teatro

indicadores existentes de economia, inversion del contexto local)

publica, infraestructura y consumo teatral.

Continva tabla en siguiente pagina
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Condiciones de produccién

Documentacion de la

pieza escénica: 1) exposicion
Observacion participante de las  temporal en el Museo de la Ciudad
précticas de produccion artistica titulada "Museo de la Ciudad
alrededor de la pieza Ciudades ~ Imposible”; 2) recorrido por el
imposibles (primera temporada, ~ centro historico de Guadalajara con
MET y MNT) audio guia; y 3) la “pelicula en vivo”

en el LARVA (primera temporada y

adaptaciones para MET y MNT)

Entrevistas individuales
centradas en el problema a
artistas, creativos y gestores
culturales (independientes e
institucionales) que participaron
en el desarrollo de la pieza
escénica

Condiciones de reconocimiento

Documentacion de la
comunicacion del

proyecto, asi como de Observacion Encuesta de salida

las publicaciones participante de las ; Entrevistas grupales
realizadas en medios practicas de post_e rior "’.‘,Ia centradas en el problema
(prensa, radio, TV, participacion artistica en partlc;pguon de los a los espectadores de
portales de internet) y la pieza de Ciudades ing eiletz);e(s rimera Ciudades imposibles
redes sociales virtuales imposibles (primera tempgrada IE)/IET y (s6lo de la primera
(Facebook) a propdsito temporada, MET MNT) ' temporada y MET)

de acontecimientos y MNT)

ligados a la pieza de
Ciudades Imposibles

3.1.4.1. Observacién participante

Esta técnica fue indispensable para acercarse a las practicas de los artistas, creativos, gestores
culturales y espectadores de Ciudades imposibles. De esta forma, se observo y registré como
se hicieron las cosas, quiénes las realizaron, cuando y donde (Restrepo, 2016, p. 39).
Puntualmente, la observacion participante se concentrd en “acontecimientos” especificos,
ligados al disefio y puesta en marcha de la pieza escénica, entendidos en este caso como
“secuencias de actividades mas largas y complejas que las acciones simples; normalmente
tienen un proposito y un significado definidos, implican a mas de una persona, poseen una
historia reconocida y se repiten con cierta regularidad” (Angrosino, 2014, p. 83). De cada
acontecimiento se tomé en consideracion, de manera libre, lo relativo a los espacios, actores,
actividades, objetos, acciones, eventos, tiempo, objetivos y sentimientos (Spradley, 1980, pp.
82-83). De este modo, aunque no hubo una matriz de registro, a través de la herramienta del
diario de campo se presté atencion a los patrones relativos a los siguientes topicos, segun el

tipo de acontecimiento (para mayores detalles, ver Anexo 2):
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Tabla 7.
Relacion de acontecimientos y topicos observados en los actores sociales

Tipos de acontecimientos Tépicos alrededor de los cuales giraron las entrevistas

De los productores de la pieza:

3 grandes grupos de “acontecimientos”

. Modelo organizativo del trabajo creativo colectivo
desde febrero hasta noviembre de 2018: g !

Rutinas laborales individuales

¢ Recursos puestos a disposicion para la actividad
creativa

e Grado de reflexividad en torno al ejercicio creativo

-Colaboratorios, reuniones de trabajo,
grabaciones, ensayos y montajes
(disefio-preproduccion)

-Todas las “funciones” de la primera
temporada, la MET y MNT, asi como los

desmontajes (produccién) . L .
“Traslados, festejos y otras actividades ¢ Modalidades de relacion con/desde la pieza y los

relacionadas espectadores incluida la interaccion con otros
espectadores y los productores de Ciudades
imposibles

De los espectadores:

Al respecto, la seleccion de los momentos elegidos buscé dar cuenta del desarrollo
completo del proyecto artistico, aunque también estuvieron sujetos a la posibilidad de asistir
de la investigadora que realiz6 este trabajo. Los datos producidos se consignaron dando
cuenta de los intercambios y las descripciones en un nivel objetivo y de forma secuenciada
para, posteriormente, reflexionar a partir de ellas en funcion de la propia actuacion de quien
realiza la investigacion y del problema de investigacion, en términos mas amplios. Por otro
lado, en consonancia con Angrosino (2014), durante el proceso de observacidn se hizo acopio
de documentos del trabajo de la Compafiia Opcional, asi como de aquellos relativos a las
materialidades de la pieza y su circulacion; también se hizo el registro de conversaciones
etnogréficas y levantamiento fotogréfico (autogenerado y generado por otros) para
documentar interacciones, principalmente. La representacion escrita de los datos
etnogréaficos recolectados que se privilegio fueron los “relatos realistas” (Angrosino, 2014,
p. 110), acompaiiados de reflexiones personales claramente distinguibles alrededor de los
ejes sefialados antes, y que orientaron el posterior proceso de codificacion y categorizacion
(Flick, 2012; Coffey y Atkinson, 2003).
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3.1.4.2. Entrevistas semiestructuradas

Estas entrevistas tuvieron el proposito de indagar alrededor de los significados que los sujetos
sociales le atribuyen a sus acciones y a las de otros agentes ligados a sus practicas, a partir
de la generacion de narrativas que expresaron, mas que opiniones personales, “la presencia
de lo social en lo subjetivo” (Reguillo, 2000, p. 3). Por ello, se realizaron entrevistas
semiestructuradas que ayudaron a complementar los datos recolectados a traves de la
observacion participante alrededor de las practicas de los sujetos. Concretamente, el tipo de
entrevistas semiestructuradas que se usaron fueron las siguientes: la centrada en el problema
—individuales y grupales—, asi como las dirigidas a expertos. En todos los casos, y
atendiendo a las sugerencias de Flick (2012), se trabaj6 una guia de preguntas, se grabo el
audio y se tomaron notas sobre el comportamiento de las personas en la situacion, las
influencias externas, el lugar en donde ésta se llevo a cabo, etc. (p. 103). Posteriormente, se
recurrid a la trascripcion de las entrevistas con base en las recomendaciones de Steinar (2011)
y, al final, estas narrativas se analizaron como crénicas y/o desde el proceso de codificacion
y categorizacion (Flick, 2012; Coffey y Atkinson, 2003).

Entrevistas individuales centradas en el problema

A través de estas entrevistas se recogieron solo los datos biogréficos relacionados con el
problema de interés para este estudio (Flick, 2012, p. 100). En ellas participaron, por un lado,
la mayoria de los miembros de la Compafiia Opcional relacionados con este proyecto —es
decir, de los artistas, creativos y gestores culturales que colaboraron en Ciudades
imposibles—y, por otro, las directoras de los espacios en donde éste se llevd a cabo (Museo
de la Ciudad y LARVA). A continuacién, se muestra una tabla que contiene un resumen
sobre los participantes y lo que se abordd por medio de esta técnica (para mayores detalles,

ver Anexos 3y 4):
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Tabla 8.
Relacion de participantes y topicos considerados en entrevistas individuales centradas en el problema

Quiénes y cuando participaron Topicos alrededor de los cuales giraron las entrevistas

Productores de Ciudades

imposibles e Trayectoria personal y profesional
(artistas, creativos y gestora e Rutinas, practicas y situacion laboral del momento
cultural de la Compafiia Opcional): e Experiencia de participacion en Ciudades imposibles
10 personas entrevistadas e (tareas, desafios, posibilidades)
15 entrevistas e Representaciones alrededor de lo artistico y de lo teatral
*Entre diciembre de 2016 e (significados, propésitos, actores, situacion local y nacional)
y enero de 2018
Quiénes y cuando participaron Topicos alrededor de los cuales giraron las entrevistas

e Trayectoria personal y profesional

o Obijetivos de la institucion

e Condiciones de la institucion (organigrama, presupuesto,

2 personas entrevistadas infraestructura y equipamiento, programa anual de actividades)

4 entrevistas . rrgggsirslc(;:n de la experiencia de gestion de Ciudades

*Entre diciembre de 2017 L . L L -

y agosto de 2018 e (su administracion, produccion, comunicacion y evaluacion),

e Representaciones alrededor de lo artistico y de lo teatral
(significados, propdsitos, actores, situacidn local y nacional)

Gestoras culturales institucionales
(directoras del Museo de la Ciudad
y el LARVA):

Entrevistas grupales centradas en el problema

Aunque este tipo de entrevista puede confundirse con otras técnicas grupales de conversacion
y sus objetivos —por ejemplo, de debate, de resolucion de problemas o de toma de
decisiones—, ésta funciona como “una entrevista” propiamente dicha y, si se eligid, fue
debido a las ventajas que supone, principalmente: su bajo costo, la riqueza de sus datos, su
capacidad para estimular los recuerdos de los acontecimientos vividos por los entrevistados,
asi como por la posibilidad de que éstos se proporcionen mutuamente controles y
comprobaciones (Flick, 2012, p. 127). La seleccion de los sujetos a entrevistar se hizo
partiendo de aquellas personas que respondieron la encuesta luego de su participacion en
alguna de las 20 “funciones” de Ciudades imposibles llevadas a cabo en Guadalajara y que
sefialaron que deseaban colaborar en este ejercicio.®® De ellas, se descartaron a quienes

manifestaron tener una relacion personal con alguno de los colaboradores del proyecto

33 En las funciones de Guadalajara, la encuesta fue respondida practicamente por todos los participantes (362
de 372 personas, es decir, el 97%). A todos ellos se les pregunt6 al final del cuestionaron si deseaban colaborar
en una entrevista ampliada para conocer mas sobre su experiencia a propo6sito de la pieza. 160 de las 362 (45%),
sefialaron que si estaban interesadas, dejando sus datos personales de contacto.
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(familiares, amigos). De este modo, luego de trazar los perfiles de espectadores a partir de
los datos arrojados por el cuestionario —organizados en tres grandes grupos: 1) arquitectos,
urbanistas y disefiadores, 2) artistas, comunicadores y gestores culturales y 3) publicos que
buscan una oferta cultural diferente— se lanzé la invitacion por diversos medios digitales.
Las entrevistas no se realizaron inmediatamente después de las funciones ya que era
necesario contar con la transcripcion de las encuestas y un primer andlisis para determinar
los perfiles de los espectadores de Ciudades imposibles; ademas, se considerd prudente dejar
pasar varios meses con la finalidad de rastrear la impronta producida por la pieza, asi como
el devenir de la experiencia a lo largo del tiempo. Aqui un resumen a propdsito de quienes
participaron en las entrevistas grupales y de los aspectos revisados en ellas (para méas detalles

ver Anexo 5):

Tabla 9.
Participantes y tpicos considerados en entrevistas grupales centradas en el problema

Quiénes y cuando participaron Tdpicos alrededor de los cudles giraron las entrevistas
Espectadores de e Sentido atribuido a la experiencia de
Ciudades imposibles participacién/relacién alrededor de Ciudades
(de los tres perfiles trazados): imposibles (interpretacion de la pieza y los agentes
11 personas entrevistadas vinculados a ella en diferentes niveles)
3 entrevistas grupales e Representaciones en torno a lo artistico y teatral
*Entre noviembre de 2017 (significados, propositos, actores, papel del Estado
y enero de 2018 y el mercado)

NOTA: Debido a que en la entrevista centrada en el problema se admite el uso de cuestionarios
complementarios antes o después de su realizacion, se tomo la decision de usar este recurso posterior a las
entrevistas grupales. De este modo, en los dias posteriores al encuentro, los participantes respondieron un
formulario en linea (Google Forms) para detallar informacion sobre su perfil sociodemografico, su consumo
teatral, su uso de tiempo libre (ligado a diversos habitos y practicas culturales) y gasto en cultura.*

Entrevistas a expertos

Finalmente, se llevaron a cabo las entrevistas a expertos, considerando a estos Ultimos como
aquellos gue se integran en el estudio, “no como un caso individual, sino en representacién

de un grupo” (Flick, 2012, p. 104). De este modo, se busco a personas que por su formacion

34 para el disefio de la encuesta en linea, se tomaron como base algunos reactivos de los instrumentos generados
para los siguientes estudios a nivel nacional: Encuesta a publicos de teatro (2008, 2009) y la Encuesta Nacional
de Habitos, Consumos y Practicas Culturales (2010b), realizadas por el desaparecido CONACULTA. Para mas
detalles, ver Anexo 6.
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y trayectoria profesional pudieran ofrecer una mirada amplia respecto de la escena teatral en
México y Jalisco con la finalidad de guiar, fortalecer y/o complementar los apartados de
contextualizacion. En la siguiente tabla se ofrecen algunos datos respecto de quienes
colaboraron en estas entrevistas y los topicos que organizaron la conversacion (para mas
detalles ver Anexo 7):

Tabla 10.
Participantes y topicos considerados en entrevistas a expertos

Quiénes y cuando participaron Topicos alrededor de los cuales giraron las entrevistas

Expertos en teatro

(un periodista cultural
especializado en teatro, un creador-
investigador de teatro expandido, y
un profesor-investigador
especialista en pedagogia teatral)

3 personas entrevistadas

e  Aspectos relevantes sobre la historia del teatro en Jalisco y
otros referentes a nivel nacional

e Consideraciones sobre la situacion actual del teatro en
Jalisco (politicas culturales, infraestructura cultural,
formacion profesional, papel de medios de comunicacion,
calidad y diversidad de la oferta y de las agrupaciones que

4 entrevistas la impulsan) N
*Entre diciembre de 2017 e Representaciones en torno a lo artistico y lo teatral,
y diciembre de 2018 particularmente de las expresiones contemporaneas

3.1.4.3. Encuesta

Por su capacidad descriptiva (Lopez, 1998, p. 38), esta técnica de corte cuantitativo resultd
de suma utilidad para el presente estudio. De esta forma, su uso ayudoé a caracterizar algunos
rasgos sociodemograficos de la totalidad de los espectadores que participaron en Ciudades
imposibles, asi como sus condiciones de participacion y del sentido atribuido a la experiencia
que tuvieron alrededor de la pieza escénica. Al respecto, debido al tamafio y conglomeracién
del universo (por funcion y por el total de funciones), no hubo necesidad de determinar una
muestra ni de disefar un tipo de seleccion de la misma, permitiendo su cobertura completa.
El instrumento fue de tipo auto administrado y se les entreg6 a los espectadores al concluir
la funcion. Las respuestas se transcribieron y, posteriormente, se codificacion y categorizaron
(esto debido a que la mayoria de las preguntas fueron abiertas). Para el andlisis de las
respuestas, ademas de su categorizacion y codificacion, se hizo un procesamiento estadistico
elemental (frecuencias, porcentajes). Respecto de los participantes y aspectos contemplados
en el cuestionario, a continuacion, algunas generalidades (para mas detalles, ver Anexos 8 y
9):
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Tabla 11.
Participantes y topicos considerados en encuesta

Quiénes y cuando participaron Topicos alrededor de los cuales giraron las entrevistas

Espectadores de
Ciudades imposibles

410 personas encuestadas e  Perfil sociodemografico: edad, género, ocupacion,

(362 en las 20 funciones de escolaridad y colonia

Guadalajara, 48 en las de Leo6n) e Condiciones de participacion: como se enteraron, qué los
motivo a participar y quiénes los acompafiaron (o no)

*En tres etapas: abril-mayo, e  Experiencia de participacion: si ésta fue significativa o no y

septiembre y noviembre de 2017, por qué, lealtad de “marca”, costo-beneficio del boleto

con base en las funciones de la
primera temporada y las funciones
especiales de la MET y MNT

3.1.4.4. Investigacion documental

Se recuperaron, sistematizaron y analizaron documentos ligados a las materialidades de la
pieza y su circulacion, asi como a la historia y actualidad del teatro en México y Jalisco. En
el primer caso, el corpus estuvo conformado por varios de los textos, audios e imagenes que
formaron parte de la pieza; ademas se autogeneraron y/o recuperaron materiales visuales para
documentar las interacciones alrededor de Ciudades imposibles. Ahora, en lo relativo a la
circulacién de la pieza, se consideraron las publicaciones en linea de medios de comunicacién
(prensa, radio, television y portales web) que se hicieron sobre las funciones de Guadalajara
y Ledn, asi como los propios materiales producidos por la Compafiia Opcional para la
difusion y promocion del proyecto (contenidos de pagina web, carpeta de prensa, folletos y
flyers), principalmente. Por ultimo, sobre el pasado y presente teatral en los niveles local y
nacional, se consultaron fuentes historicas secundarias de tipo textual, asi como documentos
informativos tomados de sitios institucionales y/o diversas plataformas digitales, de indole
periodistica (notas, entrevistas, reportajes, crénicas) o estadistica (por ejemplo, resultados de
encuestas y censos). Los textos se revisaron, en algunos casos, desde el analisis de contenido
basico (Krippenddor, 1990) y, en otros, desde la perspectiva del analisis critico del discurso

(van Dijk, 2003), asi como desde el analisis pragmatico de textos teatrales (Villegas, 2014).
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3.2. Modelo analitico del corpus

A través del encuadre tedrico-metodoldgico ya presentado se disefidé el modelo que sirvio
para organizar el apartado analitico, su interpretacion y sus hallazgos en tres grandes ejes: 1)
el de las condiciones de produccion y reconocimiento del teatro expandido, 2) el de las
formas de ser y 3) el de las maneras de hacer y las figuras de la comunidad relacionadas con
Ciudades imposibles y que, a su vez, se corresponden con el segundo apartado de la tesis,
esto es, con los capitulos 4, 5 y 6. Estas unidades, por lo tanto, tuvieron como propdsito dar
cuenta de los constitutivos presentes en los pactos de sentido que estan fraguandose en y
desde las practicas y los discursos artisticos de los actores sociales ya sefialados, asi como
del entorno sociocultural, politico y econémico que los posibilita. La siguiente tabla expresa
la l6gica constructiva que orient6 al modelo y sus ejes y que, sin duda, sirve también para

introducir el préximo apartado y sus capitulos:

Tabla 12.
Ejes analiticos que organizaron los hallazgos del estudio®

Ejes analiticos Preguntas Apuesta interpretativa (desde el caso)
Condiciones de ¢Desde Produccion y reconocimiento del teatro 8
produccion y donde se expandido en México = °
reconocimiento produce? «. (capitulo 4) 2.8

‘g 0 o
o 2 o 3
5 S587%
Formas de ser ¢Quées lo ° Las formas de ser de Ciudades imposibles: 3 2 %
. que se S analisis de una pieza de escena expandida ESc5
(de los objetos) 5 . Slaos
produce? S (capitulo 5) S ES
o o © .=
© S22 5
@ S5 3
(3] C 5 ~
=] ] % <
. (2]
s I Las maneras de hacer y sus figuras de la o 2°
Maneras de hacer ;Comoy o A . . T o
. ? comunidad: Ciudades imposibles, o de las o 3
y figuras de la para qué se - - L. Fag o
. relaciones entre la imposibilidad y el deseo &
comunidad produce? " &
(capitulo 6) a

3 Cada capitulo analitico requirié del disefio de un modelo analitico-interpretativo especifico y que, en todos
los casos, se explicita.
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Segunda parte.

Acercamiento analitico
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Capitulo 4. Condiciones de produccion y reconocimiento del teatro expandido en
México: origenes y actualidad

“Desde siempre el teatro ha sido un cristal de aumento

puesto sobre la evolucion de las sociedades y de las artes™.
PATRICE PAVIS,

Diccionario de la performance y del teatro contemporaneo, 2016

Pese a su reciente emergencia, la escena expandida abreva de otros discursos teatrales y
artisticos del siglo XX, dado que ésta se inserta en el giro ético del régimen estético de las
artes. Forma parte, en definitiva, de un complejo proceso de semiosis social (Veron, 1998).
En México, el teatro expandido —como ocurre con cualquier otro discurso artistico—
deviene de un contexto socio-historico puntual y se sitda en un entorno institucional preciso
y es a partir de este enclave nacional que se configuran sus gramaticas de produccion y
reconocimiento vinculdndose, a su vez, con los niveles global y local; esto es, con base en
Veron, su proceso de significacion no podria explicarse sin sus condiciones sociales
productivas, en tanto determinaciones que definen (o no) las restricciones de su generacion
y recepcion.

En el caso del teatro mexicano, fue en la Ciudad de México donde primero se
modernizo el discurso teatral que mas tarde se convertiria en el teatro artistico de este pais
en el siglo anterior y donde, ademas, hubo la apertura inicial para construir lo propio y acoger
lo ajeno, teatralmente hablando. Fue en esta capital donde se libraron importantes disputas
estético-politicas que luego se propagaron hacia otras ciudades, y fue ahi también donde se
agruparon inicialmente las instituciones que impulsaron la formacion, la creacion y la
produccion de lo teatral en México. Desde luego, cada territorio tiene un relato local
construido alrededor del teatro, ligado a sus condiciones especificas y a las agendas
particulares de los sujetos que lo han hecho posible; aun asi, estas narrativas se encuentran
ligadas y siempre en tension con lo nacional (léase la Ciudad de México) y, también (y cada
vez mas) con lo global. Es desde este entramado donde, una y otra, vez se han escrito las
reglas que operan la asignacion de sentido alrededor de estos discursos teatrales: de ahi su
relevancia histdrica.

Tomando esto en cuenta, el presente capitulo muestra algunos elementos del devenir
teatral mexicano en los siglos XX y XXI, que es el periodo en el que irrumpe primero el

régimen estético de las artes y luego su giro ético. Asimismo, en este relato se introducen
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algunas claves politico-econdmicas para entender a lo teatral no sélo desde sus busquedas
estéticas, sino también desde sus interrelaciones con los diferentes momentos de la politica
cultural en Mexico ligada, a su vez, al desarrollo general del pais. Esta historia se recupera
con base, sobre todo, en una publicacion en la que participaron varios investigadores, criticos,
dramaturgos y directores teatrales mexicanos editada por el Centro Nacional de
Investigacion, Documentacion e Informacion Teatral “Rodolfo Usigli” (CITRU) del INBA:
Un siglo de teatro en México (2010). Aunque este trabajo se desarrollo en clave critica, al
relato histérico que construye se le puede considerar también de corte oficialista, no solo por
la institucion que lo publica, sino porque principalmente se narra desde y sobre la capital
mexicana. Para complementar la escasez y profusién de otras fuentes historicas relativas al
teatro mexicano en este periodo (siglos XX y XXI) se consultaron otros documentos, ademas
de que se tomé como base un modelo mas amplio, en este caso, el referido al acontecer teatral
latinoamericano, también de corte critico y centrado, sobre todo, en el teatro artistico.
Ademas del recorrido histérico, hacia el final del capitulo se revisa el actual entorno
institucional mexicano, particularmente desde las acciones y programas nacionales publicos
que buscan el estimulo de lo teatral. Dicho apartado concluye con datos que arrojan luz sobre
la actualidad de la produccion, circulacion y consumo teatral en el pais, sin perder de vista
las pocas pistas que se tienen en torno a la escena expandida en este sentido. Ambas secciones
construyen en conjunto un mapa que, en los posteriores capitulos analiticos, se traslapara con
el relato del teatro jalisciense y, muy particularmente, con el del teatro expandido tapatio
(con base en el caso Ciudades imposibles). En resumen, este mapa de las condiciones de
produccion y reconocimiento intenta describir al espacio-tiempo —denso histéricamente,
multi-escala y multi-dimensional— desde donde estan fraguandose los nuevos pactos de
sentido en la escena expandida a partir de puntuales maneras de hacer, de precisas formas de

ser de los objetos teatrales y de concretas figuras de la comunidad que los orientan.

4.1. Un modelo para el anélisis de la historia del teatro en México

El pasado es siempre una construccion colectiva desde y para el presente y, por ello, la
historia no es sino la organizacion precaria de sus discontinuidades. Ese presente desde donde
se construye intersubjetivamente lo histdrico, es también un presente, es decir, esta situado

en un tiempo-espacio determinado. En el caso que ocupa a esta investigacion, delinear la
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historia del teatro mexicano implica hacerla converger con otras historias teatrales: la
latinoamericana y la del mundo occidental en su conjunto; asimismo, supone situarla en los
macro-relatos historicos de corte politico, economico y cultural de las geografias antes
sefialadas, y por supuesto, en la historia de las artes (en este caso, sobre todo, de las artes
escénicas o visuales), sin olvidar que dichas historias estan siempre producidas desde el poder
(por ejemplo, desde el Estado o la hegemonia cultural), dejando fuera aquello que no esta en
el centro. Asimismo, para los propoésitos de este trabajo, esta historia debe ser interpretada en
los términos de Ranciere, a proposito de su teorizacion sobre los regimenes de las artes, lo
que conlleva no solo la posibilidad de traslape sino de coexistencia entre dichos regimenes,
particularmente de los dos ultimos: el poético-representativo (residual) y el estético
(dominante), y de manera muy puntual, de los dos momentos de éste ultimo: el fundacional
y su actual giro ético (emergente).

En un intento por conciliar criticamente estos relatos y con el fin de analizar e
interpretar el corpus correspondiente a este apartado, se retoma el modelo histérico de
Villegas (2011), para quien la historia teatral es una seleccion de objetos culturales del pasado
y, como tal, tiene un caracter situado, asi como una toma de posicion no solo respecto del
presente o del pasado sino, sobre todo, de aquello que es considerado 0 no como teatro (pp.
27-28). Al respecto, Villegas entiende a lo teatral desde su dimension comunicativa, es decir,
en tanto discurso, y muy particularmente, lo concibe como uno en el que “se privilegia la
construccion y percepcion visual del mundo” y, por ello, en términos amplios, el teatro es
apenas una de las muchas teatralidades estéticas existentes que, al mismo tiempo, forman
parte de una multiplicidad de teatralidades sociales, entre otras, la religiosa, la politica o la
deportiva (p. 22). Como se explicaba ya en el apartado teoérico, hay discursos teatrales
hegemdnicos (dominantes), marginales (emergentes), desplazados (residuales) y subyugados
(prohibidos) y que, ademas, siempre forman parte de sistemas culturales mas amplios (o
macrosistemas), a la vez que estan conformados por subsistemas (o0 microsistemas) (p. 36).

Villegas (2011) sefiala que, en lo general, las historias del teatro latinoamericano
suelen dar cuenta de las tendencias culturales legitimadas por los sectores medios, a la vez
que tienden a coincidir con los cddigos estéticos europeizantes, privilegiando al texto
dramatico por encima del teatral-espectacular y excluyendo aquellas teatralidades estéticas
no hegemaonicas, por ejemplo, las de las etnias originarias o los grupos afrodescendientes (pp.
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33-34). El modelo histérico de este autor intenta subsanar dichas carencias, ademas de que
busca dar cuenta de los cambios socioculturales, politicos y econémicos en los que se
suscitaron estas teatralidades y discursos teatrales. Para Villegas, las preguntas relevantes en

relacién con cada sistema teatral y sus subsistemas son las siguientes:

¢Quiénes producen

. ;Qué ylo a .

los discursos y a ‘Q. Y ¢Con qué
uiénes van quienes se ropositos?
qdirigidos’> representa? prop '

¢En qué condiciones
socio-historicas se
producen?

¢A través de cuales
cddigos estéticos?

Figura 3. Preguntas articuladoras del modelo analitico de los
discursos teatrales en América Latina, con base en Villegas (2011, pp. 33-41)

Concretamente, en el caso de América Latina, Villegas (2011) reconoce cuatro
sistemas teatrales que van desde la época prehispanica hasta la actualidad, a su vez
conformados por varios subsistemas. Esta propuesta que hace el autor permite la lectura no
solo del discurso historico del teatro en Latinoamérica, sino también el de México y
Guadalajara, en didlogo con las historias del teatro universal e, incluso, de otras artes. Desde
luego —y asi lo reconoce él— las temporalidades atribuidas a cada sistema y subsistema
varian de territorio en territorio, por lo que se trata de aproximaciones generales. Por todo lo
anterior, ésta sera la guia de la periodizacion a revisar en el caso mexicano:

Tabla 13.

Sistemas, subsistemas y periodos del teatro latinoamericano y su correspondencia con hechos teatrales en
México y los regimenes de las artes

Sistemas de los discursos Periodo Correlato de la historia del teatro Regimenes de las artes
teatrales (Villegas, 2011) en México (Olguin, 2010) (Ranciére, 2009, 2011)
8
Sistema cultural < 2
y de las teatralidades “ <
- , (5]
indigenas antes de los P =
= R=
€uropeos £ N o
o (&)
= O
. . @ 2
Sistema colonial de = S g
las teatralidades y los S < =
2 discursos teatrales del < ES
poder legitimo % SF
o o© ¥

Continva tabla en la siguiente pagina
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Sistemas de los discursos Correlato de la historia del teatro Regimenes de las artes

X Periodo s >
teatrales (Villegas, 2011) en México (Olguin, 2010) (Ranciére, 2009, 2011)
Sistema del discurso . . 88
= Residual en el s. XX a través del =3
teatral de las = q ; g 3
burguesias ilustradas > teatro de repertorio 25
o y luego en el teatro comercial S 3
E o
= @
. o) —
Subsistemas 2
lab 8
De la burguesia N
i trgd 0 3 Del teatro espafiol a la
=) ustrada e = blUsqueda de un teatro nacional
& crisis S
S (o))
i —
£
D
De la nueva L . o
é modernizacion 2 Renovacion del discurso teatral L2
- < = mexicano 2
3 De lanueva S
I revolucién £
4 8 S g
é De las 3'.’ Del “milagro mexicano teatral”
5 teatralidades 3 al teatro disidente
2 étnicas en la 3
© .
= modernidad
©
o
£ De las Q
B teatralidades y - £
n discursos | = - 32
x X Archipiélago del teatro o &
teatrales & X . . 3]
posmodernos y ” contemporaneo mexicano =5
@ IS
. . o .=
la globalizacion =D
(G

Desde su modelo de analisis historico de las teatralidades y discursos teatrales en
América Latina, Villegas (2011) da cuenta del proceso de semiosis social en que éstos se
inscriben.®® De manera mas concreta, este autor se refiere al “Sistema del discurso teatral de
la modernidad” —que es el que interesa en esta investigacion— como: “la tltima instancia
de los proyectos modernizadores de la burguesia ilustrada”, de ahi que de los cinco
subsistemas existentes estén referidos precisamente a este proceso de continuidad y ruptura
(p. 125). También resulta interesante, en consonancia con lo planteado por Ranciére, que
Villegas no plantee un nuevo sistema a partir de lo que €l refiere como las teatralidades y los

discursos teatrales posmodernos y de la globalizacion; por el contrario, este subsistema adn

36 Aunque en su libro Historia del teatro y las teatralidades en América Latina (2011) sf los desarrolla a detalle,
en la anterior tabla no se muestran los subsistemas de los tres primeros sistemas de las teatralidades y discursos
teatrales que Villegas identifica en este territorio, ya que la presente investigacion centra su atencion en el
sistema mas reciente.
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forma parte de la modernidad en su fase reciente, correspondiéndose con el giro ético. A

continuacidn, la descripcién de los cinco subsistemas:

Tabla 14.
Caracterizacion de los subsistemas del discurso teatral de la modernidad, con base en Villegas, 2011, pp. 125-
252)
Subsistema Condiciones Qué se Con qué Cadigos Productores y
socio-historicas representa propositos estéticos espectadores
Eel discurso teatral  Da cuenta del Naturalismo y -Destacan, entre otros: los
delaburauesia  malestar en forno a realismo, con base  chilenos Eduardo Barrios
ilustrada lacrisis del orden A mujeres en Se enfatizé la en dramaturgos (1884-1963), Armando
— ) . ; europeos como Moock (1894-1942) y
en crisis social y el sistema  apuros (sin la pobrezay la Zol4, Isen y Antonio Acevedo (1886-
(1900-1930) ;fiomngglco dela Eg?;ebcrcel)o;l de un g;(é:tlgzgn de los Benavente, 1962): los mexicanos
| Guerra Mundial modernidad personajes de marginados de erJ:r?wl;ful:l ia f;gg;lcoR?:;?;%giés‘L
(1914-1918), (llustracion); los sectores los beneficios Siaui englava da  Ma <')ny(187 41922):y el
Revolucion Rusa  también se muestra ~ campesinosy dela guto enct gon Y
. . - en tradicion argentino Armando
(1917), la emergencia de proletarios modernizacion o 2
Revolucion nUevos sectores aristotélica. Discépolo (1887-1971)
: : Seincorporé -Dirigidos a
Mexicana (1910- sociales . . .
1920) lenguaje coloquial  sectores medios
-Destacan, entre otros:
Teatro Libre (1927), TEA
2 La realidad Se recuperaron (1928), El Tabano
Del discurso teatral P (1930), Juan B. Justo
desde lo no obras de las ;
de la nueva realista para épocas clasicas (1935)y La Mascara
modernizacion : p Se reley6 el poca ) (1937), de Argentina;
1930-1950 Recoge cambios revelar verdades asado. se espafiola, griega 0 Teatro de Brinuedo
sociales y profundas; Eetoma’ron inglesa, ademas (1927), de Bragil' Teatro
o econdmicos lo exdticoy lo . de dar a conocer i :
Irrupcion de . . doctrinas Experimental (1941) y
. . derivados de la poético; N dramas
medios masivos de . . filosoficas y . Teatro de Ensayo (1942),
L sociedad de masas,  la cuestion del S contemporaneos -~
comunicacion ] psicoldgicas de Chile; La Cueva
X . asi como la serydela europeos y ;
(primeros 50 afios . d (ue acentuaban : (1936), Academia de
. L necesidad de realidad como estadounidenses o
del siglo), crisis o C el mundo . . Artes Draméticas de la
i sustituir las formas  apariencia;uso . . (si no habia .
econdmica L . . interior y el . Escuela Libre de La
o artisticas anteriores  de mitos : ; versiones en
mundial (afios 30), . N inconsciente, y ol Habana (1941), Teatro
G Civil poF unas mas griegos; teatro las teorias £spano’, se Universitario (1941), de
uerra acorde a los histdrico y . traducian). Poco a ’
Espafiola (1936- QUEVOS Drovectos  MUeVoS sociales que 000 56 ' Cuba; Teatro del
1939), nacionafesy rovectos evidenciaban ipntro duieron a Murciélago (1924),
Il Guerra Mundial ' proy ] los conflictos | Siete Autores Draméticos
nacionales; dramaturgos

(1939-1945)

blsqueda de un
teatro latino-
americano

de clase

nacionales de la
época

(1923), Teatro de Ulises
(1928) y Teatro de
Orientacidn (1932),

de México

-Dirigidos a sectores
medios

Continta tabla en siguiente pagina
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Subsistema Condiciones Qué se Con qué Codigos Productores y
socio-historicas representa propositos estéticos espectadores
3. La preocupacion
Del discurso teatral nacri)onalis?a' la “Destacan, entre
== s SR AN otros, el brasilefio
de la nueva reivindicacion de

revolucion (1950-
1980

Guerra Fria (1947-
1991), Revolucion
Cubana (1959),
dictaduras en
América Latina
(afios 40-90), crisis
econdmica
mundial

(afios 1970),
movimientos
sociales globales y
agotamiento del
Estado de bienestar
(tres ultimas
décadas

del s. XX)

4

De las teatralidades

y los discursos
teatrales de los

sectores étnicos en
la modernidad
1950-1980

Recupera el
contexto de
opresion politica,
social y
econémica, asi
como la
insatisfaccion y la
crisis individual.

Se trata de teatro
producido por
indigenas o
afrodescendientes,
mediatizado o0 no;
es decir, integrado
o no bajo la
orientacion de
directores 0
monitores teatrales
de las culturas
hegemanicas.

la mujer; el teatro
inspirado en
vanguardias
europeas (teatro
existencial, del
absurdo, de la
crueldad); la
denuncia de las
dictaduras; el
teatro historico; el
teatro documento;
el teatro que
pretendia
representar a los
marginados; el
teatro de creacion
colectiva para
desplazar al teatro
“de texto” o de
autor”

Domin el uso del
teatro para la lucha
politica con
procedimientos
vinculados al
“teatro épico”, asi
como la
socializacion de las
obras por medio de
la “creacion
colectiva”.
También se
intensifico la
reflexion sobre el
ser del teatro
latinoamericano

Proliferd el teatro
popular en barrios
y pueblos
patrocinado por
instituciones
politicas o
religiosas, asi
como el teatro
callejero

Augusto Boal
(1931-2009) con su
teatro del oprimido
y los colombianos
Santiago Garcia
(1928), director de
La Candelaria

y Enrique
Buenaventura
(1925-2003),
director del Teatro
Experimental de
Calli (TEC), todos
referentes del
Nuevo Teatro
Latinoamericano
-Dirigido,

sobre todo,

a sectores
populares

En las teatralidades no mediatizadas indigenas (por ejemplo, los “bailes”) y
afroamericanas (por ejemplo, los carnavales) se comparten rasgos: hibridacion cultural,
inmersion en festividades religiosas o populares. Ademas, éstas pueden no limitarse a
un discurso verhal e integrar danza, representacion teatral y mdsica, asi como
desarrollarse en un espacio abierto, ya sea campesino o rural.

Destacan, en el caso indigena, el Teatro la Fragua de Honduras (dirigido por el jesuita
estadounidense, Jack Warner), el Laboratorio de Teatro Campesino e Indigena de
Tabasco (de la mexicana Maria Alicia Martinez Medrano) y el Teatro de los Andes de
Bolivia (dirigido por César Brie); y, en el caso afrodescendiente, el teatro cubano.

Si estos discursos no estan mediatizados, se trata de teatralidades dirigidas y realizadas
por los propios sectores étnicos populares.

Continda tabla en siguiente pagina
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. Condiciones Qué se Con qué Cadigos Productores y
Subsistema R L -
socio-histdricas representa propositos estéticos espectadores
-Destacan en los
90, entre otros, el
. argentino Daniel
5. Fragmentarismo y
. . L Veronese de
De los discursos discontinuidad; e
: ) Periférico de
teatrales y las Se rechaza el desjerarquizacion .
. T ) Objetos y el
teatralidades de la S mensaje politico del texto e, incluso, . .
. La anti-historia, . L mexicano, Claudio
posmodernidad y - evidente y se la desaparicion de la . )
L las identidades : Valdés Kuri de
la globalizacion enfatizaal teatro  palabra )
culturalesen la : o Teatro de Ciertos
(1990-s. XXI) U como objeto sustituyéndola por . .
glohalizacion; la I TN . Habitantes. Més
» estético. Se masica 0 imagenes; .
representacion de . recientemente,
Concluye Guerra retoma el trabajo  uso de nuevos :
p lo popular Guillermo
Fria (1991), - de los renovadores  recursos de .
o arqueologizado; la : IR . Calderdn de Teatro
desaparecen Coinciden con la LS del siglo XX, ala  iluminacion (p. ej.
T - conciencia S enel Blancoy
varias dictaduras  condicion S Vez que tenebrismo);
- feminista; la C . 2 Manuela Infante de
en América posmoderna o de S procedimientos, incorporacién de ;
o A reutilizacion de . L Teatro de Chile.
Latina; se globalizacion, que o codigos y (lanza-baile, circo, . .
. los clasicos; la . ~ Ademas, estan
fortalece potenciaron una . teatralidades de mufecos y
. . . reconstruccion e P . ) Mapa Teatro
neoliberalismo, renovacion formal . ” otras practicas marionetas; teatro .
Lo . incorporacion de . . (Colombia), El
se intensifica del discurso teatral espectaculares y fisico o corporal;

otras

Ciervo Encantado

poder de teatralidades: la visuales (intensiva  uso de nuevas (Cuba): Tamara
transnacionales, A y extensivamente)  tecnologfas y o
alteracion de lo . LI Cubas (Chile) y
mercados L para dialogar con  multimedia; p
L cotidiano X Teatro Linea de
financieros y el entorno metateatralidad,
- o L Sombra, Teatro
MMC; irrumpe especifico y las autoreflexividad e X -
) . . - 0Ojoy Lagartijas
la internet (1991) tendencias intertextualidad; ;
\ Tiradas al Sol
y redes sociales globales teatro total (México)
virtuales (2004) Dirigid O'S a

sectores medios y
populares con roles
mas participativos

Sobre la caracterizacion que hace Villegas (2011) de estos subsistemas, es relevante
decir que fue en el pasado siglo cuando surgio la clasificacion de los discursos teatrales que
distinguen, desde entonces, al teatro artistico del llamado teatro comercial, a la vez que en
algunos momentos se funden las categorias del teatro de arte y el de tipo social o comunitario;
es decir, como se planteé en el marco tedrico con base en Sanchez (2008), el teatro es
considerado un arte hasta hace apenas unos 100 afios. De este modo, en su modelo sobre el
siglo XX, Villegas (2011) se refiere poco al teatro comercial, aunque en la aproximacion que
se hara al caso mexicano éste si sera mencionado en méas de una ocasion, entre otras cosas,
porque su presencia sigue teniendo peso, no solo en la cartelera nacional sino por su

influencia en el cine y la television, ademas de que éste es heredero directo del teatro burgués
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y, por lo tanto, del régimen poético-representativo. Asimismo, el teatro artistico fue fundado
en oposicion al teatro comercial y, en ambos casos, su profesionalizacion se dio en paralelo
para distinguirse del teatro amateur o de aficionados. En cualquier caso, en el actual giro
ético del régimen estético, estas categorias —teatros artistico, comercial y social o
comunitario— se han ido flexibilizando, como ya se abordara al final del presente capitulo.
Este modelo comunicativo en torno al teatro y su desenvolvimiento historico requiere,
por ultimo, de una mirada politico-economica muy detallada que ayude a vislumbrar de qué
modo el teatro ha sido entendido también como un producto cultural, tanto de mérito como
econdmico, pues son esas clasificaciones las que igualmente estan detras de su consideracion
como una actividad “artistica”, “comercial” o “social-comunitaria” o como “profesional” o
“no profesional” y, mas atn, como susceptible de ser intervenida desde los aparatos
burocraticos del Estado o de sobrevivir al amparo de sus publicos y benefactores privados,
vinculandose asi con los diversos modelos de la politica cultural. A su vez, estas categorias
de lo teatral no se encuentren al margen de la modernidad y sus consecuencias recientes,
entre otros, la irrupcién de las nuevas tecnologias de informacion y comunicacion
(electronicas y luego digitales), la pluralizacion y el crecimiento de las ciudades y la
mercantilizacion de la vida. Como ya se vera al concluir este apartado, la relacién entre estos
discursos teatrales y sus condiciones de produccion y reconocimiento han dejado multiples
huellas, varias de ellas, fundamentales en la irrupcion y actual situacion de la escena

expandida en México. Todo ello se revisara en las siguientes secciones.

4.2. El teatro como discurso estético, como narrativa de lo nacional y como bien
cultural: las tensiones de una historia en los margenes del régimen estético

En el caso particular del teatro artistico mexicano en el siglo XX, en consonancia con
Villegas (2011), se puede sefialar que este discurso fue generado, sobre todo, por y para la
clase media ilustrada, aunque éste ha tenido también un fuerte arraigo popular en diferentes
momentos de su historia. El teatro mexicano se influencio y fue influenciado por el teatro de
los otros paises, incluidos los del subcontinente, contactos que fueron posibles a través de la
presencia de creadores mexicanos en el extranjero y de extranjeros en México. Esto promovio
que la escena mexicana se liberara del influjo del teatro espariol, permitiendo la exploracion

de lo nacional, por un lado, y de lo universal, por otro. Particularmente hacia la mitad del
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siglo pasado, el Estado mexicano premid el caracter meritorio del teatro por su contribucién
a la consolidacién de la identidad nacional, fundamental en el periodo posrevolucionario,
motivando la creacion de una serie de instituciones que, afincadas en la Ciudad de México,
impulsaron la profesionalizacion de algunos de los oficios vinculados al teatro, reconocible
ya entonces como un arte por derecho propio. En esos afios, ademas, habia quedado en el
rezago el teatro masivo y comercial de las primeras décadas de aquel siglo. Entrados los afios
70, el teatro artistico mexicano participo de las crisis sociales, politicas y economicas que
azolaron al pais y, en los Gltimos decenios del siglo XX —en plena incorporacion del modelo
neoliberal y de la globalizacion— incorporandose muchas de las innovaciones estéticas en
boga a nivel global, a la vez que cierta tradicion se conservd, principalmente la heredada de
la primera renovacion teatral de mediados del siglo anterior. A partir del afio 2000, los apoyos
estatales para el teatro contindan y los publicos de siempre —en lo general, minoritarios—
siguen acudiendo; pese a ello, cada vez mas se le refiere al teatro como industria creativa, los
subsidios publicos se recortan y las reglas del juego se replantean. Aqui la puntual revision

historica.

4.2.1. Del teatro espafiol a la busqueda de un teatro nacional

En México, como ya lo adelantaba Villegas (2011), el subsistema de la burguesia ilustrada
en crisis también se hizo presente. Apenas iniciado el siglo XX, el territorio nacional se
convulsiono con la Revolucion Mexicana (1910-1920) debido a que “la paz, el orden y el
progreso” porfiristas no lograron subsanar el creciente malestar social, coincidiendo con el
resquebrajamiento del ideario de la primera modernidad. El pais, por otro lado, transitaba
hacia un lento proceso de secularizacion iniciado en el siglo XIX con la Guerra de Reforma.
Asi, en los primeros afios posrevolucionarios, y con un nuevo sistema politico-econdémico a
cuestas, se hizo necesaria la invencién de una identidad nacional que reflejara estos cambios,
a la vez que se hacia urgente para los intelectuales y artistas situarse en la reconfiguracion
del orden mundial. Es también en este periodo cuando el Estado mexicano comenzé a tener
una gran influencia en los multiples &mbitos de la vida social, las artes incluidas; ademas,
éste fue un momento clave en el recrudecimiento del centralismo, animado por la
incorporacion de una modernidad que habria de alcanzar su cuspide ya entrado el siglo, y

que animo la migracion masiva de millones de personas provenientes de los contextos rurales
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hacia las ciudades capitales y que tuvieron como epicentro, en primer lugar, a la Ciudad de
México.

Estos cambios tienen también su correlato en las artes y, por supuesto, en el teatro.
Al respecto, en las primeras tres decadas del siglo XX, el discurso teatral mas popular en el
pais era el Ilamado “género chico” o “de revista” —también conocido como “tandas”—,
situacion que fue modificandose poco a poco hasta que, en los afios 40, cayd practicamente
en desuso (Contreras, 2010, p. 24). Segun Ortiz Bullé-Goyri (2010), este género suscitaba
interés entre los ciudadanos porque, ademas de entretener, “pasaba revista” a los
acontecimientos de la actualidad que iban de la prensa al escenario, ya que el teatro era
entonces y desde la segunda mitad del siglo XIX, “el punto neuralgico de la vida social en la
Ciudad de México. Fenomeno que [...] fue comln [también] en muchas otras metropolis con
vida teatral. Lo mismo en Madrid, como en Paris, La Habana o Buenos Aires” (p. 50).
Ademas, los origenes de la revista mexicana se remontan:

al teatro musical del siglo XIX llamado “género mexicanista”, en donde se aclimataba

al ambiente popular mexicano el espiritu madrilefio de la zarzuela espafiola. Muchas

de las obras que se llegaron a representar en aquel Gltimo cuarto de siglo XIX eran
réplicas y adecuaciones de modelos espafioles, hasta que paulatinamente los
escenarios fueron llenandose de un espiritu nacionalista y de contenido mexicano.

(Ortiz Bullé-Goyri, 2010, p. 42)¥'

Las compafiias que producian este teatro eran de corte comercial —es decir, subsistian
del propio recurso que generaban— Yy, ademas de presentar obras de revista, habia algunas
que contaban también con repertorio draméatico convencional; estos dos tipos de repertorios,
estables y de temporadas continuas, se presentaban en los principales teatros de la Ciudad de

Meéxico y luego eran recreados en otras ciudades del pais, o bien, eran retomadas “por grupos

37 Quienes escribirian los libretos, explica Contreras (2010), se apegaban al formato del género de revista que
tenian establecido las compafiias que lo producian (p. 23). La revista, generalmente, “tenia una trama central
gue podia tardar toda la obra en desenlazarse, y sobre su desarrollo se hilvanaban los pretextos pertinentes para
introducir los episodios mas disparatados o arbitrariamente asociados entre si, lo mismo que nimeros bailables
o musicales. Algunas veces esta trama central podia presentar una situacion bien definida, heredando el formato
de la zarzuela tipica”; sin embargo, cuando la revista no contaba una trama especifica, ésta se limitaba “a
justificar su unidad mediante un hilo conductor muy leve y libre, que solia ser el paseo de dos 0 mas personajes
por diversos espacios de ficcidn y fantasia. Cada espacio permitia la introduccidn de los respectivos nimeros
cOdmicos y musicales [...]. En estos casos, la revista debia culminar el paseo [...] en un nimero final, llamado
casi siempre ‘apoteosis’, donde se exaltara lo mas vistoso, lo mas brillante, lo mas positivo” (pp. 23-24). La
autoria se dividia en dos: el libreto y la musica, siendo el primero el més importante. Los escritores mas
relevantes fueron: José F. Elizondo, Carlos G. Villenave, Francisco Benitez, Carlos Prida, Carlos Ortega y
Miguel Bravo Reyes y, los mUsicos mas reconocidos: Luis G. Jorda, Manuel Castro Padilla, Rafael Gazcon,
Federico Ruiz, Juan S. Garrido, Manuel M. Ponce (Ortiz Bullé-Goyri, 2010, pp. 46-48).
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populares de la misma capital en jacalones, carpas virtuales o edificaciones efimeras para la
representacion de obras sencillas, sin grandes ambiciones de actuacion y produccion”
(Contreras, 2010, p. 18). En la Ciudad de México, el Lirico y el Principal eran los teatros de
revista mas importantes, ambos propiedad de empresarios y con un gran aforo (Ortiz Bullé-
Goyri, 2010, p. 46). Esta especializacion de los edificios teatrales capitalinos, sin embargo,
no sucedia necesariamente igual en las otras ciudades mexicanas, aunque ya para entonces
“habia mas de 100 teatros abiertos en el pais, y por lo menos la mitad de los estados podia
jactarse de que su capital ostentara un edificio teatral de gran capacidad y presencia
distinguida. De hecho, muchos de esos edificios eran novedades arquitectonicas” (Contreras,
2010, p. 20).38

Las compafiias que montaban estos repertorios —de revista y obras dramaticas
convencionales— se concentraban en la Ciudad de México y eran dirigidas por celebridades
de la época, repitiéndose el modelo practicamente en toda América Latina. Una de las méas
famosas fue la de la actriz Virginia Fabregas, aunque hubo otras, como las de “Ricardo
Mutio, Maria Tereza Montoya, los hermanos Soler y Alfredo Gomez de la Vega [...].
También operaban de modos similares compafiias mas orientadas hacia los repertorios
cémicos o musicales, como las de Roberto Soto, Joaquin Pardavé o Manuel Tamez”, cuyas
compafiias presentaban constantemente:

nuevas obras, por lo cual sus producciones repetian escenografias de telones fijos de
tela o cartén pintado con decoraciones convencionales; y sus actores se valian del
apuntador para recitar sus textos en un estilo caracterizado por el énfasis retérico, con
un cuidado especial por los lenguajes cifrados o codificados de los ademanes y las
posturas corporales y, habitualmente, por la pronunciacion del idioma en escena al
modo regional ibérico, especificamente madrilefio, como sefia de elegancia o medida
de valor artistico superior, aunque sonara artificial a los oidos mexicanos, y hasta
fuera de lugar cuando se representaban los dramas de autores locales ubicados en
México mismo. (Contreras, 2010, p. 21-22)

Con el paso de los afios, el teatro de revista desde la perspectiva de la cultura
dominante, fue perdiendo su validez; mas aln, este teatro fue “sistematicamente despreciado

[debido a su ‘atraso y vulgaridad’] [...] por los creadores teatrales ‘serios’ que procuraban

38 Entre otros, el teatro Juarez de Guanajuato, al De la Paz de San Luis Potosi, al Macedonio Alcala de Oaxaca,
al Pedn Contreras de Mérida —en su segunda edificacion—, al Dehesa de Veracruz —hoy Francisco J.
Clavijero— y al de los Héroes de Chihuahua, sumandoseles los mas antiguos como el Teatro Degollado de
Guadalajara, el Calderon de Zacatecas y el Doblado de Leon.

118



impulsar un teatro ‘dramatico’ civilizado [de arte], como el caso del Grupo de los Siete
Autores Dramaticos, y por otros [...] renovadores de la escena mexicana en las primeras
décadas del siglo XX (Ortiz Bullé-Goyri, 2010, pp. 40-41).%° A principios del pasado siglo,
era igualmente menospreciada “la profesion de actor a los ojos de muchos sectores
encumbrados o de la intelectualidad, sobre todo si los actores eran integrantes de las
compafiias de revista 0 zarzuela” (Contreras, 2010, p. 22). Fue ese descrédito de la revista
mexicana entre los sectores intelectuales lo que la llevo finalmente a su agotamiento, siendo
éste también el caldo de cultivo para una renovacion definitiva del discurso teatral mexicano.
De esta forma, las compafiias que montaban piezas dramaticas generalmente de estilo
espafiol, centrado en el repertorio comico urbano como los sainetes, o el rural, como las
comedias andaluzas introdujeron en sus giras:

obras que representaban enfoques o tendencias afines al realismo o al naturalismo,
entonces todavia novedosos para los publicos masivos. Ademas de las obras
francesas, italianas o espafiolas del momento, los publicos de las principales ciudades
mexicanas empezaron a conocer [por ejemplo] Espectros y Casa de mufiecas de
Henrik Ibsen, como signo de que habia otras posibilidades de dramaturgia.
(Contreras, 2010, p. 25)

Ademés de la adopcion de nuevos repertorios ligados a autores internacionales
realistas o simbolistas —como ya lo indicaba Villegas (2011)—, poco a poco se fueron
incorporando obras de autores nacionales inspirados por estas tendencias (aunque todavia
influidos por el costumbrismo del siglo XIX), por ejemplo: Alberto G. Bianchi, Rafael de
Zayas Enriquez, Manuel Acufia y Manuel José Othon; de hecho, la incursion realista de
Othdn —con la obra El ultimo capitulo de 1905— se dio junto con “los primeros éxitos del
estilo en la Ciudad de México” de la mano de Virginia Fabregas (Contreras, 2010, pp. 26-
27). La compaiiia de esta actriz, incluso, llegd a estrenar otras dos obras de autores criticos
con el sistema entre 1905 y 1908 que representaron “los primeros logros tangibles del

realismo asimilado a tramas y situaciones de la vida mexicana mas inmediata y de todos los

39 El Grupo de los Siete Autores Dramaticos —también conocidos como “Los Pirandellos”, por la influencia
del dramaturgo italiano Luigi Pirandello— se conformd, en 1925, con el propdsito de renovar el teatro
mexicano. Sus miembros fueron: Francisco Monterde, José Joaquin Gamboa, Victor Manuel Diez Barroso,
Carlos Noriega Hope, Ricardo Parada Leon, Carlos y Lazaro Lozano Garcia (Contreras, 2010; Ortiz Bullé-
Goyri, 2007).
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niveles sociales [...]: La venganza de la glebla de Federico Gamboa [...] y Asi pasan, de
Marcelino Davalos” (Contreras, 2010, p. 27).

El teatro argentino contribuy6 también “a un cambio radical en la actoralidad y la
dramaturgia sobre los escenarios mexicanos” dado que, en 1922, José Vasconcelos promovio
la presentacion en Mexico de la compafiia de la argentina Camila Quiroga, cuyas
representaciones se actuaban con acento rioplatense, demostrando que se podia hablar un
espanol regional “sin menoscabo de valor artistico alguno, y con mas razén cuando empezaba
a imperar el realismo en escena” (Contreras, 2010, pp. 25-26). Ademas, el nuevo orden
politico que llegd luego de la Revolucion Mexicana abrié espacios:

para diferentes formas de expresion, asi como para actualizaciones provenientes de
centros teatrales mas diversos que en las dos décadas anteriores. Sin embargo, la
diversidad y la actualizacion no alcanz6 practicamente para nada a los modos de
produccidn y representacion de las compafiias teatrales en el medio comercial, las
cuales virtualmente siguieron operando con los sistemas a los que estaban
acostumbrados antes de Madero y Zapata. En consecuencia, si un dramaturgo
mexicano queria tener esperanzas de ver montadas sus obras, tenia que someterse a
los formatos aceptados por estas compafiias o, en su defecto, buscar apoyos
alternativos por su cuenta para producir los montajes de sus obras. (Contreras, 2010,
p. 33)

Por ese motivo, hubo diversos impulsos que promovieron el desarrollo de la
dramaturgia nacional, asi como su presencia en los escenarios que, como ya se Ve, seguia
siendo incipiente. Por ejemplo, entre 1920 y 1930, los dramaturgos mexicanos se organizaron
desde diversas iniciativas, entre otras: el Teatro Municipal Cooperativo (1923), la Temporada
Pro Arte Nacional de la Compairiia de los Dramaturgos y Comedidgrafos Mexicanos (1925-
1926), el manifiesto del Grupo de los Siete Autores Dramaticos (1927) y las temporadas del
colectivo de autores llamado Comedia Mexicana (1929), siendo todos ellos “esfuerzos
gremiales” que “se remontan a 1902, con la fundacion de la Sociedad de Autores Mexicanos,
luego sustituida por el Sindicato Nacional de Autores; [y] en 1923, por iniciativa de Julio
Jiménez Rueda, se formd dentro de dicha sociedad la Union de Autores Dramaticos”,

financiando desde ahi variadas producciones (Contreras, 2010, pp. 33-34).4°

40 Contreras (2010) enlista a los dramaturgos que se dieron a conocer en esos afios, entre otros: Francisco
Monterde, Julio Jiménez Rueda, Maria Luisa Ocampo, Alberto Michel, Federico Sodi, Teresa Farias de Issasi,
Carlos y Lazaro Lozano Garcia, Victor Manuel Diez Barroso, Carlos Noriega Hope, Ricardo Parada Ledn, José
Joaquin Gamboa, Ermilo Abreu Gomez, Catalina D’Erzell, Amalia Gonzalez Caballero de Castillo Ledon,
Carlos Diaz Dufoo, Concepcion Sada, Alfonso Fernandez Bustamante y German Cueto (p. 34). Al respecto, el
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4.2.2. Renovacion del discurso teatral mexicano

La “nueva modernizacion” del discurso teatral que cobr6 fuerza hacia finales de los afios 20
en México llega poco después de haber iniciado en otros paises como, por ejemplo, los
europeos. Asi, las transformaciones que trajo consigo la irrupcion del régimen estético de las
artes se aparejaron con la renovacion del Estado mexicano luego de la Revolucion.
Concretamente, esta modernizacion acontecio, por lo menos, debido a dos grandes factores:
por un lado, gracias al contacto que sostuvieron los intelectuales y creadores mexicanos —
no necesariamente escénicos— con las vanguardias artisticas y, por otro, a la llegada de la
“legion extranjera”, es decir, de artistas escénicos de otros paises que introdujeron nuevas
ideas respecto a la puesta en escena, el rol del director y la actoralidad.

Ademas, hubo una reestructuracion de las condiciones institucionales del teatro en el
pais —Y del arte y la cultura, en general—, ya sea por medio de las transformaciones en la
infraestructura y la organizacion del trabajo teatral que se dieron en el ambito privado, o
debido a la aparicién de instituciones publicas que intervinieron en los procesos de
formacion, creacion y produccion teatral, primero en la Ciudad de México y, posteriormente,
en las capitales de otras entidades federativas. Lo anterior como parte del momento de la
politica cultural que entonces se debatia entre los modelos del tradicionalismo
patrimonialista, el estatismo popular y la democratizacion cultural. Esta llamada
modernizacion dio lugar a lo que Moncada (2010a) llama “milagro mexicano teatral” —
extrapolandolo, evidentemente, con el “milagro mexicano” derivado de la bonanza

econdmica de la época— Yy que, hacia mediados de la década de los 60, entré en crisis.

4.2.2.1. Las vanguardias artisticas en la escena mexicana

En el periodo de entre guerras —1918 a 1939— hubo intelectuales y artistas mexicanos que
residieron o viajaron al extranjero, siendo Paris, Francia un destino frecuente. Ademas, en
esos afios comenzaron a realizarse traducciones al espafiol de textos que hoy son

considerados candnicos en el ambito teatral, tanto de corte literario (textos draméticos) como

autor sefiala que las obras de estos dramaturgos fueron de calidad irregular, pues muchas de ellas seguian
inscritas en términos del repertorio espafiol de la época, como el de las compafiias comerciales ya sefialadas.
De todos modos, el simbolismo si influy6 algunas obras, por ejemplo, las de Monterde, Gamboa y Diez Barroso,
y en el caso de Cueto, incluso incursiond en el estridentismo (p. 35). Otro dramaturgo relevante fue el tlaxcalteca
Miguel N. Lira, cuya obra se asemeja a la de Federico Garcia Lorca (p. 38).
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de tipo ideoldgico (manuales, manifiestos, etc.). Esta movilidad de personas e ideas dio
origen a diversos movimientos en el pais que permitieron cuestionar los codigos teatrales
ligados a la tradicién espafiola y que, incluso, posibilitaron un dialogo no sélo con las
perspectivas escénicas de otros lugares sino con las de otras disciplinas artisticas, lo que
derivo en el trastoque de las convenciones del teatro de la época. Esto, por supuesto, sienta
precedentes para la escena expandida. Asimismo, en términos de Ranciere (2009), se dio un
paso contundente para dejar atras el aprecio de determinadas maneras de hacer bien y de
imitar, en este caso, al texto dramatico (régimen poético-representativo), con el fin de buscar
un nuevo modo de ser sensible de los objetos artisticos (régimen estético). Esta cuestion
significd, por otro lado, una transformacion no sélo en la organizacion de los artistas o las
piezas teatrales, sino también entre sus promotores y espectadores.

Para la revision sintética de los proyectos que surgieron en aquellos afios en la
Ciudad de México y cuyas consecuencias se harian patentes en la segunda mitad del siglo
XX en el pais, se prepard la siguiente relacion con base en Aguilar Zinser (2010a, pp. 129-
146) (y, en menor medida, se tomaron también en cuenta otras fuentes que se iran
especificando, segun sea el caso):

Tabla 15.
Caracterizacion de los movimientos de renovacion teatral en la Ciudad de México

Afo Proyecto Fundador(es) Descripcion

-Inspirado en el Chauve-Souris de Nikita Balieff (Moscu)
-Confluyeron las tradiciones populares mexicanas en un lenguaje
“sutil, alusivo” influenciado por el poeta Filippo Tomaso

Luis. Marinetti y en el que cobré mayor peso la imagen (p. 136)
o Teatro del Qumt_anllla -Participd un grupo multidisciplinario de artistas, con una
> Murciélago (escritor), orquesta de 40 musicos y un elenco formado por el escritor suizo
= (independiente) " 1ANCISCO  Gagion Dinner, Manuel Horta y la fotégrafa Tina Modotti, todos
D(Simo.'iﬂggfz cercanos a los Estridentistas

-Las escenografias fueron disefiadas por el pintor Carlos
Gonzalez, quien fue parte de la renovacion escénica mexicana en
los siguientes decenios

Continta tabla en siguiente pagina
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Afo Proyecto Fundador(es) Descripcion
Antonieta
Rivas y los -Su sede fue un teatro de camara ubicado en una casona del centro
escritores de la ciudad. Sélo hubo cinco temporadas durante un semestre y
Xavier asistieron unas 400 personas, entre ellas, “la intelectualidad y la
Villaurrutia, alta sociedad capitalina” (p. 63)
- Teatro de Salvador -Pgrticiparo,n diversos directores (como Julio Jiménez Rueda),
Q . Novo, artistas escénicos (como la declamadora Isabela Coronay la
& (in depe;a'iléﬁfes) Gilberto cantante Lupe Medina), ademas de artistas plasticos como Julio
Owen, José y Castellanos y Best Maugrar, entre otros
Celestino -Celestino Gorostiza le llam6 “vanguardia” al Teatro de Ulises y
Gorostiza! Villaurrutia lo clasificé como “experimental”; sin embargo, éste
(Los también recibid criticas, entre otras, por ser “europeizante y
Contemporaneos)  homosexual” (p. 66)*
(Olguin, 2010, pp. 54-70)
Grupo -Inspirado por Copeau y la experiencia del Vieux Colombier
o Escolares del (Parfs).
§ Teatro -Su primer programa contemplé musica (primero el Cuarteto de
_ (SEP) cuerdas nim. 3 de Revueltas y luego piezas de Milhaud, Poulenc
*Después Teatro . B p .
de Orientacion ~ Julio Bracho Y Satie) asi como la obra La mas fuerte de August Strindberg
(director de cine
Grupo de y teatro)
Teatro para los -Mont6 la obra de teatro de masas: Lazaro rio de O’Neil
2 Trabajadores en el Teatro Hidalgo
S (Escuela de Arte
Nocturna para
Trabajadores, SEP)
-Gorostiza continu6 con el proyecto de renovacion con
aproximaciones a Copeau, Stanislavsky, Piscator y Meyerhold
< -Hubo cuatro temporadas y mont6 obras de Séfocles,
§ Grupo Teatro Celestino Shakespeare, Chéjov, Bernard Shaw, Lenormand, Giraudoux,
«  deOrientacion Gorostiza O’Neil, Villaurrutia, Diaz Dufoo, Reyes y del propio Gorostiza
2 (SEP) -Agustin Lazo, quien particip6 en los talleres de escenografia
—

impartidos por Charles Dullin en la Vieux Colombier,
fue un colaborador cercano

Continua tabla en la siguiente pagina

4L Afios después Villaurrutia y Novo “cejaron en su intento vanguardista y se los engull6 el proyecto ‘nacional’
de Bellas Artes y, después, la aspiracién por un teatro de gran publico por el que pagan las pujantes clases
medias” (Olguin 2010, p. 68).
42 Moncada (2013) sefiala que las aportaciones del Teatro de Ulises fueron, sobre todo: la formacién de nuevos
publicos (no masivos), la puesta en marcha de un espacio no convencional (no teatro), una proposicion
escenografica distinta y una contrapropuesta nacionalismo de la época abogando por la apertura al mundo.
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Afo Proyecto Fundador(es) Descripcion
-Tuvo una breve temporada en el Teatro Hidalgo con “obras de
critica politica, escritas y dirigidas por ambos” en las que
participaron actores profesionales y aficionados” (p. 36)
-Aunque la temporada no fue exitosa y recibi¢ criticas por copiar
o . esquemas de las compafiias de repertorio, sus textos son de los
3 Juan Bustillo \ X . “ . s, .
® Teatro Oroy mas antiguos en México que “presentan una intencion doctrinaria
< de Ahora e politica o social con pretensiones estéticas”, dado que se
- . . Mauricio S .
4 (independiente) inspiraron en Piscator (p. 36)
e Magdaleno . .
-Sus obras fueron de estilo realista, aunque con elementos no
realistas (Tiburon, adaptada del Volpone de Ben Jonson y Los que
vuelven de Bustillo Oro, ademas de Panuco 137 y Emiliano
Zapata, de Magdaleno)
(Contreras, 2010, pp. 17-39)
S
3 Grupo Proa -Aceves estudio en Paris con Jouvet, Barrault y Villar en 1948; su
pand (independiente) Grupo Proa era de caracter experimental
3 (SIC, 2019)
c ~. José de JesUs
~ ompania Aceves -Abierto en 1949 junto con la Compafiia Mexicana de Comedia,
) Mexicana de : : i
o] . el Teatro Caracol fue el primer teatro de bolsillo en México
\—,| Comedia
S Teatro Caracol
— (independiente)
Poliart, Teatro
™ Estudiantil
(o] 2
) Auténomo ) ) ) ) .
A (TEA)y Xavier Rojas - El Granero fue el primer teatro-arena registrado en México
§ Teatro Circulo

en El Granero
(independiente)

Por otro lado, la “legion extranjera” —varios de ellos, exiliados de sus paises—

posibilito el acercamiento a lo que muchos habian buscado en viajes y libros, es decir, una

perspectiva mas universal de lo teatral. La participacion de este grupo de recién llegados en

la renovacidn de la escena consistid, sobre todo, en formar y trabajar con quienes mas tarde

serian los directores y actores mas importantes del pais, impulsando una nueva direccion y

actoralidad, a la vez que la idea de la puesta escena. Entre aquellos creadores e intelectuales

que pasaron por México 0 que se establecieron en este territorio, suelen destacarse los

siguientes:

4 Ademas de los ya sefialados, hay otros intelectuales y artistas extranjeros ligados a la renovacion teatral
mexicana, por ejemplo: Earl Sennet, Lew Riley, Dimitrio Sarras y Louise Rooner (Moncada, 2010a, p. 98);
Sergei Einsenstein, André Breton, Antonin Artaud y Luz Alba (Obregén, 2010, p. 229); y Roomey Brent,
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-Llega a México en 1939, trajo el
kabuki y su experiencia en la
direccion del Laboratorio de
Investigacion Cientifica del Teatro
Estatal Meyerhold,

enlaUR.S.S.

-Fundé el Teatro de las Artes
-Introdujo el método de actuacion
de Stanislavsky, asi como el
concepto de "puesta en escena”

-Lleg6 a México en 1959

con la compafiia de Marcel Marceau

-Fundo el Teatro Panico junto con Fernando
Arrabal (Espafia, 1933) y Roland Topor
(Francia, 1938-1997) en Paris

-Carlos Solérzano, de la Compafiia de
Teatro Universitario, fue el primero que lo
invit6 a dirigir; la obra fue

Fin de partida de Beckett

-Hizo del Teatro Casa de la Paz su sede temporal para echar
a andar un proyecto interdisciplinario, en el que participaron
Manuel Felguérez, Alberto Gironella, Lilia Carrillo y

-Tuvo a su cargo la “Cétedra de préctica teatral” en UNAM desde 1934
-Estudio en Alemania con Max Reinhardt y Leopold Jessner; maestro,
entre otros, de Juan José Arreola, Héctor Mendoza y Ludwik Margules
-Fund6 el Pan American Theatre en 1939 en la Ciudad de México

Fernando
‘Wagner
{Alcmania.
1905-1973)

Seki Sano
(Japon,
1908-1966)

-Louis Jouvet llegé a México en 1944 con una compafiia que
presentaba teatro clasico francés; éste regresé a su pais, pero

Louis André algunos de los miembros de la compafiia permanecen en
{'I.mw?‘l l(\guregu México debido a la ocupacion nazi en Francia, entre ellos,
rancia. rancia, X
1887-1952) 1900-¢?) André Moreau

-Este ultimo, fund6 y dirigi6 la agrupacion Les Comédiens;
es considerado un maestro en la actuacion de estilo

Charles
Rooner

(Alemania
1901-1954)

-Fue colaborador de Max Reinhardt

-Llega al pais en 1942 y comienza a trabajar con
un grupo de exiliados en el Club Heinich Heine,
quienes estrenan las primeras obras de Brecht,
aunque en aleman

-Se une a la planta docente de la recién creada
Escuela de Teatro del INBA y ayuda a sentar las
bases para una educacion teatral que deje atras la
escuela espafiola de declamacion

Alejandro

Jodorowsky
(Chile, 1929)

Manuel Larrosa

Figura 4. Principales miembros de la “legion extranjera”,

con base en Aguilar Zinser (2010a, pp. 129-146)
y Moncada (2010a, pp. 94-116).

4.2.2.2. La transformacioén institucional del teatro mexicano

Esta renovacion escénica sucedi6 al tiempo que se daba, en los afios 40, la decadencia de las

viejas formas de produccion vinculadas a la existencia de grandes locales y sus “asfixiantes”

gastos provocados, en parte, por la imposicion de plantas laborales dificiles de sostener

promovidas por la entonces existente Federacion Teatral, entre ellas, las de “taquilleros,

porteros, acomodadores,

apuntadores, traspuntes, muasicos, tramoyistas, electricistas y otros

empleados que se llevaban el mayor porcentaje de las entradas” (Moncada, 2010a, p. 100).

A esto hay que sumarle el éxito del cine y, unos afios después, el de la television, que aparece

en 1950, y que desde entonces competiria con el teatro por los publicos masivos. Asi, la

apertura en 1949 de los teatros Caracol y Latino, ambos con un aforo menor a los 150

espectadores, promovi6 cambios en términos organizativos y estéticos para el teatro:

constituy6 una alternativa que rapidamente se propago entre empresarios y directores.
Los primeros teatros de bolsillo [...] pudieron operar sin el auxilio de la Federacion
Teatral, puesto que su minuscula dimension los exentaba del servicio sindical. Muy
pronto surgieron por toda la ciudad teatros pequefios que, liberados de gastos y nuevos
objetivos estéticos, constituyeron un movimiento de renovacion. Entre ellos, tuvieron
particular importancia la Casa del Arquitecto, la sala Moli¢re, El Granero [...], La
Capilla, el Gante, el Casino de Arte, el Caballito y el Arcos Caracol. Algunas de las

Miguel Fliirscheim, William Lindon Clugh, Alvaro Custodio, Leon Felipe, Max Aub, Antonio Passy, Ofelia
Guilmain, Lee Strasberg, Elia Kazan y Harold Clurman (Aguilar Zinser, 2010a, p. 141).
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innovaciones que se desprenden de la instauracion de dichos inmuebles incluyen la
modernizacion de la técnica actoral y vocal, la modificacion del maquillaje, la
adecuacion de los decorados y mobiliarios, la multiplicacion de posibilidades en la
disposicion del espacio, la desaparicion definitiva del apuntador, la prolongacion de
los periodos de ensayo (entre otras cosas porque ahora estaban obligados a memorizar
los textos en su totalidad) y, por tanto, el cambio de concepto de las temporadas, ahora
conformadas por puestas en escena y no por repertorios, como lo hacian las viejas
compaiiias. (Moncada, 2010a, pp. 100-101)

Por otro lado, gracias a la fundacion del INBA en 1946, se form6 una red de
dependencias como la Escuela de Arte Teatral, el Departamento de Teatro y el de Teatro
Escolar, entre otras. Desde estas instituciones se impulso al teatro como “vehiculo didactico”,
particularmente a las producciones desarrolladas desde Teatro Escolar: por ejemplo, su
primer montaje fue Don Quijote (1947), visto por mas de 50 mil estudiantes y, poco después,
vinieron otros como Astucia (1948) de Luis G. Inclan, asi como Suefio de una noche de
verano (1948) y Romeo y Julieta (1949) de Shakespeare y que, “segtin datos de la Direccion
de Teatro Escolar del INBA, mas de 500 mil nifios asistieron a las temporadas [...] entre
1942 y 1952. Durante el sexenio de Adolfo Ruiz Cortines (1952-1958), el nimero crecid
hasta 560 mil y con Adolfo Lopez Mateos (1958-1964), la cifra super6 el millon” (Moncada,
2010a, p. 99).** Esta politica, ademéas de elegir bien a los destinarios, selecciond
adecuadamente a los repartos, entonces conformados por estudiantes y egresados de la
Escuela de Arte Teatral, entre ellos, actores —hoy, reconocidos— como Ignacio Lopez
Tarso, Carlos Ancira, Héctor Gomez, Pilar Souza y Virginia Gutiérrez (Moncada, 2010a, p.
99). Se trato, en definitiva, de la articulacion de un fendmeno amplio que incluyd:

a instituciones que trabajan por el crecimiento del teatro; a comunidades enteras (la
universitaria, por ejemplo) que deciden expresarse por medio de la escena; de la
renovacion absoluta del pablico; del ensanchamiento de un territorio que antes de esta
década —y salvo contadas excepciones— sélo abria sus teatros a las compafiias
extranjeras o capitalinas; estamos hablando, en conclusion, de la reconfiguracion del
mapa teatral mexicano a partir de una realidad distinta y promisoria. (Moncada,
2010a, p. 100)

4 Como muestra de la calidad y los recursos invertidos en iniciativas como éstas, vale la pena destacar la
caracterizacién que Moncada (2010a) hace de esa primera version de Don Quijote: ésta “fue adaptada por
Salvador Novo; tuvo masica original de Carlos Chavez, Jesis Bal y Gay y Blas Galindo, que ademas fue
interpretada por la Orquesta Sinfonica del Conservatorio bajo la direccion de Eduardo Herndndez Moncada y
coreografiada por Guillermina Bravo; y [finalmente] cont6 con los decorados de Julio Castellanos, Carlos
Marichal y Julio Prieto” (p. 99).
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Ademas del INBA, la UNAM tuvo un rol importante y complementario a lo realizado
por Bellas Artes, pues mientras ésta tltima se preocupaba “por la funcion didactica del teatro
y por el impulso a los nuevos autores”, esta casa de estudios lo promovia “como medio de
expresion de sus miles de estudiantes” (Moncada, 20104, p. 102). Sin duda, en ambos casos,
la formacion de las jovenes audiencias parecia estar al centro. En el siguiente apartado se
abordara con més detalle el papel que jugd la UNAM —y luego, otras universidades— en el

desarrollo teatral del pais.

4.2.2.3. El teatro universitario de la UNAM y en los estados

La masificacion de la universidad publica en México iniciaria su camino también hacia
mediados del siglo XX. A ello habria que sumarle la importancia que tuvo la tercera funcion
sustantiva de estas instituciones: la difusion cultural que, en el caso de la UNAM, fue
sumamente destacable, ocurriendo después un fendmeno similar con otras universidades del
pais. De esta forma, ademads de la ensefianza del teatro en la UNAM, se consolido el “teatro
universitario” producido desde ahi, ligado a su vez a las experimentaciones teatrales iniciadas
en México alrededor de los afios 30 e impulsadas por los proyectos ya mencionados y por
algunos de los miembros de la “legion extranjera”. Ese teatro universitario consolidé un
discurso y unas préacticas propias entre los afios 60 y 80 del siglo XX, creando también ciertos
vasos comunicantes con el teatro universitario de los diferentes estados. Al respecto, la
siguiente es una revision sintética de los momentos relevantes del teatro en la UNAM:

Tabla 16.
Momentos relevantes del teatro universitario de la UNAM, con base en Aguilar Zinser (2010a, pp. 138-146)

Afio Grupo Impulsor Descripcion
S« -Hizo los primeros montajes de teatro universitario moderno

1935 ) = %; -Su grupo presentd obras de Nicolas Evreinoff, Paul Morand, John M.
q% § Synge y Moliéere en el Teatro de Orientacion (Ortiz Bullé-Goyri, 2015,
Lo

pp. 17-18)

Continda tabla en siguiente pagina
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Afio Grupo Impulsor Descripcion
-Bracho dirigi6 un taller de actuacion para hacer obras que iniciarian su
temporada en Bellas Artes, para luego ir a zonas periféricas de la ciudad
[, ° y a otros estados, planteandose incluso un edificio teatral y una escuela,
S = 5 pero el proyecto no se concretd pues el rector que invit6 a Bracho salié de
1936 E ¥ g la UNAM (Luis Chico Goerne) ' ,
o 2 ° -Solo hubo un programa en Bellas Artes que incluyo a Las troyanas de
g— g E] Euripides y Los caciques de Mariano Azuela. Participaron: Isabel Corona
o y Margarita Michelena (actrices), Elena y Devaki Garro (bailarina y
cantante) y, colaboraron Rodolfo Landa, Carlos Riquelme, Tomas Perrin,
Carlos Lépez Moctezuma, Salvador Novo, Agustin Lazo, Xavier
Villaurrutia y Octavio Paz
-Los gastos fueron financiados en partes iguales por la UNAM y por un
2 patronato privado encabezado por Beatriz Caso
oS -Ofrecié tres o cuatro obras al afio, con piezas de Camus, lonesco y de
1952 s = Ghelderode. Participaron directores como Charles y Luisa Rooner, Gilles
= E Chancrin, Francisco Petrone, Antonio Passy y Alejandro Jodorowsky,
=) o con elencos conformados por Maricruz Olivier, Carmen Montejo y Ofelia
§ Guilmain. Las escenografias estuvieron a cargo de Miguel Covarrubias,
S Miguel Prieto, Leonora Carrington y Rafael Coronel
=2 &
% g % § -Lo dirigié Héctor Mendoza y participaron estudiantes de las facultades
2 § = S de Arquitectura, Leyes y Filosofia y Letras
e}
1954
=5
o = ‘=
§ ‘§ % -Enrique Ruelas fue su director y colabor6 con él Alejandro Luna
o
g N
S 5 3 -Pous Ortiz, director de la preparatoria 5 de la UNAM (ubicada al sur de
29 o < la Ciudad de México en la ex Hacienda de Coapa) fue su promotor; su
1955 25 25 : e . ; :
O o g2 director artistico fue Héctor Azar, quien entonces era profesor de
= S ¥ literatura del plantel
et & -Su propuesta consistié en “seductoras escenificaciones de textos clasicos
del teatro y de la poesia espafiola, en forma de collage” (p. 142)
-Poesia en Voz Alta fue un proyecto emblematico de la renovacion de la
puesta en escena mexicana, aungue sélo tuvo ocho temporadas, la
primera en el Teatro El Caballito
-Al proyecto se le acuso de “esnob, caro, irreverente y antipopular” y, por
esas presiones, la UNAM recorto el presupuesto hacia el tercer programa;
para el quinto, el empresario Le6n Davidoff lo financié
1956 -Poesia en Voz Alta “fue puntilloso respecto al texto” y, en lo referente a

Poesia en Voz Alta

Juan José Arreola, Octavio Paz,

Juan Soriano, Leonora Carrington,

Héctor Mendoza, entre otros

la escena “se dio un salto hacia una colaboracion interdisciplinaria de
mdasica, direccién de escena, texto con movimiento corporal, en el
ejercicio de una audaz aproximacion al juego, asimilacién de los recursos
del music hall y del teatro europeo en boga. Participaron jovenes que
carecian de una técnica, pero que ofrecieron frescura y disposicion al
riesgo” (p. 135)

128



Por otro lado, en los afios 60, Ludwik Margules (un polaco llegado a México en 1956),
Luis de Tavira, Julio Castillo y Abraham Oceransky, fueron algunos de los directores de
escena que comenzaron a destacarse en el teatro universitario. En esa década sucedieron
también varios acontecimientos relevantes para el teatro de la UNAM, por ejemplo: en 1963
se fundo el primer Centro Universitario de Teatro (CUT) y, en 1964, la Compafiia de Teatro
de la Universidad gano el primer lugar en los premios del Festival de Teatros Universitarios
de Francia con la pieza de Divinas palabras de Ramon del Valle-Inclan y dirigida por Juan
Ibafez; asimismo, en la Olimpiada Cultural que se realiz6 en el marco de los Juegos
Olimpicos de 1968, Grotowsky presentd El principe constante marcando “nuevas rutas de
experimentacion en la ensefianza de los actores y de su manejo en la puesta en escena con el
llamado ‘trance’” (Aguilar Zinser, 2010a, pp. 144, 146). Desde luego, sobra decir que estas
exploraciones estéticas anteceden, en cierta medida, a algunos de los procedimientos y
topicos del teatro expandido en México.

Por otro lado, mucho de lo ya sefialado ocurrié durante la administracién del entonces
titular del Departamento de Teatro de la UNAM (1954-1973): Héctor Azar, quien ya era
entonces un importante dramaturgo y director. En 1973, sin embargo, Azar se vio forzado a
dejar su cargo en la UNAM dado que, unos afios antes —en 1965— habia sido nombrado
también jefe del Departamento de Teatro del INBA, cargo que ocup0 sin renunciar al que ya
tenia en la universidad y que, “en los hechos [era] la segunda institucion cultural del pais”,
por lo que Azar fue bautizado como el “Zar del teatro” (Moncada, 2010, p. 115). El conflicto
que enfrentd lo llevo no solo a dejar su cargo universitario, sino también el del INBA.%
Héctor Mendoza —ya también un consolidado dramaturgo, director y profesor de
actuacion— asumié el encargo, dandole un nuevo impulso al teatro universitario de la
UNAM. Cuando Mendoza lleg6, promovi6 temporadas al lado de los que, junto con él, serian
los directores mexicanos mas destacados de las siguientes décadas: Ludwik Margules, Luis
de Tavira y Juan José Gurrola, “con una respuesta extraordinariamente positiva del publico”,
ademas de que transformo el Centro Universitario de Teatro (CUT) “en un centro intensivo

y riguroso de formacion actoral” (Aguilar Zinser, 2010a, p. 146). A proposito del CUT,

4 El Centro Libre de Experimentacion Teatral y Artistica (CLETA) —del que se abundara mas adelante—
surgi6 a inicios de febrero de 1973 a raiz del conflicto que se produjo entre el grupo universitario que
conformaba el electo de la obra Fantoche y Héctor Azar; fue este conflicto el que llevo a este director y
funcionario a su renuncia (Lopez, 2012, p. 9).
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Mendoza lo orient6 a los estudiantes en vez de dirigir la oferta al publico externo, formando
actores y directores a través de talleres equivalentes a diplomados que complementaban los
cursos tedricos que los alumnos recibian en sus estudios formales (Lopez, 2012, 33-36).

Pese al desarrollo descrito, la llamada época de oro del teatro universitario de la
UNAM lleg6 a su fin hacia mediados de los afios 80:

debido a la practica perversa mexicana que se llama rotar el poder: los propios
directores de escena se relevaban en los puestos administrativos, desde la direccion
de Teatro de la Universidad hasta la direccion de la propia escuela y, por supuesto,
cada uno intentaba borrar la huella del funcionario anterior. [...] Por otra parte, la
crisis de 1982 y la hasta ahora imparable pérdida de civilidad en la Ciudad de México,
hicieron la vida teatral mas dificil: reduccion de presupuestos, inseguridad nocturna
en las calles y desinterés de algunos profesores [que] se unieron a la ‘constante
renovacion de criterios y puntos de vista en lo que respecta a la formacion del actor’
de otros maestros [Ceballos, 1987, p. 43] para sacar esta iniciativa de formacion al
ambito de las escuelas privadas. En menos de una década (de 1987 a 1995) quedaria
consumada la diaspora de los grandes maestros del CUT hacia las instituciones
privadas [basada, explica Ortiz, en la inconformidad institucional, pero también en el
culto a la personalidad de los directores]. (Ortiz, 2010, pp. 306-307)

En los estados, la labor de las universidades publicas fue igualmente relevante para
su renovacion teatral. Hacia los afios 50, este quehacer universitario abrevé de los esfuerzos
de varios jovenes que para entonces ya desafiaban al “teatro parroquial y decimononico que
se permitian las familias decentes [...] en Puebla, Monterrey, Morelia, Guadalajara,
Querétaro, Chihuahua y Xalapa, entre otras capitales”; de esta forma, gente como Ignacio
Ibarra (Puebla), Lola Bravo (Monterrey), José Manuel Alvarez (Morelia), Diego Figueroa
(Guadalajara), Hugo Gutiérrez Vega (Querétaro), Fernando Saavedra (Chihuahua) y
Dagoberto Guillaumin (Xalapa) abrieron “el closet del teatro del siglo XX e impartieron las
nuevas técnicas de actuacion que aprendieron algunos de ellos con Seki Sano en la Ciudad
de México” (de Ita, 2010, p. 212). Al respecto, aunque la historia del teatro regional moderno
y contemporaneo mexicano “atn esta por escribirse”, segun de Ita (2010), es posible afirmar
que las universidades publicas jugaron “un papel central” en el cambio de paradigmas
teatrales (p. 224) y, como ejemplo, este autor ofrece algunos datos respeto a las aportaciones

de estas instituciones en ciudades como Monterrey, Puebla y Xalapa:*®

4 Como se ve en el Capitulo 5, la Universidad de Guadalajara también impulsd la renovacion teatral de Jalisco,
aunque esto ocurrié sobre todo en la década de los afios 60.
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Tabla 17.
Labor de tres universidades en la renovacion teatral de los estados, con base en de Ita (2010, pp. 212-213)

Universidad Descripcion

-Acogio6 el teatro experimental del que surgieron actores y directores como
Rubén Gonzélez y Julidn Guajardo, asi como los directores del cambio
generacional, entre otros, Luis Martin, Sergio Garcia y Rogelio Villarreal

Universidad Auténoma

de Nuevo Leon (UANL)
1948

Benemérita Universidad -Abri6 el Teatro Universitario que, bajo la tutela de Ignacio Ibarra, propicid
Auténoma de Puebla que surgieran directores de teatro moderno como Miko Villa, actores y
(BUAP) profesores como Manuel Raygadas, Olga Ibafiez, Alejandra Mora y
Mediados del siglo XX dramaturgos como Juan Tovar

-El teatro de arte hecho fuera de la Ciudad de México, asi como la formacion

v Unlversgj{a/d teatral tienen a un importante referente en esta universidad
eracruzana ( 195% -En 1953 se fundé la Compafiia Titular de Teatro y, en 1963, la comenzé a

dirigir el espafiol Manuel Montoro

4.2.2.4. Formacion teatral a nivel profesional

Para que el teatro se convirtiera en una disciplina académica, antes tuvo que ser considerado
un arte distinto al de la literatura dramética (Alcéantara, 2015, p. 27) y, como se explico en el
apartado tedrico, esto acontecio a principios del siglo pasado. Esto es consistente con la
Ilegada del teatro a las universidades en México, cuyos origenes se sitlan en la UNAM, en
los afios 30.*” En esta casa de estudios, como se adelant6 antes, Fernando Wagner inaugurd
en 1934 la catedra de préctica teatral y por, los mismos afios, Usigli se hizo cargo de la catedra
de composicion dramatica en la entonces Facultad de Filosofia y Bellas Artes; ambos
sentaron asi “las bases para la ensefianza de sus materias en nuestro pais”, abriendo a la vez
“dos caminos que en las siguientes generaciones llegaron a distancias extremas en la rivalidad

entre la dramaturgia y la direccion de escena” (Aguilar Zinser, 2010a, p. 140).%

47 En Estados Unidos, sefiala Alcantara (2015), “se fundo6 el primer centro de estudios teatrales, o Theatre
Studies, en 1914 con el prop6sito de entrenar a los estudiantes en composicion dramatica y en la produccion
escénica, debido al auge comercial que representaban el teatro y el cine naciente [...]. Poco mas tarde, en
Inglaterra, [...] se adopta el modelo norteamericano. En estas primeras escuelas se reconoci6 la “escision entre
el teatro como literatura dramatica y como arte escénico” y, dicha “disgregacion del teatro, aparece también en
la primera escuela de posgrado en Artes Escénicas que se funda en la Universidad de Yale en 19267, que es
donde estudiaron Rodolfo Usigli y Xavier Villaurrutia unos afios después (p. 34).

48 Ortiz Bullé-Goyri (2015), con base en Méndez, menciona que hay otro antecedente sobre el origen del teatro
universitario moderno en México que se remonta a 1921, donde supuestamente en el teatro Principal de la
Ciudad de México se presentd una obra de Ramoén del Valle Inclan montada por estudiantes de una “llamada
Escuela Nacional de Arte Teatral, fundada cuatro afios antes en la Universidad Nacional, la cual fue dirigida
por [...] Julio Jiménez Rueda”, de la que no se conocen, por otro lado, mayores detalles (p. 83).
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Con estos antecedentes, tiempo después se fundd en la UNAM la que seria la carrera
mas antigua relacionada con el teatro en México: la Licenciatura en Literatura Dramética y
Teatro (1959), aunque todavia anclada al fundamento literario; por ese motivo, y luego de
presionar por abrir espacios para la practica teatral, en 1976 se inaugur6 una Licenciatura en
Teatro y Actuacion. Poco después, la Escuela Nacional de Arte Teatral del INBA —creada
en 1946— paso6 también a tener una licenciatura. EI modelo que entonces organiz6 a ésta 'y
otras ofertas educativas en las diferentes universidades del pais fue el del “codigo ‘racional’
y las poéticas de la perfeccion”, que consistia en formar a los actores para la insercion laboral
y social basandose en la aplicacion de conocimientos cientificos —particularmente de la
psicologia—, ademas de orientarlos hacia una nueva poética que ya no se fundamentaba en
la tradicién dramatica sino en la vision de los grandes maestros de la escena o directores,
Ilevandolos a comprender su practica “desde la ideologia, el conocimiento cientifico y la
racionalizacion de los procesos”, de ahi la busqueda de un dominio perfecto (Fediuk, 2015,
pp. 62-63).

Aunque otras escuelas de actuacion como las de Copeau y de Brecht influyeron en
México —particularmente en el teatro vanguardista—, fue el sistema de actuacion de
Stanislavsky el que adquiri6 especial legitimidad hacia mediados del siglo XX, precisamente
en el momento en que las artes ingresaron a la educacién superior, lo que de cierto modo
relego a las exploraciones teatrales vanguardistas. Lo anterior ocurri6 debido a que:

[...] sin dejar atrés al naturalismo, Stanislavski cred su sistema para la formacion y el
trabajo del actor con base en la psicologia de los sentimientos de Theodule Ribot
(1900). Asentd una poética del actor llamada realismo psicologico, concordante con
la epistemologia positivista. La creacion del personaje obedecia el proceso analitico-
deductivo. EI campo de ensayo y aplicacion del sistema era su Teatro de Arte de
MoscU, mas tarde institucion del Estado. (Fediuk, 2015, p. 62)

Pese a lo anterior, el teatro mexicano no logré consolidar momentos de continuidad
entre esteticas y oficios, incluido el de actor, entre otras razones:

debido a la division tajante entre teatro comercial con recursos privados y teatro de
arte subvencionado por el Estado; asi como por la oscilacién en las capacidades
economicas e intelectuales de la clase media ilustrada —el espectador promedio para
el teatro de arte. Esta inestabilidad, para el tema de la actuacién, redunda en algunos
sintomas especificos y constantes a lo largo del ultimo siglo: primero, la imposible
creacion de diversas y estables compafiias independientes en las que se pueda
fermentar, poner a prueba y madurar un método de actuacion; segundo, una
inestabilidad también en los programas de estudio de las escuelas de teatro, siempre
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consagradas en principio a la actuacion; tercero, la falta de atrevimiento por generar
un corpus tedrico medianamente serio en la mayoria de quienes se han interesado en
la formacidn y el desarrollo actoral, y, finalmente, el apego a la linea de interpretacion
del texto dramatico por parte del teatro mexicano oficial (el mas frecuentemente
subvencionado, pues), lo que ha dejado casi inexplorado el territorio de la
performatividad pura. (Ortiz, 2010, pp. 295-296)*°

Sin embargo, aun cuando esta fragmentacion persiste e, incluso, se ha profundizado
en el presente, si existen algunos modelos que han orientado el oficio teatral que ha tenido
mayor continuidad formativa en el pais: el del actor.

Tabla 18.
Modelos que han orientado la actuacién en México, con base en Ortiz (2010, pp. 295-315)

Modelos Caracteristicas

-Actuacion intensa y melodramatica

-Fuerte jerarquizacion entre los actores

-Pocos ensayos, dependencia del apuntador

-No habia interpretacion del texto, sino lectura del mismo
-Este tipo de actuacion se refugio en la television mexicana

Actuacion premoderna

-Actoralidad anémala, parca y discreta
-La idea acerca del texto se puso en dialogo con otros elementos escénicos
-Las jerarquias actorales estaban suprimidas

Teatro de Orientacién

Escuela de -Pretendié fundar la Escuela Mexicana de Teatro
Arte Teatral -Se cre6 para formar actores
(EAT) -Sirvié como modelo para escuelas similares

-Maestro de importantes figuras del teatro, cine y televisién
Seki Sano  -Integré a Stanislavski y Meyerlhold con una fuerte disciplina ligada a
investigacion textual y entrenamiento del actor

-Se dio una divisidn tajante entre escritura dramatica y escénica
-La escena se vio contaminada por otras disciplinas (plastica, musica)
-Los actores tuvieron libertad lGdica para desarrollar su singularidad

Poesia en
Voz Alta

. -Promovio entre sus actores la improvisacion

Alejandro Jodorowsky D A L
(o “misticismo ludico-creativo”)

-Consolidé el teatro de director en México

Teatro Universitario  -Se reestructurd el CUT para fortalecer la formacion de actores

-Se formo un eficaz esquema de trabajo con otras instituciones

49 Ortiz (2010) entiende a la performatividad “como el uso auténomo de las capacidades del propio teatro, mas
alla del planteamiento de un discurso linguistico; tal como, por ejemplo, han hecho la pintura abstracta o la
musica atonal. Las areas olvidadas por el teatro oficial mexicano y su actoralidad, abarcan desde el teatro fisico
hasta el teatro de objetos, por ejemplo” (p. 296).
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Sobre lo anterior, también hay que sefialar que, pese a que si se han suscitado
maltiples exploraciones estético-politicas en la actuacion, de algin modo han sido los
modelos hoy ya considerados como “convencionales” (por ejemplo, los de la ENAT o el de
Seki Kano e, incluso, el de la actuacion premoderna luego trasladada a la television
mexicana) los que se estima que tienen mayor presencia en el imaginario de lo teatral, no
solo entre quienes se forman como directores o actores, sino también entre los gestores
culturales dedicados a las artes escénicas (institucionales o privados) y los espectadores,
dificultando asi la formacion del gusto para el teatro contemporaneo. Mas tarde se retomara

este hilo, sobre todo, en lo relativo al consumo teatral en el pais.

4.2.2.5. ¢ Teatro nacionalista u oficialista?
El ambiente de renovacién teatral influyé en lo que Moncada (2010a) denomina como

I”

“milagro mexicano teatral” empatandolo claramente con el “milagro mexicano” localizado
entre 1940 y 1965. Segln este autor, en ese periodo surgieron nuevos dramaturgos (entre
muchos otros, Emilio Carballido, Federico S. Inclan, Olga Harmony, Carlos Ancira, Sergio
Magafia, Marcela del Rio, Héctor Azar, Hugo Arguelles, Héctor Mendoza y Maruxa Vilalta),
autores con trayectoria en otros géneros literarios que se sumaron a este momento teatral (por
ejemplo, Rafael Solana, Ignacio Retes, José Revueltas y Salvador Novo), asi como
dramaturgos que tuvieron un segundo aire (como Maria Luisa Algarray Celestino Gorostiza).
Entre ellos, sin embargo, se suscitd una ruptura que dio lugar a la emancipacién de los
directores de escena en México; esto es, se generd una confrontacion entre los “escritores de
escritorio” (por ejemplo, Carballido y Magana) y los “escritores-directores” (como Azar y
Mendoza) cuestion que, a la larga, llevé a los primeros a refugiarse en el cobijo institucional
alejandose del teatro experimental universitario (Moncada, 2010a, p. 105).

Un hito de este periodo en la historia teatral mexicana fue, segun Gonzalez-Mello
(2010), el estreno en Bellas Artes de la obra El gesticulador del dramaturgo Rodolfo Usigli,
en el afio de 1947.%° Para muchos, éste fue “el nacimiento de un teatro auténticamente
nacional —un teatro mexicano capaz de producir obras de gran envergadura” (p. 71). La obra

se publico diez afios antes de su estreno, pero nadie creia que una pieza “que ponia en

%0 Pese a su talante critico, como ya se vera mas adelante, Usigli termind jugando un papel importante en la
burocracia teatral, entre otros, del gobierno del presidente Luis Echeverria (1970-1976).
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evidencia la manipulacién de los héroes revolucionarios por parte del gobierno recibiera
autorizacion para ser representada”; no obstante, el entonces actor y jefe de Teatro del INBA,
Alfredo Gémez de la Vega, la programd, aunque le costo el puesto y la temporada se redujo
de tres a dos semanas por orden presidencial (pp. 71-72). La critica a la corrupcién de los
politicos mexicanos fue abierta en Los gesticuladores, y como ademas ofrecia se cuestioné a
la mitologia nacional, la obra tuvo una gran repercusion: se trato del primer “drama nacional
[...] un poco antimexicano”, influyendo fuertemente en los dramaturgos de la segunda mitad
del siglo XX (pp. 81-90).

Otro hito de esta época, pero en términos de infraestructura y oferta teatral —que se
suma a lo acontecido en los afios 40 con el INBA y la UNAM—, fue la aparicion de la red
de teatros del IMSS, hoy venida a menos. Al respecto, Benito Coquet, entonces responsable
de este instituto durante el sexenio de Lopez Mateos (1958-1964), tuvo “una vision integral
en cuanto a seguridad social se refiere. Asi, junto a las clinicas y los hospitales, los
multifamiliares [...], las guarderias y campos deportivos, [...] considerd el arte teatral como
un disfrute importante del tiempo libre” (Harmony, 2010, p. 117). Se trata, sin duda, de la
cuspide del teatro concebido como bien de mérito. De esta forma, el IMSS generé una red
nacional de 38 teatros cubiertos y 36 al aire libre, con escenarios dotados de discos giratorios
disefiados por Julio Prieto y un repertorio de clasicos griegos, contemporaneos y autores
mexicanos, dirigidos por José Solé e Ignacio Retes (Aguilar Zinser, 2010a, p. 143). El
proyecto busco formar publicos, particularmente en la Ciudad de México, ya que “se penso
en escenificaciones suntuosas de obras que fueran muy atractivas y seductoras para el
espectador medio, alejandose en todo sentido de la experimentacion” y, aunque estaba
previsto que estas producciones fueran a los otros estados, esto no ocurrié (Harmony, 2010,
pp. 117-118).

En esos afios, como ya se sefialo, acontecieron transformaciones favorables para el
teatro nacional; no obstante, se trataba de un “cambio controlado desde el poder, acotado en
sus alcances”, haciéndolo caracteristico de sus tiempos (Moncada, 2010, p. 102). El declive
de este milagro se da en el sexenio del presidente Diaz Ordaz (1964-1970), como resultado
de los excesos del poder y que, en el ambito teatral, la crisis se detona por el ya mencionado
doble cargo de Azar en la UNAM y el INBA. EIl problema fue que la politica teatral que se

disefio desde el Estado ignoraba a las otras manifestaciones que no surgian “del propio teatro
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oficial”, por lo que algunos grupos consideraban que éste estaba pervirtiéndose al no haber
“contrapesos, alternativas ni disidencia posible” (Moncada, 2010a, p. 115). Esta
confrontacién anim6 lo que vendria, convergiendo con las buasquedas de diferentes
movimientos sociales de finales de los afios 60 y que pugnaban por el modelo de la politica

cultural de la participacién democrética.

4.2.3. Del “milagro mexicano teatral” al teatro disidente

En México hubo una articulacion entre los subsistemas de los discursos teatrales que Villegas
(2011) denomina como “de la nueva revolucion” y “de los grupos étnicos en la modernidad”,
situados en la segunda mitad del siglo XX. Su antecedente fue el agotamiento del “milagro
mexicano teatral” y, en general, el resquebrajamiento del régimen posrevolucionario. Sobre
esto Gltimo, si bien en México no hubo una dictadura impuesta por la via golpista, los
gobiernos priistas ejercieron una férrea represion a quienes tenian intereses distintos a los
suyos, de ahi que fueran cada vez mas frecuentes y numerosas las manifestaciones en su
contra. La “degradacion del sistema” llegd a su climax entre los afios 1968 y 1971 por la
represion a los movimientos estudiantiles a través de la llamada “guerra sucia”, en donde las
medidas populistas sirvieron “para intentar la aceptacion social [asi] como para justificar el
exterminio individual o grupal mediante el encarcelamiento o desaparicion de lideres
sociales; y la furiosa persecucion y exterminio de los grupos guerrilleros” (Lopez, 2012, pp.
13-14).

En lo que respecta al campo teatral mexicano, el malestar también fue palpable, ya
que si bien la produccién teatral artistica era sostenida en buena medida por el Estado y sus
instituciones (INBA, UNAM, IMSS, principalmente), por ejemplo, en la Ciudad de México,
la oferta creci6 tanto que no habia teatros suficientes, ademas de una administracion
deficiente de los que ya existian, sumada a una escasa participacion de los publicos (Lopez,
2012, p. 18). Como ya se adelantaba, la gestion de Azar frente a las direcciones de teatro en
la UNAM vy el INBA fueron sintomaticas de la crisis y es que, a pesar de que durante su
gestién se consolidaron las bases del teatro publico (por ejemplo, a través de la creacion de
la Compafiia Nacional de Teatro, asi como de diversos festivales y circuitos), también le
“cerrd las puertas a grupos estudiantiles que [...] querian acceder a recursos para

profesionalizarse, siendo que €l privilegiaba sélo las experiencias escénicas cercanas a sus
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afectos” (Moncada, 2010b).%! La salida de Azar marca “el inicio del teatro politico en nuestro
pais, teatro de protesta y activismo que se convertird en una de las vertientes predominantes
de la década, aunque dificilmente [es] la que mas [...] [ha] trascendido en términos estéticos”
(Moncada, 2010b), un teatro equivalente, como ya se decia, al de “la nueva revolucion” y
“de los grupos étnicos de la modernidad” —sobre todo, mediatizados— de Villegas (2011).
Asi, de esta efervescencia social surgieron variados proyectos teatrales, algunos disidentes,
otros de tipo independiente y, unos mas, promovidos por el propio Estado. Pese a la poca
documentacion que existe de todos ellos —apuntado tanto por Moncada como por Lopez—
hay ciertos registros que ilustran algunas de sus caracteristicas. Al respecto, para Moncada
(2010b), este teatro politico tuvo una lograda manifestacion en las Tandas de Tlancualejo de
Ignacio Merino Lanziloti, quien hizo “una mezcla de técnicas brechtianas con las del teatro
popular —Ias de las tandas— para hacer un fresco ludico y corrosivo de la historia de México
hasta esos dias”; asimismo, este autor destaca la pieza dramaturgica de El extensionista, de
Felipe Santander, como una de las obras méas importantes del periodo e incluso del teatro
mexicano. Pese a lo anterior, este “teatro politico no dej6 demasiadas huellas [...], y acaso
solo queden sus pintorescos nombres: Teatro del Tecolote, Matlatzincas, Zumbdn, Zero,

Zopilote, Fantoche, Torquemada, el Llanero Solitito, y un largo etcétera” (Moncada, 2010D).

51 El conflicto con Azar consistié en lo siguiente: aprovechando la visita en México del director argentino-
venezolano Carlos Giménez, la entonces dramaturga y directora del Departamento de Arte Dramaético de la
Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM, Luisa Josefina Herndndez, lo invitd a realizar un montaje con un
grupo de estudiantes de esta institucion. La obra titulada Fantoche —versién mexicana de Canto del fantoche
lusitano de Peter Weiss, hecha por Jacobo Mufioz—, se estren6 en medio polémicas en el Foro Isabelino de la
universidad a inicios de 1973. Las peleas comenzaron meses antes porque inicialmente Azar rechaz6 que el
grupo se presentara en dicho foro, y cuando por fin se autorizd su uso, también se le notificé que tendria que
pagar los sueldos y gastos de tramoya y taquilla, lo que ya no resultaba sostenible porque los participantes ya
habian financiado con sus propios recursos otros aspectos del montaje. Luego de la primera presentacion, el
grupo de actores de la obra —todos pertenecientes al Taller de Actuacion que dirigia Aimmé Wagner para el
departamento ya sefialado— cancelaron la siguiente funcidn e hicieron una convocatoria publica que tuvo gran
apoyo por parte de los alumnos de ese departamento, asi como de artistas y activistas organizados. Esto llevé
al grupo —ya entonces llamado Fantoche— a tomar definitivamente el Foro Isabelino donde siguieron dando
funciones, pero gratuitas. Pese a que Azar intentd renegociar con ellos ofreciéndoles que los gastos de tramoya
y taquilla entrarian al presupuesto de Teatro de la UNAM, ademas de prometerles las ganancias de la venta de
boletos, el grupo le respondié con un pliego petitorio firmado por toda la comunidad del Departamento de Arte
Dramatico solicitando mejores condiciones para su profesionalizacion. Para iniciar las conversaciones con las
autoridades, fueron elegidos representantes de dicha comunidad —tanto alumnos como profesores, entre otros,
la propia Wagner y Héctor Mendoza. Ademas de que no se logré llegar a un acuerdo con Azar —llevandolo a
su salida—, hubo también problemas al interior del grupo, lo que provocd una primera escision entre ellos Los
que se quedaron formaron CLETA-UNAM (L6pez, 2012, pp. 35-44).
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Por su parte, Lopez (2012) documenta cuatro proyectos —todos creados en la Ciudad
de México— que, a su juicio, intentaron dar respuesta al contexto antes descrito, sosteniendo
“diversos grados de interaccion con las instancias gubernamentales y universitarias” (p. 19):

Tabla 19.
Proyectos de teatro alternativo en México durante los afios 70, con base en Lopez (2012, pp. 19-44)

Proyecto

Descripcion

Teatro de la
Compafiia Nacional
de Subsistencias
Populares
(CONASUPO)

de Orientacién

Campesina®
Alcance nacional,
1971-1978

Teatro Popular de
México

Ciudad de México,
1973

Movimiento de

Teatro Independiente
Ciudad de México,
1973

Centro de Libre
Experimentacién
Teatral y Artistica

(CLETA)
Ciudad de México,
1973-1982

-Promovido por Jorge de la Vega y dirigido por el poeta Eraclio Zepeda

-Se orientd a los campesinos sobre temas agrarios, de salud, deporte y
alimentacion

-Colaboraron brigadistas de la Escuela Teatral del INBA, asi como estudiantes de
la Academia de Teatro Andrés Soler

-Cada brigada, conformada por seis actores, viajaba a un determinado centro de
capacitacion de CONASUPO. Llegé a haber 30 grupos teatrales en el sureste
mexicano, en cinco lenguas indigenas distintas®

-Se conformé un patronato en el que colaboraron diversas instancias pablicas,
privadas y sociales; también tuvo el apoyo del entonces presidente, Luis
Echeverria. El patronato cont6 con un comité presidido por Carlos Bracho vy,
como jefe de repertorio, estuvo Rodolfo Usigli, con controvertida gestion

-Se subsidid el costo de los boletos en varios teatros de la ciudad

-Alrededor de 80 creadores de la Ciudad de México se quejo por la mala gestion
de la Unidad Artistica y Cultural del Bosque del INBA (hoy Centro Cultural del
Bosque)

-El grupo se organizé por medio de un consejo que termind administrando el
espacio, quedando como presidencia la directora escénica, Nancy Cardenas

-Surge a raiz del conflicto entre Fantoche y Héctor Azar, en la UNAM

-CLETA, marcado por las pugnas internas, tuvo tres momentos: como
movimiento estudiantil universitario con reivindicaciones académicas (CLETA-
UNAM); como movimiento artistico contracultural y marginal; y como
movimiento artistico-politico independiente relacionado con sectores populares y
grupos obreros. En 1982, el grupo se transforma en OPC-CLETA

Ahora, respecto de los “directores-dictadores” de entonces (por ejemplo, Margules o

de Tavira), éstos realmente no se preocuparon por retratar el momento politico en un intento

52 Una experiencia de los afios 20 que resulta un antecedente del teatro para indigenas y campesinos, fue la
instrumentada por el Estado para promover la educacion e integracion de estos sectores al proyecto nacional;
al respecto, Villegas (2011) sefiala que, en 1921, José Vasconcelos impulsd las Misiones Culturales de la SEP,
en las que un grupo de maestros que se integraban a las comunidades indigenas para educarlos y hacer
proselitismo dentro de “la nueva ideologia socialista y transmitir conocimientos practicos de historia,
enfermeria, medicina, agricultura, técnicas agricolas, etc.” (pp. 137-138).

53 Al concluir el programa se le sustituyd con Arte Escénico Popular, pero desde la Direccion de Culturas
Populares. Durante el sexenio de L6pez Portillo se amplia su abordaje (LOpez, 2012, pp. 22-27) vy, de esta
iniciativa surgio también el Laboratorio de Teatro Campesino e Indigena de Oxolotan, Tabasco, dirigido por
Maria Alicia Martinez Medrano (Moncada, 2010b).
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por “marcar distancia y no confundirse con los ‘marginales’ del teatro independiente”; por
otro lado, los dramaturgos de la época (por ejemplo, Carballido, Argielles, Vilalta u Olmos)
tampoco se interesaron en los temas de actualidad, excepto Vicente Lefiero, quien no rehuyo
a “la inmediatez de los sucesos, con una estructura dramatica brillante y un cuestionamiento
moral al sistema”, convirtiéndose asi en una especie de “padre espiritual” de los afiliados en
los afios ochenta a la llamada “Nueva Dramaturgia” (entre otros, Oscar Liera, Jestis Gonzalez
Davila, Juan Tovar y Victor Hugo Rascon Banda), quienes si recogieron las preocupaciones
ideologicas y artisticas de los grupos independientes, aunque sin alcanzar a “formalizar en
una auténtica estética revolucionaria” (Moncada, 2010Db).

En estos afios se agudiza también, como ya se sefial6, lo que Jiménez (2000) denomina
“el retiro de los publicos” y que, no solo acontecid en México, sino a nivel global. Al
respecto, esta retraccion de los espectadores provoco varios reajustes en la oferta, entre otros,
el “cierre prematuro de temporadas, la transformacion de espacios antes dedicados al teatro
para ser usados en otras actividades, incluidos estacionamientos, cines, cantinas, etc.;
pérdidas econdmicas, y consiguientemente, una gran preocupacion entre productores,
directores, actores, escenografos, técnicos y promotores” (p. 57). Entre los factores que esta
autora destaca de la crisis (ademas de los méas obvios, aunque no por ello menos relevantes,
como la pérdida del poder adquisitivo, un menor tiempo libre, largos traslados en la urbe,
inseguridad nocturna, ofertas culturales sustitutorias ligadas al entretenimiento en los hogares
0, por el contrario, a la asistencia a centros comerciales, cines o futbol, entre otros), hay dos
por demas interesantes: por un lado, el de los posibles efectos de vivir en metrdpolis que se
habian convertido en “ciudades espectaculo” o “ciudades drama” y que pudieron llevar a los
ciudadanos a un embotamiento que los hizo rechazar ofertas desestabilizadoras como las del
teatro artistico y preferir, en todo caso, las de corte mas comercial; y, por otro, el de las
escasas acciones de formacion o creacion de publicos, particularmente desde los productores
teatrales, y que mas que apuntar a un mejor disefio de las acciones de comunicacion y
mercadotecnia —cuestiones que, desde luego, son muy importantes—, tenia que ver con
volver a hacer de los espectadores un constitutivo del hecho teatral (pp. 93-95, 293). Estos
dos factores sefialados por Jiménez estuvieron en el centro de las preocupaciones de un cierto
tipo de teatro ——entre otros, el de la escena expandida— que irrumpe, precisamente, en la

voragine de las Gltimas décadas del siglo XXy los inicios del XXI.
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4.2.4. Archipiélago del teatro contemporaneo mexicano

Olguin (2010) sefala que “el archipiélago teatral mexicano ofrece poéticas disimbolas, voces

en contrapunto y fragmentacion”, ademas de que en la actualidad “conviven cuatro

generaciones [de teatreros] en activo” (pp. 9, 15). Esta pluralidad teatral, que sin duda es

huella de sus condiciones de produccion y reconocimiento, inicié entre los afios 80 y 90 del

siglo anterior, cuando se dio la transicion al subsistema de los discursos teatrales y

teatralidades de la “posmodernidad y la globalizacion” (Villegas, 2011). Para Rancicre es

aqui donde se da la inflexion del giro ético al interior del régimen estético. De este modo, en

las décadas ya sefialadas, se construye este mosaico complejo que es también resultado de la

irrupcion del actual modelo de politica cultural de corte neoliberal en México, esto en el

correlato amplio de la modernidad tardia. A continuacién, un breve repaso que evidencia

estas emergencias en el decenio de los 80:

Tabla 20.
Acontecimientos teatrales en la década de 1980, con base en Aguilar Zinser (2010b, pp. 263-265)

Afo Descripcion
Teatro  Proyectos independientes de los principales impulsores del teatro en la UNAM:
experimental -Centro de Experimentacién Teatral (CET) (1985-1990) de Luis de Tavira
universitario -Nucleo de Estudios Teatrales (NET) (1987) de Héctor Mendoza y Julio Castillo
-Foro de Teatro Contemporaneo de (1991-2005) Ludwik Margules
Antropologia teatral  -Eugenio Barba hace una gira por México y América Latina de gran resonancia
Teatro -El Laboratorio de Teatro Campesino e Indigena de Martinez Medrano presenta
campesino- Bodas de sangre en el Bosque de Chapultepec y otros paises con gran éxito
indigenay (mediados de los afios 80)
- comunitario  -Surge el Grupo Teatral Tehuantepec (1986) de Marco Petriz
(2]
(o]
A - -Se organiza la | Muestra de Pantomima y Expresion Corporal (1981), en donde
' Pantomima y .
S expresion se presentan grupos como Sombras Blancas y Acto Latino
S corporal -Surge la Pefia de los Mimos de Rafael Pimentel con sede en la Carpa

Investigaciones
etnodramaticas

Jesusa Rodriguez

Centro Cultural
Helénico

Geodésica

-Se funda en la UNAM el Seminario de Investigaciones Etnodramaticas (1981)
con Gabriel Weiss, Nicolas NUfez y Oscar Zorrilla

- Funda el teatro-cabaret El Habito (1990)
-Alcanza gran notoriedad como directora de escena

- El CONACULTA lo funda en 1990
-Otto Minera, su primer director, lo abre a los jévenes teatreros en los 90
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En esta transicidn de subsistemas teatrales se da también un ambiente actoral al que
Ortiz (2010) describe como de “confusion babélica”, por un lado, por la profusion de la oferta
formativa que ya para este momento no se restringe a la universidad publica y, por otro, por
la convivencia que se dio entre la vieja guardia (considerada ya entonces como formalista) y
los nuevos profesionales de esas otras escuelas, de tal suerte que “sin estilo de conjunto o
espiritu de articulacion, sobreviene una mescolanza de interpretaciones de los maestros que
da como resultado una miriada de sistemas en cada puesta en escena”, propiciando que los
actores del teatro universitario pudieran:

proseguir la linea aprendida por sus maestros, pero con menos dolor de conciencia,
pues [...] habian entendido que la pantalla podia ser una fuente de ingresos para
sostener la verdadera carrera teatral. [...] [Y que] los nuevos actores [...] [pudieran]
estar en diversas puestas en escena a las que (adios Stanislavsky) solo habia que
dedicarle el tiempo suficiente para que el oficio hiciera su parte, al cobijo del
mainstream. (Ortiz, 2010, pp. 310-312)

Esta posibilidad que los actores tuvieron desde entonces de participar en varias
puestas en escena de manera simultanea, ademas de actuar para los diferentes medios (cine,
television), permitio que los modelos de organizacion teatral se fueran liberando cada vez
mas de la “base totémica” de los grandes directores para ser sustituida por la idea de

3

“generacion” o ‘“‘colectivo”, haciéndose comun que estos grupos fungieran como “una

estrategia para conseguir recursos monetarios, [tener| identidad ideologica y visibilidad”,
situacion que resulta consistente con:

la tendencia mundial de crear redes de comunicacidon que construyen ideologia y
reconstruyen el tejido de convencion de realidad. Asi, los colectivos méas jovenes
utilizan este modo de construccién como forma de poner distancia con la generacion
precedente y expresar su propio mundo. Es un procedimiento que, si bien tiene
parentesco con el movimiento teatral latinoamericano de creacion colectiva, da un
paso mas alla, puesto que no es meramente sistema de creacidn, sino medio para que
la carga ideoldgica del colectivo no sea la capa de pensamiento dominante. Por el
contrario, se busca que sea la colectividad anénima que rodea a un proyecto la que
realmente tenga voz central. (Villarreal, 2010, p. 320)

Esta fragmentacion ha estado también relacionada con las nuevas condiciones
institucionales del pais vinculadas con los cambios en las politicas culturales nacionales, no
solo pablicas sino también privadas. Al respecto, por ejemplo, en el Capitulo 1 se mencionaba
ya que en este periodo se creaal CONACULTA y el FONCA (1989) y, concretamente, desde
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este Gltimo se comenzo6 también a impulsar el trabajo individual debido a que los apoyos se
entregan desde entonces a proyectos especificos mas que a agrupaciones (Ejea, 2011).
Asimismo, se identifica en este periodo una “desestructuracion del campo teatral” cuyos
rasgos, entre otros, son: la falta de perfil de los teatros, la dispersion de la oferta teatral y las
dificultades que tienen los creadores para darle continuidad a sus propuestas estéticas
(Jiménez, 2000, p. 79).

Sumado a ello, como ya se sefialaba con base en Ortiz (2010), se ha dado una
multiplicacién de las ofertas formativas dedicadas al teatro, cuyo modelo educativo atraviesa
igualmente por un cambio. Sobre esto ultimo, actualmente sélo cinco de los 32 estados del
pais (Baja California Sur, Chiapas, Durango, Tabasco y Tlaxcala) adolecen de una opcion
para estudiar teatro a nivel licenciatura, ya sea en universidades publicas o privadas; por otro
lado, pese a que el crecimiento de los posgrados profesionalizantes en esta area ha sido mas
lento, existen ya algunas opciones: las maestrias en Direccidén Escénica (de la ENAT), en
Produccion Escénica (de la Escuela Superior de Artes Visuales de Tijuana) y en Dramaturgia
Escénica y Literaria (de la Universidad Auténoma de Baja California) (Be’er, 2018, p. 14).>*

La estructura y contenidos de los estudios teatrales a nivel licenciatura estan siendo
creados o adecuados respondiendo al enfoque de competencias que, segun Fediuk (2015), se
encuentra mas centrado en los intereses del mercado que en los propiamente artisticos (por
ejemplo, la autora sefiala que se han reducido las materias profesionales para incluir otras de
formacion general o de areas complementarias, asi como las relativas al servicio social y el
trabajo recepcional con el fin de abatir el rezago en la eficiencia terminal). Por lo anterior, se
ha sacrificado areas como las del “estudio de la voz expresiva, la interpretacion de textos en
verso y prosa, [...] [y] las poéticas teatrales y actorales”, a la vez que los contenidos se han
intentado adecuar a las actuales poéticas —hibridas y desjerarquizadas— que promueven un
“personalismo sin referente a una determinada [...] técnica actoral”, enclavandose asi en el
“codigo ‘invisible’ y de las poéticas de la autenticidad” (lo invisible, lo oculto, son los
intereses econdémicos que lo orientan y la autenticidad se refiere a lo singular, a lo subjetivo,

a la falta de referente teatral, en los términos antes explicados) (Fediuk, 2015, pp. 64-66).

% Existen otras dos maestrias mas orientadas a la investigacion: la de Artes Escénicas (de la Universidad
Veracruzana) y la de Investigacion Teatral (del CITRU).
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Asimismo, aunque hay caracteristicas comunes, el teatro sigue siendo un “fenémeno
de ciudades” ya que, en cada una, éste se comporta de modo particular, incluso en las
diferentes zonas de la Ciudad de México; por ello, resulta imposible referirse a un “teatro
mexicano” o a una “escena nacional” sin que haya un “mapa de localizacion” preciso
(Villarreal, 2010, p. 317). Asi, aunque siguen migrando creadores escénicos de todo el pais
a la Ciudad de México, fuera de la capital, el teatro con influencia a nivel nacional se localiza
en regiones o0 grupos que comparten una vision del mundo: por ejemplo, el teatro del norte
(compuesto, sobre todo, por obras de tema fronterizo y que de Ita [2010] identifica como uno
de los mas vigorosos ¢ imaginativos “no sélo de México sino de Iberoamérica” [p. 214]) 0
el teatro indigena-comunitario (como el que se congrega en el Encuentro de Teatro
Comunitario de la Region de los Volcanes, en el centro del pais), aunque mas alla de esas
dos corrientes, “el resto de nuestra geografia teatral estd compuesta de importantes aunque
aislados acontecimientos que, en virtud de su excepcionalidad, funcionan como focos de
integracion de los creadores ya existentes” (Villarreal, 2010, pp. 317-318). Al margen de qué
tan aislados estén o no, si existen algunos referentes de caracter nacional, tanto
institucionales como estéticos:

Tabla 21.
Referentes teatrales contemporéneos en México, con base en Villarreal (2010, p. 318)

Sede Proyecto, personas Descripcion

Itinerante Muestra Nacional de Teatro, Punto de reunidn de creadores

INBA (1979 a la fecha) prestigiados
-Ciudad de México Compariia Nacional de Teatro, Referente del teatro nacional (sobre
INBA (1971 a la fecha) todo, con de Tavira [2008-2016])
Encuentro Internacional Antes, Encuentro Internacional de
Varias de Escena Contemporanea - Teatro de Cuerpo. Hoy es un espacio
Transversales (1998 a la fecha) internacional de intercambio y
De Teatro Linea de Somba formacion para la produccion escénica
contemporanea

Festival de la Joven Dramaturgia
-Querétaro (2002 a la fecha), impulsado por
Edgar Chias y otros creadores

Hecho para difundir a la nueva
dramaturgia a nivel nacional

Proyecto de La Casa del Teatro (de Luis
de Tavira) con apoyo de los gobiernos
Centro Dramatico de Michoacan federal y estatal, para la formacion
(CEDRAM) (2003 a la fecha) teatral y teatro itinerante en los
municipios michoacanos

-Patzcuaro

Continva tabla en siguiente pagina

143



Sede Proyecto, persona(s) Descripcion

-El Rinoceronte Enamorado,

de Jesls Coronado

(1994 a la fecha)

-Teatro de Ciertos Habitantes,
de Claudio Valdés Kuri

(1997 a la fecha)

-Lagartijas Tiradas al Sol, de
Luisa Pardo y Gabino Rodriguez
(2003 a la fecha)

-San Luis Potosi
-Ciudad de México
-Ciudad de México

Agrupaciones y/o colectivos

-Richard Viqueira

-Ciudad de México _Gerardo Trejoluna Directores
-Luis Enrique Gutiérrez
-Guadalajara 'y Ortiz Monasterio (LEGOM)
Veracruz (LEGOM) -Flavio Gonzélez Mello Dramaturgos
-Ciudad de México -David Olguin
(el resto) -Luis Mario Moncada

Ademas de estos referentes, Villarreal (2010) destaca el trabajo creativo y de gestion
de Edgar Chias, Luis Ayhllon, Noé Morales y Mario Espinosa quien, por ejemplo, desarrolld
los programas México Puerta de las Américas (hoy México Encuentro de las Artes Escénicas
[ENARTES]) y México en Escena, asi como del ya mencionado proyecto EI Milagro (1991)
y Paso de Gato (2001), ambos con foros escénicos y fondos editoriales especializados en
teatro (p. 323). Por su parte, Aguilar Zinser (2010b) menciona que en este mismo periodo
han surgido varios directores exitosos que dejaron atras “preocupaciones por el teatro
politico, de reivindicacion social o indagatorio de honduras existenciales” como Antonio
Serrano, Mario Espinosa y Raquel Araujo (p. 267).

¢Y los espectadores mexicanos? Dada la amplitud de las ofertas culturales, en este
periodo los publicos se han configurado como sujetos “sincréticos y multimedia, que ejercen
un eclecticismo propio de la posmodernidad” y, en esa medida, entre estos espectadores hay
quienes procuran de forma mayoritaria un teatro comercial, en tanto una forma mas de
entretenimiento; mientras que otros, los menos, resultan “casi un ghetto” que, a pesar de no
permanecer “ajeno o al margen de la cultura mediatica o al espectaculo industrial, [...]
tampoco se ha dejado atrapar por ellos, y por ende, sus posibilidades de disfrute de una
diversidad de opciones estéticas son mas amplias” (Jiménez, 2000, pp. 287, 227). Estas

“preferencias y expectativas mas o menos diferenciadas” de los espectadores han sido
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descubiertas de forma reciente por los productores teatrales (Sanchez Caro, 2010, p. 294) v,
en funcidn de ellas, se han generado nuevas estrategias para vincularse con los publicos. Por
ejemplo, en el caso de las propuestas mas experimentales, se han creado nuevas practicas de
distribucion como la siguiente:

El teatro en casas y departamentos ha sido una opcion, tanto por la falta de espacios
de presentacion como por la eleccion de un discurso estético, para relacionarse de
otro modo con los espectadores. El esquema vuelve al publico programador, puesto
que las obras se presentan en las casas de los propios espectadores. Sin embargo, |[...]
en el circuito teatral mexicano siguen sin crearse [suficientes] espacios
[independientes] de pequefio formato, los cuales son siempre medios de generacion
de las pequefias comunidades escénicas. (Villarreal, 2010, p. 324)

Por otro, sefiala Villarreal (2010), las estrategias han incluido el mejoramiento de los
sistemas de produccién y promocion, pero también la transformacién de muchas propuestas
teatrales, haciéndolas menos arriesgadas y mas complacientes, alejando todavia mas al teatro
“de las discusiones del arte contemporaneo y la estética” (pp. 320, 324). Ortiz (2010)
profundiza en esto que ¢l llama “agotamiento estético”, senalando que se trata de una
situacion en la que convergen varios problemas: el de la generalizada reduccion de los
publicos, el incremento de la poblacion teatral profesional —claramente derivada de la
multiplicacién de las ofertas educativas, como ya se sefialaba— y un menor reparto de los
espacios y apoyos gubernamentales, llevando a la comunidad teatral al siguiente dilema:
seguir bajo la linea experimental (y continuar con los teatros semivacios) o buscar nuevas
maneras de atraer espectadores (p. 310). Para este autor, la balanza se ha inclinado hacia la
segunda opcidn, llevando al teatro mexicano ante “el influjo de la tirania del publico”, en
tanto que un sector amplio del mismo:

pareciO interesarse otra vez por el teatro (pero no por eso volvié a las obras
experimentarles como parecia decir el discurso de los que apostaron por ese teatro
light [...]). Los dramaturgos creian haber hallado una nueva veta: pasaron del
costumbrismo al dramcool. Los funcionarios comenzaron a justificar los
presupuestos con parametros cuantitativos. La puesta en escena paso de privilegiar la
calibracion del director a capitalizar el esteticismo de la produccion. Y en el caso de
los actores significo, de nuevo, la relajacion del oficio: adids a la mistica, saludos a
la chamba. Si los trucos escénicos repetian las formulas probadas en las pantallas de
cine y television (agilidad videoclipera de escenas, imperio del gag, esteticismo
escenografico), la actuacion se acercO peligrosamente al tono cinematogréafico
autoimitativo de Hollywood o a los trucos efectistas de las telenovelas. (Ortiz, 2010,
p. 311)
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Esta reconfiguracion de las ofertas teatrales puede enmarcarse en un mapa mas nitido:
se trata de la relacion que plantea Sanchez-Caro (2010) para referirse a las tendencias de la
dramaturgia mexicana producida recientemente y que, segun se ve, podria extrapolarse a las
puestas en escena en general, dramaticas o posdramaticas. Al respecto, este autor identifica
tres tendencias: la innovadora, la conservadora y la renovadora que, a continuacioén, se

detallan:

Tabla 22.
Tendencias de la dramaturgia contemporanea, con base en Sanchez-Caro (2010, pp. 282-294)

Tendencia Descripcion

Teatro innovador, con tintes comerciales, que convoca a publicos mayoritarios alrededor de
obras —no siempre— de buena factura y contenidos actuales, dirigidos a sectores urbanos.
Incorpora innovaciones técnicas y tematicas que las tornan aptas para triunfar en el mercado

Innovadora

Teatro continuista, compuesto por autores y textos indiferentes a los cambios sociales. Se
insiste en rutinas del pasado, trasladando esquemas televisivos a las salas privadas con
recursos escénicos elementales y contenidos orientados al entretenimiento

Conservadora

Teatro opuesto al sistema politico-econdémico vigente que pretende modificar a la sociedad en
sus bases sociales y estéticas. Hay tres sub-tendencias: la radical, la reformadora y la rupturista

-Radical: hay combatividad ideolégica. Su linaje proviene de la turbulencia politica de 1968,
influenciado por el agit-prop y enriquecido con procedimientos brechtianos. Se caracteriza
por la urgencia de sus temas, el trabajo colectivo y la autoria difuminada

-Renovadora: animada por la reforma social, atenta al presente, a la renovacion de los
cédigos teatrales (realismo y su derivaciones, naturalismo y costumbrismo), asi como a la
exploracion de cauces expresivos

-Rupturista: alejada del resto de la creacion teatral, influida por el teatro del absurdo y las
corrientes experimentales de los setenta. Hay un retorno al individuo, con una escritura
personal en la que lo intimo se proyecta en lo politico. Se suma aqui al teatro posdramético

Renovadora

Como ya se ve, en México no s6lo han emergido entonces tendencias estéticas
interesadas en el éxito comercial, sino que hay otras que se proponen busquedas estético-
politicas que plantean relaciones distintas con lo real y con los espectadores, a la vez que
suponen nuevos roles para la organizacion de su produccion. Concretamente, sobre la
tendencia rupturista (o “corriente subalterna”, como la llama Ortiz [2010]), el actual clima
ecléctico ha fomentado una diversidad que también ha resultado positiva, en la medida que
ha permitido el surgimiento de nuevos dramaturgos que, con adaptaciones de corrientes

diversas, han generado dramaturgias narrativas (narraturgias) o dramaturgias rotas (con
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voces mas que personajes), llevando de nuevo a los actores a “reinventarse en su contingencia

escénica” (Ortiz, 2010, p. 312). Para Obregdn, se trata de una corriente que, de hecho:

pone en crisis a la gran institucion teatral del siglo que se ha ido [...] esta corriente
perfomativa aspira a generar una nueva forma artistica entre las artes visuales y las
artes de la escena; tal y como unos veinte afios antes la misma corpérea intento abrirse
camino entre el teatro y la danza, [y que] responde desde luego a una intensa lectura
de la realidad contemporanea, a una escucha de las necesidades expresadas
espontaneamente con insistencia en el terreno de lo social y recogidas de modo
propositivo en otros campos del quehacer humano y artistico, y al replanteamiento de
estrategias escénicas (entre ellas, la presencia de lo real) capaces de desentumecer la
conciencia de un espectador saturado de ficciones y representaciones propias de ‘la
sociedad del espectaculo’, incluidas aquellas ‘basadas en hechos reales’.

En el fondo, la gran aportacion de esta corriente [ ...] estriba—a mi entender—
en el rescate del acontecimiento que constituye la esencia de las artes vivas y el énfasis
en la experiencia sensible, intelectual, animica que este produce en quienes lo
atestiguan (Ortiz, 2010, pp. 312-313).%°

Lo que plantea Obreg6n es fundamental porque revela algunas de las marcas de este
proceso de reconfiguracion de las condiciones de produccién y reconocimiento teatral,
dejando entrever estos nuevos contratos entre creadores y espectadores. Al respecto, hay
varios artistas escénicos mexicanos —algunos ya mencionados antes— que pueden
identificarse bajo esta sub-tendencia rupturista o corriente subalterna, a los que Ortiz clasifica

del siguiente modo:
Tabla 23.

Expresiones de la corriente subalterna teatral en México ligada a la tendencia renovadora, con base en Ortiz
(2010, p. 313)

Corrientes estéticas teatrales Ejemplos de colectivos y creadores
El teatro fisico Teatro Linea de Sombra; Gerardo Trejoluna
El teatro deconstructivo Ricardo Diaz; Alberto Villarreal
El teatro de arqueologia de la mirada ~ Teatro Ojo; José Antonio Cordero
El teatro documental Lagartijas Tiradas al Sol; La Comedia Humana

En su libro mas reciente sobre las teatralidades del siglo XXI, Ortiz (2016) denomina
ya a estos discursos teatrales como de “escena expandida”, llegando asi al punto de partida

del estudio de caso en esta investigacion. Al respecto, como ya se sefialaba en el Capitulo 2,

% Ortiz (2010) cita directamente el texto “Memoria de espectador” de Obregdn presente en la exposicion Mapas
del tiempo, 32 afios de teatro a través de la Muestra Nacional, de la XXXII MNT 2009, en Culiacan, Sinaloa.
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en el teatro expandido tanto el actor como el espectador (e incluso el director) se han
desplazado de sus roles ya que la atencidn que antes se ponia en el actor y la escena ahora
estad colocada en el espectador y el contexto; por otro lado, los actores, ahora performers, ya:

no se ofrecen como personajes al servicio de una linea narrativa, sino como
interventores en una secuencia escénica. Los asi Illamados performers pueden ser
actores entrenados que ejecutan un fragmento de obra que, a su vez, esta contendida
dentro de un dispositivo que involucra un espacio real; o bien, puede ser gente real
(no actores) que con su presencia intervienen en un dispositivo teatral; o bien, los
propios espectadores pueden volverse los conductores del acontecimiento mientras
los actores funcionan unicamente como guias del flujo del evento. (Ortiz, 2010, p.
314)

Aunque el teatro expandido es apenas una de las varias tendencias del teatro actual
mexicano, se trata de una propuesta que, como ya se ha visto, abreva de una historia de
discursos enclavados en busquedas estético-politicas con expresiones muy concretas en este
pais ligadas, sin duda, a la incorporacién de las vanguardias en la primera renovacion teatral,
asi como a ciertas apuestas del teatro disidente e independiente, e incluso a ciertas lineas del
teatro renovador de los Gltimos afos del siglo XX. Esta escena expandida, sin embargo, no
parte hoy de las apuestas de aquel pasado, sino del reconocimiento del actual contexto social
y de sus nuevas posibilidades técnico-expresivas. De esta forma, desde la escena expandida
se pretenden establecer relaciones diferenciadas con lo real, asi como entre quienes la
producen y la reconocen mediante la construccion de nuevos pactos de sentido. A la vez, esta
manifestacion del giro ético del régimen estético de las artes se enfrenta con condiciones
institucionales muy distintas a las que encararon en otras vertientes del teatro artistico en
Meéxico del siglo anterior. En el Anexo 10 aparece una sintesis de esta historia.

En esto ultimo, el teatro comercial —identificable con las tendencias innovadora y
conservadora que ya planteaba Sanchez-Caro (2010)— juega un papel muy importante. Mas
alla de su linaje con respecto de las formas teatrales del siglo XI1X e inicios del XX, este
“regreso” suyo percibido por varios de los autores aqui revisados implica apostarle, como ya
se decia, a formulas mercantilizables y, por lo tanto, identificables con el modelo neoliberal
de las industrias creativas, en donde el Estado pretende desentenderse de productos culturales
como éste argumentando que los intereses privados pueden (y deben) hacerse cargo. Lo que
esta de fondo es que, si el teatro deja de ser percibido en términos amplios como un bien de

mérito y se le equipara, de manera genérica, a uno de consumo, la subsistencia de las
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propuestas teatrales de arte se pone en riesgo. Este conflicto no tiene salidas féciles, porque
tampoco es deseable volver al dirigismo Estatal de antafio.

En México, ambas visiones se debaten y, méas adn: el archipiélago del teatro mexicano
tiene su contraparte en las multiples intervenciones gubernamentales existentes hoy, asi como
en las acciones de los sectores privado y social que buscan alentarlo. Es decir, hay una gran
fragmentacion entre las diferentes instituciones que lo animan y la perspectiva que se tiene
en torno a los problemas teatrales (y sus soluciones). En el siguiente apartado se dara cuenta
de ello, por un lado, a partir de la exploracion de las relaciones entre economia del teatro y
politicas publicas, particularmente desde el caso mexicano y, por otro, a partir de la
interrogante alrededor de la organizacion y condiciones de los circuitos teatrales en el pais,
con acercamientos puntuales a sus principales fases: produccion, circulacién y consumo. Por
supuesto, no existen datos puntuales sobre la escena expandida respecto a estos asuntos, pero

mucha de su situacién puede inferirse a partir de lo que a continuacion se vera.

4.3. Economia y politicas publicas en México: la dimension institucional del teatro hoy
Desde la racionalidad economica neoclasica el teatro es un producto cultural y, mas
particularmente, se trata de un servicio intangible, efimero y de caracter final, distinguiéndose
de aquellos bienes tangibles, duraderos y que se ofrecen a intermediarios que luego
desarrollaran algo mas con ellos. Como en otros casos, la produccion de los bienes y servicios
culturales, incluido el teatro, requiere de recursos naturales, de capital y de trabajo, siendo la
creatividad su componente esencial, pues ésta es la que posibilita la existencia de la cadena
de valor que inicia con la creacion del contenido y concluye cuando el producto es adquirido
por el consumidor final (Towse, 2014, p. 21). Sin embargo, la gestion teatral se encuentra
sujeta a presiones que comparte con otros ambitos de las artes dado que:

muchas actividades artisticas asumen la forma de proyectos individuales (una
funcién, una pelicula), [y] las organizaciones que las producen deben ser
extraordinariamente flexibles. La tarea inmediata es gestionar no los flujos continuos
de produccién, sino la produccion secuencial de productos nuevos. Este esfuerzo
permanente para comercializar prototipos es una de las caracteristicas distintivas del
sector de las artes (Colbert et al., 2011). Estos métodos discontinuos de produccion,
ademas, afectan la gestion de los recursos humanos, que requieren de un fuerte
liderazgo que motive la produccion bajo estas condiciones. (Colbert, 2005, p. 383)
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Se trata, por lo tanto, de una presion permanente por innovar que, sin embargo, se
enfrenta con otra caracteristica méas del teatro y otros productos culturales, denominada por
algunos economistas como “nobody knows”; esto es, como la permanente incertidumbre
respecto a su posible éxito (ya sea con la critica o el gran publico) dado que siempre resulta
dificil (sino es que imposible) predecir las preferencias en este &ambito (Caves, 2000). Lo
anterior es un problema dado que el valor econémico es el que posibilita la existencia de un
determinado producto dentro de un mercado perfecto, pero ¢cdémo se asigna este valor? De
entrada, éste se expresa en la llamada curva de la demanda, o sea, en la cantidad de un
determinado bien o servicio que una persona estaria dispuesta a comprar a distintos costos,
habiendo antes evaluado su utilidad con respecto a su precio y el de las alternativas y teniendo
en cuenta su ingreso. De este modo, en “el mercado del bien, la demanda es simplemente la
suma de todas las curvas de demanda individuales y su conjuncion con la oferta determinara
el valor en un entorno de libre mercado” y es, en este escenario, en el que los precios terminan
midiendo el valor de ese puntual producto (Towse, 2014, p. 5).

Pese a lo anterior, “no todos los aspectos del valor percibido pueden medirse por los
precios del mercado, incluso en la visidn neoclasica, y eso da pie a lo que los economistas

299

llaman ‘falla del mercado’”, generalizada en el sector cultural, pues, aunque

algunos bienes y servicios generan placer (o utilidad) privado para el consumidor,
otros son la fuente de beneficios culturales mas amplios, algunos de los cuales pueden
requerir la accion colectiva para asegurar su provision. El valor cultural puede no
estar siempre encapsulado en el precio y pueden necesitarse otras maneras de tenerlo
en cuenta. Estos puntos forman la base del argumento econdémico de las politicas para
subsidiar las artes y el patrimonio. (Towse, 2014, p. 5)

Las fallas de mercado, como se explicé en el Capitulo 1, afectan la eficiencia
econdémica en relacion con el suministro de los productos culturales y, por lo tanto,
disminuyen la posibilidad de satisfacer las necesidades relacionadas con ellos. En un
acercamiento mas detallado que el que se hizo antes con base en Towse, se retoma el de Frey
(2005), quien explora las fallas de mercado que se producen en las artes (incluido el teatro),
tanto desde el punto de vista de la demanda como de la oferta. Como ya se vera, esta
pormenorizacion es fundamental para entender la actual situacion econémica del teatro en

México, la que sin duda presiona sus condiciones de produccion y reconocimiento en el
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marco del modelo politico-econémico neoliberal. A continuacién, las denominadas “fallas

de la demanda”:

Tabla 24.

Fallas de la demanda (y otros argumentos al respecto), con base en Frey (2005, pp. 74-76)

Fallas de la demanda

Otros argumentos sobre
la demanda

Economias externas
en la produccion y
el consumo cultural

Demanda sin mercado

La cultura como
un bien publico

Falta de informacion
Irracionalidad
Distribucion de la renta

Bienes de mérito

-La provisién de actividades artisticas puede beneficiar a quienes
no estan involucrados en su proceso productivo y a quienes no
pagan por su consumo

-Hay quienes valoran la opcién de contar con un bien cultural,
aunque no lo frecuenten y quienes, a pesar de no concederle ningun
valor, si lo consideran un legado para otras generaciones. Estan
también los que creen que la naturaleza experimental de las artes
fomenta la innovacion social

-Aunque es siempre asi, la naturaleza colectiva de los bienes
culturales suele no excluir a nadie de su disfrute y el consumo de
una persona tiende a no reducir el de los demas

-Frecuentemente los consumidores estdn mal informados sobre la
oferta cultural

-También ocurre que los individuos subestiman la utilidad que les
reporta la cultura

-Dadas las diferencias entre las clases sociales, el Estado debe
financiar la cultura para hacerla asequible a todos

-Es deseable la provision de mayores cantidades de actividades
culturales que las que los consumidores desearian adquirir en el
mercado

Por otro lado, en el caso de la oferta, Frey (2005) determina cuatro razones por las

cuales la produccion se aleja del funcionamiento ideal de un mercado. Estas son las fallas y

Sus argumentos:

Tabla 25.

Fallas de la oferta, con base en Frey (2005, p. 77)

Fallas de la oferta

Competencia imperfecta

Costos decrecientes

-Es comun la presencia de productores monopolistas que ofrecen
cantidades pequefias a precios que estan por encima de los costos
marginales (es decir, de los costos extra ligados a la produccion
de una unidad adicional de un determinado producto). Y, a pesar
de que lo anterior no ocurre en todos los ambitos culturales, es
necesario apoyar una oferta adicional, ampliando las posibilidades
a menores precios

-La oferta cultural puede producir cantidades adicionales con un
menor costo promedio Y, en esos casos, el costo marginal termina
siendo menor; no obstante, para alcanzar un precio eficiente (o
sea, aquel que corresponde al verdadero precio en el que un
producto es valorado socialmente), éste tiene que igualarse al
costo marginal conduciendo a pérdidas. Entonces, si el precio se
fija asi, los oferentes necesitaran ayuda para cubrir la diferencia
entre un costo (marginal) y otro (promedio)

Continua tabla en siguiente pagina
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-En promedio, los artistas son mas pobres que otros miembros
Distribucion de larenta  de la sociedad y, por ello, existen razones para promover su
ayuda

-A los productores de las artes escénicas les resulta dificil
aumentar la productividad de su trabajo y, pese a ello, se ven
obligados a pagar incrementos salariales similares a los de otros
sectores econdémicos. Por lo anterior, se da una tendencia a
incurrir en déficits crecientes en la produccion y, a largo plazo,
las artes escénicas sélo pueden sobrevivir si un agente externo
—publico o privado— financia esas pérdidas

Retraso en la productividad
(Enfermedad de los costos)

Fallas de la oferta

Aunque en el Capitulo 6 se profundizara en lo relativo a la distribucion de la renta de
los artistas y el retraso de la productividad en las artes escénicas —el teatro incluido,
particularmente el artistico—, es relevante sefialar que en varios lugares del mundo (entre
otros, en paises americanos y europeos) existen estudios empiricos que respaldan estas
afirmaciones. En cualquier caso, como ya se indicaba también en el Capitulo 1, estas
consideraciones en torno a las fallas de mercado, aunque controvertidas —y cada vez mas,
desde el punto de vista neoliberal— les dieron origen a intervenciones gubernamentales
especificas en el sector cultural; es decir, son el sustento econdmico de politicas publicas
puntuales en los diferentes &mbitos de la cultura. De este modo, las modalidades de la
intervencion cultural desde los @mbitos publico, privado o social (regulacién, provision,
redistribucion y organizacion territorial) toman en cuenta, para su aplicacién, los distintos
momentos del proceso cultural ligados, a su vez, a la oferta y demanda de estos bienes y
servicios (esto es, formacion y capacitacion, creacion, produccion, distribucion, consumo y
conservacion de la cultura) (Nivon, 2006).

En el fondo, lo que orienta a las politicas culturales es la percepcién y valoracién
social que se tenga de productos como el teatro; esto es, si se les considera como bienes de
mérito o como simples commodities (bienes o servicios genéricos que se producen en masa,
facilmente mercantilizables). Como ya se argumento en el Capitulo 1, en términos amplios,
hay una transicion respecto al modelo de politica cultural que busca orientar el desarrollo
simbolico en los paises occidentales y que, en México, esta todavia en ciernes. Este nuevo
modelo refiere a una profunda transformacion en el orden de lo politico-econémico en los
anos recientes y que, entre otros, tiene como argumento a las fallas de gobierno. En cualquier

caso, como se decia antes, en el territorio mexicano existe un traslape respecto a varios
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modelos de politica cultural, incluido el ya sefialado. El subsector teatral actual, sin duda,

permite ver, a través de diversas marcas o huellas, estos traslapes y transformaciones.

4.3.1. Politicas publicas teatrales de alcance nacional

Como se ha dicho ya, la profusién de las instituciones de alcance nacional que conducen la
politica publica relacionada con las artes es amplia. Por ejemplo, el principal apoyo a la
creacion y la produccidn artistica depende de la Secretaria de Cultura del Gobierno de
México (SC): el Fondo Nacional para la Cultura y las Artes (FONCA) y también se coordinan
desde esta secretaria varios proyectos relacionados con las artes, entre ellos, dos vinculados
a las artes escénicas: el Centro Cultural Helénico y el Festival Internacional Cervantino.
Ademas, se encuentran las actuales labores que realizan los organismos publicos estatales y
municipales, asi como las de las universidades (por ejemplo, Difusién Cultural de la
UNAM?®) y las de las entidades federativas que, en muchas ocasiones, tienen un alcance
nacional. Sin embargo, desde su creacion en 1946, el INBA es el responsable directo de esta
tarea (al margen de su adscripcion, primero a la Subsecretaria de Cultura, luego al
CONACULTA y més recientemente, a la SC). El objetivo de este instituto, segin aparece en
su sitio web, es el de: “preservar y difundir el patrimonio artistico, estimular y promover la
creacion de las artes y desarrollar la educacion y la investigacion artistica; tareas que el
Instituto desarrolla en el ambito federal” (INBA, 2019). EI INBA debe responder con sus

acciones a los mandatos de la Ley General de Cultura y Derechos Culturales aprobada en

%6 Como ya se sefial6 en el apartado histérico, la UNAM jugd un papel decisivo en el desarrollo teatral del pais;
no s6lo por el impulso que le dio a la formacion teatral (hoy, predominantemente a través del CUT), sino desde
el trabajo que realiza la Coordinacion de Difusion Cultural, cuyos objetivos hoy son los siguientes: “incorporar
el arte y la cultura en la vida cotidiana de los universitarios y de la sociedad en general, promover un espiritu
critico desde el arte, e impulsar la creacion de puentes entre la cultura y la ciencia”, segun se informa en su
pagina web. Ahi mismo se sefiala que su “centro de operaciones se ubica en el Centro Cultural Universitario,
al sur de la Ciudad de México, donde se encuentran la emblematica Sala Nezahualcéyotl, la Sala Carlos Chavez,
el Teatro Juan Ruiz de Alarcon, el Foro Sor Juana Inés de la Cruz, la Sala Miguel Covarrubias, el Salén de
Danza, el Museo Universitario Arte Contemporaneo [MUCA] y tres salas de cine: Julio Bracho, José Revueltas
y Carlos Monsivais”; ademas, al centro, norte y poniente, de la ciudad, hay otros espacios y proyectos que
pertenecen a esta coordinacion: la Casa del Lago Juan José Arreola, el Centro Cultural Universitario Tlatelolco,
el Museo Universitario del Chopo, el MUCA Roma, el Museo Experimental EI Eco y el Antiguo Colegio de
San lldefonso (Cultura UNAM, 2019). Ademas de los espacios convencionales ya sefialados —teatros, foros y
salas—, hay que sefialar que el Museo Universitario del Chopo, en los ultimos afios, ha abierto espacios para el
teatro de escena expandida. Asimismo, Cultura UNAM desarrolla por medio de su Direccion de Teatro, el
Festival Internacional de Teatro Universitario (FITU), los ciclos teatrales en torno a ejes tematicos, las
presentaciones del Carro de Comedias, las obras y funciones ofrecidas a lo largo del afio por los grupos
beneficiarios del programa Incubadoras de Grupos Teatrales y las sesiones del proyecto Aula del Espectador,
ademas de participar en el circuito de la Red de Teatro Estudiantil Universitario (Cultura UNAM, 2019).
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2017 y alinearse al programa nacional de cultura en turno. Su presupuesto anual en 2018 fue
de: 3,260,834,371 millones de pesos —similar al del INAH y la UNAM—, equivalente al
25% del presupuesto publico destinado a la cultura; en 2019, como ya se habia sefialado, la
SC tuvo una reduccion presupuestal, lo mismo que el INBA (en éste ultimo caso, el recorte
fue del 5.4% con respecto al afio anterior) (PEF, 2018, 2019). La visualizacion de la actual
estructura orgénica de este instituto permite un primer acercamiento al modo en que

interviene dentro del proceso ya sefialado:

Grupos artisticos

Compafiias Nacionales de Danza y Opera,
Orquesta Sinfonica Nacional

Subdireccion Coordinaciones Nacionales

General de .
Bellas Artes Danza, Teatro, Literatura, Misicay Opera

Espacios Culturales

Palacio de Bellas Artes, Centro Cultural del Bosque,
Teatro Julio Jiménez Rueda

Coordinacién Nacional
Artes plsticas

Direccién de Arquitectura y Conservacion del
Patrimonio Artistico Inmueble

Subdireccion
General de
Patrimonio

Artistico

Inmueble

Centro Nacional de Registro y Conservacion
del Patrimonio Artistico

Direccion
General
INBA

13 Espacios de Exhibicion para las Artes Plasticas y Visuales

(museos, galerias, laboratorio)

4 Escuelas de Iniciacion Artistica

12 Centros de Educacion Artistica (CEDART)

Niveles bachillerato v profesional medio en danza,
teatro, misica y artes pldsticas

-

Centro Nacional de las Artes (Cenart)

7 espacios de exhibicion, 12 foros escénicos, biblioteca especializadaen
artes, 2 centros de capacitacion cinematogréfica y multimedia

Subdireccion
General de |

Educacione [ 13 Centros Estatales de las Artes

Investigacion
Artisticas

14 Escuelas de Arte

Nivel profesional en Danza, Teatro, Misica,
Artes pldsticas y Artesania

7 Centros Estatales de Formacién y Produccion Artistica

4 Centros Nacionales de Investigacion

Danza, Teatro, Misica y Artes Pldsticas

Figura 5. Estructura operativa del INBA, con énfasis en las subdirecciones que tienen como
encargo directo la gestién artistica, segin su portal (INBA, 2019)

Concretamente, en lo relacionado con el teatro, los programas y las acciones publicas

mas relevantes a nivel federal que actualmente se desarrollan provienen tanto del INBA como
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de la SC.>" En el caso del INBA, el trabajo se concentra en la Coordinacion Nacional de
Teatro (CooNT), asi como en la Escuela Nacional de Arte Teatral (ENAT) y en el Centro
Nacional de Investigacion, Documentacion e Informacion Teatral “Rodolfo Usigli”
(CITRU), estos dos ultimos albergados y dependientes del Centro Nacional de las Artes
(CENART). Por su parte, la Coordinacion Nacional busca impulsar “programas de
especializacion y capacitacion teatral”, asi como estimular, promover y difundir “la creacion
y produccion del teatro en México, vinculandolo con la sociedad y el mundo” (CooNT,
2019); el CENART, por otro lado, es una institucion que pretende formar, investigar,
promover y difundir “el arte, la cultura y la interdisciplina” y, para ello, cuenta con una
amplia infraestructura (CENART, 2019).%® Puntualmente, seglin se informa en sus paginas
web, las acciones y programas de estos organismos del INBA que intervienen en los

diferentes momentos del proceso teatral son las siguientes:

Tabla 26.
Programas y acciones para el fomento del teatro desde el INBA

L Acciones y Intervencion L
Institucion Descripcion
programas y momento
Produccidn y coproduccion de obras dirigidas a adultos
- S seleccionadas mediante la Convocatoria Nacional de
§ e = Programacion y que, posteriormente, se presentan en las
g 3 £ infraestructuras que esta coordinacion administra en la
z 8 = -Intervencion Ciudad de México: el Teatro Julio Jiménez Rueda
8 8 5 Produccion indirecta a traves (1965) y el Centro Cultural del Bosque (CCB)
g = § § de obras de incentivos conformado, a su vez, por ocho espacios escénicos:
Z 3 = s dirigidas directos Teatro El Granero Xavier Rojas (1956), Teatro Julio
S S g aadultos L Castillo (1957), Sala Xavier Villaurrutia (1957, 1964),
S = = -Produccion
g %—’ k= Teatro Orientacion (1958), Teatro de la Danza (1969),
% S 3 Teatro El Galeon (1972), Sala CCB (formalizada en
s © S 2010) y Plaza Angel Salas (al aire libre). Al CCB se le

considera como el mayor productor estatal de teatro en
el pais. Estos escenarios tienen actividad en todo el afio

Continta tabla en siguiente pagina

5T El calculo presupuestal total destinado al teatro resulta dificil de dimensionar, dada la profusion de su atencién
en las diversas instancias pablicas culturales.

58 Por ejemplo, el CENART cuenta con 12 espacios escénicos, cerrados y al aire libre, y con distintas
caracteristicas técnicas y dimensiones. En concreto, son los siguientes: Teatro de las Artes, Teatro Raul Flores
Canelo, Teatro Salvador Novo, Foro Antonio Lopez Mancera, Foro de las Artes, Foro Black Box Experimental,
Plaza de las Artes, Plaza de la Danza, Plaza de la Musica, Auditorio Blas Galindo, Aula Magna José
Vasconcelos y las Areas Verdes. Asimismo, cada Centro Regional de las Artes dispone también de variados
recintos para usos escénicos.
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Institucion

Acciones y Intervencion
programas y momento

Descripcion

INBA

Subdireccion General de Bellas Artes

Coordinacién Nacional de Teatro

Subcoordinacion Nacional de Teatro

Programa de Teatro para Nifios y Jovenes

Enlace con los Estados

-Intervencion

indirecta a través
Ciclosy  de incentivos
festivales  directos
teatrales  -Distribucion y

consumo

-Intervencion
indirecta a través
Ciclosy  de incentivos
festivales  directos
teatrales  -Produccion,
distribucion y
consumo

Publica- .,
. -Intervencion
ciones .
N directa
especia- .,
. -Conservacion
lizadas
-Intervencion
Programa .
) directa
Nacional
-Consumo
de Teatro y
(también
Escolar .,
produccién)
Programa
Nacional  -Intervencién
de directa

Formacién -Formacion
Continua

Ademés de la programacion anual habitual, se
organizan: el Festival Otras Latitudes (2005), que
presenta en la Ciudad de México producciones teatrales
realizadas grupos del interior del pais; el Ciclo De la
Academia al Escenario” (2008), que presenta
producciones de alumnos de instituciones como el CUT
y la ENAT; el Ciclo de Teatro Europeo Contemporaneo
(2011), en el que se realizan lecturas dramatizadas de
autores jovenes del viejo continente; y la Coleccién de
Teatro Alternativo (2013), dedicado a propuestas
escénicas no convencionales de grupos emergentes.
Estos ciclos y festivales se presentan en los teatros del
CCB, en la capital mexicana

Programacion anual del Festival Internacional de Teatro
para Niflos y Jovenes “A trote” (2011) y el Gran
Maraton de Teatro para Nifias, Nifios y Jovenes (2007),
asi como de ciclos cuatrimestrales abordando temas que
varian de una temporada a otra. Todo se lleva a cabo en
la Ciudad de México, en los teatros del INBA. A los
grupos se les convoca para la produccion y
coproduccion de sus obras, asi como para la extension
de temporada en recintos del INBA o para que estos
espacios sean su sede

Publicaciones varias dirigidas a especialistas en la
investigacion y/o la creacién de teatro para las jovenes
audiencias

Programa creado en 1947; hoy cubre las 32 entidades
federativas. En él se elige, por convocatoria, una obra
para que dé 60 funciones en su Estado, con un total de
2,560 funciones por afio. El programa se hace en
colaboracion con la Secretaria de Cultura, el INBA, la
CNT e instancias regionales, y busca el fortalecimiento
de una nueva generacién de publicos. Existe también un
Programa de Teatro Escolar que atiende a la poblacién
estudiantil de la Ciudad de México

El Programa “Practica de Vuelo”, que es el mas
relevante, seglin se sefiala en el sitio, cuenta con varios
diplomados en artes escénicas; uno es sobre Direccion
Escénica y Produccion, que se ha llevado a cabo en
diferentes ciudades del pais

Continda tabla en siguiente pagina
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Institucion

Acciones y
programas

Intervencion
y momento

Descripcion

INBA

INBA

Subdireccion General de Educacion

Subdireccion General de Bellas Artes

e Investigacion Avrtisticas>®

Coordinacion Nacional de Teatro

CENART

Enlace con los Estados

Muestras y
Festivales

ENAT

-Intervencion
directa
-Distribucién
(también
formaciony
capacitacion)

Intervencion
directa

Formacion y
capacitacion

El proyecto méas destacado es la Muestra Nacional de
Teatro (MNT), creada en 1978 bajo el nombre de
Muestra Nacional de Teatro en Provincia; sin embargo,
en 1983 su nombre fue modificado al actual y se incluy6
a la capital del pais. En 2005 se establecié que el
presupuesto sale del INBA, el CONACULTA (hoy SC)
y del Estado anfitrién, porque afio con afio se realiza en
una ciudad diferente. La MNT es anual y tiene una
duracidn de 10 dias y, en ella, se retnen artistas,
programadores nacionales e internacionales, criticos,
académicos y espectadores, para presenciar una
seleccion de obras que buscan ser representativas de la
escena nacional. Asimismo, se incluye un programa de
actividades de capacitacion. Mediante una convocatoria
publica anual, un cuerpo colegiado de cinco especialistas
del teatro, elegidos por los titulares de las instituciones
convocantes, se encarga de seleccionar los proyectos que
integran la Muestra. Por otro lado, a partir de 2015 se
propusieron lineas curatoriales (a veces excluyentes o
repetitivas) que, en cada edicidn, son responsabilidad de
los directores artisticos invitados. En 2016 se llevé a
cabo el Primer Congreso Nacional de Teatro (un espacio
comunitario de reflexion) dentro del marco de la MNT,
iniciativa que en 2018 se llevo a cabo de forma
independiente, organizada por la comunidad teatral con
el apoyo del INBA. Las Muestras Regionales y Estatales
de Teatro también se desprenden de este programa, asi
como el Festival de Monoblogos “Teatro a una sola voz”
(2004)

Fundada en 1946, en el mismo afio de creacion que el
INBA. Esta surgi6 con el propésito de profesionalizar y
sistematizar la formacion de actores y escenografos. Su
primer director fue el actor Andrés Soler. Su sede se
encuentra actualmente en el CENARTH, en la capital del
pais. Cuenta con dos licenciaturas formalizadas en los
afios 70: Actuacion y Escenografia (con tres
orientaciones: Disefio Escenografico, Disefio de
lluminacién, Disefio de Vestuario o Disefio de
Produccidn), asi como una Maestria en Direccion
Escénica (creada apenas en 2013)

Continda tabla en siguiente pagina

59 Las cuatro Escuelas de Iniciacién Artistica, asi como los 12 Centros de Educacion Artistica (Cedart) de nivel
bachillerato —y dos de ellas, también con nivel de profesional medio— cuentan igualmente con oferta para la
formacidn y capacitacion teatral. Lo mismo ocurre con los siete Centros de Formacién y Produccion Artistica
(en Campeche, Colima, Morelos, Michoacén y Zacatecas) y los 13 Centros de las Artes (en Baja California,
Guanajuato, Hidalgo, Michoacan, Nuevo Leon, Oaxaca, Querétaro, San Luis Potosi, Sinaloa y Veracruz)

(CENART, 2019).

157



Acciones y Intervencion

Institucion programas y momento Descripcion
@ ;§ Creado en 1981. Se ubica_en el QENART, enla Qiudad
=Rt de México. Su labor consiste en investigar, compilar,
£% a = Intervencion organizar, conservar, vincular, actualizar y difundir

< O £ < Try directa informacion del teatro mexicano en relacion con su

Z Bot 5 propia historia y con los fenémenos escénicos
8 :§ < 0O Conservacion mundiales. También organiza actividades académicas
3 8 para especialistas del teatro (coloquios, talleres,
28 conferencias, entre otras)

En lo que respecta al teatro renovador, incluida la escena expandida, se identifican

s6lo dos acciones y programas que lo promueven de manera sostenida:®°

Tabla 27.
Acciones y programas del INBA que impulsan al teatro renovador (incluida la escena expandida)

Institucion Descripcion de acciones y programas
Coleccién Surgi6 en 2008. Se trata de “una seleccion y muestra de las teatralidades
de Teatro contemporaneas de jovenes artistas [...] que, en su discurso escénico, van
Alternativo mas alla del teatro”. Son proyectos que buscan integrar “otros elementos

artisticos” y que, al combinarlos, “rebasan las fronteras del arte escénico”

Se cred en 1979y, en 2015, su organizacién se modificd con base en nueve
lineas curatoriales que organizaron la programacion del siguiente modo:

1. Teatro producido por instituciones culturales (12.86%)

2. Teatro de produccién privada (6.30%)

- 3. Teatro de grupos independientes (38.32%)
P 4. Teatro de creadores mexicanos producido en el extranjero (1.31%)
L,’ 5. Nuevos creadores y teatro universitario (19.42%)
é Muestra 6. Teatro comunitario (0.79%)
> . 7. Fenémenos performaticos y de teatralidad lateral (3.41%)
= Nacional de L . .
8. Experiencias teatrales que generen comunidad e infraestructura (2.89%)
Teatro . : 0
(MNT) 9. Teatro y teatralidad en Aguascalientes (3.4%)

10. Sin registro de linea curatorial (11.29%)

Aunque varias de estas categorias son “excluyentes y hay proyectos que
caben en dos 0 mas categorias, [0 hay] producciones que no se identifican
con ninguna etiqueta” (Be’er, 2018, p. 8), la linea 7 alude claramente al
teatro renovador. En la MNT 2015, las subcategorias de esta linea fueron:
Teatro de corte experimental y posdramatico (42%), Aproximaciones a la
violencia y actualidad del pais (33%), Perspectiva de género (17%) y
Colectividad y practicas de lo comin (8%) (Telecapita, 2015).

80 Existen otras acciones de caracter mas marginal o, por el contrario, més abierto. Por ejemplo, en la Maestria
en Direccion Escénica de la ENAT hay un seminario en “Investigacion teatral y nuevas corrientes” y, en el
CITRU, hay varias publicaciones que abundan sobre estos temas. Por otro lado, en el CENART hay una linea
de accion en torno a la interdisciplina desde la que se organizan varias actividades.
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En cualquier caso, en estos programas y acciones —estén dedicados o no al teatro
renovador—, se evidencia la todavia existente centralizacion en el pais. Por ejemplo, los
creadores que residen en la capital mexicana tienden a utilizar méas las infraestructuras
administradas por la CooNT y el CENART, a diferencia de aquellos que viven en otros
estados. Hay, desde luego, algunos contrapesos como el Festival Otras Latitudes, el Festival
de Monologos “Teatro a una sola voz”, asi como el Programa Nacional de Teatro Escolar.
En la MNT se vislumbra el mismo sintoma y es que, a pesar de que cada afo ésta se organiza
en un estado diferente, “la mayoria de sus obras son de la Ciudad de México” (Be’er, 2018,
p. 6). 5152 En lo referente a la formacion artistica, la ENAT se encuentra también en la capital
y ofrece muy pocos lugares al afio: 45 para la Licenciatura en Actuacion y 15 para la de
Escenografia, aunque —como se menciond en el primer apartado de este capitulo— hay
oferta educativa en 27 de las 32 entidades federativas, aunque no necesariamente publica.

Por otro lado, la Coordinacién Nacional de Teatro orienta a la comunidad teatral
respecto al Estimulo Fiscal al Teatro 226 Bis (EFITEATRO) que entrd en vigor en 2011.
Este forma parte del estimulo fiscal EFIARTES que contempla también a la musica, la danza
y las artes visuales, ademas del cine. Dicho estimulo fue disefiado para los contribuyentes del
Impuesto Sobre la Renta (ISR) que otorga el Art. 190 de la Ley del ISR, con el fin de apoyar
—en este caso— a los proyectos de inversion para la produccion teatral nacional. De esta
forma, a través de EFITEATRO, los contribuyentes que aporten a dichos proyectos (que son
autorizados por un Comité Interinstitucional conformado por representantes de la SC, el
INBA vy la Secretaria de Hacienda y Crédito Publico [SHCP]) pueden obtener un crédito
fiscal, equivalente al monto de su aportacion y aplicable contra el ISR del ejercicio en el que
se determine el crédito. Esta regulacion permite la intervencion estatal indirecta a través de

un incentivo fiscal también indirecto, aplicado al momento de la produccion.®® Como en otros

61 Al respecto de éstos y otros programas nacionales de cultura penden hoy de un hilo dados los recortes de la
administracion morenista a nivel federal. Por ejemplo, en 2019 varias acciones y programas no fueron
ratificados, por ejemplo, los apoyos a las Muestras Estatales de Teatro que, cuando menos en este afio, seran
responsabilidad de las diferentes entidades federativas.

62 Por ejemplo, en 2015, de un total de 381 inscritos, 152 eran de la Ciudad de México y, en segundo (27) y
tercer lugar (26), de Jalisco y Colima, respectivamente. Esto con base en un estudio evaluativo que refiere Be’er
(2018) realizado por Telecapita (2015).

8 En resumen, se trata de “que una persona fisica o0 moral pueda destinar hasta 10% de su pago de ISR a la
produccion de una obra artistica en lugar de darlo a Hacienda. Una obra puede obtener un apoyo maximo de
2,000,000 que es también lo maximo que un contribuyente puede aportar. La obra puede acumular esa cantidad
con la aportacion de varias empresas” (Be’er, 2018, p. 10).
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apoyos, hay también una tendencia centralizadora ya que, por ejemplo, las obras beneficiadas
en el periodo 2013-2016 fueron, en su mayoria, de la Ciudad de México (entre 25y 35) y,
muy pocas, de Oaxaca, Jalisco y Yucatan (menos de cinco, en todos los casos) (Be’er, 2018,
p. 13). Por otro lado, aun cuando

los fines de EFITEATRO son loables pues suponen el estimulo a la produccion
artistica, la participacion socialmente responsable de las empresas, la generacion de
empleos, y en teoria ayuda a subsanar los recortes presupuestales federales en el
ambito cultural. [...] Conseguir una empresa interesada es uno de los primeros
impedimentos para muchos creadores y limita la participacion al apoyo a aquellos
con contactos en el rubro empresarial. [Y] Dado que la convocatoria exige que los
productores y/o creadores consigan a las empresas participantes, ha surgido una figura
importante en el juego, el broker. Este es un intermediario entre la empresa y la
compaiiia productora, que cobra una comision —generalmente alta— por su labor.
Esta figura no aparece en las reglas del programa, no esta permitido asignarle un pago
dentro del presupuesto, pero es vox populi que su labor se ha vuelto fundamental.
(Be’er, 2018, p. 10)

De esta forma, quienes se benefician del dinero que se capta a través de este estimulo
suelen ser, mayoritariamente, los brokers, los productores de obras comerciales y algunos
teatros privados que cobran una renta segura por alojar las piezas seleccionadas, mientras
que las “empresas que aportan el dinero a lo mucho se benefician con publicidad, cuando la
obra en cuestion mete su logo, pero no todas las producciones dan el crédito adecuado”
(Be’er, 2018, p. 10). Lo anterior podria estar generando una brecha todavia mas amplia entre
la Ciudad de México y otras entidades federativas, asi como entre quienes producen teatro
comercial y teatro de arte, lo que a todas luces iria en contra de lo planteado por las politicas
estatales de descentralizacion y fomento a las expresiones artisticas.

Ahora, con respecto a los programas y acciones emprendidos desde la SC para
impulsar al teatro, destaca particularmente el trabajo que se realiza desde el FONCA.* Este
fondo se cre6 en 1989, poco después del CONACULTA, en el marco de la “modernizacion”
de la politica cultural mexicana (Tovar y de Teresa, 1994). De hecho, este fondo fue

propuesto afios antes de su puesta en marcha: laidea salié a la luz por medio de un desplegado

8 Otras acciones que impulsa esta secretaria estan relacionadas con las labores del Centro Cultural Helénico
(1990), ubicado en la Ciudad de Meéxico, integrado por el Teatro Helénico —con capacidad para 436
espectadores— y el Foro La Gruta, espacio experimental, asi como por una capilla espafiola de estilo gético.
Por otro lado, la SC coordina el Festival Internacional Cervantino (1953) en Guanajuato, hoy consolidado como
un importante espacio a nivel latinoamericano para la exposicion de la misica, la Opera, el teatro y la danza
(SC, 2019).
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que se publico en la revista Plural en 1975, firmado por 27 escritores y artistas, encabezados
por autores como Octavio Paz y Juan Jos¢ Arreola, quienes pedian que surgiera una “entidad
que concentrara los estimulos destinados a la creacion artistica” (SC, 2019). Cuando por fin
se concretd el FONCA, la pretension era la de “establecer una nueva relacion entre el
gobierno federal y los creadores e intelectuales” ya que desde los afios 70 la comunidad
artistica exigia transparencia en el manejo de los recursos, asi como su democratizacion
(Ejea, 2011, p. 124). Desde entonces, el FONCA es el instrumento del Estado mas importante
para la promocion de la creacion artistica en el pais, particularmente desde el punto de vista
de la intervencion indirecta o redistribucion. Pese a ello, como se sefialaba en el Capitulo 1,
al inicio de 2019 hubo voces que, desde la administracion federal, cuestionaron la pertinencia
de dicho fondo, suscitando un fuerte rechazo entre la comunidad cultural.

Actualmente, en las reglas de operacion del FONCA se sefialan los siguientes
objetivos: “a) Promover el otorgamiento de apoyos, becas y estimulos econéomicos a los
creadores del arte y la cultura, b) Estimular la creacion artistica, ¢) Preservar e incrementar
el patrimonio y acervo cultural; d) Promover y difundir la cultura, ) Promover y apoyar la
capacitacion, equipamiento e investigacion en Bibliotecas Publicas, f) Incrementar el
patrimonio cultural, mueble e inmueble de la Nacion” (SEP, 2013, p. 3). Se trata, por lo tanto,
de un fondo que invierte en los proyectos culturales profesionales que surgen de la propia
comunidad artistica y, para ello, convoca a los creadores mediante la presentacion de
propuestas que, segun cada programa, son evaluadas por Comisiones de Dictaminacion y
Seleccién formadas, a su vez, por otros artistas. EI FONCA tiene tres niveles de
funcionamiento: el nacional (fuertemente centralizado, segin lo demostrd Ejea [2011]), el
regional y el estatal y, los fondos de estos dos ultimos niveles se complementan con las
aportaciones de las entidades federativas. Teniendo en cuenta lo anterior, las acciones y
programas del FONCA que atienden directamente, a nivel nacional, a los creadores escénicos
—incluidas las categorias que pudieran considerarse como de teatro expandido— son los
siguientes y que, en todos estos casos, se trata intervenciones indirectas o redistributivas,

centradas en la formacion y capacitacion, la creacion y la produccion artistica:
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Tabla 28.

Programas y acciones para el fomento del teatro desde la SC

- Accionesy Intervencion N
Institucion Descripcion
programas y momento
Intervencion Esta convocatoria tiene la finalidad de propiciar condiciones
indirecta a favorables para la profesionalizacion, promocién y
] actualizacion curricular de los creadores escénicos, asi como
través de - - ) e o
. . para la divulgacion y difusion del conocimiento artistico y
Creadores  incentivos . P o
L . las habilidades técnicas. Hay apoyos para las siguientes
Escénicos  directos L - o
cuatro categorias: joven en formacién escénica, creadores
L escénicos A 'y B, y creador escénico con trayectoria. Se
Formacion y . 1T o } !
L consideran las disciplinas siguientes: artes circenses, danza,
capacitacion . L . -
masica y teatro. En este ultimo, solo se considera la
especializacion en actuacion
Intervencion -
Apoyo a indirecta a Este apoyo, creado en 2003, busca fomentar la continuidad a
Grupos través de mediano y largo plazo de los proyectos escénicos. Brinda
Acrtisticos incentivos recurso econémico a grupos artisticos profesionales con
y . vocacion por las artes escénicas (danza, masica, 6peray al
. directos e P .
Profesionales indirectos teatro). Hay dos categorias, cada una con tres subcategorias:
< de Artes cooperaci(]ﬁn a) grupos con foro escénico, ya sea con trayectoria
O Escénicas . ininterrumpida demostrada de 20 afios en adelante, de 10 a
=z A regional ~ o . L
o) Meéxico 19 afios o de 5 a 9 afios; b) grupos sin foro escénico, con los
w en Escena” - mismos periodos de trayectoria ininterrumpida que en el caso
' Produccién .
] anterior
(2]
Creado en 2003 (antes, México: Puerta de las Américas).
Se trata de una convocatoria anual para grupos y solistas
mexicanos profesionales de danza, musica, teatro e
Produccién interdisciplina escénica, interesados en participar en el
Intervencion concurso de seleccidn de coreografias, conciertos, obras
México: indirecta a teatrales y espectaculos escénicos interdisciplinarios que se
Encuentro  través de presentan durante el Encuentro de las Artes Escénicas. Este
de las incentivos encuentro cuenta con la asistencia la asistencia de
Artes directos, promotores culturales, directores de festivales, directores de
Escénicas  cooperacion recintos culturales, entre otros, que podran conocer y
(ENARTES)®  regional dialogar con los grupos v artistas que, eventualmente, les
interese contratar. Ademas, busca dar a conocer la
Distribucion produccion mexicana de las artes escénicas en los ambitos

nacional e internacional, asi como impulsar la
profesionalizacion de los creadores como empresas
culturales

Para finalizar este recuento, es necesario precisar un proyecto mas que esta a medio
camino entre el FONCA y la CooNT del INBA, esto es, la Compaiiia Nacional de Teatro

(CNT), que opera a través de la intervencién gubernamental directa e indirecta con el fin de

8 El recorte federal en 2019 a la SC también afectd a este proyecto por lo que, al parecer, no se organizara este
afio.
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promover la creacion, produccion, distribucion y consumo teatral. Como se explicaba en el
apartado historico de este capitulo, el primer intento de una compaiiia se dio por parte de
Celestino Gorostiza, entonces director del Departamento de Teatro del INBA, en 1961; sin
embargo, fue 10 afios después que Héctor Azar, titular de los Departamentos de Teatro de la
UNAM vy del INBA simultaneamente, la ech6 a andar en 1971. En 1977, bajo el encargo de
José Sol¢, se oficializ6 su existencia mediante un decreto presidencial. En su sitio oficial, se
explica que en 1989 —ya habiéndose creado el CONACULTA y el FONCA— se instal6 en
la CNT la figura del Consejo Consultivo para democratizar las decisiones respecto a la
aceptacion de propuestas, la creacion del repertorio y la programacion en los teatros.

En 2008, Luis de Tavira entr6 como su director artistico, integrando un elenco estable
mediante el FONCA, ya que éste ofrece becas de residencia artistica a los actores, renovables
cada dos afios, con un maximo de estancia por categoria. A partir de esa fecha se establecio
una sede en la alcaldia de Coyoacan, en la Ciudad de México, y se conformé el equipo
técnico. De Tavira dejo la compaiiia en 2016 y, desde entonces, tomo la estafeta Enrique
Singer. Durante esos ocho afios (2008-2016), segiin se informa en su portal de internet, se
realizaron 54 estrenos en la Ciudad de México, nueve en el interior de la Republica Mexicana
y dos estrenos en el extranjero, ademas de 164 temporadas, 98 giras nacionales y 32 giras
internacionales; se realizaron también 2,416 funciones con un total de 394,898 espectadores
en 100 teatros de 43 ciudades de la Republica Mexicana y en 31 teatros en el extranjero. Se
trata, pues, de un proyecto cuyo impacto se concentra en la capital mexicana. De este modo,
pese a los diferentes modelos que ha tenido esta compaiiia, ha habido multiples voces criticas
al respecto de su proyecto mas general y que, sin duda, pueden resumirse en lo sefialado por
Obregon:

[La CNT est4] basada en la conviccion de que el pais todo debe ser representado en
una forma unica de entender la escena, aquella que se autoproclama ‘el mejor teatro’
con ‘los mejores actores’ [...]. Ya hemos mostrado también el anquilosado concepto
de lo Nacional que sostiene este proyecto profundamente centralista y su efecto
descapitalizador para los teatros de los Estados; habria que afiadir ahora la distancia
entre las intenciones (seis o ‘al menos tres meses de gira’] y los resultados (4 6 5
salidas fuera del D.F. de una o dos funciones, con obras cortadas o elencos
parchados”). (Serrano, 2018, p. 27)

En esta breve revision de las principales acciones de politica teatral a nivel federal,

destacan cuando menos un par de cosas: por un lado, la ya tan anunciada centralizacion de
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los esfuerzos en la Ciudad de México vy, por otro, la casi nula atencion al consumo, lo que
dificulta el avance de las otras fases del proceso teatral. Tampoco parece que, pese a la
concentracion de los apoyos en la produccion, sean realmente complementarios y/o
suficientes. Los resultados en este sentido, derivados del anterior entorno institucional en el
ambito federal —desde luego, en combinacion con las condiciones propias de cada region,
estado y/o municipio— son los que se desarrollan en el siguiente apartado.

4.3.2. Produccion, circulacion y consumo teatral en el pais

La produccion teatral profesional en México ha ido en aumento en los Gltimos afios, segin
los anuarios de Teatro de los Estados editados por Teatromexicano.com.®® Curiosamente
estos recuentos no informan sobre la cantidad de obras que se produjeron en la capital del
pais, lo que seria indispensable para hacer un comparativo nacional. Aun asi, diversos
especialistas sefialan que la Ciudad de México concentra la produccion teatral del pais, por
encima de cualquier otro estado. Sobre el nimero de obras que se llevaron a cabo en las

diferentes entidades federativas en 2015, sin contabilizar a la capital mexicana, la relacion es

la siguiente:

Tabla 29.

Produccidn teatral nacional segin anuario Teatro de los Estados 2015, con base en Serrano (2015, p. 9)

Puesto Estados (1-16) Total  Puesto Estados (17-32) Total

1 Yucatén 186 17 Campeche 44
2 Veracruz 184 18 San Luis Potosi 42
3 Jalisco 166 19 Hidalgo 40
4 Aguascalientes 158 20 Zacatecas 40
5 Querétaro 153 21 Chiapas 39
6 Puebla 128 22 Quintana Roo 39
7 Nuevo Lebn 118 23 Sinaloa 39
8 Estado de México 104 24 Comarca Lagunera®’ 36
9 Baja California 96 25 Colima 31
10 Chihuahua 77 26 Guerrero 30
11 Guanajuato 62 27 Tamaulipas 29
12 Michoacan 58 28 Tlaxcala 28
13 Morelos 54 29 Baja California Sur 21
14 Sonora 54 30 Durango 19
15 Coahuila 45 31 Nayarit 16
16 Oaxaca 45 32 Tabasco 12

% Para ser consideradas profesionales, éstas obras deben haber cobrado taquilla, participado en algin festival
y/o haber recibido apoyos institucionales.
67 Se sefiala que no se logro identificar si las obras eran de Coahuila o Durango, de ahi que se refiera asi.
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De este listado no es posible identificar a qué tendencias pertenecen estas obras,
aunque si se toma como base lo presentado en la MNT de ese afio (2015), tal y como ya se
sefialaba, por ejemplo, la cantidad de teatro expandido debié ser minima. Por otro lado, en
este mismo anuario se sefiala que en el periodo 2008-2014, en Jalisco se produjeron 821 obras
teatrales profesionales (equivalente al 12% del total de los estados, que asciende a 7,083
piezas), siendo ésta la primera entidad federativa mexicana —Iluego de la Ciudad de
México— que generé mas puestas en escena durante ese lapso de tiempo. Luego de Jalisco
estd Veracruz con 558 vy, al final del listado de los estados se encuentra Tabasco, con 39 obras
en esos seis afos (Serrano, 2015, p. 8). No obstante, en las entidades federativas mexicanas
se reproduce también el centralismo y, por ese motivo, las capitales de los estados —o las
capitales culturales de los mismos— concentran su produccion teatral; en concreto, hay
cuatro urbes, ademas de la Ciudad de México, que se consideran las “capitales teatrales” y
que, en orden de mayor a menor produccién, son Xalapa, Guadalajara, Mérida y Monterrey
(Serrano, 2018, p. 43).

Ahora, respecto a la infraestructura teatral, el Atlas de Infraestructura y Patrimonio
Cultural de México (CONACULTA, 2010a) sefiala que, hasta julio de ese afio, habia 567
teatros en el pais (léase teatros convencionales, foros, auditorios y salas). Nueve afios
después, segun el portal del Sistema de Informacion Cultural (SIC), esta cantidad aumenté a
677, es decir, hubo un incremento de 19.4%. En cualquier caso, como puede verse en las
siguientes cifras del atlas ya sefialado, se percibe de nuevo el fenémeno de la centralizacion
en la Ciudad de México, asi como una insuficiencia en la relacion de los teatros por nimero
de habitantes, cuando menos, respecto a otros paises:

Los estados que poseen la mayor cantidad de teatros son: Distrito Federal [Ciudad de
México] con 127 (22.40% del total nacional); Veracruz con 26 (4.59%), y Guerrero,
Tamaulipas, Jalisco y Nuevo Le6n cada uno con 23 (4.06%). En el otro extremo de
la escala se encuentran los estados que poseen la menor cantidad: Tlaxcala y Nayarit
cada uno con 3 (0.53%), Hidalgo con 6 (1.06%), y Zacatecas, Quintana Roo, Baja
California Sur y Durango cada uno con 7 (1.23%).

Los 567 teatros se encuentran localizados en 172 municipios (7% del total del
pais). [...] En México hay 191,174 habitantes por teatro en promedio nacional. [...]
En Espafia esta misma razon es de 31,176 habitantes por teatro [...]. (CONACULTA,
2010a, pp. 128-129)

Por otro lado, segun los resultados de 2017 de la Cuenta Satélite de Cultura (CSC),

lo que se produce desde estos teatros y otros espacios que programan artes escénicas y
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espectaculos sumé apenas el 5.5% del total de lo que el sector cultural contribuye al Producto
Interno Bruto (PIB) a nivel nacional, que asciende a un 3.2% del PIB.®® De hecho, la
contribucion de las artes escénicas y los espectaculos estd muy por debajo de lo que se genera
en otros ambitos de la cultura, por ejemplo, los medios audiovisuales (37%), la artesania
(18.6%) y la produccidn cultural de los hogares (18.3%), aunque por encima de la industria
editorial (3.7%), las artes visuales y plasticas (1.2%) y la musica y los conciertos (1.1%)
(INEGI, 2018, pp. 1,7). Ahora, en un informe que contd con la colaboracion del personal del
INEGI para la edicion especial del anuario Teatro en los estados 2007-2017, se reportan los

siguientes indicadores de la economia teatral correspondientes al afio 2016:%°

Tabla 30.
Indicadores varios de la economia del teatro segtin la CSC 2016, con base en Serrano (2018, pp. 15-17)

Artes escénicas

y espectaculos (AAE) _ Teatro _
Cifra (restSc:((J: 32 ;[:?legra) Cifra (rt!:s’g;:(t:: Qet?AeE)
Aportacién al PIB nacional 33,837 mdp 3.3% 130 mdp 0.4%
Puestos de trabajo remunerados’™ 26,061 1.2% 437 1.7%

De cada $100 gastados en teatro, $80 fueron desembolsados desde los

Gasto de la sociedad mexicana hogares, $15 por los no residentes (turistas) y $5 por el gobierno en general

Esta informacion, aunque valiosa, no responde a interrogantes importantes para este
trabajo, dado que buena parte del teatro de arte que se produce en el pais se desarrolla con
apoyos gubernamentales de distinto tipo (intervencién directa e indirecta, principalmente) y
no desde el sector privado; es decir, a estos datos habria que sumarles a cuanto asciende la
aportacion econémica del teatro que se produce con dineros publicos, asi como la cantidad

®8Esta categoria “agrupa eventos y espectaculos culturales en vivo relacionadas con el teatro, la danza, la dpera,
espectaculos artisticos y culturales en general (incluidos los deportivos), ademas de algunos servicios como los
prestados por promotores y agentes, y el alquiler de espacios para presentar los eventos” (INEGI, 2018, p. 10).
89 Seglin se explica, los resultados que se presentan sobre la economia del teatro con base en la CSC, sélo
corresponden a los provenientes del sector privado, pues al parecer, no hubo manera de desagregar los
resultados del teatro en el rubro de “Gestion publica en artes escénicas y espectaculos” (Serrano, 2018, p. 15).
0 De esos 437 puestos, s6lo 306 fueron empleos dependientes de la razén social para la que trabajaron, el resto
fue personal subcontratado (Serrano, 2018, p. 16). De este dato se puede plantear la siguiente hipétesis: que
aquellos que refirieron tener un empleo fijo en el teatro, son muy posiblemente los miembros del personal
administrativo y técnico de planta de los teatros privados; los demas casos podrian tratarse de los artistas
escénicos que trabajan por proyecto y que cobran por honorarios o facturan sus servicios.
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de empleos que se generan a partir del area de la gestion pablica teatral. En cualquier caso,
las condiciones politicas y econdémicas del teatro hasta ahora descritas, propician unas
determinadas formas de organizacion, que incluyen tanto a su produccion como a su
consumo. Al respecto, estas ofertas teatrales y su demanda se insertan en diversos circuitos
0 escenas que posibilitan que el proceso del discurso teatral se complete y, a la vez, que su
cadena de valor se cierre. Ejea (2012) hace una caracterizacion de los circuitos culturales

que, en general, resultan Gtiles también para describir al teatro:

Tabla 31.
Caracteristicas basicas de los circuitos culturales (y teatrales), tomadas de Ejea (2012, p. 204)

Circuito comercial Circuito comunitario Circuito artistico
Finalidad principal Ganancia econémica Valia comunitaria Innovacion estética
Valor social Valor de cambio Valor de uso Valor simbdlico
Tipo de produccion Amplia Restringida Restringida
Consagracién y/o éxito Mercado Comunidad Expertos

Gracias a esta descripcion se pueden distinguir algunos rasgos de cada circuito,
aunque es importante aclarar que los cambios recientes en las politicas culturales (en su viraje
neoliberal) asi como en las busquedas estético-politicas en las artes (desde su giro ético, en
el régimen estético), trastocan al modelo analitico planteado por Ejea (2012). Lo anterior
puede visualizarse con mayor claridad si a esta caracterizacion se le cruza con la tipologia
desarrollada por Villegas (2011) a propoésito de las diferentes figuras organizativas que
convocan hoy a los productores teatrales. Para clarificar ain mas estas transformaciones, se
muestran también las figuras organizativas del teatro del siglo pasado y que, por supuesto, se
corresponden con otros momentos de la politica cultural y apuestas estético-politicas, y de

manera mas general, con otras condiciones socioculturales, politicas y econdmicas: ™

"L En latabla se sintetizan las modalidades de los grupos teatrales que plantea este autor, obviandose la categoria
que éste propone a propdsito de las compafiias independientes que se organizaban alrededor de la figura del
maestro (director, director-dramaturgo, director-actor, actor) (p. 220), pues esa figura podia aglutinar a también
a compafiias comerciales, subvencionadas o de cualquier otro tipo.
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Tabla 32.
Los grupos teatrales como modos de produccion escénica, con base en Villegas (2011) y Ejea (2012)

Siglo Organizac_ién de la produccién Qircuitos
(Villegas, 2011) (Ejea, 2012)
Compaifiia teatral Comercial
§ Compaifiia tipo cooperativa Social o comunitario
Compafiia subvencionada Artistico
Compafiias independientes Artistico
Grupo como forma de existencia Artistico, social o comunitario
% Grupos parcialmente subvencionados Artistico, social o comunitario
X Grupos por proyecto o flexibles Artistico, social o comunitario, comercial

En esta relacion se evidencia que, con los cambios econémicos acontecidas en los
afios 80 y 90, las compaiiias financiadas por el Estado han perdido vigencia, de tal suerte que
su subvencion —si es que se mantiene— se vuelve de tipo parcial (Villegas, 2011, p. 223).
Lo anterior supone que las compafiias subvencionadas pertenecientes a alguna institucion
publica dejaron de recibir un subsidio total y, en el caso de las agrupaciones independientes,
los recursos parciales que algunas de ellas recibian se volvieron més escasos, no sélo por los
recortes presupuestales, sino también por el crecimiento de la oferta teatral, y que, por
ejemplo en el caso mexicano, se visibiliza no sélo con los programas formativos en el &mbito
teatral sino con el aumento paulatino de la cantidad de obras producidas reportado en los
anuarios de Teatro en los estados.

Con base en lo anterior, se deduce otra cosa: que la figura de la compafiia estable es
cada vez menos frecuente. Esto es, como dice Villegas (2011), la “autofinanciacion” se ha
convertido en un deber para las compafiias artisticas, sean institucionales o independientes
(p. 223), asimilandose parcialmente al modelo de produccion de los grupos comerciales. Esto
coincide, por supuesto, con la paulatino retraccién del Estado en materia cultural, asi como
con lairrupcion del discurso del emprendimiento ligado al modelo de las industrias creativas.
Més auln, en los tres circuitos —o lo que todavia es identificable de ellos— la bdsqueda del
financiamiento se persigue para la realizacion de proyectos especificos y, por ese motivo, los
grupos tienden a ya no ser estables, pues los equipos varian de una pieza teatral a otra, segln
sus necesidades. Por otro lado, aunque es posible que el crecimiento de los programas de

pregrado y posgrado en gestion cultural en el pais esté teniendo un impacto positivo en los
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modelos de produccion teatral mexicano,’? la siguiente caracterizacion del teatro artistico
jalisciense podria no ser muy distinta hoy, en términos de su precaria situacion, no sélo en
ese estado, sino en el resto del pais:

El modelo de produccion imperante [...] es el independiente, en donde el propio
director o un grupo de actores asume el costo y se lanza al ruedo sin tener un productor
ejecutivo en su equipo que les disefie una produccion adecuada a sus necesidades,
intereses y, sobre todo, recursos. Pocas veces —y eso si s6lo en la capital
[jalisciense]— alguna institucion como la Universidad de Guadalajara o la Secretaria
de Cultura estatal le entra al quite para poder armar una produccién profesional.
(Tello, 2007, p. 76)

Por ultimo, y no menos importante, resulta fundamental abordar lo que actualmente
se conoce a nivel nacional sobre el consumo teatral, aun cuando ya se han delineado algunos
aspectos en torno a estos publicos en el presente subsistema teatral y, en general, en el
desenvolvimiento historico del teatro mexicano segun sus diferentes etapas. Al respecto, lo
primer a sefialar es que la informacion existente resulta escasa: hay solo dos encuestas de
alcance nacional mas o menos recientes que abordan este tema como parte de una exploracién
mas amplia sobre las précticas y los consumos culturales en México. En concreto, se trata de
la Encuesta Nacional de Préacticas y Consumo Culturales (2004) y la Encuesta Nacional de
Habitos, Practicas y Consumo Culturales (2010b), ambas encargadas por el
CONACULTA.”™ Existen otras dos encuestas también del extinto consejo y que, sin
embargo, no tienen este alcance: por un lado, esta la Encuesta a Publicos de Teatros 2007
(2008), cuyo objetivo fue describir las caracteristicas de los espectadores que asisten a cuatro

72 Pese a este proceso, Marisa de Leon Cevallos (2012) sefiala que la profesionalizacion especifica de los
productores escenicos en el pais, sigue siendo una asignatura pendiente en la politica cultural mexicana, pues
los esfuerzos en esta materia han sido minimos.

3 Ahora, en el caso de la realizacion de las encuestas nacionales, el SIC del CONACULTA establecio convenios
con entidades externas. La de 2004 fue hecha por la UNAM; la de 2010, por Defoe Experts on Social Reporting
(una empresa privada) y, la de 2012, por el INEGI. Como las tres se realizaron con criterios y alcances diversos,
es muy dificil hacer comparaciones entre sus resultados. “Las dos primeras ediciones abordaron la asistencia a
recintos culturales (bibliotecas, museos, sitios arqueologicos, casas de cultura, cines, teatros, librerias, etcétera),
practicas de lectura, exposicién a medios audiovisuales (radio, television, video, musica grabada, computadora
e internet, etcétera), uso del tiempo libre y practicas culturales, asi como equipamiento cultural doméstico. En
la primera edicidn, los datos se agruparon por regiones y por las tres principales ciudades del pais, pero también
es posible separarla por género, edad, nivel de escolaridad, ingresos y ocupacion. La segunda edicién, un
retroceso en términos de todo lo logrado por la primera, ignor6 el instrumento original y present6 sélo cuadros
preliminares, que no permiten hacer cruces de informacion, y resultados parciales sin ningun anlisis
comparativo. La tercera estuvo conectada a la elaboracion de la cuenta satélite de cultura por lo que puso mucho
interés en el gasto de los hogares en cultura, pero descuido los temas, universo y lineas de exploracion de las
anteriores, asi que no es posible articularlas con el analisis de las anteriores” (Nivon y Rosas-Mantecdn, 2016,
pp. 13-14).
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teatros de la Ciudad de México: el de las Artes y el Salvador Novo (CENART), El Galedn
(Centro Cultural del Bosque) y el Helénico (Centro Cultural Helénico); y, por otro, esta la
Encuesta Nacional de Consumo Cultural de México (2012) y que, al contrario de la anterior,
hace una aproximacion en exceso amplia debido a que la asistencia y el gasto en teatro estan
incluidos en macro categorias como las siguientes: “Sitios o eventos culturales”,
“Espectaculo en la via publica” y “Ferias y festivales artisticos y culturales”, pero sin
mayores desgloses. Ademas, esta por supuesto el estudio ya referido antes sobre los
espectadores teatrales de la Ciudad de México, realizado por la antropéloga Lucina Jiménez
y cuyos resultados se publicaron en el libro Teatro & publicos: El lado oscuro de la sala
(2000). En ese ultimo caso, aunque restringido a la capital mexicana y a casi 20 afios de su
publicacidn, se trata de un trabajo hasta cierto punto vigente y con una aproximacion mas
completa, pues la autora no solo encuesté a los espectadores, sino que sumd la observacion
participante de multiples funciones y entrevistas a los teatreros para explorar sus
concepciones en torno a los pablicos.”

En cualquier caso, hay una coincidencia en todos estos trabajos y es que el teatro no
aparece como una actividad de participacion cultural muy frecuentada. Al respecto, en las
encuestas nacionales de 2004 y 2010, la asistencia al teatro estuvo por encima de la referida
a espacios de musica clasica, pero muy por debajo del cine (y de la exposicion en general a
los medios audiovisuales), y a su vez, mas o menos a la par de la danza. A continuacion, se
presenta un comparativo entre los resultados de ambas encuestas referente a algunos aspectos

de la asistencia al teatro:

74 A pesar de que no se reporten aqui sus principales hallazgos, también vale la pena apuntar que durante los
afios 90 se realizaron los estudios pioneros en México sobre consumo cultural, con algunos resultados referidos
al teatro. De este modo, de la academia, destacan los siguientes: Publicos de arte y politica cultural. Un estudio
del Il Festival de la Ciudad de México (1991) (que, en particular, tiene un apartado sobre los publicos de las
artes escénicas en el marco de ese festival) y EI consumo cultural en México (1993) (que, entre otras cosas,
contiene los resultados de una encuesta sobre practicas culturales y usos del espacio publico en la Ciudad de
México), ambos coordinados por Garcia-Canclini desde la Universidad Auténoma de México (UAM), y a los
que le antecede otro hecho en 1989. Ahora, en el &mbito privado, estan los estudios anuales de consumo cultural
realizados por el periédico Reforma en la Ciudad de México, Guadalajara y Monterrey, de 1994 a 2004, aunque
sus resultados ya no estan disponibles. Finamente, entre los impulsados desde el sector publico se encuentran,
por un lado, los cuadernos de Estadisticas Culturales que publicé el INEGI desde 1995 hasta la aparicion del
Sistema de Informacion Cultural (SIC) en los afios 2000; y, por otro, una encuesta nacional de consumo cultural
hecha en 1993 y cuyos resultados aparecen en el libro La cultura en México I. Cifras clave (1996), coordinado
por Gonzalez y Chavez de la Universidad de Colima, con un apartado especifico para arte y cultura, agrupados
ademas por regiones (Nivon y Rosas-Mantecdn, 2016).
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Tabla 33.
Aspectos de asistencia al teatro en México segln encuestas nacionales de consumo cultural, con base en
CONACULTA (2004, 2010hb)

Aspectos sobre la
asistencia al teatro en 2004 2010
México

Asistencia al teatro

i 39.6% 31.3%
en alguna ocasién
Asistencia en el ultimo afio 13.9% 9.8%
(12 meses)
. A3|ste'nC|a segun 29 8% 62%
escolaridad (universitaria)
Asistencia segln ingresos 49% 60.7%

(mayores ingresos)”

Lugar del pais con

. 76 -Ciudad de México: 55.7%
mayor asistencia

-Regidn centro: 53%

Lugar del pais con

. . -Tabasco: 15.3%
menor asistencia

-Region sur: 22%

-Por tema: 49.9% -Diversion/entretenimiento: 61.1%

Motivos de asistencia’

Motivos de inasistencia

Calificacion de la(s)
obras(s) a las que asistié
en el Gltimo afio

Si se pago por la(s) obra(s)
vista(s) en el Ultimo afio

-Por pasar rato agradable: 42.4%

-Falta de tiempo: 40.5%
-Falta de interés: 35.2%
-Costo: 34.6%
-Distancia: 32%

No se pregunto

No se pregunto

-Tarea escolar: 12.4%

-Falta de tiempo/dinero: 20.6%
-Falta de tiempo: 17.7%
-Falta de dinero: 13.6%

-Estd muy lejos: 13.4

83.5% evaluaron lo que vieron
con calificacién de 8,9y 10
(0 menor-10 méximo)

69.3%

Sobre estos resultados, de entrada, se evidencia que en seis afios avanz0 la inasistencia
a las actividades teatrales, aunque ésta aumentd entre los sectores con formacion universitaria
y de mayores ingresos. Por otro lado, se mantuvo la tendencia entre los territorios con mayor

y menor participacion teatral en el pais. Avanzo, por otro lado, el motivo de asistencia ligado

75 En 2004, los mayores ingresos equivalieron a mas de 10 salarios minimos. En 2010, a 12 mil pesos.

6 Aungue en 2004 si hay informacidn relativa a las ciudades, los resultados se presentan de forma estimada y,
ademas, sdlo se comparan entre si, por lo que para hacer el contraste con 2010 resulté mas adecuado referirse
a las regiones.

7 En 2004, la pregunta relativa a los motivos de asistencia se podia responder por la via de opcion multiple; en
la encuesta de 2010, se realizaron dos preguntas a proposito de este topico: 1) el principal motivo para asistir a
una obra de teatro y 2) lo primero que se toma en cuenta al momento de elegir asistir a una obra.
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a la busqueda de entretenimiento o diversidn, mientras que las razones para la inasistencia se
mantuvieron mas o menos similares (aunque llama la atencién que en los resultados de la
segunda encuesta ya no aparezca el item de “falta de interés”). Finalmente, s6lo en la ultima
encuesta se les pidio a las personas que evaluaran la calidad del teatro que vieron
recientemente y, aunque poco méas del 80% le dio una buena calificacion, cerca del 20% le
dio una valoracién inferior; en este caso, queda la interrogante respecto de si las obras
referidas fueron o no profesionales.

En cualquier caso, para poner en perspectiva estos datos, vale la pena contrastarlos
con los que arrojo la Encuesta de Habitos y Practicas Culturales de Espafia de 2007, también
de alcance nacional y realizada en un periodo similar al de los dos estudios del
CONACULTA (Colombo, 2010, p. 85). Al respecto, entre otros datos, se encontr6 lo
siguiente: 55% de los encuestados esparioles especificaron que no iban nunca o casi nunca al
teatro y, por otro lado, s6lo 19% sefial6 que habia ido al teatro en el tltimo afio. Ambas cifras
son mas positivas que las mexicanas (55% versus 65% si se promedian los resultados de 2004
y 2010 para México, y 19% versus 12%, respectivamente); aun asi, la distancia entre un caso
y otro, no es tan amplia, ademas de que en ambos paises los resultados siguen arrojando una
baja participacion teatral. Sobre los motivos de la inasistencia en el caso espafiol, las personas
dijeron lo siguiente: 32% especifico poco interés, seguido por un 20% que aleg6 disponer de
poco tiempo, y un 16% argumentd que habia poca oferta. Si estos datos se comparan con el
caso mexicano, la diferencia mas destacable es que en éste Gltimo si hay una marcada
preocupacion en torno a lo econémico (o sea, en lo relativo al costo de los boletos y/o la falta
de dinero), lo que acentda la disparidad socioecondémica entre unos y otros espectadores;
asimismo, en lo que coinciden, es en la falta de interés expresada en el teatro (32% versus
35% entre los mexicanos para el afio 2004).

Por otro lado, y volviendo a la situacion mexicana (aunque estas reflexiones
igualmente podrian ser extrapolables a Espafia), el anterior panorama revela no sélo la baja
participacion teatral, sino dos cosas mas: la primera es que, desde el CONACULTA (y luego
desde la SC), a este tipo de consumo se le ha considerado como una actividad a la que la
gente “asiste”, ligada a su vez con un recinto o espacio identificado como “teatro”. Esto, por
lo tanto, pudiera dejar fuera aquellas tendencias teatrales no convencionales y de tipo

renovador (por ejemplo, la escena expandida). Ademaés, se visibiliza el “espectador
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imaginario o hipotético” que esta presuponiéndose en los estudios ya sefialados (Jiménez,
2000, p. 71), més bien identificado como aquel que va, se sienta y ve, en un rol casi pasivo.

La segunda consideracion es que posiblemente los propios encuestados tuvieran
también en mente a ese mismo “espectador imaginario o hipotético”, esto es, al que “si asiste”
0 “no asiste” al “teatro” y, sobre todo, aquel que deberia estar motivado o0 no a para someterse
a ese determinado tipo de experiencias. En resumen, lo que esta de fondo detras de estudios
como los ya sefialados, no es solo aquello que se refiere en sus resultados —y que, por
supuesto, son sumamente Utiles para trazar tendencias generales respecto a la participacion
teatral— sino, sobre todo, aquello que es pensable y esperable de la relacion entre los
publicos y el teatro y que, segln se percibe, pareciera seguir muy ligada a una concepcion
convencional (o sea, al teatro de tipo innovador o conservador).’® Si asi fuera, todo ello podria
fortalecer la hipotesis de que la ausencia de los espectadores tal vez redunde en “una pequefia
sefial” de que el teatro, ese teatro real y/o imaginario (0 sea, el convencional) “ya no esta

ofreciendo al ciudadano comun algo que le resulte vital” (Jiménez, 2000, p. 109).

4.4. Hacia el abordaje del caso de estudio: las huellas del contexto en la escena
expandida

En este recorrido histérico y repaso institucional del teatro realizado en México durante los
siglos XX y XXI, siguiendo a Veron (1998), se develan algunas huellas del contexto que lo
condiciona y, a su vez, se muestran determinadas gramaticas que describen operaciones de
asignacion de sentido en la produccion y reconocimiento de las materialidades de dicho
discurso. Al respecto, la fragmentacion y la mercantilizacion del teatro actual es la marca
preponderante, asi como el desarrollo todavia desigual entre la capital del pais y el resto de
las entidades federativas, situacién que de cierta forma ha sido promovida por la intervencion
estatal. De las tensiones que aqui se producen, se han generado también otros modelos de
produccion (maneras de hacer) relacionados, a su vez, con nuevas formas de ser lo teatral
(discursos), dando pie a la exploracion de otros roles entre los sujetos que los hacen posibles
(creadores, creativos, gestores culturales, espectadores) y, por lo tanto, a formas novedosas

de entender y vivir lo social. El teatro expandido se coloca en esta via, fraguando nuevos

8 De hecho, en el trabajo de Jiménez (2000) esta percepcion convencional respecto de los publicos también
aparecio entre los creadores y promotores teatrales ahi entrevistados.
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pactos de sentido a la vez que insertandose en una estructura aun fragil, que no garantiza su
sobrevivencia. En los siguientes capitulos analiticos se exploraran estas tensiones desde la
indagacion profunda de las formas de ser de este discurso teatral, es decir, desde sus
materialidades y los significados que le atribuyen tanto sus productores como sus
espectadores-participantes; asimismo, se detallaran las maneras de hacer de los sujetos que
hacen posible a la escena expandida, asi como a las figuras de la comunidad (o imaginarios
de lo social) que las orientan. EI caso, como ya se dijo antes, se construyo desde un contexto
histéricamente especifico y socialmente estructurado, esto es, desde Guadalajara, Jalisco, y
muy concretamente, desde la pieza escénica titulada Ciudades imposibles de la Compafiia
Opcional, bajo el supuesto de que el teatro en este pais sigue siendo un “fendmeno de
ciudades” (por supuesto, con rasgos comunes con lo nacional e, incluso, con lo global). Esta
aproximacion etnogréafica, en cualquier caso, permitira conocer con mas detalles a las
negociaciones de sentido que ahora mismo estan llevandose a cabo, asi como algunas de sus
consecuencias, en y desde esta manifestacion puntual del giro ético del régimen estético de

las artes.
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Capitulo 5. Las formas de ser de Ciudades imposibles: analisis de una pieza de teatro
expandido

“En todas esas cosas pensaba el
hombre cuando deseaba una ciudad”
ITALO CALVINO

Ciudades invisibles (2010)

El teatro expandido, en tanto forma de inteligibilidad de las artes —en este caso, del giro
ético del régimen estético—, se manifiesta por medio de precisas formas de ser de los objetos
que desde aqui se producen y reciben. A su vez, dicho discurso teatral —visible a traves de
narrativas especificas como la de Ciudades imposibles— es resultado de puntuales maneras
de hacer de los artistas, creativos, gestores culturales y espectadores-participantes, ligadas al
mismo tiempo a concretas figuras de la comunidad. Por todo ello, la escena expandida
promueve un proceso de comunicacién que supone un reto para los propios productores y
receptores por su caracter rupturista, ya sea por el modo en que trastoca sus propios roles o
porque, en muchos sentidos, resulta irreconocible al interior de los sistemas culturales
dominados por otros discursos teatrales, tal y como ocurre en México. Es decir, Ciudades
imposibles se produjo y reconocid en un contexto —el tapatio— bastante similar al del resto
del pais, pese a sus singularidades, en donde el teatro expandido es apenas un discurso teatral
emergente.

Las formas de ser de Ciudades imposibles, inscritas en lo que Villegas (2011)
denomina como “subsistema de las teatralidades posmodernas y de la globalizacion”, revelan
las contradicciones originarias del régimen estético que describe Ranciere: la igualdad entre
el arte y el no-arte, entre lo sublime y lo cotidiano, entre el saber-hacer y el “no importa qué
ni como” (Infante del Rosal, 2017, p. 73). También estd presente en esta pieza escénica la
voluntad estético-politica propia del giro ético —particularmente del giro suave— de “crear
situaciones de proximidad propicias a la elaboracion de nuevas formas de lazos sociales”; €s
decir, busca formas modestas de micro-politica, irdnicas y ludicas, que construyan otros
modos de confrontacion y participacion de la comunidad (Ranciere, 2011, p. 149; 2005, pp.
11-12). Desde el teatro expandido, lo anterior se persigue a partir de muy diversos

procedimientos y topicos, como se explico antes en el apartado tedrico del Capitulo 1, con
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base en Ortiz (2016).”° En Ciudades imposibles, éstos se evidenciaron de forma particular y
de ello versard el presente capitulo. Para dar cuenta de estas maneras de ser, por un lado, se
aborda en este capitulo la narrativa de la pieza desde sus materialidades —en relacion con su
contexto— Y, por otro, se ofrece una aproximacion a la interpretacion que de ella hicieron
tanto sus productores como sus espectadores a través del método del “desmontaje”, con el
objeto de aproximarse a los procesos creativos implicados en la pieza, muy particularmente,

desde la investigacion-creacion (Diéguez, 2009).8°

5.1. Un modelo para el andlisis de las maneras de ser (o de como leer el sentido que
produce un texto de escena expandida)

Para analizar las maneras de ser de esta pieza de teatro expandido, se ha considerado
entenderla como “un objeto cultural y una préctica discursiva en la que el proceso
comunicativo utiliza una pluralidad de signos verbales, auditivos y visuales, mediatizados
por el contexto cultural y social en el momento de la enunciacion” involucrando, por lo tanto,
“la competencia del destinatario potencial para descifrar el mensaje” (Villegas, 2014, pp.
247, 29). Se trata, entonces, de un material significante que forma parte de un discurso social
mas amplio, producido y reconocido en ciertas condiciones sujetas, a su vez, a gramaticas
que describen determinadas operaciones para la asignacion de sentido (Veron, 1998, p. 129).
Su concrecion a través de diversos soportes materiales, hacen de Ciudades imposibles un
texto que puede denominarse como teatral-espectacular, esto es, como un texto autonomo del
texto dramético (o literario), aun cuando no prescinda de él —es decir, hay que pensarsele
desde su interrelacién posdramatica, con base en Lehmann (2013)— y que, ademas, incluye
“otras practicas escénicas y visuales que, tradicionalmente, no se consideraban ‘teatro’”

(Villegas, 2014, p. 10).

" En el caso de los procedimientos y topicos, Ortiz habla de las performatividades (respecto del tiempo, el
cuerpo, el espectador y los procesos), la emergencia de lo real (lo obsceno o lo abyecto, el afuera/adentro y la
presencia de documentos y testimonios) y el espacio pablico y el giro social (2016, pp. 61-94).

8 Para el desarrollo de este apartado, seguin se sefial6 en la propuesta metodoldgica del estudio, principalmente
se documentaron y analizaron los constituyentes materiales de la pieza escénica, asi como las interacciones
alrededor de ella por medio de la técnica de observacién participacion, ademas de llevar a cabo una serie de
entrevistas y encuestas dirigidas a los productores y espectadores de Ciudades imposibles.
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La instrumentalizacion de un objeto cultural —en este caso, de un texto teatral—
siguiendo a Villegas (2014), parte en primer lugar de aquello que ha sido comunicado, es
decir, del mensaje e imaginario social que lo motiva, pero no entendidos como una verdad
unica u original, sino como una propuesta de sentido unitario que permiten los propios
“indicios del texto y los codigos del intérprete”, ya que dicho texto pertenece siempre a una
determinada tradicion, ligada al teatro como institucion, “que proporciona buena parte de los
codigos culturales, estéticos y teatrales” (p. 30). Teniendo esto en cuenta, lo que este autor
propone entonces es una estrategia analitica de tipo “pragmatica”, dado que en su centro se
encuentran los usos que desde el contexto se le dan al texto teatral (p. 29). Esta estrategia,
toma en consideracion los siguientes aspectos que son los que guiaron el andlisis del corpus

considerado para este apartado:

4 N R

Los productores
y espectadores

Lo comunicado

Lo representado

Contexto del

Los cédigos
estéticos

\_

los productores y
espectadores

en el contexto

(artes visuales

social y cultural

y escénicas)

Contexto cultural- e imaMﬁigSgiocial sistema cultural Cultura como
teatral N g ) visual sistema semidtico

Autor, direCtOI’, Significados de MOdOS de, Sistemas de Signos
grupo, lo comunicado representacion verbales, teatrales,

competencias de visual visuales, sonoros,

musicales,
sensoriales

Figura 6. Sintesis de los aspectos considerados
en el modelo analitico de los textos teatrales,

Las condiciones
sociohistéricas

Contexto social de
la comunicacion

Situacion
histérica
y politica

segun Villegas (2014)

La estrategia de Villegas (2014) coincide, por otro lado, con lo planteado por
Lehmann (2013), en el sentido de que este ultimo distingue también tres niveles de analisis
de lo que él denomina teatro posdramatico y que, como ya se sefialdé antes, hay vasos
comunicantes entre esa categoria y la de escena expandida, por ejemplo, si se le entiende a
la primera como abarcadora de la segunda: 1) el del texto lingiiistico (“en el sentido amplio
de la palabra”), 2) el del texto representacional o de la escenificacion (con “los actores, sus
adiciones paralinguisticas, sus reducciones o deformaciones del material linguistico, sus
figurines; la luz, el espacio, una temporalidad particular, etc.) 3) y el del performance text
(“se relaciona con los espectadores, la ubicacién temporal y espacial, el lugar y la funcion

del proceso teatral en el ambiente social”) (pp. 148-149). Sin embargo, entre las propuestas
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de Villegas y Lehmann, existe igualmente una diferencia, dado que, para el segundo, el teatro
posdramatico no es s6lo un nuevo tipo de texto teatral, sino que en €l se da un uso distinto de
los signos teatrales que socava desde los fundamentos a los niveles linguistico y de
escenificacion, “a través de la cualidad estructuralmente modificada del performance text. A
través de él, el teatro deviene presencia mas que representacion, experiencia compartida mas
gue comunicada, proceso mas que resultado, manifestacion méas que significacion, energia
mas que informacion” (p. 149).

Estas dicotomias que plantea Lehmann pueden reconciliarse con lo sefialado por
Villegas, si se leen desde la perspectiva de Ranciére, en tanto que estas contradicciones se
consideren como inherentes a discursos teatrales como el que aqui se revisara (inscritos en el
giro ético del régimen estético), en vez de optar por uno de los dos polos. De este modo, por
ejemplo, se puede sefialar que la materialidad construida desde la pieza de Ciudades
imposibles puede analizarse en tanto presencia y representacion, experiencia compartida y
comunicada, proceso y resultado, manifestacion y significacion, energia e informacion.
Ademas, esto ultimo adquiere sentido a la luz de los procedimientos y tépicos de la escena
expandida (Ortiz, 2016) que, en el caso de Ciudades imposibles, se concretaron
teméaticamente no s6lo en la materialidad de la pieza, sino también en las narrativas de los

productores y espectadores que participaron en ella. A continuacion, estas relaciones:

Tabla 34.
Matriz interpretativa de las formas de ser de Ciudades imposibles, con base en Villegas (2014), Lehmann
(2013) y Ortiz (2016)

Procedimientos Topicos
Performatividades -Investigacion-creacién como método
Experiencia compartida y comunicada -Actor como performer
-Espectador como participante

La emergencia de lo real
Manifestacién y significacién
Presencia y representacion

-Memoria y ucronia para pensar lo socio-espacial
-Presencia de documentos como testimonios

Teatro convencional
y no convencional®!

Teatro autbnomo
y no auténomo®?

Espacio publico y giro social

P o -Deshordamiento del espacio escénico
Energia e informacion

81 E| tépico —o subcategoria analitica— relativo a la tension entre el teatro convencional-no convencional, se
refiere: al desdoblamiento del tiempo en el espacio, al lugar del acontecimiento escénico, a la relacién entre
proceso-producto, a la libertad creativa del actor (performer) y los nuevos pactos que se establecen con el
espectador.

82 E tépico —o subcategoria analitica— relativo a la tension entre el teatro autbnomo-no auténomo, se refiere:
a los contenidos de la pieza y sus formas de enunciacion, asi como a las relaciones que sostuvo con lo real.
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Esto es, Ciudades imposibles, desde sus materialidades y desde la interpretacion que
de ésta hicieron los sujetos que la produjeron y reconocieron, fue experiencia compartida y
comunicada, manifestacion y significacion, energia e informacion, presencia y
representacion. Esto fue posible a partir de los propios contenidos de la pieza y sus formas
de enunciacion y las relaciones que se sostuvieron con lo real, a través del desdoblamiento
del tiempo en el espacio, el lugar del acontecimiento escénico, la relacion entre proceso-
resultado, la relativa libertad creativa del actor (performer) y los pactos que se establecieron
con el espectador. De todo ello se abundara en los siguientes apartados, a partir de la

estrategia analitica ya sefialada.

5.2. Ciudades imposibles: las materialidades del dispositivo escénico

En este apartado se revisara la narrativa de la pieza desde sus materialidades, esto es, desde
los significados presentes en lo comunicado, sus modos de representacion y los sistemas de
signos utilizados, pero puestos en relacion con los contextos social y cultural desde donde se
produjo Ciudades imposibles. De este modo, se abundara en las caracteristicas del entorno
teatral tapatio, con acercamientos a su historia y actualidad, asi como de la produccion
escenica de la Compafiia Opcional, creadora de la pieza. Después se analizaran los aspectos
formales de Ciudades imposibles ligados a los procedimientos propios de la escena
expandida —incluidos el mensaje y el imaginario social que lo acompafia— Yy se ofrecera un
acercamiento cualitativo a la experiencia de participacion desde aqui generada a la luz del
contexto social de la comunicacién. En cada caso, se ofrecera la posibilidad de ponderar las
tensiones derivadas de las contradicciones originarias del régimen estético de las artes, y muy

particularmente, del giro ético.

5.2.1. El contexto teatral tapatio (o del lugar de la produccion)

En su columna de opinion “Aqui y ahora” del diario El Informador, el periodista y critico
teatral, Ivan Gonzalez Vega, afirmd que los tapatios vivian “en una de las ciudades con mejor
teatro independiente, de tipo profesional y experimental” del pais (2017a). Meses después,
en otra entrega realizada poco antes del inicio de la 21° Muestra Estatal de Teatro (MET)
2017 en Jalisco, el periodista abundd en las caracteristicas de ese teatro independiente,
sefalando que en esta capital no habia “un ‘teatro’, sino ‘teatros’, en plural” y que, el “teatro

‘normal’” o “convencional” (ese que va de “las tragedias griegas hasta el teatro mexicano
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contemporaneo” Yy que se refiere “al arte de representar situaciones dramaticas, o sea, donde
un personaje esta en conflicto con otros, consigo mismo o con el universo”) gozaba de “buena
salud” (Gonzalez Vega, 2017c). El vigor de este teatro convencional —constatable en su
predominio de la cartelera local— podia manifestarse, segun Gonzalez Vega, en “numerosos
formatos” que, mas que imitar a la realidad optaban “por la cercania con el publico, la
intimidad y la sinceridad cruda”, es decir, por “la sensacion de verdad” que buscaban
producir entre sus espectadores (2017a). Con base en esta descripcion propuesta por el
experto, el teatro convencional al que se refiere, es un teatro de tipo dramatico, inspirado en
el realismo que abreva de la primera y segunda renovacion teatral del siglo XX mexicano.
Siendo asi, ¢por qué afirma entonces el especialista que en Guadalajara hay una pluralidad
de “teatros”? Entre otras cosas, por la presencia en la cartelera de aquel afio de obras para
bebés, presentaciones circenses y piezas como Ciudades imposibles, que daban cuenta de esa
diversidad (2017a). Al respecto, en una conversacion posterior a las publicaciones referidas
(I. Gonzélez Vega, 17 de enero, 2017), el periodista abund6 en aquellas tendencias teatrales
no convencionales en Guadalajara, cuya manifestacion advertia desde hace varios afios:®®

- El teatro de titeres (o de objetos), cuyo principal representante es la compafiia
Luna Morena, creada en 2001. Este grupo echo a andar, desde 2005, el Festin de
los Mufiecos-Festival Internacional de Titeres en Guadalajara.

- El circo, cuyo logro mas importante ha sido la consolidacién de EI Periplo-
Festival Internacional de Circo en 2013 y el Foro Periplo en 2015. Ambos son
iniciativas de un colectivo de artistas circenses, constituido ya como asociacion
civil

- El teatro para jovenes audiencias, en el que destaca el grupo A la Deriva Teatro,
fundado en 2008, y su Festival de Teatro para Bebés (FITPA) que inici6 en 2016.

- El teatro posdramatico —asi se refiere a él Gonzalez Vega—, en donde sobresalen
como algunos de los iniciadores de esta tendencia en Guadalajara, Inverso Teatro
(2006) y La Nao de los Suefios (2008). Actualmente hay otras agrupaciones, entre
ellas: la Compafiia Opcional (2010), Paralelo Teatro (2014), Future Husband

8 La informacion compartida en la entrevista ya sefialada, fue complementada con una breve indagacion en la
red guiada por esta conversacién. De aqui que haya datos relativos a fechas, personas y/o proyectos especificos
(particularmente en el inciso del teatro posdramatico) a partir de sus paginas web y/o perfiles en redes digitales
como Facebook.
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(2015), Teatro Zona de Accién (2015) y Arrogante Albino (2017). Existen, por
otro lado, los ya mencionados Encuentro Internacional de Artes Escénicas
Contemporaneas (EINCE) (2004) y el Encuentro Internacional de Investigacion
de las Artes Vivas (ENIAV) (2016), cuyas ofertas nacional y extranjera han
nutrido a esta tendencia.

Sobre esto ultimo, hace casi diez afos, la periodista cultural y productora escenica,
Verdnica Lopez Garcia (2010a), también ya habia sefialado que en el contexto tapatio estaban
suscitdndose “tendencias de vanguardia” en las que los mas jovenes demostraban “una
intencion notable por romper las barreras entre la ficcion y la realidad, por cuestionar desde
varias fronteras a la representacion, asi como por la integracion de diferentes disciplinas”,
aunque entonces eran todavia pocas en la ciudad. Hoy, esta tendencia (claramente de corte
rupturista), tiene una mayor presencia en la capital tapatia, aunque dista todavia de ser la
dominante. En cualquier caso, al respecto de este teatro, Gonzalez Vega estima que en
Guadalajara hay alrededor de unas 20 “agrupaciones” cuyo trabajo podria distinguirse bajo
la categoria que él llama “posdramatica”, identificables por apenas “uno o dos montajes, |[...]
[debido a] esa promiscuidad ya tan natural en el trabajo del actor” (I. Gonzalez Vega, 17 de
enero, 2018). A lo que se refiere el critico teatral es a que estas agrupaciones son, en realidad,
plataformas colectivas sumamente méviles y que van adaptandose segln la necesidad de la
pieza a desarrollar. De este modo, estos profesionales —no sélo los actores, desde luego—,
colaboran de forma simultanea en varios proyectos (tanto convencionales como no
convencionales) dejando a veces a esas plataformas en una latencia o posibilidad permanente
de trabajo conjunto, lo que dificulta su identificacion y censo.

Ahora, ;cdémo se origina el teatro dramético de arte tapatio, ligado al discurso teatral
dominante mexicano proveniente de la primera renovacion teatral? Este tiene su origen en lo
realizado por el director Rafael Sandoval en la Compafiia de Teatro de la Universidad de
Guadalajara, a quien de Ita (2010) describe como “un dictador de la escena que impuso un
repertorio actual —Beckett, Valle-Inclan, Boal, Woody Allen— y cred un grupo estable en

el que se formaron directa o indirectamente los directores del hoy escénico” (p. 220).8* Rafael

8 Sin embargo, los origenes de la renovacion teatral en la capital jalisciense datan de mediados de los afios 50.
Un hito, en este sentido, fue la apertura del Teatro Experimental de Jalisco (TEJ), impulsado por varios de los
promotores del teatro artistico en aquellos afios, varios de ellos con formacién y experiencia teatral en la Ciudad
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Sandoval, de origen sinaloense, “estudié en la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM,
en la Ciudad de México, y tomd cursos de literatura dramatica y direccién escénica con
Salvador Novo y Seki Sano” vy, en la capital mexicana conocié también a escritores como
Juan José Arreola, Rosario Castellanos y Elena Garro, ademas trabajar con el director José
Solé (Loépez Marin, 2010, p. 190). Asimismo, Sandoval cursé en Inglaterra una
especializacion en administracion de espacios teatrales y direccién teatral y, luego de su
estancia en Europa, llegd en 1964 a Guadalajara donde mont6 primero un grupo teatral con
empleados del IMSS vy, después de que fuera invitado a impartir clases y reestructurar el plan
de estudios de la carrera técnica en Actuacion de la Escuela de Artes de la Universidad de
Guadalajara, ech6 a andar ahi también un grupo de teatro. Para 1973, esa agrupacion se
oficializd convirtiéndose en la Comparfiia de Teatro de la Universidad de Guadalajara
(CTUDG) (L6pez Marin, 2010, pp. 183-185, 190). Unos afios mas tarde, en 1985, el Teatro
Experimental de Jalisco (TEJ) se convirtio en la sede de la CTUDG y, aunque la compafiia
universitaria desaparecié en 2007, fue ahi donde se formaron los directores y directores-
actores “del hoy escénico” jalisciense —como dice Fernando de Ita— y que son, entre otros:
Fausto Ramirez y Susana Romo (A la Deriva Teatro, 2008), Victor Castillo (Piedra de Sol,
1995), Ricardo Delgadillo (S Teatro, 1982-2015), Miguel Lugo (La Nada Teatro, 2004), Sara
Isabel Quintero (La Casa Suspendida Producciones, 2009), Miguel Angel Gutiérrez (Luna
Morena, 2005), Noé Lynn (Teatro Clandestino, 1995/2006, en la Ciudad de México), Circee
Rangel (La Valentina Teatro, 2010) y Luis Manuel “Mosco” Aguilar —quien, ademés de
director, es un importante escendgrafo de la ciudad— (La Piedra de Sisifo, 2017).%

Este panorama del teatro tapatio actual se completa, por un lado, con otros directores
o directores-actores de fuerte arraigo en la ciudad (muchos de ellos, de teatro “convencional”,
ya sea de tipo innovador o renovador, pero que no participaron directamente en la CTUDG),
entre otros: Antonio Camacho (con su compafiia de titeres y teatro de calle fundada en 1980,

La Coperacha); Daniel Constantini (formador de generaciones en el Cedart “José Clemente

de México: Tufic Maroén, Luis Manuel Portilla, David G. Zumaya, Félix Vargas, Willy Aldrete, Daniel Salazar,
Ernesto y Consuelo Pruneda, entre otros (Fregoso Centeno, 2010, pp. 92-112).

8 La identificacion plena de estos directores —o actores-directores— con la CTUDG fue posible a través de su
mencion en el articulo que versa sobre la historia de esta compafiia que realiz6 Lopez Marin (2010) en el libro
Teatro Experimental de Jalisco. 50 afios. Por otro lado, la informacion aqui referida sobre las actuales
agrupaciones o colectivos que fundaron estos artistas se obtuvo por medio de una indagacion en la red (sobre
todo, de fuentes periodisticas, de los perfiles de Facebook de estos sujetos y/o de sus proyectos).
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Orozco”); Moisés Orozco (ex director de la Compafiia Estatal de Teatro y hoy director de la
agrupaciéon Tercer Grupo); Mauricio Cedefio (productor y director de teatro musical);
Eduardo Villalpando (profesor de actuacion en maultiples instituciones) y Mary Paz Gémez
Pruneda (hija de Consuelo Pruneda y ex directora de Alebrije, el desaparecido grupo teatral
del ITESO).% Por otro lado, de los dramaturgos activos en Jalisco, algunos son jovenes y
otros no tanto; al respecto, segin Ramirez (2017), los primeros podrian considerarse como
“contrapesos [...] que se incorporan a la dindmica estructura de la dramaturgia del estado”,
mientras que los segundos son “voces consolidadas a fuerza de aparecer, publicar y
escenificar, aunque no siempre” (p. 10). Al respecto, en su Antologia de dramaturgia
jalisciense contemporanea, Ramirez destacé once textos dramaticos de doce autores distintos
(muchos de ellos, también directores y/o actores) que, por diversas razones, €l estima como
significativos: Jorge Fabregas (1968), Tedfilo Guerrero (1969), Aarén Alba Martinez (1992),
Viridiana Gémez (1985), César Sevilla (1985), Alejandro Ledn (1986), Andrea Belén
Sanchez Salas (1987), Ramiro Daniel (1987), Ana Gabriela Sanchez Bernal (1988), Oz
Jiménez (1988), Juan Jo Rubio (1989) y David Jiménez Sanchez. Al respecto, vale la pena
sefialar que, segun lo que se relata en sus biografias publicadas en el libro ya sefialado, la
mayoria se ha formado en la Licenciatura en Artes Escénicas para la Expresion Teatral de la
UDG vy, unos pocos se han acercado al teatro posdramatico por medio de la formacion
continua, por ejemplo, Sdnchez Bernal y Sanchez Salas (Ramirez, 2017).

En cualquier caso, se trata de una comunidad teatral pequefia, en donde todos los
profesionales relacionados con este &mbito se conocen en menor 0 mayor medida, en la que
conviven personas de diferentes generaciones y perspectivas teatrales y en la que, si bien
prevalece un sentido de solidaridad, también abundan las rencillas derivadas de las
diferencias ya sefialadas o, incluso, por la cercania de unos grupos u otros con los
responsables de las instituciones publicas de cultura locales, estatales o nacionales del
momento.

¢ Qué motivo la pluralidad aqui descrita? Un factor importante fue el fuerte deseo de
la propia comunidad de profesionalizarse y ampliar las perspectivas del teatro en la ciudad,

particularmente de las generaciones mas jovenes, esto a través de la organizacion de muy

8 |_os datos sefialados a propésito de las actuales agrupaciones de estos artistas —o0 de proyectos escénicos
relevantes que han impulsado en la ciudad— se obtuvo por medio de una indagacion en la red (sobre todo, de
fuentes periodisticas y/o de los perfiles de Facebook de estos sujetos).
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distintas propuestas de capacitacion continua. También fue decisiva la circulacion de
propuestas escénicas por medio de la red, propia de la globalizacion, asi como por la
articulacion de circuitos teatrales regionales y nacionales, con participaciones
internacionales. Esta capacitacion, en resumen, fue una de las desencadenantes de la llegada
a Guadalajara de la diversidad teatral a la que Gonzalez VVega se refiere y que, al parecer,
estall6 despues de la desaparicion de la CTUDG. Otro elemento corresponde a la apertura o
rehabilitacion de espacios por parte de las instituciones locales de cultura, asi como a
intervenciones publicas directas e indirectas: entre otras, regulaciones y financiamientos a la
creacion, algunas incluso fallidas (como las compafiias estatal y municipal de teatro, desde
la SCJ y la Direccion de Cultura tapatia, respectivamente). En cualquier caso, en esto Ultimo
la Universidad de Guadalajara ha tenido un papel preponderante en esta nueva diversidad
teatral, ademas de otros dos actores: la Coordinacion de Teatro de la SCJ y la Direccion de
Cultura del Gobierno Municipal de Guadalajara. Asimismo, la creacion de festivales y
encuentros como los antes sefialados (organizados por agrupaciones independientes, pero en
su mayoria con apoyos publicos), han promovido arriesgadas programaciones, asi como
residencias, laboratorios y talleres de capacitacion para las artes escénicas. Al respecto, se
comparte una breve semblanza de las contribuciones recientes de las tres principales
instancias culturales publicas que han tenido repercusiones importantes en el contexto del

teatro local:®’

87 Esta relacion se construyd con base en las entrevistas personales realizadas a los expertos en teatro: el ya
sefialado Gonzalez Vega (17 de enero y 16 de marzo de 2018), el artista escénico e investigador, Adrian Nuche
(30 de diciembre de 2017) y el académico e investigador teatral, Carlos Vazquez (19 de diciembre de 2019), asi
como a las gestoras culturales Lourdes Gonzélez (29 de diciembre de 2017 y 15 de agosto de 2018) y Gabriela
Escatell, quien ademas es actriz (28 de diciembre de 2017 y 15 de agosto de 2018). Asimismo, fueron
consultadas durante todo el 2017 (y los dos primeros meses de 2018) las publicaciones de las columnas de
opinioén: “Aqui y ahora” en El Informador de Gonzélez Vega, “De odiseas y espacios” en el Diario NTR de
Lourdes Gonzélez y la colaboracion quincenal de Lopez Garcia, que aparece en la Gaceta Universitaria de la
UDG, asi como publicaciones varias del medio digital Agora GDL Teatro. Por otro lado, también se reviso el
libro La realidad del teatro en Jalisco a principios del siglo XXI (2005) de la periodista y productora escénica,
Alejandra Tello, asi como dos notas periodisticas suyas (2007, 2008), de Ldépez Garcia (2010a, 2018), del
periodista, dramaturgo y escritor Jorge Fabregas (2009) y de la investigadora y critica teatral Alejandra Serrano
(2017) que aparecen en la edicion especial de Teatro de los estados 2007-2017 (2018). Asimismo, fueron
consultados los sitios web oficiales y paginas de Facebook de diversas instancias de la UDG, la SCJ y la DCG.

184



Tabla 35.
Participacion de instituciones publicas en la diversificacion y profesionalizacion del teatro jalisciense actual

La actual Licenciatura en Artes Escénicas para la Expresion Teatral (LAEET), fundada en 1995,
fue el Unico espacio destinado a la formacion profesional de directores y actores en Jalisco hasta
hace poco.88 Este programa se ofrece solamente en Guadalajara, desde el Departamento de Artes
Escénicas del Centro de Arte, Arquitectura y Disefio (CUAAD), que cuenta con una pobre
infraestructura escénica y una formacion con arraigo en el teatro dramatico y el realismo
stanislavskiano. Aun asi, desde 2016, este departamento junto con el de Artes Visuales, ha venido
organizando el Coloquio Internacional de Arte y Sociedad, en el que las reflexiones sobre las
practicas artisticas contemporaneas comienzan a tener cabida. EI programa profesionalizante que
antecede a la licenciatura ya sefialada fue fundado en 1953, pero como una Carrera Técnica en
Actuacion (ésta Gltima todavia existe, aunque reformulada y bajo la denominacién de Carrera
Técnica Superior en Artes Escénicas para la Expresion Teatral). Por otro lado, la UDG ha
impulsado recientemente una serie de infraestructuras escénicas de importancia en el Area
Metropolitana de Guadalajara (AMG): el Conjunto Santander de Artes Escénicas (2017) (a donde
se trasladaran los programas formativos en artes escenicas en los proximos afios), el Teatro Vivian
Blumenthal (2012), el Auditorio Telmex (2007) y el Teatro y Estudio Diana (2005); esto ademas
de la administracién del Teatro Experimental de Jalisco (1960) que, desde 1989, tiene a su cargo
en comodato, en acuerdo con el Gobierno del Estado de Jalisco. En estos escenarios se ha
programado, en los Gltimos afios, no s6lo oferta teatral local, sino nacional e internacional.
Asimismo, la Coordinacién de Artes Escénicas y Literatura, instancia dependiente de Cultura
UDG, impuls6 en el primer decenio de los afios 2000 (particularmente en la gestién de Lourdes
Gonzalez e Igor Lozada, respectivamente), una serie de transformaciones en sus politicas
relacionadas con el teatro: 1) la desaparicion de la Compafiia de Teatro de la universidad en 2008,
para instrumentar un nuevo modelo de coproduccion de obras en conjunto con compafiias teatrales
locales, siendo beneficiadas agrupaciones como Inverso Teatro y A la Deriva Teatro —que
innovaron, respectivamente, en propuestas de teatro posdramatico y para jovenes audiencias— y
2) la profesionalizacion del gremio a través de la oferta de cursos y talleres con expertos a nivel
nacional e internacional que incorporaron temas relativos a las nuevas teatralidades, poco
abordadas hasta entonces en la ciudad. En la actualidad, la Coordinacion de Artes Escénicas de
Cultura UDG cuenta con Escenia, una plataforma a través de la cual reine, organiza y analiza los
proyectos escénicos que se postulan para recibir apoyos universitarios; ademas, Escenia cuenta
con los Premios del Publico a lo Mejor del Teatro, en este caso, del programado por la UDG; el
premio no solo se entrega a los creadores ganadores, sino que también hay recompensas para el
publico cuando votan —por ejemplo, ganar un afio de entradas gratis a los teatros universitarios.
En mayo de 2019, la UDG fue sede del Congreso Guadalajara 2019 de la Sociedad Internacional
de Artes Escénicas (ISPA, por sus siglas en inglés), organizado con el prop6sito de estimular el
mercado escénico local.

Universidad de Guadalajara (UDG)

ContinGa tabla en siguiente pagina

8 Hay otros dos espacios de educacion formal en Jalisco, principalmente para actores y directores: por un lado,
el Centro de Educacion Artistica (CEDART) “José Clemente Orozco” dependiente del INBA, fundado en 1976
—junto con otros centros en la Ciudad de México y en diversas entidades federativas— y que ofrece formacion
a nivel bachillerato y profesional medio; por otro, esta el Instituto de Arte Escénico (Inart), una escuela privada
abierta en 2012 e impulsada por el Colectivo Transeunte. La formacién para la produccion escénica, por otro
lado, se ha ampliado indirectamente a través de la creacion de las carreras de Gestion Cultural de la UDG (2006)
y el ITESO (2010), la Licenciatura en Gestioén y Produccién de Espectaculos (2015) de la Universidad Libre de
Musica (ULM), la nueva version de la Licenciatura en Artes (2015) de la Secretaria de Cultura de Jalisco y, a
nivel posgrado, por la Maestria en Comunicacién de la Ciencia y la Cultura del ITESO (1999) y la Maestria en
Gestion y Desarrollo Cultural (presencial, 2005), y muy pronto también, por la Maestria-Doctorado en Gestién
de la Cultura (virtual, 2019), igualmente de la UDG. Ademas, algunos tapatios cursaron la Maestria en
Promocion y Desarrollo Cultural de la Universidad Autdnoma de Coahuila (virtual, 2013).
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Secretaria de Cultura Jalisco (SCJ)

El rol de la SCJ del Gobierno del Estado de Jalisco, fundada en 1992, ha sido importante en la
iniciacion artistica a través de los talleres —incluido el de teatro— de la Escuela de Artes del
Instituto Cultural Cabafias. Por otro lado, la SCJ tiene bajo su resguardo los siguientes espacios
dedicados a las artes escénicas: el Teatro Degollado (1866), el Teatro Alarife Martin Casillas
(1976), el Foro de Arte y Cultura (1977) y el Agora del Ex Convento del Carmen (pequefio foro
con requerimientos técnicos basicos ubicado en este edificio religioso del siglo XVII y convertido
en centro cultural luego de su restauracion y adaptacion en los afios 60 del siglo pasado). Todos
estos foros son teatros a la italiana (convencionales), estan ubicados en Guadalajara y cuentan con
equipamiento suficiente, aunque modesto, particularmente los tres Gltimos. Ademas, la SCJ
organiza desde hace 23 afios la Muestra Estatal de Teatro (MET) y, desde hace 22, el Encuentro
de Teatro del Interior (ETI). En el marco de estos dos Gltimos proyectos, la actual administracion
cultural priista (2012-2018), desde la Coordinacidon de Teatro de la SCJ, impulsé diversas
iniciativas bien valoradas por la comunidad teatral local como: 1) la incorporacion en 2015 del
Encuentro de Creadores en la MET que, a solicitud de artistas escénicos tapatios, ha permitido
que un grupo de teatreros locales y nacionales —todavia pequefio y, sobre todo, conformado por
jévenes— se relina para analizar sus problematicas; 2) la suma a la MET de una serie de propuestas
de profesionalizacién dirigidos a la comunidad teatral jalisciense, asi como la asistencia de
creadores escénicos nacionales e internacionales (Espafia, Colombia, Argentina y Chile), ya sea
para presentar su trabajo y/o para formar parte de los esfuerzos de capacitacion; y 3) la
revitalizacion del Encuentro de Teatro del Interior (ETI), pues se ha estimulado la presencia de
directores y creadores tapatios y de otras ciudades mexicanas en las diferentes poblaciones
jaliscienses. Ademas, desde esta coordinacion, se ha promovido desde 2014 la reposicion vy,
posteriormente, la creacién de nuevas obras en el marco del Programa Nacional de Teatro Escolar.
Finalmente, impulso el programa Jalisco a Escena (eco de México en Escena), iniciado en 2013
en sustitucion de la Compafiia Estatal de Teatro (creada en 2004), un apoyo econémico para la
produccion y exhibicibn de montajes en tres categorias: publico infantil o adolescente,
dramaturgia contemporénea y teatro experimental; asi como el programa DespertalLab, que
permite experiencias de creacion escénica a partir de una residencia artistica en Barcelona —para
los grupos del estado— y una en Guadalajara para las compafiias de la ciudad catalana, con el
trabajo conjunto de la Fabrica de Creacién Nau Ivanow del Ayuntamiento de Barcelona y la SCJ.
De manera mas general, esta administracion impulso6 la Ley de Mecenazgo Cultural (2014), asi
como el Fondo Proyecta Jalisco (2014), en tres versiones que se concursan anualmente: Proyecta
Produccidn, Proyecta Traslados y Proyecta Industrias Creativas. Estas medidas han promovido la
produccioén y circulacién del teatro y de otras practicas artisticas. Por Gltimo, en la administracion
estatal anterior (2006-2011), se abri6 una Licenciatura en Artes cuyo proposito era el de formar a
artistas interdisciplinarios y, de ahi, varios creadores escénicos activos actualmente dieron clase o
se formaron en sus aulas. Dicho proyecto no se considerd viable por la presente administracion,
Ilevandola a replantear sus propoésitos y perfil de egreso en 2015, hoy més enfocado a cuatro
formaciones especializantes optativas: ensefianza en las artes, gestion-promocion-difusion-
comercializacion, curaduria y critica de arte.

Continva tabla en siguiente pagina
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La actuacidn de la Direccion de Cultura del Gobierno Municipal de Guadalajara también ha
repercutido en el &mbito teatral local. El Laboratorio de Arte Variedades (LARVA),
inaugurado en 2010, se ha consolidado como un espacio importante para los discursos
artisticos contemporaneos, sobre todo, escénicos, que se producen o llegan a la ciudad. Al
respecto, el LARVA no so6lo proporciona un espacio para la presentacion de dichos proyectos,
sino que también coproduce a muchos de ellos. La Direccién de Cultura de Guadalajara
administra igualmente el Teatro Jaime Torres Bodet, reinaugurado en 2015 con una fuerte
inversion, luego de su cierre en 2013 debido a problemas estructurales en el edificio.
Finalmente, esta Direccion promovid a inicios de 2017 la aprobacién de la Tasa 0%, en
respuesta a las multiples presiones de la comunidad escénica local, luego del aumento del
impuesto al boletaje vendido en espectaculos publicos que fue del 4 al 7% establecido en la
Ley de Ingresos del Municipio de Guadalajara; la Tasa 0% supone la posibilidad de exencién
del impuesto por la venta de boletos de los espectaculos escénicos que se lleven a cabo en los
espacios que ésta administra.

Direccion de Cultural del
Gobierno Municipal de Guadalajara
(DCG)

Segun se ve, en estas acciones y programas locales hay —como en el caso federal—
una clara fragmentacién, ademas de una superposicién de modelos de politica cultural, sobre
todo, los relacionados con la democratizacion de la cultura y el de corte neoliberal, mas ligado
al impulso de las industrias creativas. Por otro lado, se observa un cierto sesgo reciente hacia
la provisién indirecta (por ejemplo, a través de propuestas de capacitacion, coinversion o
apoyos), aun cuando la provision directa no ha desaparecido ain (ya no con compafiias
oficiales, pero si en la organizacion de festivales y encuentros, asi como en la administracion
de espacios, aunque ésta sea cada vez mas precaria en los casos de la SCJ y la DCG, o
tendiente a la inaccesibilidad por sus costos o reglas de operacion, como en la UDG). Las
tendencias teatrales impulsadas también han variado con el tiempo, destacandose
recientemente las de tipo renovador. En cualquier caso, esta fragmentacion dificulta la
consolidacién de la cadena de valor teatral a la vez que la sostiene apenas y, en cierta medida,
ésta es igualmente artifice de la pluralidad que comienza a emerger. Pese a dicha diversidad
y los cambios en el entorno teatral en el estado, actualmente se discute en el CECA la
posibilidad de que Jalisco cuente, de nuevo, con una Compaiiia Estatal de Teatro (Carillo,
2019).

Por otro lado, los foros escénicos independientes de la ciudad han impulsado la
creacion y la produccion teatral (por ejemplo, habilitando espacios para ensayos, cursos,
talleres, laboratorios y residencias o empleando a profesionales de la comunidad), o su
distribucion y consumo, particularmente de aquellas piezas que no tienen espacio en los
teatros gubernamentales y que son generalmente de pequefio formato. Estos foros suelen ser
impulsados por los propios artistas escénicos, estan constituidos como centros artisticos y

culturales y, en la mayoria de las ocasiones, enfrentan problemas administrativos —por
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ejemplo, la falta de un modelo y plan de negocios— que los han llevado, tarde o temprano,
a la insolvencia econémica (Lopez Garcia, 2010b). De este modo, hay foros independientes
que, pese a su relevancia, han desaparecido en los ultimos afios, por ejemplo: EI Caminante
(2000-2016), del director Héctor Monteodn; el Rojo Café (2002-2016), del masico y promotor
cultural, Alfredo Saras; EI Carromato (2010-2011), del ya fallecido director de la agrupacién
Thespis, Humberto Armas; La Casa Suspendida (2009-2014), de Sara Isabel Quintero; y el
Sisifo, Teatro de la Sagrada Terquedad, que recién habia abierto sus puertas en 2017, de Luis
Manuel “Mosco” Aguilar (Lopez Garcia, 2010b; Agora Teatro GDL, 2019).2° Actualmente
se encuentran abiertos y operando siete foros de este tipo, todos ubicados en el municipio de
Guadalajara, entre las zonas Minerva, Centro y Olimpica, que es donde se localizan muchos
de los espacios escénicos de la UDG, la SCJ y la Direccion de Cultura de esta ciudad. En el
resto del AMG no hay foros —ni publicos ni privados— con caracteristicas como éstas v,
por lo tanto, las actividades teatrales se desarrollan en las instalaciones de centros culturales

comunitarios, auditorios escolares, explanadas de parroquias, entre otro tipo de espacios.®

Tabla 36.
Descripcion de foros tapatios independientes, con base en Gonzalez Vega (2017b) y Agora GDL (2019)
Apertura Nombre del foro Més informacién
2009 Teatro Laboratorio Rabinal ~ Sede de Teatro Rabinal, una agrupacién de teatro fisico
2012 El Forito Dirigido por Carlos Oronéa (director escénico)
2014 Tercer Grupo Sede de Tercer Grupo, agrupacion dirigida por Moisés
Orozco
2015 El Periplo D|r|g,|d_o por Juan Méndez, integrante del grupo circense
Bravisimo
- Dirigido por Antonio Camacho, de La Cooperacha.
2017 Teatro America Forma parte de la Casa Reforma - Centro Cultural de la Nifiez
2017 Taller de Villalpando Dirigido por Eduardo Villalpando
Dirigido por Olga Valencia (actriz) y Javier Serrano (director
2018 El Venero escénico). Se abre luego de un primer periodo de actividad

(1992-2001)

En este panorama de claroscuros, con una Guadalajara que, frente a otros municipios

del AMG vy del resto del estado, sigue concentrando la oferta, infraestructura y demanda

8 Ademas de la consulta de las fuentes ya sefialadas, se visitaron algunas paginas de Facebook de estos espacios,
asi como notas de prensa de los diarios locales relativas a la apertura y/o cierre de estos foros.

% Estan, por otro lado, teatros privados dedicadas, en lo general, a presentaciones amateur o de tipo comercial
—como las giras de OCESA Teatro—, por ejemplo, el Auditorio Charles Chaplin (2013) en el poniente de
Guadalajara y el Teatro Galerias (1992) en la zona sur de Zapopan.
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teatral, Jalisco fue la primera entidad federativa mexicana —luego de la Ciudad de México—
en realizar més teatro entre los afios 2008-2014, con 821 obras, siguiéndole Veracruz, con
558 (Serrano, 2015, p. 8). De este periodo, Serrano destacdé de Guadalajara —que no de
Jalisco— el aumento de la cantidad de obras, asi como la consolidacion en poco tiempo de
muchos grupos jovenes que conformaron “equipos de trabajo sélido y lenguajes propios”,
haciendo de esta ciudad una de las “mas interesantes teatralmente en el pais, con obras muy
diversas y de mucha calidad” (p. 7). Lo anterior se explica porque, aunque éste es uno de los
ocho estados donde hay actividad teatral profesional continua en méas de una de sus ciudades
—en este caso, en Guadalajara, Lagos de Moreno y Puerto Vallarta—, en Jalisco ocurre lo
que sucede en las otras entidades federativas del pais, esto es, por mucho que se intente “hacer
un recuento de lo que sucede en los estados, debemos admitir que en realidad es un recuento
de las capitales [...]. [Se trata de] Ciudades que producen y consumen mucho teatro, que son
influencia y referencia de su zona. En [ellas] los Gltimos diez afios hemos visto crecer,
madurar y surgir grupos y creadores que ya no dependen del centro [a nivel nacional]”
(Serrano, 2018, p. 43). Por e¢llo, la autora explica que ha resultado “natural darles un
seguimiento mas detallado a estas ciudades” y, advierte que, observar sus procesos, ayuda a
entender lo que acontece teatralmente en otras urbes (p. 43). Como ya se dijo, estas ciudades
son, en orden de mayor a menor produccion: Xalapa, Guadalajara, Mérida y Monterrey,
cuestion que, por otro lado, matiza el dato sobre Jalisco pues, aungque en esta entidad
federativa se han producido méas obras que en Veracruz, Xalapa hace mas teatro que
Guadalajara, a pesar de que la ciudad veracruzana es la mas pequefia de las cuatro capitales
teatrales y cuenta con menos apoyos en cultura (p. 43).%

Ahora, como se sefialé en el segundo apartado del capitulo anterior, en Guadalajara
—y otras ciudades del pais—, los creadores escénicos se insertan cada vez menos en
compafiias fijas debido a que prefieren participar en proyectos simultaneos que puedan
financiarse a través de mdltiples fuentes: las que proporcionan los propios sujetos que
participan en las producciones teatrales (y que pocas veces son cuantificadas en los
presupuestos), las autogeneradas (por ejemplo, por taquilla), asi como los provenientes de

subsidios publicos o privados. Sin embargo, “el teatro profesional en los estados [incluido el

%1 Al respecto, no habria que olvidar lo sefialado en el apartado histérico del capitulo anterior, en el que se
destaca el importante papel de la Universidad Veracruzana en el desarrollo teatral de esta entidad federativa.
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de Jalisco y sus ciudades] sigue dependiendo en muy alto porcentaje de las instituciones, sean
gubernamentales o universitarias” y, cuenta, ademas con “temporadas cortas, [...] [con] un
promedio de ocho funciones” (de Ita, 2018, p. 11), lo que no siempre permite una
recuperacion de la inversion y, mucho menos, ganancias. Con base en estos sefialamientos y,
tomando en consideracion el listado de tendencias teatrales que Serrano (2018) identifica en
las ciudades mexicanas, se puede concluir que Guadalajara se alinea a lo que acontece en

otros lugares del pais, aunque con los debidos matices ya sefialados:

Tabla 37.

Tendencias en el teatro de los estados en México, tomado de Serrano (2018, pp. 13-14)

Mas teatro

Mas licenciaturas

Mejor teatro

Existencia
de brecha generacional

Fuerte presencia de
dramaturgia mexicana

Existencia de
dramaturgias propias

Teatro documental
y autoficcion
Surgimiento de
espacios autbnomos

Mayor circulacion

Colaboraciones

Teatro jévenes

La obras en los han crecieron practicamente el doble entre 2007 y 2017
Existen més licenciaturas de teatro en el pais

Ha aumentado el teatro profesional, cada vez mas vinculado a las tendencias
renovadoras, en parte por los programas federales de educacion continua, pero
también por los esfuerzos de instancias publicas locales y grupos independientes

Brecha generacional entre creadores escénicos con trayectoria que se formaron en
las tablas y que no tienen intencion de actualizarse y, en algunas ocasiones, estas
diferencias los antagonizan con los més jovenes

En mayor medida, el teatro que se lleva a escena es dramaturgia mexicana
contemporanea

Existe una gran produccion de dramaturgias propias en los estados, ya sea en
creacion colectiva o un solo autor

Aunque éste tiene mas fuerza en la Ciudad de México, hay exponentes importantes
en los estados y un interés generalizado

Por la falta de espacios o su dificil acceso, han surgido foros independientes
dedicados a la oferta comercial y, en menor medida, al teatro artistico. Suelen ser
espacios no-teatrales intervenidos y vender alimentos y/o bebidas. Son comunes
los “pop-ups”, que surgen y mueren con un Unico montaje

Aunque los presupuestos en los estados son reducidos y pocos cuenta con apoyos
para la produccion teatral, fuera del Programa de Estimulos a la Creacién y
Desarrollo Artistico (PECDA), los productores teatrales le apuestas a presentarse
en la Ciudad de México, aunque esto suponga mas un gasto que un ingreso

Ha aumentado la colaboracion entre creadores y creativos de diferentes estados, asi
como la tendencia a la movilidad y flexibilidad en los equipos de trabajo

Hay maés teatro y de calidad para las jovenes audiencias

Por ultimo, es necesario destacar algunos aspectos del ultimo eslabon del proceso: el
consumo teatral en Guadalajara. Para dar cuenta de ello, por un lado, estan los resultados
para Guadalajara de la Encuesta Nacional de Practicas y Consumos Culturales (2004).

Ademas, existe la Encuesta de consumo: habitos y actitudes del publico respecto al teatro
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en Guadalajara 2015 (2015), llevada a cabo por Pilar Echeverria, especialista en
mercadotecnia, y la compafiia tapatia Locomotora Escénica, con el apoyo del Programa
Estatal para la Creacion y el Desarrollo Artistico (PECDA) de 2014, en la categoria
“Investigacion y gestion cultural”.%? A continuacion, se muestra un comparativo de los
resultados de ambos estudios (en la medida de lo posible, a veces contrastando datos iguales
y, en otras, similares), asi como de los resultados nacionales de dos de las encuestas
encargadas por el CONACULTA: la del 2004, ya sefialada, asi como la del 2010 (Encuesta
Nacional de Habitos, Practicas y Consumo Culturales). Ademas, de ésta Gltima —Ila de

2010— se muestran los hallazgos para Jalisco:

Tabla 38.
Comparativo de encuestas de consumo cultural en México, con base en CONACULTA (2004, 2010) y
Echeverria y Locomotora Escénica (2015)

Aspectos 2004 2010 2004 2015

considerados sobre

consumo teatral Resultados nacionales Jalisco Resultados locales (GDL)
-GDL: 35%*
Si ha asistido 0 0 0 -MTY: 70%* .
alguna vez al teatro 39.6% 31.3% 24.4% -CDMX: 70% No se pregunto

(% aproximado)

Ocasiones en las

Asistencia al menos

en una ocasion
durante el altimo
afio (12 meses)

Y géneros
(si aplica)

Asistencia segun
escolaridad
(universitaria)

fueron en
el altimo afo:

-68%, ninguna

-21%, 1 vez

-10%, 2 a 5 veces
*

0,
13.9% Géneros

frecuentados:
47%, comedia
21%, drama 'y
melodrama
15%, musical

29.8% 62%

Ocasiones en las
fueron en
el daltimo afo:
-53.7%, ninguna
-34.6%, 1 vez
-11%, 2 a 5 veces
-0.5%, 6 a 10 veces
*

Géneros
frecuentados:
62.2%, comedia
22.6%, musical
21.5%, drama 'y
melodrama

No se desagreg6

-GDL:13.9%
-MTY: 43%*
-CDMX: 26%*
(% aproximado)

No se desagregd

Ocasiones en las
fueron en
el ultimo afio:
-14%, ninguna
-36%, 1 vez
-36%, 2 a 5 veces
-9%, 6 a 10 veces
-5%, 10 0 més
*

De los que no van:
-43% practica alguna
actividad artistica y,
de ellos, el 4%
hace teatro

Estudiantes mayores
de 15 afios: 42%

Continta tabla en siguiente pagina

%2 En esta encuesta no se ofrece una nota metodoldgica detallada, por ejemplo, respecto al disefio la muestra,
pero se infiere que es de tipo probabilistico y estratificado. De este modo, los resultados se dividieron en tres
segmentos: el del publico que si asiste al teatro, el del pdblico que no asiste al teatro y el de los creadores
escénicos que producen las obras (cada grupo respondi6 a preguntas diferentes, por lo que el instrumento debe
haber variado en cada caso).
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Aspectos
considerados sobre
consumo teatral

2004

2010

2004

2015

Resultados nacionales

Jalisco

Resultados locales (GDL)

Asistencia segun
ingresos (mayores
ingresos)®

Lugar del pais con
mayor asistencia

Lugar del pais con
menor asistencia

Motivos de
asistencia®

Motivos de
inasistencia®

Calificacion de la(s)
obras(s) a las que
asistio en el altimo
afio

Los que pagaron
por la(s) obra(s) a
las que asistieron en
el Gltimo afio

49%

Region centro: 53%

Region sur: 22%

-Por tema: 49.9%
-Por pasar rato
agradable: 42.4%

-Costo: 34.6%
-Distancia; 32%
-Falta de tiempo: 0.5%
-Falta de interés: 5.2%

No se pregunt6

No se pregunt6

60.7%

Ciudad de México:
55.7%

Tabasco: 15.3%

-Diversion,
entretenimiento:
61.1%
-Tarea escolar:
12.4%

-Falta de tiempo

y dinero: 20.6%
-Falta de tiempo: 17.7%
-Falta de dinero: 13.6%
-Est& muy lejos: 13.4%

83.5% evaluaron
lo que vieron con
8,9y 10
(0 menor-10
maximo)

69.3%

No se desagreg6

No aplica

No aplica

-Diversion,
entretenimiento: 75%
-Por recomendacion:

12.6%

-Falta de tiempo: 25%
-Falta de tiempo
y dinero: 18%
-Esta muy lejos: 13.9%
-Falta de dinero: 12.6%

91.5% evaluaron
lo que vieron con
8,9y 10
(0 menor-10
maximo)

77.3%

No se desagregd

No aplica

No aplica

No se desagregd

No se desagregd

No se preguntd

No se preguntd

No se pregunto

No aplica

No aplica

-Sinopsis: 53%
-Recomendaciones: 42%
-Actores: 32%
-Publicidad: 27%

-Horario: 68%
-Precio: 40%
-Ubicacién: 36
-No se entera: 35%

-No se pregunté en
ningun caso. Sin
embargo, aunque los
que si van al teatro
estan dispuestos a
pagar el costo
asignado del boleto,
Su precio
es el segundo
impedimento para
asistir, posiblemente
por la relacién costo-
beneficio que
perciben

Como ya se adelantaba, resulta desafortunado que muchos de estos resultados no sean

comparables, lo que habla también de una discontinuidad y fragmentacién en el estudio de

% Como se explico en el capitulo anterior, en 2004, los mayores ingresos equivalieron a mas de 10 salarios

minimos. En 2010, a 12 mil pesos.

% En 2004, la pregunta relativa a los motivos de asistencia se podia responder por la via de la opcion multiple;
en la encuesta de 2010, se realizaron dos preguntas a propésito de este topico: 1) el principal motivo para asistir
aunaobra de teatro y 2) lo primero que se toma en cuento al momento de elegir asistir a una obra. En la encuesta
de 2015, parece que se podian ofrecer mas de una respuesta.
% En 2004, la pregunta relativa a los motivos para no asistirse podia responder por la via de la opcion multiple;
en la encuesta de 2010, se realizé una pregunta a proposito de este tépico: ““;cudl es la razén por la que no asiste
a obras de teatro (0 no asistié a obras de teatro en los ltimos doce meses)?”. En la encuesta de 2015, parece
gue se podian ofrecer mas de una respuesta.
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los consumos culturales en general y del teatral, en particular. Pese a ello, son destacables
algunos hallazgos para dilucidar algunos aspectos de la participacion teatral en la capital
tapatia. Por ejemplo, entre 2004 y 2015 pareciera haber aumentado el porcentaje de personas
que asistieron al teatro, lo que podria estar relacionado con el aumento de la oferta en los
ultimos afios. También llama la atencidn que en Guadalajara la asistencia frecuente al teatro
es mayor que en Jalisco en su conjunto, lo que sugiere la disparidad entre la oferta y en donde
la capital tapatia lleva la ventaja. Y, de manera mas general, se evidencia lo que se sefialaba
en el anterior capitulo a proposito de las preferencias de los publicos ya que, tanto a nivel
nacional como estatal, el principal motivo de asistencia es la diversion y el entretenimiento,
igualmente consistente con el tipo de teatro més frecuentado: la comedia y los musicales. En
ambos casos, y en Guadalajara también, coinciden algunas razones para no acudir, por
ejemplo, las dificultades respecto al tiempo y a lo econdmico. Ahora, la encuesta sobre el
consumo teatral tapatio llevada a cabo en 2015, abunda en otro tipo de resultados de interés

para esta investigacion:

La poblacion que mas asiste al teatro son jovenes entre 15 a 25 afos.

- Existe una tendencia a disminuir el interés por asistir al teatro conforme aumenta la
edad del publico.

- Los foros méas conocidos por la poblacién son los institucionales, al contrario de los
de tipo independiente. Los escenarios con mayor fidelizacion son el Teatro Alarife
Martin Casillas y el Teatro Experimental de Jalisco (TEJ).

- Los canales de difusion con mayor impacto estan relacionados con la socializacion
del producto: redes sociales y recomendaciones.

- El publico que asiste al teatro lo considera como un espacio para socializar, tanto con

sus acompafiantes como con los equipos creativos y artisticos de las producciones

(Echeverria y Locomotora Escénica, 2015, p. 14).

Al respecto, parece que en Guadalajara hay un grupo de espectadores muy acotado
que asiste con mucha frecuencia al teatro (seis veces 0 mas en el Gltimo afo); es decir, unos
pocos van mucho al teatro. Respecto a los dos foros que son los méas frecuentados, es
importante recordar que en el Alarife Martin Casillas de la SCJ se lleva a cabo una vez al

mes, desde el 2013, el Miércoles de Teatro, cuya programacion es de entrada libre; asimismo,
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en el caso del TEJ, éste es reconocido entre la comunidad teatral local como el recinto de
mayor prestigio debido a la calidad de su programacion. Por Gltimo, pese a las dificultades
expresadas para asistir —horario, precio, ubicacion o la falta de informacion— entre los
espectadores se percibe al teatro como un espacio de encuentro que posibilita la socializacion,
incluso previa, dados los canales de difusion a través de los cuales se enteran de las ofertas.
Muchos de estos aspectos, desde luego, se verdn reflejados en el acercamiento a los

espectadores-participantes de Ciudades imposibles.

5.2.2. Manifestacion y significacion: entre lo visible y lo dicho
En el contexto teatral antes descrito es en el que la Compafia Opcional produjo la pieza
titulada Ciudades imposibles. Esta agrupacion de creadores se encuentra activa desde 2010
y sus trabajos se han presentado en Guadalajara y varias ciudades mexicanas, asi como en
otros paises, entre ellos, Espafia y Argentina. La Compafia Opcional se dedica a la
“investigacion-creacion de piezas y de contextos experimentales para las artes escénicas”
(aristeomora.com, 2019). El equipo fundador estd conformado por: Aristeo Mora (director
de escena, mexicano), Cecilia Guelfi (dramaturga, argentina), Alejandro Mendicuti y Lara
Ortiz (actores espafioles), todos con formacion teatral. La Comparfiia Opcional es, sin
embargo, una plataforma de estructura flexible (de ahi lo “opcional”), en el sentido ya antes
sefialado, pues tanto los especialistas convocados como los roles que éstos desempefian
pueden modificarse segun la pieza a desarrollar, ya que cada proyecto supone una particular
“articulacion de problemas, generacion de preguntas, imaginacion de soluciones”, explica
Mora, quien concluye que: “hacemos teatro para ensayar respuestas sobre asuntos que nos
preocupan” (A. Mora, 29 de diciembre de 2016). Antes de Ciudades imposibles, esta
agrupacion ya habia producido trabajos que igualmente podrian considerarse como de escena
expandida, entre otros:%
- Trilogia “La fiesta del indio”, una obra compuesta por tres piezas teatrales que narran
los recorridos geograficos de los integrantes de una familia mientras sus lazos se

disuelven en el tiempo y la distancia que los separa. Las primera y segunda piezas se

% Esta informacion se construy6 con base en las entrevistas sostenidas con Aristeo Mora en las siguientes
fechas, ademas de la ya citada: 18 de febrero, 3 y 4 de mayo, 19 de julio y 19 de octubre de 2017; asimismo,
fue consultada su pagina web personal (y que, a su vez, contiene detalles de los proyectos particulares
desarrollados desde la plataforma de la Compafiia Opcional).
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presentaron en Guadalajara (Primer recorrido y Arbol, 2012) y, en Madrid,
Guadalajara y Buenos Aires, la tercera (Los perdedores, 2012-2015).

Encuentros secretos que, en 2013, gand la convocatoria Jalisco a Escena en la
categoria de “Teatro experimental”, por lo que recibi6 200 mil pesos para su
produccion. En 2014, por otro lado, esta pieza obtuvo el premio a la “Mejor obra” en
la 18° Muestra Estatal de Teatro (MET) de Jalisco, situacion inédita para una pieza
de escena expandida. El propdsito de este trabajo fue el de visibilizar la relacion de
aprecio o desarraigo que comunidades concretas tienen con los espacios que habitan.
En su primera version, la Compafiia Opcional trabajé por correspondencia con
tapatios interesados en el proyecto; en su segunda version, ya en 2015, la agrupacion
hizo una residencia artistica en el Museo del Chopo de la UNAM, lo que le permiti6é
entablar contacto con los habitantes de la colonia de Santa Maria de la Ribera de la
Ciudad de México para la generacion de la pieza.

Nadie escribe el libro que desea escribir (NELDE), en homenaje a la obra del
dramaturgo tapatio, Vicente Lefiero, que se presentd por Unica ocasion en el Teatro
Degollado, en el marco de la inauguracién del 3° Festival de las Artes del Estado de
Jalisco (FESTA) en 2015 y cuya produccion estuvo financiada por el gobierno estatal
jalisciense. Esta pieza planted la pregunta sobre qué hacer con la herencia de éste y
otros escritores jaliscienses y su impacto en la identidad cultural promovida desde las
instituciones estatales.

Practicas de la imaginacion, que se desarrollé en 2015, gracias a que esta pieza gano
la convocatoria Proyecta Produccion de ese afio, otorgado por SCJ. A través de
diversos ejercicios teatrales, en estos laboratorios se reflexioné alrededor de cuatro

territorios simbolicos de lo tapatio: la familia, el barrio, la escuela y la nacion.

En este breve recuento de algunos de los trabajos realizados por la Compafia

Opcional, al que se suma Ciudades imposibles, se advierte un interés recurrente en la

interrogacion de los imaginarios espaciales desde su vinculo con las identidades, la memoria

colectiva y el cuerpo, siendo, por lo tanto, un motivo bésico en sus trabajos.®” Esta

9 SegUn Villegas (2014), un motivo en un texto teatral puede tener varias funciones, por ejemplo: estructurar a
la obra de manera total o parcial, ser portador o revelador de los mundos posibles —en este caso, de los
productores—, caracterizar a los personajes —cuando se trata de una pieza dramatica— o revelar el sistema de
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preocupacion la comparte, por ejemplo, con algunas piezas realizadas por la agrupacion
Mapa Teatro, de Colombia, y el colectivo Lagartijas Tiradas al Sol, de México.

Para el desarrollo de Ciudades imposibles fue necesario el trabajo de, por lo menos,
19 personas con perfiles profesionales muy diversos relacionados con el teatro, la musica, las
artes visuales, las artes audiovisuales, la arquitectura y el disefio, la gestion cultural, entre
otros. En el desarrollo de esta pieza, el motivo antes referido se hizo presente una vez mas,
dado que Ciudades imposibles se propuso explorar a “la Guadalajara que nunca fue”, a través
de la revision de once proyectos urbanisticos fallidos: la Plaza Benito Juarez (1960), el
Planetario “Severo Diaz Galindo” (1982), el Puente de las Damas (1994), la torre Torrena
(1995), la escultura Arcos del Milenio (1999), el Centro Cultural y de Negocios (JVC)
(2001), el Museo Guggenheim (2004-2005), la Villa Panamericana (2007-2009), el complejo
comercial, habitacional y cultural Puerta Guadalajara-lconia (2008), el Museo de Arte
Moderno y Contemporaneo (2009) y la Ciudad Creativa Digital (2012). Estos proyectos, a
decir de la Compafiia Opcional, consiguieron crear una narrativa para el porvenir de la capital
tapatia:

inscribiéndose como imaginarios espectrales o como posibilidades del futuro en el
pasado. [...] El interés por los proyectos fallidos radica en la potencia o resistencia
de la memoria y del olvido de aquello que suponiamos seria la ciudad del futuro o la
ciudad moderna, porque consideramos que es justo a través del rescate de estos
olvidos que podemos plantear una critica al proyecto moderno de ciudad, que ha
fracasado una y otra vez en muchas partes del mundo. (Ciudadesimposibles.com,
2017)

La narrativa de Ciudades imposibles se construyé a partir de tres unidades
significativas interrelacionadas en el texto teatral, que echaron mano de codigos y
procedimientos propios de la museologia, la publicidad, el periodismo radiofénico y
televisivo, el arte contemporaneo —desde el arte conceptual, a partir de la instalacién e
intervencion, asi como del performance art—, ademas del cine documental y teatro-
documento. De este modo, se invocaron teatralidades sociales especificas, por ejemplo, la

politica o la mediatica:

imagenes en el que se funda el espectaculo escénico. Por otro lado, este autor sugiere distinguir entre motivos
basicos y secundarios, segln su jerarquia en una determinada obra, siendo los primeros los mas relevantes (pp.
103-104).
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1) Paso por la exposicion temporal titulada “Museo de la Ciudad Imposible” que
reine, a su vez, tres elementos (ver Anexo 11):%

a. Introduccion a Ciudades imposibles. Incluye las indicaciones generales, una

exhibicion introductoria con una carta de la Compafiia Opcional dirigida a los
espectadores participantes y la informacién y mapa de los proyectos fallidos.
b. Instalacion y audio-guia. Intervencién de las exhibiciones de las salas

permanentes de los siglos XIX y XX del Museo de la Ciudad de Guadalajara. En
la audio-guia se introduce a un personaje, “Esteban”, que reitera los propdsitos
de la pieza, a partir de la interrogacion de la ciudad y sus promesas no cumplidas.

C. “Coleccion fantasma”. Incorpora mensajes publicitarios radiofonicos y once

exhibiciones, una por cada proyecto fallido. En estas se exponen materiales de

diversa indole que denotan o connotan su relacion con el proyecto en cuestion.
2) Paseo a pie por las calles de Independencia y Ocampo, ubicadas en el centro
histérico de Guadalajara, también con audio-guia.®® En esta ultima, “Esteban” narra
tres acontecimientos alrededor de lugares emblematicos de la ciudad: la creacion de
la Cruz de Plazas, la conversion del Hospicio Cabarias en museo y el movimiento del
edificio de Teléfonos de México durante el ensanchamiento de la avenida Vallarta;
este personaje asegura también que se realizé la Villa Panamericana —es decir, la
sede de los deportistas en los XV Juegos Panamericanos 2011 en Guadalajara— en
el Parque Morelos, ubicado en el barrio en el que supuestamente él nacié y que dejé
por un tiempo debido a un viaje que dur6 varios aios. “Esteban” explica entonces que
esa es la historia que se va a contar a continuacion, en el LARVA (ver Anexo 12).
3) Presentacion de la “pelicula en vivo”, que contiene elementos escenogréaficos, asi

como proyecciones audiovisuales —de caracter conceptual, por un lado, y por otro,

% S6lo en dos funciones, de las 18 existentes en su primera temporada, se sumé un cuarto elemento a esta
unidad: la charla “Estudios imposibles”, en la que el investigador responsable de la investigacion documental
sobre los proyectos fallidos de Guadalajara, el arquitecto Fernando Mora —en una ocasion, acompafiado de
Avristeo Mora y, en otra, de Daniela Lopez—, detalld el proceso que siguio para el rastreo de estos materiales.
Por otro lado, del 28 de abril al 14 de mayo, esta unidad —Ila correspondiente al Museo de la Ciudad— se
mantuvo abierta a los asistentes que acudieron al recinto, de tal suerte que estas personas tuvieron acceso al
prefacio de Ciudades imposibles, asi como a la instalacion de las salas permanentes de los siglos XIX y XIX 'y
a la sala que albergaba la “Coleccion fantasma” —para es0s momentos, se habilité también otra sala temporal
en donde se encontraba expuesta la informacién de los once proyectos fallidos y que, durante las funciones, se
mantuvo cerrada, ya que estos datos se entregaban de manera impresa como cédula de mano.

% Esto como parte del traslado del Museo de la Ciudad al Laboratorio de Arte Variedades (LARVA).
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periodistico—, asi como instalacién y perfomance. La historia narrada se divide en

tres momentos (ver Anexo 13):1%°
a. Planteamiento: los performers inician dandole lectura en voz alta a algunas
noticias que, en 2011, anunciaron la construccion de la Villa Panamericana en el
Parque Morelos, en el marco de la realizacion de los XV1 Juegos Panamericanos
en Guadalajara, abren la pieza. Estas notas periodisticas de archivo que
documentaron en aquel afio la aprobacién de la Villa en dicho parque, se mezclan
después con elementos de ficcion que introduce “Esteban” luego de que concluye
la lectura de noticias. En la narracion que éste hace, asegura que fue en ese sitio
de la ciudad donde se construyd la Villa—y no en la cuenca del Bajio del Arenal,
Zapopan, que es el lugar donde realmente se realiz6. El relato de “Esteban” se
apoya en imagenes de fotograficas de archivo que, por un lado, rememoran cémo
era ese parque a inicios del siglo XX (cuando se llamaba La Alameda) y, por
otro, de imagenes televisivas que supuestamente dan cuenta de la construccion
de la Villa en este sitio, ademas de fragmentos de los comerciales
gubernamentales que publicitaban a los Juegos, asi como imagenes de la
cobertura que hizo Televisa (la principal televisora privada a nivel nacional) de
la inauguracion.
b. Desarrollo: a través de dos figuras sociales (un par de madres y un joven de
escasos recursos, todos ficticios), se narra la experiencia de quienes
supuestamente compraron un departamento en el complejo de la Villa luego de

que ¢ésta fuera desocupada por los deportistas. “Esteban” funge como

100 En varios medios, esta unidad se denomind por la propia Compaiiia Opcional como Nadie escribe el libro
que desea escribir (NELDE). Este titulo hace una referencia directa a la pieza con el mismo nombre que este
grupo estrend en 2015, en el marco de la tercera edicion del FESTA en Guadalajara. Hay, como ya se explicaba,
vasos comunicantes entre ese trabajo y el realizado en Ciudades imposibles; de ahi que varios elementos
escenograficos, musicales y sonoros de NELDE se reutilizaron en esta pieza, aunque adquiriendo nuevas
funciones. Sin embargo, la razon principal por la que se volvio a usar este nombre fue de indole administrativa;
al respecto, aunque en el siguiente capitulo se explicara con mas detalle esta situacion, lo que ocurrié es que
para sacar adelante a Ciudades imposibles con el presupuesto del Ayuntamiento de Guadalajara, se tuvo se
simular que se trataba de dos proyectos distintos que recibirian, a su vez, dos financiamientos diferentes, pero
de manera simultanea: uno, por parte del Museo de la Ciudad y, el otro, del LARVA. De este modo, en el primer
caso, se financio al Museo de la Ciudad Imposible y, en el segundo, a NELDE —en acuerdo, por supuesto, con
las directoras de ambos recintos. Sélo asi se pudo garantizar la realizacion de Ciudades imposibles, ya que el
municipio no contempla la posibilidad administrativa de la colaboracién de dos de sus instituciones en un
proyecto cultural compartido.
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entrevistador de estas personas. Los relatos fragmentados compartidos por los
performers conforme avanza la entrevista, se hacen por medio de una
interpretacion de tipo brechtiana (esto es, mas bien desapegada y demostrativa)
y, en ellos, las dos madres y el joven cuenta como la vida en este lugar cambia
radicalmente para ellos cuando, al poco tiempo de mudarse, pierden su vivienda
debido a una inundacién producto de fallas estructurales de la construccion. Sin
mas alternativas, deciden ocupar los departamentos vacios que nunca se rentaron
o vendieron en la Villa que eran, ademas, los de mayores dimensiones y costos
(desocupados porque no les interesaron a compradores de mayor poder
adquisitivo). Ni la inmobiliaria ni los gobiernos local o estatal responden ante las
pérdidas.

c. Conclusiodn: los habitantes de la Villa, pese a su organizacion, no vislumbran
salida alguna a su situacién. Sélo saben que los gobiernos estatal y municipal
planean un nuevo proyecto en la zona centro de la ciudad que, nuevamente
transformara la vida de quienes ahi habitan: la Ciudad Creativa Digital (de ésta,
se sefiala que todavia esta planeandose y que tendra dimensiones mucho mayores
a la del proyecto que realmente existe, anunciado en 2012 y cuya construccion
esta en marcha desde hace varios afios).

Estas unidades significativas tuvieron diferentes manifestaciones materiales

dependiendo de los espacios y fechas en que acontecieron las funciones en el afio de 2017,

seglin se muestra en la siguiente tabla:
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Tabla 39.

Descripcion visual de las unidades que conformaron a Ciudades Imposibles

No. de
funciones

Temporada Fechas

Organizacion
de funciones

Espacios en los que se desarrollé cada unidad®

28 de abril 18

al 14 de
mayo,
2017 como

) para 30
Primera

maximo)

(cada una

personas

Distribuidas
en tres fines

de semana
(dos funciones
cada viernes,
sdbado y
domingo en el
periodo
indicado)

Unidad 1:
Museo de la
Ciudad
Imposible

a.
Introduccion:
patio central

b.
Instalacion y
audio-guia:
salas
permanentes
de los siglos
XIX y XX

C.
“Coleccion
fantasma”:
sala de
exposiciones
temporales

Unidad 2:1%
Paseo por
Independencia
y Zaragoza-
Ocampo del
centro
histdrico
tapatio, con
audio-guia

ContinGa tabla en siguiente pagina

101 Todas las iméagenes que aparecen en esta tabla fueron generadas por la autora de esta investigacion con el

proposito de describir

asi como los objetos artisticos y las practicas ahi suscitadas.
102 En el segundo fin de semana de la primera temporada hubo una variacién en el itinerario ya que, en vez de
tomar la calle de Ocampo, los espectadores fueron guiados por la calle Donato Guerra ya que, en su cruce con
la Av. Vallarta se localiza la estatua de Jorge Matute Remus, en alusién al movimiento del entonces Edificio de
Teléfonos de México. Sin embargo, el cambio no se sostuvo dado que por esa calle hay mucho transito
vehicular, lo que dificultd la escucha de la audio-guia.

parcialmente, desde luego— los lugares en donde se llevaron a cabo las actividades,
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No. de Organizacién

Temporada Fechas ; .
funciones  de funciones

Espacios en los que se desarrollé cada unidad

Unidad 3:
“Caja negra”
del
Laboratorio de
Arte
Variedades
(LARVA)

Unidad 1:
Auditorio del
Museo de la
2 Ciudad
8 de (cada una

21° MET  septiembre, Pera 50 Dos en una (3 elementos

personas sola fecha juntos con
2017 como modificaciones)

maximo)
Unidades

2y3:
Sin cambios

Unidades
ly2:
Lobby del
Teatro del
Bicentenario

(4 elementos
juntos con
modificaciones)

2

o 27 de (cada una _
38° MNT noviembre para 50 Dos en una Unidad 3:
o 2017 ' personas sola fecha Teatro Estudio
como

del Teatro del

maximo . .
) Bicentenario

La seleccién de los espacios en donde acontecid la primera temporada de Ciudades

imposibles —el Museo de la Ciudad y el LARVA— son igualmente significativos.** Por un

103 £ actor Miguel Sepulveda no pudo participar en las funciones de la 38° MNT; en su lugar estuvo el actor y
director tapatio, Gabriel Alvarez.

104 En el caso de las presentaciones de Ciudades imposibles programadas en las muestras (estatal y nacional),
éstas se llevaron a cabo en los espacios asignados por los organizadores segun los requerimientos técnicos de
la pieza. En la MET, se hizo un montaje ad hoc —con amplia libertad creativa— para reinterpretar la primera
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lado, el Museo de la Ciudad, creado en 1992 y dependiente de la Direccién de Cultura del
Gobierno Municipal de Guadalajara, se ubica en “una finca del siglo XVIII que formé parte
del convento de las religiosas Capuchinas, quienes se establecieron en Guadalajara en el afio
1761” (SCJ, 2019). Este museo tiene seis salas permanentes que “describen el devenir
historico, urbanistico, etnografico y artistico de Guadalajara, asi como de sus habitantes” vy,
en sus cuatro salas temporales, suele exponerse el trabajo de artistas plasticos jaliscienses;
ademas, el recinto cuenta con un centro documental especializado en la historia de la ciudad,
asi como con un patio central y un auditorio en los que se organizan actividades diversas
(SCJ, 2019). Se trata, pues, de un espacio que alude al pasado colonial de la ciudad y que se
ocupa, por otro lado, de contar su historia desde el presente. La museologia y museografia
del museo permanecen practicamente intactos desde su fundacion, con un montaje mas bien
conservador, que privilegia a los objetos (por medio de vitrinas verticales) y los textos
explicativos (con cédulas de pared) que los acompafian, lo que demanda ver y leer para la
comprender del discurso museoldgico. Ciudades imposibles, por lo tanto, trastocéd la
narrativa del museo, intervino sus espacios, interrumpié sus historias y las superpuso con
otras —reales y ficticias—, lo conectd sensorialmente con los cuerpos de los participantes y
con las calles del centro histdrico de la ciudad.®

Por otro lado, el LARVA se ha vuelto conocido precisamente por lo que se destaca
en su pagina de Facebook, es decir, por su programacion para el “pensamiento, creacion y
experimentacion contemporanea”, asi como por ser un lugar “de inclusion de las
diversidades” (al respecto, por ejemplo, en la ultima administracion local [2015-2018]
tuvieron mucha presencia en este foro los feminismos y la comunidad LGBT+) (LARVA,
2019). El Laboratorio, también dependiente del ayuntamiento tapatio, se alberga en un
edificio art dec6 que, desde 1940 y hasta 1996, fue el Cine Variedades (SCJ, 2019). Como
otros black box o “cajas negras”, este espacio —Unico en la ciudad— se caracteriza por tener
cuatro paredes negras sin escenario, proscenio, telon frontal o graderia fija, es decir, sin los

elementos caracteristicos de los teatros convencionales. Ademas, cuenta con areas

unidad de la pieza en el auditorio del museo y, lo mismo ocurrié en el lobby del Teatro del Bicentenario en
Ledn, Guanajuato.

105 Esto se explicara en el siguiente capitulo, pero por lo pronto vale la pena adelantar que la directora del museo
en 2017 era Alejandra Jaimes, proveniente del &mbito del arte contemporaneo y, en general, de las artes visuales.
Su perfil, en definitiva, fue el que posibilitd que algo asi aconteciera en este espacio cultural de corte mas bien
conservador.
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expositivas, una biblioteca y una cafeteria. En este caso, por lo tanto, resultaba mas esperable
que una pieza desarrollada por la Compafiia Opcional se llevara a cabo aqui; no obstante,
para quienes no sabian qué esperar de Ciudades imposibles, también se llevaron una sorpresa
con esta “caja negra”, dado su formato no convencional.

A estos dos espacios culturales habria que sumarle la calle —particularmente en las
“funciones” que se hicieron en Guadalajara—, es decir, la zona del centro historico de la
ciudad que conecta a los dos sitios. Al respecto, como ya se indicé antes, el traslado de los
espectadores se hizo a través de las calles Independencia (que es donde esta ubicado el Museo
de la Ciudad) y Zaragoza-Ocampo (donde se localiza el LARVA), en un trayecto de seis
cuadras. A lo largo de este recorrido —que se parecia mas a un paseo turistico guiado, a la
vez que introdujo la imprevision y el azar— supuso para muchos de los espectadores
residentes del AMG la re-visita a un lugar que muchos ya conocian, pero que desde la
participacion de esta pieza les demand6 otro tipo de disposicién intelectual-emocional y
corporal, por ejemplo: caminar en silencio para escuchar la audio-guia o conversar con los
acompariantes sobre la experiencia; evocar los espacios referidos en el audio y reflexionar
sobre los cambios suscitados en ellos; captar las imagenes, sonidos y olores de las calles que
estaban siendo recorridas; recordar de qué modos habitaron antes esos espacios; etc. Estas
pequefias arterias de la ciudad (Independencia y Zaragoza-Ocampo) estan repletas, entre
otros, de edificios coloniales, que albergan comercios muy variados (papelerias, mercerias,
locales de comida, un mercado, sucursales bancarias, etc.), asi como de transito vehicular
(sobre todo, de automdviles y autobuses urbanos), por lo que la experiencia podia variar si
los espectadores realizaban la caminata en viernes o sabado y domingo (en el primer caso,
los comercios estaban abiertos y, por lo tanto, habia mucha gente y vehiculos transitando; en
el segundo caso, las calles mas bien se encontraban semivacias).

En la caracterizacion formal de esta pieza de teatro expandido, se advierte la tension
entre lo artistico y lo no artistico, o entre la autonomia y la heteronomia del arte, en la que,
citando a Ranciere (2009), el producto estético se vuelve idéntico al no-producto, el saber al
no-saber y lo intencional a lo inintencional (p. 25). Mas aun, la dicotomia aqui podria
entenderse como la que existe entre el teatro/vida, e incluso, entre teatro/no teatro. Por lo
tanto, una pieza como ésta pone en juego su relacion con lo real. Para explicar lo que esta

implicado, vale la pena repasar rapidamente las busquedas de los realismos escénicos durante
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el siglo XX, con base en el trabajo de Sanchez (2013). Al respecto, éste plantea que, en su
primera etapa, para el realismo de los primeros afios del siglo anterior, resultaba imperioso
alcanzar “la coherencia entre lo real y su representacion”, tomando a “lo real como unico
criterio posible de verdad y asimilandolo al ‘mundo de las cosas’” (pp. 29-30). De este modo,
en respuesta al teatro decimondnico (digamos, el perteneciente al sistema del discurso teatral
de las burguesias ilustradas) se propuso el realismo crudo —o formal-material—, el realismo
impresionista —o vivido— (por ejemplo, el de Antoine y Stanislavsky, respectivamente) y
el realismo materialista —o el comprometido con la realidad social— (por ejemplo, el de
Brecht y Piscator) (pp. 29-91). Posteriormente, y teniendo como base el trabajo de estos dos
ultimos directores y también el de Artaud, lo real irrumpi6 en la representacion teatral recién
autonomizada del texto poniéndola en crisis, esto a través de la anexion de la realidad de
multiples formas, entre otras: con la incorporacién a la escena de espacios, objetos y actores
“reales” (inspirados, por ejemplo, en el ready made); la participacion de los espectadores en
una experiencia vivida desde el cuerpo (en donde el trabajo del Living Theatre en los afios
50 fue fundamental); en la introduccion del azar y la imprevision (aludiendo a los happenings
desde las artes visuales); el reconocimiento de la autoria de los actores (influenciados por el
performance art); y, por lo tanto, con una busqueda mas interdisciplinaria (pp. 107-157).
Luego, siguiendo con Sanchez (2013), alrededor de los ultimos 20 afios del siglo
anterior, se diseminaron también otras formas de realismo: el “teatro-verdad” o el “teatro
documental” (dandole cabida a lo irrepresentable, por ejemplo) asi como los “teatros del
encuentro” o los “teatros de la proximidad” (entre otros, a partir del trabajo realizado desde
los teatros radicales latinoamericanos de los setenta, identificados en el capitulo anterior
como los correspondientes al subsistema del discurso teatral de la nueva revolucion); y, de
todos ellos, surgieron recursos variados, por ejemplo: la creacion colectiva, el uso del juego
y la conversion de los espectadores en actores, asi como el aprecio por el proceso tanto como
el resultado (pp. 173-293). En resumen, tal y como lo advierte este autor, dichos teatros
terminaron emparentandose con el arte relacional de los 90 que advirtié Bourriaud en el
ambito de las artes visuales y, a su vez, con el giro ético del régimen estético, en el contexto
del arte posutdpico planteado por Ranciere (2005, 2011). Tal y como ocurre en el caso aqui
estudiado —Ciudades imposibles—, en la “creacion escénica contemporanea no ha sido

ajena a la renovada necesidad de confrontacion con lo real”, produciendo un novedoso:
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interés por la representacion y sus limites, asi como por revisar las técnicas y
procedimientos de relacion del arte con su contexto inmediato. El realismo escénico
de los ultimos afios no ha prescindido, sin embargo, de los instrumentos visuales,
corporales y compositivos adquiridos después de un siglo de autonomia en cuanto
medio artistico; al contrario, los ha puesto al servicio de las exigencias que se le han
planteado para seguir siendo efectivo también en cuanto medio de comunicacion.
(Sénchez, 2013, p. 15, 317)

En Ciudades imposibles estan presentes varios recursos y técnicas de los realismos
del siglo XX, por ejemplo: las del teatro politico aleméan, a través de cierta descomposicion
de la estructura dramatica, la esquematizacion y/o ampliacion de la escena, la interpretacion
actoral “extrafiada”; las del teatro documental, por medio de la incorporacion de documentos
y hechos verdaderos, en este caso, interrelacionados con lo ficcional; asi como algunas que
provienen de los teatros del encuentro, ya sea trastocando los roles de creadores y
espectadores, introduciendo ciertas dosis de imprevision, privilegiando los procesos y
articulando el dialogo interdisciplinario. Mas aun, en la pieza de Ciudades imposibles se
advierte el compromiso ético brechtiano (es decir, con la realidad que esta fuera del arte),
pero renovado desde la apuesta micropolitica propia del giro ético suave. El siguiente

apartado ayudara a reforzar esta afirmacion.

5.2.3. Experiencia compartida y comunicada: entre el acontecimiento y el sentido

¢Cdémo se conectaron entre si las unidades significativas en los lugares donde se desarrolld
la interaccion para producir sentido? ;Qué tipo de constitucion material y simbolica se
construyo alrededor del espacio-tiempo de Ciudades imposibles? La observacion participante
en la totalidad de las 18 funciones llevadas a cabo durante la primera temporada en 2017,
permitid la construccién del siguiente relato sobre la experiencia de las mas de 300 personas
que participacion en la pieza. Esta narracion ofrece la posibilidad de reponer lo ahi
acontecido, por supuesto, desde un lugar situado —el de la investigadora que realizé este

trabajo:10®

16 Como ya se indicd, las unidades significativas que conformaron a la pieza tuvieron diferentes
manifestaciones materiales dependiendo de los espacios y fechas en que acontecieron las funciones. Igualmente
hubo variaciones a partir de los cambios que se fueron desprendiendo de la experiencia acumulada o los
problemas técnicos que fueron sorteandose en su primera temporada, por ejemplo: la paulatina ampliacién de
las explicaciones iniciales sobre la pieza con el propdésito de ofrecerle mayores certidumbres a los espectadores;
el aumento de la iluminacion de la “Coleccion fantasma” luego de que las lamparas LED comenzaran a
presentar fallas; el envio de la audio-guia a los espectadores participantes para que éstos pudieran descargarla
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Tabla 40.
Relato del recorrido por Ciudades imposibles

Los espectadores fuimos convocados a participar de la “aparicion” de varios proyectos arquitectonico-
urbanisticos olvidados en la ciudad con el fin de interrogar sus promesas desde una perspectiva
diacrénica, sincrénica y ucrénica. Asi, en la primera parte de la experiencia, en este caso, en el Museo
de la Ciudad, fuimos recibidos con una carta de la Compafiia Opcional que revelaba estas intenciones,
ademas de una cédula de mano (una sencilla hoja de papel, tamafio tabloide, impresa en blanco y negro)
que contenia la informacién de cada uno de los proyectos fallidos y que, ademas, nos podiamos llevar
a casa. La mayoria repasaba rapidamente los contenidos de ambos documentos, sin leerlos a
profundidad. En este espacio, el patio central del museo, también estaba colgado por encima de nuestras
cabezas un mapa (“;es eso Guadalajara”?), que era una especie de bastidor cuadrado a gran escala que
contenia sobre su superficie las maquetas de estos proyectos. Siempre éramos recibidos por miembros
de la Compafiia Opcional que nos ofrecian algunas indicaciones o pistas generales antes de iniciar:
“nosotros somos...”, “la experiencia consta de tres partes que...”, “para tener acceso a la audio-guia
hay que...”, etc. Este primer momento no demoraba mas de cinco minutos. La “funcién” arrancaba
cuando nos colocdbamos los audifonos para escuchar el relato que nos llevaria por las salas
permanentes de los siglos XIX y XX del museo, ubicadas en el segundo piso.

Los espectadores fuimos convocados a participar de la “aparicion” de varios proyectos
arquitectonico-urbanisticos olvidados en la ciudad con el fin de interrogar sus promesas desde una
perspectiva diacrdnica, sincrénica y ucroénica. Asi, en la primera parte de la experiencia, en este caso,
en el Museo de la Ciudad, fuimos recibidos con una carta de la Compafiia Opcional que revelaba estas
intenciones, ademas de una cédula de mano (una sencilla hoja de papel, tamafio tabloide, impresa en
blanco y negro) que contenia la informacion de cada uno de los proyectos fallidos y que, ademas, nos
podiamos llevar a casa. La mayoria repasaba rapidamente los contenidos de ambos documentos, sin
leerlos a profundidad. En este espacio, el patio central del museo, también estaba colgado por encima
de nuestras cabezas un mapa (““;es eso Guadalajara”?), que era una especie de bastidor cuadrado a gran
escala que contenia sobre su superficie las maquetas de estos proyectos. Siempre éramos recibidos por
miembros de la Compafiia Opcional que nos ofrecian algunas indicaciones o pistas generales antes de
iniciar: “nosotros somos...”, “la experiencia consta de tres partes que...”, “para tener acceso a la audio-
guia hay que...”, etc. Este primer momento no demoraba mas de cinco minutos. La “funcion” arrancaba
cuando nos colocdbamos los audifonos para escuchar el relato que nos llevaria por las salas
permanentes de los siglos XIX y XX del museo, ubicadas en el segundo piso.

En la audio-guia se reiteraban las intenciones de la pieza, su voluntad de “contar la historia de la
Guadalajara que nunca fue, la historia de esa ciudad que nos prometieron”, en el entendido de que “lo
que siempre nos estan prometiendo es un futuro mejor. [...] [Y] Cuando una promesa no se cumple,
aparece incertidumbre donde deberia haber confianza. Y la incertidumbre, que se parece mucho al
miedo, nos hace desear que alguien venga a decirnos que tiene la forma de hacer que el futuro sea
mejor. Asi que, contra toda l6gica, cuantas menos promesas se cumplen, parece que mas fécil es volver
a prometer y que te crean”. El narrador en el audio —que mas adelante descubririamos que se llamaba
“Esteban” —, era quien contaba esa historia en primera persona, al compés de una suave musica
electrénica con motivos impresionistas. Mientras, los espectadores recorriamos las salas ya sefialadas
entre los claroscuros de un archivo histérico —el del recinto— que parecia abandonado: sélo unas
pocas vitrinas estaban iluminadas —no eran las mismas en cada “funcion”— VY, el resto de ellas,
permanecia en total oscuridad; también pasabamos entre algunos amontonamientos de las cédulas de
pared, pues varias se encontraban descolgadas y recargadas unas sobre otras. La visita a estos espacios,

Unidad 1: Museo de la ciudad imposible

Continua tabla en siguiente pagina

directamente en sus celulares, ya que los MP3 comenzaron a fallar también. Por otro lado, como ya se sefialaba,
el relato aqui construido da cuenta de las regularidades observadas y se centra en las funciones llevadas a cabo
durante la primera temporada de Ciudades imposibles (28 de abril al 14 de mayo de 2017). En el Anexo 14, se
agrega el desmontaje hecho por el director escénico queretano, Juan Carlos Franco, en el marco de la 38°
Muestra Nacional de Teatro, y que da cuenta de lo acontecido en las presentaciones.
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Unidad 1: Museo de la ciudad imposible

Unidad 2: Recorrido por el centro historico de la ciudad

interconectados por una entrada hecha ex profeso, resultaba desconcertante casi siempre: “;de qué se
tratan estas salas?”, “;por qué las visitamos?”, “;debemos leer, ver o escuchar?”. Algunos de los
espectadores, de plano, no soportaban estar ahi sin conversar con sus acompafiantes, pero cuando lo
hacian, susurraban, como si estuvieran diciéndose un secreto —a no ser por los estudiantes de
arquitectura que participaron por encargo de sus escuelas, dado que eran los mas bulliciosos. No nos
deteniamos ahi por mas de diez minutos, pero la estancia en ese sitio parecia una eternidad. Una guia
era la que nos avisaba que debiamos salir para visitar la otra sala, ubicada a unos metros de distancia.

En el traslado entre un lugar y otro, podiamos ver la monumentalidad del mapa colgante, que
llegaba a impresionar a mas de alguno. Al llegar a la sala temporal donde se albergaba la “Coleccion
fantasma” —titulo que pocos conocieron— nuevamente éramos inundados por la penumbra. Ahi habia,
organizadas en una larga hilera, once exhibiciones relativas a los proyectos fallidos. Cada una estaba
conformada por una estructura de madera de pino natural, de faccién minimalista, que mostraba una
serie de objetos e imagenes. Estos —que sumaban pedazos de construccion, cosas olvidadas, basura,
notas de prensa, maquetas, fotografias y renders— se iluminaban de repente por medio de un
mecanismo que encendia y apagaba el interruptor de una pequefia lampara LED. Esta iluminacion —
que a veces se apoyd con la luz de nuestros celulares— asemejaba la aparicion espectral de las
construcciones que contrastaba con el audio —a todo volumen— de lo que parecian ser los comerciales
que anunciaban las bondades de cada proyecto, tal y como si éstos se hubieran realizado o se
encontraran en éptimo estado.

*

Estar ahi adentro para muchos resulté también ambiguo: nadie nos indicaba qué hacer y tampoco habia
informacién a la cual recurrir, excepto la cédula de mano que nos habian entregado antes y que, en
medio de esa oscuridad, era dificil consultar —si es que a alguien se le ocurria hacerlo. Algunos
reconocian los proyectos, otros nunca habian escuchado hablar de ellos. En ocasiones lo que veian les
producia admiracion: “jhijole, ve qué bien iba a quedar esto!” (por ejemplo, en el caso de los museos)
0, por el contrario, indignacion: “jyo iba a ahi de nifio!” (por ejemplo, en el caso del planetario); unos
pocos, incluso, llegaron a creer que se trataba de proyectos realizados en su totalidad. A lo sumo, nos
deteniamos otros diez minutos ahi, pero a diferencia de lo que se experimentaba en las salas de los
siglos XIX 'y XX, aqui el tiempo trascurria muy répido y no nos ajustaba para ver todo lo expuesto.

Cuando saliamos nos indicaban que nuevamente tendriamos que ponernos los audifonos para
continuar con la audio-guia. Casi siempre, antes de abandonar el museo, nos pedian que fuéramos
cuidadosos con nuestras pertenencias (bolsos, mochilas, celulares) debido a que los robos eran
recurrentes en la zona. Ya afuera del museo caminabamos, primero, por la calle Independencia (hacia
el oriente de la ciudad) y, después, girabamos hacia la derecha, por Ocampo (hacia el sur). “Esteban”
nos acompafiaba de nuevo contandonos sobre unas historias que escribié su abuelo documentado lo
que le habia ocurrido a tres sitios de la capital jalisciense: una tenia que ver con la construccion de la
Cruz de Plazas, otra con la conversion del Hospicio Cabafias en un museo y, finalmente, una mas
relacionada con el ensanchamiento de la avenida Vallarta, propiciando el movimiento del edificio de
Teléfonos de México. Mientras escuchabamos estos relatos, resultaba extrafio caminar por la propia
ciudad como si se la estuviera visitando; ademas, de repente todo parecia muy sucio, 0 muy oscuro, 0
muy ruidoso y esto Ultimo, a veces, dificultaba que pudiéramos escuchar bien a “Esteban” (lo que llevd
a algunos a abandonar la audio-guia).

Durante la caminata, hasta cierto punto imprevisible y azarosa, a los participantes les llamaba
mucho la atencion el nuevo edificio del Mercado Corona, apenas inaugurado en 2015 luego del
incendio que consumid a la anterior construccion. También era frecuente el olor a smog y, a veces,
hasta el de los lixiviados que se acumulan al lado del mercado y que suele ser mas penetrante por el
calor propio de la primavera tapatia. Casi al llegar al LARVA, “Esteban” nos decia que apenas habia
regresado a la ciudad (de la que era oriundo) y que, al volver, se habian encontrado con grandes
cambios. En concreto, nos decia: “cuando volvi me instalé en la casa de mi abuela, que esta muy cerca
del Parque Morelos. Era el afio 2011 y estaban a punto de celebrarse los Juegos Panamericanos. La
ciudad que encontré al volver era muy diferente de la que recordaba. Sobre todo, el barrio de mi abuela,
porque ahi habian construido unos enormes edificios que llamaron Villa Panamericana y que iban a
alojar a todos los deportistas que estaban a punto de llegar. Rodeados de casas bajas y de un barrio que

Continda tabla en siguiente pagina
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Contindia Unidad 2

Unidad 3: “Pelicula en vivo”

solia ser tranquilo, al principio estos edificios parecian como fuera de lugar, sin embargo, con los afios,
nos acostumbramos a su presencia. Las personas que, después de los Juegos Panamericanos, llegaron
a vivir a esos departamentos, se convirtieron en nuestros vecinos, y, desde entonces, les sucedieron
muchas cosas que no eran en absoluto lo que esperaban. Igual que hizo mi abuelo, yo he pensado que
esta historia, la historia de la Villa Panamericana del Parque Morelos, y de las personas que viven ahi,
tenia que ser contada, y eso es lo que ti vas a ver ahora”. Luego, su voz se desvanecia entre la misma
musica de antes. Sobre esto Ultimo que sefialaba, surgian nuevas dudas —siempre y cuando se estuviera
medianamente informado—: “;como que se construyé la Villa Panamericana en el Parque Morelos?”,
“;qué no esta ahi la Ciudad Creativa Digital?”, “;y la Villa que esta por el Bosque de la Primavera?”.
*

Al llegar al black box del LARVA nos recibia la pieza musical que nos acompafié en otros momentos.
En un extremo habia una pequefia graderia en la que cada quien se sentaba donde queria. El escenario
estaba al ras del piso, no estaba claramente definido y, de hecho, parecia fundirse con el resto del
espacio. La iluminacion era también sombria, casi tenebrista: las luces cenitales, calidas y tenues,
destacaban tres elementos escenograficos: por un lado, lo que parecia ser una instalacion de maltiples
objetos acomodados en cinco hileras, incluidos juguetes, medallas, un trofeo, un par de tenis, varias
fotografias, una pintura de trazos infantiles, maquetas, plantas, prendas de vestir, una pequefia estufa
encima de una mesa, una cafetera y una taza, un trapeador, una cubeta, lazos para colgar ropa atados
de un par de postes metalicos. Por otro lado, se encontraban dos mesas donde habia seis personas: dos
en la primera (junto a un par de computadoras y una camara de video) y cuatro en la segunda
(acompafiadas de micréfonos con pedestales). Todos tenian un vestuario discreto en color caqui que se
mezclaba con los tonos de las mesas y la gran pantalla frontal, ambas hechas de pino natural (como el
de las exhibiciones de la “Coleccion fantasma”).

La “pelicula en vivo” daba inicio con la lectura en voz alta de fragmentos de noticias que referian
algunos sucesos alrededor de la construccion de la Villa Panamericana en el Parque Morelos, impulsada
principalmente por el Ayuntamiento de Guadalajara —entre mezclandose informaciones reales con
ficticias. A la vez, sobre la gran pantalla—ubicada al centro del “escenario”, entre la instalacion y las
mesas— se proyectaban algunas fotografias que describian como era el parque a principios del siglo
pasado, acumulandose luego en un recipiente de vidrio lleno de agua. Después, “Esteban” continuaba
con el relato, contando cdmo se habia construido la Villa en el parque, mientras veiamos imagenes
video-grabadas, primero, del supuesto proceso de construccion y, después, de la inauguracién de los
XVI Juegos Panamericanos 2011 —éstas Ultimas, correspondian a la cobertura que Televisa hizo del
evento. Cuando los juegos concluian y las familias que habian comprado ahi departamentos llegaban a
vivir a los edificios que antes habitaron los atletas, comenzaba la historia. “Esteban” entonces, dejaba
de narrar lo sucedido y, en cambio, se daba a la tarea de entrevistar a un par de madres de familia de
escasos recursos y a un joven (“Andrés”), hijo de una de ellas, todos inquilinos del complejo
habitacional. En esas conversaciones, las mujeres y el joven le contaban a “Esteban” que el edificio se
habia inundado al poco tiempo de vivir ahi luego de una tormenta, llevandolos a perder sus
pertenencias, asi como los departamentos que recién habian comprado y que, ni la empresa inmobiliaria
ni los gobiernos local o estatal, habian respondido ante los dafios, llevando a la ruina al edificio. Los
departamentos que sufrieron dafios, ademas, eran los méas baratos, ya que los de los pisos superiores —
vacios porque nunca fueron comprados por los mas pudientes— no tuvieron perjuicio alguno; de ahi
que algunos de los afectados los ocuparan enfrentandose con ello al constante hostigamiento de los
constructores. Conforme avanzaba la narracién, no lograba vislumbrarse nunca una salida para el
problema de estos inquilinos; incluso, parecia que todo podria empeorar para ellos, dado que temian
una nueva transformacion en la zona a raiz de la construccion de la Ciudad Creativa Digital.

“Esteban” fue interpretado por un performer: Alejandro Mendicuti. Otra performer les dio vida a
las dos mujeres (Martha Reyes) y al joven “Andrés” lo interpretd Jonathan Yafiez, quien s6lo aparecid
en la pantalla principal. Mientras transcurrian los relatos, otros dos performes (Natasha Barhedia y
Miguel Sepulveda) interactuaban con los objetos a los que “Andrés” y las mujeres aludian, como si
fueran su desdoblamiento silencioso. Los acercamientos a sus movimientos podian verse en la pantalla
principal (operada por Miguel Mesa) y, en ocasiones, cuando no eran transmitidos por una tercera
persona en escena (Natalia Martinez, quien siempre llevd consigo una camara de video), se convertian

Continda tabla en siguiente pagina
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en casi sombras. Cuando alguna de las mujeres aparecia para contar su historia, su presencia se
potenciaba por medio de una pantalla lateral secundaria y su voz iba y venia entre grabaciones y su
didlogo en vivo. “Esteban” también conversaba en vivo con “Andrés”: tarddbamos en entender, quienes
lograbamos hacerlo, que el joven que veiamos en la pantalla no estaba ahi pues habia sido grabado.
Las historias contadas estaban claramente interrelacionadas, pero se percibian como los fragmentos de
un relato mayor al que apenas teniamos acceso. Pese a todo, estas interpretaciones —Ila del joven hijo
de un matrimonio roto, el del par de mujeres de escasos recursos y la de un hombre que regresa a su
ciudad luego de estar varios afios fuera— eran casi inexpresivas, “extrafiadas”: se fundian, como sus
ropas, en el anonimato de esta historia extrafia. Eran espectros de un futuro que, pese a que no llego,
de algin modo resultaba plausible. Este hecho, sin duda, generd siempre confusion entre muchos de
los espectadores, quienes al salir generalmente lo hacian en silencio, en actitud reflexiva, posiblemente
preguntandose por lo que habian visto: “;esto que vimos fue real?”, “;si estd habitada la Villa
Panamericana?”, “;qué es entonces lo que se construyd en el Parque Morelos?”.

Unidad 3: “Pelicula en vivo”

El relato aqui compartido da cuenta del “estado de encuentro” que produjo Ciudades
imposibles, es decir, de la presencia compartida que hubo entre “objetos, imagenes y
personas” (Bourriaud, 2008, p. 17). Esta concurrencia resulto intima, no sélo por la cercania
de los cuerpos de quienes participaron en cada “funcion” —dado el reducido tamafio de los
grupos que, en promedio fue de 18 personas—, sino por la posibilidad de reflexionar en torno
a la ciudad donde los participantes nacieron y/o viven, aludiendo a su memoria socio-
espacial. En este sentido, la pieza escénica motivo, mas que ‘“espacio por recorrer”’, una
“duracion por experimentar” (Bourriaud, 2008, p. 14), en este caso, alrededor de un conjunto
de “apariciones” —del pasado, del presente y del futuro— que, si bien provocaron
perplejidad y vacilacion, también produjeron una toma de posicion frente a la realidad ahi
mostrada, una realidad —que no necesariamente verdad— con la que los espectadores se
encontraban necesariamente implicados. Produjo, pues, una micro-situaciéon que tanto los
productores como los espectadores habitaron desde sus cuerpos y sus emociones (Lindén,
2009).

La potencia de Ciudades imposibles en el sentido ya expresado, fue reconocida en la
21° Muestra Estatal de Teatro (MET) al obtener 1la mencion al “Mejor dispositivo escénico”
(categoria nueva).'%” Al respecto, aunque no se ofrecieron explicaciones publicas sobre la
creacion de esta categoria por parte del jurado responsable de otorgar los premios,' ante la

107 Por otro lado, Aristeo Mora recibié en la edicion de esta MET, el reconocimiento al “Mejor disefio de
iluminacion” por su trabajo en Ciudades imposibles, lo mismo que Luis Fernando “Nano” Cano, de Las lagafias
de Oetl, puesta en escena elegida como la “Mejor obra” de 2017.

108 E] jurado que seleccioné las obras ganadoras estuvo conformado por: Sall Enriquez, actor y dramaturgo
veracruzano de la compafiia teatral EI Ghetto; Antonio Z0figa, actor, director y dramaturgo del grupo teatral
Alborde Teatro de Ciudad Juarez; y Sandra Mufioz, actriz y directora de la compafiia teatral Dosce Artes y
Oficios de Tampico.
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pregunta por su significado hecha por quien realiza esta investigacién a Gabriela Escatell
(responsable de la Coordinacién de Teatro de la Secretaria de Cultura de Jalisco, asi como
de la organizacién de la MET en la administracion priista [2013-2018]), esta Gltima respondio
con base en lo que plantean Del Monte y Villegas (2014): esto es, que un dispositivo escénico
en el contexto de la escena expandida “lleva a pensar y hablar en términos de accion, de
presencia, de relacion, sobre todo de relaciones” que articulan “una enunciacién colectiva”
—haciendo una clara referencia a las ideas de Guattari y Rolnik— (pp. 93, 99).1% Siendo asi,
¢que relaciones pueden pensarse desde Ciudades imposibles? ;Qué se puede enunciar
colectivamente desde esta pieza?

De entrada, lo que se pone en juego es la idea de ciudad y de lo que, en concreto, se
ha deseado y se desea para esta ciudad. Lo anterior es relevante a la luz de lo que sefiala
Makowski (2003), quien dice que las ciudades constituyen una clave de lectura para ver,
tanto las transformaciones de la vida publica como los correlatos de “las sociabilidades y
sensibilidades del presente” (p. 89). Esta reflexion en torno al espacio publico ligado a la
ciudad lleva necesariamente al “problema de la ciudadania”, en tanto lugar de “disputa,
negociacion y diferencia” (p. 101). Pensar entonces a la ciudadania més allé del lugar comun,
supone cuestionar aquello que se entiende por espacio publico, ya no como territorio de lo
multicultural carente de conflicto, sino como un sitio de lo experimental e inestable, que
permite ensayar otras formas de convivencia, precisamente desde la diferencia (p. 102).
Ciudades imposibles permitio el bosquejo de estas ideas interviniendo materialmente varios
espacios publicos tapatios —el museo, las calles, el LARVA—, justo desde la
experimentacion y el ensayo que ofrece la escena expandida. Propuso, como ya se sefialaba,
una micro-situacion para habitar a la ciudad, tanto como escenario de territorialidad
prolongada en la biografia de los sujetos, a la vez que de denuncia de lo socio-espacial
(Linddn, 2009, pp. 15-16). Al abordar esta dimension de Guadalajara, esta pieza escénica
propuso “pensar a lo publico como espacio en donde concurren las formas de organizacion,
de comunicacion y de construccion identitaria” (Rabotnikof, 2008, p. 47).

Un aspecto clave para lograr lo anterior fue la figura del Parque Morelos (un parque,

un espacio publico), en tanto metafora portadora o reveladora del “mundo posible” de

109 Gabriela Escatell fue entrevistada en dos ocasiones: el 28 de diciembre de 2017 y el 16 de agosto de 2018;
ademas, en este periodo sostuvimos variadas comunicaciones a través de redes sociales (particularmente,
Messenger y WhatsApp).
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quienes produjeron la obra, pues éste se muestra como la promesa rota de una modernidad
que nunca lleg6.1*® De este modo, dicha metafora ayuda a pensar a la ciudad en tanto espacio
interconectado jerarquicamente, pues los proyectos fallidos son una reverberacion de las
preguntas que subyacen a esta jerarquizacion: “;como se establecen [...] los significados
espaciales? ¢Quién tiene el poder para convertir un espacio en lugar? ;Quién lo cuestiona?
(Qué esta en juego?” y al, plantearse estas interrogantes, cambia “la forma en la que
pensamos las relaciones entre cultura, poder y espacio” (Gupta y Ferguson, 2008, p. 237,
242, 249). En resumen, Ciudades imposibles desestabilizo lo que Watkins (2015) denomina
el “imaginario espacial” (en este caso, de la capital jalisciense), trastocando muy
particularmente los imaginarios relativos a las transformaciones espaciales de la ciudad,
vinculadas a las narrativas que describen como los lugares han sido, deberian ser o seran (p.
513). Por eso es que en Ciudades imposibles se cuestiona también a la modernidad, temprana
y tardia, ofreciendo una imagen que interpreta, desde una posicion critica, el devenir reciente
de la capital jalisciense, en tanto un contexto donde privan cada vez mas “las logicas de
mercados liberales y neoliberales o los modos dominantes de legalidad y de accién estatal”,
inhibiendo el ejercicio pleno del “derecho a la ciudad” (Harvey, 2008, p. 23).

Estas logicas se arraigan en la modernizacion de la urbe tapatia durante los siglos
XIX-XX'y es que, en tanto contexto social de la comunicacion de esta pieza, es importante
apuntar que, con la llegada del tren a Guadalajara en 1888, esta capital iniciaria el camino
hacia lo que se conoce como su primera modernidad, concretandose en el desarrollo y/o la
ampliacion de las llamadas “colonias del poniente™ (entonces las mas pudientes: la Francesa,
la Reforma, la Americana y la Moderna), erradicando “casi por completo el esquema de la
casa hispano-arabe” con el fin de reproducir “los modelos anglosajones y franceses”, esto es,
rodeando las viviendas de jardines y los paseos de amplias avenidas en oposicion de las
plazas y parques “de los barrios tradicionales” (del Arenal, 2010, pp. 27-28). La segunda
modernidad tapatia llega en los 40 y se extiende hasta los afios 70; de este modo, a partir de
esa decada, “la ciudad de Guadalajara experimentd un crecimiento urbano, econémico y

demogréafico impresionante; comenzo a ser notorio que la infraestructura de la ciudad y los

110 Villegas (2014), con base en Elam, plantea que el mundo posible en el teatro “la imagen del mundo que
funciona como referencia al imaginario social del texto y [a la vez] sirve al receptor como medida de lo posible
y esperable dentro de la situacion y la informacion proporcionada en el imaginario social fundador del texto”
(p. 116).
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modelos de produccion locales serian insuficientes para sustentar este auge”; por ello, durante
esos afios, “la produccion local comenzd a ser desplazada por un nuevo modelo, el de
‘sustitucion de importaciones’” (Ruiz, 2013, pp. 34-35).111

Este modelo, también conocido como de “industrializacion sustitutiva de
importaciones” (ISI) fue impulsado en México por la Comision Econdmica de América
Latina y el Caribe (CEPAL) y pretendia promover la industrializacion del pais con el fin de
satisfacer las necesidades del mercado interno. Al respecto, este modelo tuvo varios efectos
en la distribucion espacial del territorio mexicano y su poblacion, situacién que por supuesto
impacto también a Guadalajara:

[esta] proteccion engendré un modelo de desarrollo regional en torno a las
megalopolis. En la medida en que el modelo de ISI implicaba una politica de
crecimiento industrial orientada hacia el interior en la que el mercado interno era el
principal destino de la produccion de las empresas del sector manufacturero, se incitd
a las empresas industriales a instalarse en los grandes centros de consumo, hecho que
propicid un crecimiento rapido de las ciudades. Como las empresas que producian los
bienes de consumo manufacturero se instalaron en las ciudades, las empresas
productoras de bienes intermedios utilizados en la produccion de bienes de consumo
hicieron lo mismo, lo cual reforz6 el crecimiento urbano. Por esa razon, se observa
en las ciudades un crecimiento importante y simultaneo de los servicios comerciales,
financieros y educativos, que aliment6 un flujo continuo y ascendente de poblacion
proveniente de sectores como el agricola y el minero (q ue fueron penalizados por la
proteccion otorgada al sector industrial). (Guillén, 2013, p. 37)

La industrializacion en esta capital comenz6 incluso un poco antes, en la década de
1930, incluyendo diferentes ramas de la produccién, aunque con ‘“una orientacion
predominante hacia la produccién de bienes de consumo” (Arias, 1980, p. 11). Un decenio
después, esta vocacion industrial continud y, con ese proceso, se dieron fuertes inversiones
publicas porque estos cambios “exigian la adecuacion de los espacios para sostener la nueva
infraestructura fabril” que, entre otras cosas, requerian de un “nuevo mercado comercial y el
sitio por excelencia para desarrollarlo era el mismo centro de la ciudad” (Arias, 1980, pp. 35-
36). El primer gran impulsor de estas transformaciones fue el entonces gobernador de Jalisco,

José de Jesus Gonzalez Gallo, en el periodo 1947-1953: bajo su auspicio, el centro histérico

11 En la primera mitad del siglo XX, la poblacién tapatia crecié de 101,208 en 1900 a 380,226 en 1950. 20
afos después, en 1970, ya habia 1°199,391 de habitantes en la capital jalisciense (aunque en ese dato, se
sumaron ya también las poblaciones de Zapopan y Tlaquepaque, debido a la inminente conurbacién entre estos
municipios; ademas, entre 1940 y 1970, la ciudad crecio6 horizontalmente el doble de su tamafio) (Ruiz, 2013).
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fue modificado profundamente: se ensancharon las calles de Alcalde-16 de septiembre,
Juarez-Vallarta y Corona, entre otras —influenciado por el arquitecto Carlos Contreras—;
ademas, se construyo la Cruz de Plazas, ideada por Ignacio Diaz Morales —aunque concluida
por el arquitecto Vicente Mendiola, con modificaciones al proyecto original, durante la
administracion del siguiente gobernador jalisciense Agustin Yafiez (1953-1959) (Ruiz, 2013,
pp. 41-50). Estos cambios depredaron gran parte del patrimonio arquitecténico de esta zona
de la ciudad en aras de un progreso que le daria paso al automdvil, asi como al espacio
publico, supuestos epitomes de la modernidad. Los principales renovadores de la arquitectura
local de la época fueron el ya citado Diaz Morales, pero también ingenieros o arquitectos
como Jorge Matute Remus, Julio de la Pefia, Mathias Goeritz y Erich Coufal, entre otros
(todos ligados a la Escuela de Arquitectura de la Universidad de Guadalajara fundada en
1948) (del Arenal, 2010).

Los gobernadores que le siguieron a Gonzalez Gallo, Agustin Yafiez (1953-1959) y
Juan Gil Preciado (1959-1964), impulsaron mas transformaciones en varias zonas de
Guadalajara, entre ellas, precisamente la del Parque Agua Azul. Al respecto, a finales de los
afios 50, este parque se convirtié en un importante centro cultural y recreativo para la ciudad,
ya que ahi se edificaron la Biblioteca Publica del Estado “Juan José Arreola”, la Casa de la
Cultura Jalisciense y el Museo de Arqueologia de Occidente —Ilos tres edificios datan de
1959 y son obra de Julio de la Pefia—, la Escuela de Pintura y Escultura en el Jardin del Arte
(1961), el Teatro Experimental de Jalisco (1961) y la Casa de las Artesanias (1962) —Ilos dos
ultimos de Erich Coufal. Por otro lado, en sus inmediaciones se construyeron la primera
Terminal de Autobuses (1955), del arquitecto Miguel Aldana Mijares; el Mercado de las
Flores (1958), del arquitecto Alejandro Zohn; la nueva Estacion de Ferrocarriles (1959); el
multifamiliar “Guadalupe Victoria” de la Direccion de Pensiones del Estado (1960), del
arquitecto Guillermo Quintanar Solaegui; la Plaza Benito Juarez (1960) y el Condominio
Guadalajara (1963), de Julio de la Pena; el Teatro del IMSS (1962), hoy Teatro “Ignacio
Lopez Tarso”, del arquitecto Alejandro Prieto; el Hotel Hilton (1963), del arquitecto Federico

Gonzéalez Gortazar, entre muchos otros (Arenal, 2015, 2010; Gonzalez Huezo, 2007a).11?

12 Ademas, buena parte de estos edificios fueron dotados de diversas obras de artistas plasticos como José
Maria Servin, Pedro Medina Guzman, Rafael Zamarripa, Luis Larios, Olivier Séguin, Roberto Montenegro y
Carlos Mérida.
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Figura 7. Ubicacién del Parque Agua Azul (y del parque Morelos)
sobre la Calzada Independencia, tomado de Google Maps

En el marco de esta segunda modernidad tapatia, el Parque Morelos fue también
renovado, en esa ocasion, por el ingeniero Aldo Cérdova Fermanni quien, a su vez, convocé
al arquitecto Alejandro Zohn para apoyarlo en su propoésito (Lozano, 2018). El nuevo parque
se inauguro en 1967 e incluyd un conjunto escultérico para nifios denominado Juego, del
arquitecto Fabian Medina Ramos, ademés de una escultura ecuestre de José Maria Morelos
y Pavon, del artista plastico Miguel Miramontes, por la cual se le dio el nuevo nombre al
parque (Lozano Diaz, 2018). Antes, en 1934, Rafael Urzta —referente del regionalismo y
miembro de la llamada Escuela Tapatia de Arquitectura, junto con Diaz Morales y Luis
Barragan— habia intervenido también este espacio, que entonces se llamaba La Alameda (o
Paseo Alameda).!'? Sin embargo, el parque no era nuevo, pues sus origenes datan de varios
siglos atras:

Durante la colonia, cuando existia el Nuevo Reino de Galicia, lo que hoy conocemos
como el Parque Morelos era un bosque de alamos rodeado por el rio San Juan de Dios,
que se unia a Guadalajara por puentes situados en el poniente, sur y oriente de la ciudad.
Después de terminar la Revolucion Mexicana, el nuevo gobierno jalisciense puso su
atencion en reestructurar el lugar para hacerlo menos peligroso y transformarlo en un
parque recreativo Ilamado el Paseo de la Alameda. (Gonzalez Huezo, 2007a, p. 45)

La Alameda estaba conectada con el Parque Agua Azul por medio de lo que se conocia

como el Paseo de San Juan de Dios que estaba a la vera del rio con el mismo nombre, cruzado

113 Seguin el Catalogo del Fondo Rafael Urziia (Gonzalez Huezo, 2007b), el trabajo realizado por este arquitecto
en 1934 en el ahora Parque Morelos fue demolido después.
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por los puentes ya sefialados, que comunicaban al oriente y el poniente de la ciudad (del
Arenal, 2010, p. 23). Efectivamente, en 1910, hubo una reestructura mayuscula: este rio, para
entonces ya sumamente contaminado y, por lo tanto, foco de infecciones, fue entubado vy,
encima de él, se construy6 lo que es hoy la Calzada Independencia (El Informador, 2009a).
La intervencién del arquitecto Urzua durante los afios 30 fue debido a que, luego de la
construccion de dicha calzada, el parque de La Alameda se vio en el abandono y, por ello, se
intentaba revitalizarlo (EI Informador, 2009a).'* Luego de su remodelacion a finales de los
afios 60, el Parque Morelos volvié a decaer junto con toda la zona de la Calzada
Independencia que, como ya se apunto, habia sido central en la primera modernizacién de la
ciudad; esta mengua ocurrio a pesar, incluso, de que las intervenciones urbanas para reanimar
el area continuaron, por ejemplo, con la fallida Plaza Tapatia, inaugurada en 1982, cercana
al Instituto Cultural Cabarias y el Mercado Libertad (0 San Juan de Dios) (El Informador,
2012). Ya iniciado el siglo XXI, este parque seguia siendo un punto de referencia, pero mas
que por su gastronomia —otrora famosa por sus helados—Io era por los robos frecuentes,
la prostitucion y la venta y consumo de drogas.

Sin embargo, con la llegada del nuevo siglo (y del nuevo partido en el poder estatal y
local, esto es, de Accion Nacional [PAN]), arrib6 también una nueva modernizacion para la
ciudad, en este caso, la ligada al capitalismo neoliberal y, por lo tanto, a la acumulacién por
desposesion (Harvey, 2005) propia de la industria inmobiliaria. Este parque, una vez mas, ha
sido desde entonces objeto de intervenciones urbanas. Primero, el entonces alcalde tapatio,
Alfonso Petersen Farah (2007-2009) determind que ahi se haria la Villa Panamericana en el
marco de los XV1 Juegos Panamericanos de 2011, de los que Guadalajara seria sede. Con el
fin de convertirla en un proyecto de repoblacion del centro de la ciudad, se compraron las
propiedades de los entonces pobladores de una parte de la zona; sin embargo, explica el
escritor Juan José Dofian, “las fincas [adquiridas] se demolieron y los terrenos no se fincaron”
y esta devastacion provocd cambios profundos en el area, entre otros, la reubicacion de “los
profesores del centro escolar que esté en la esquina del Parque Morelos, el Basilio Badillo,

porque ya no hay quien inscriba ahi a sus nifios” (Ornelas, 2015).

114 Al parecer, el parque termind casi destruido hacia 1930, posiblemente por la construccion “de la Escuela
Basilio Vadillo en terrenos fronteros, cambiando paulatinamente la imagen que alguna vez tuvo uno de los mas
bellos sitios de nuestra ciudad” (El Informador, 2009a).
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La realizacién de la Villa Panamericana en el Parque Morelos se canceld porque asi
lo determind la Organizacion Deportiva Panamericana (ODEPA) (EI Informador, 2009b).
Esta misma instancia luego decidio —con base en las propuestas presentadas— que la Villa
se construiria en la cuenca de EIl Bajio del Arenal, en Zapopan, que fue la que finalmente
albergd a los deportistas que participaron en los Juegos Panamericanos de 2011 (Hernandez,
2018). Para llevar a cabo el desarrollo inmobiliario, y ante el déficit de recursos que tenia la
organizacion de los juegos, el entonces gobernador de Jalisco, Emilio Gonzélez Marquez,
“destind 927 millones de pesos —77.2 millones de ddlares— del erario para apuntalar la
construccion de la Villa Panamericana [en la cuenca]. Esta bolsa de recursos publicos se
nutrio de los programas para promover viviendas populares, si como de las destinadas al pago
de jubilaciones y al gasto corriente del propio gobierno jalisciense” (Lopez, 2011). Dichos
recursos fueron entregados “como un préstamo a la empresa privada Corey Integradora,
encargada de construir los dormitorios”, con la pretension de recuperar la inversion luego de
que los departamentos fueran vendidos a los particulares ya concluida la justa (L6pez, 2011).
La Villa, terminada en octubre de 2011, “es un complejo de 650 apartamentos [de lujo] y 6.5
hectareas de jardines, [...] ubicado en una zona de recarga acuifera en El Bajio, a un costado
del Bosque La Primavera, por lo que al terminar el evento deportivo el ayuntamiento de
Zapopan decidio no entregar el permiso de habitabilidad” (Mendoza, 2015). La Villa ha
estado vacia desde entonces y su mantenimiento y seguridad ha tenido un costo de
“aproximadamente un millon de pesos al mes, [y] corre a cargo del erario publico estatal”
(Mendoza, 2015). Actualmente el gobernador de Jalisco, Enrique Alfaro, impulsé su venta
para uso habitacional en medio de una gran oposicion que cuestiona la legalidad de dicha
transaccion, la procedencia de los empresarios compradores y el impacto medioambiental de
la medida (Serrano, 2019).

Por su parte, en los predios desocupados ubicados en las inmediaciones del Parque
Morelos, esta construyendose desde 2012 la Ciudad Creativa Digital (CCD), desde su inicios

envuelta en variados escandalos de corrupcion.t'® Entre los varios edificios que

115 |_os abusos en CCD son miiltiples, entre otros, destacan que: “la construccion del edificio principal se le
otorgd a una empresa fantasma. [...] ademas de la simulacion en el concurso para la adjudicacion de la obra
[...]. También estan los cargos que por mas de 10 millones de pesos fincé la Auditoria Superior del Estado de
Jalisco (ASEJ) al Fideicomiso Maestro de Ciudad Creativa Digital. Por ejemplo, entre las irregularidades
aparece que 250 mil pesos debieron usarse para financiar proyectos de innovacion, pero funcionarios se los
gastaron en restaurantes, viajes y hasta en un spa. Esto, sin contar la invasion de tres predios, en el corazdn del
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supuestamente albergaran las oficinas de las empresas y universidades tecnoldgicas, se prevé
también la construccidon de alrededor de dos mil viviendas, con una inversion que “se estima
en 450 millones de pesos” (Gallegos, 2018). Mientras tanto:

Vecinos del barrio El Retiro en Guadalajara y de otras colonias aledafas al parque
Morelos denunciaron las condiciones que viven en su entorno debido a la tala de
arboles y la colocacion de cemento en muchas areas jardinadas, por la construccion
del proyecto Ciudad Creativa Digital. [Lo anterior] causa inundaciones recurrentes.
[...] con las lluvias, [también] el agua de drenaje brota de las alcantarillas, situacion
que ya se ha denunciado a las autoridades sin tener respuesta (Herndndez, 2016).

Hacia finales del 2017, afio en el que se estrend Ciudades imposibles, en Guadalajara
y otros municipios de su Area Metropolitana, estaban proyectandose o construyéndose
alrededor de 100 torres habitacionales, dado que “Jalisco esta dentro de los primeros tres
lugares de inversion inmobiliaria porque los inversionistas que vienen de diferentes partes
del pais ven a Guadalajara como una oportunidad [...] [para] la redensificacion y el repunte
de la verticalidad”, esto segun la entonces presidenta de la Asociacion Mexicana de
Profesionales Inmobiliarios de Occidente (AMPI Occidente), Rosa Celina Ruiz Velasco
(Velasco, 2017). Ademas, la “tendencia de la dispersion urbana [en la capital jalisciense] no
se ha detenido [y que fue la que inici6 al entrar el nuevo siglo]: todos los dias se incrementan
las construcciones en la periferia de la ciudad, sea en el valle de Tesistan, en la carretera a
Colotlan, en la barranca del rio Santiago o en la enorme planicie de Toluquilla” (del Castillo,
2019). Este crecimiento es parte de una politica federal fallida “que le apostaba més a la
cantidad, para cumplir con el nimero de viviendas, [...] relacionado con el interés
inmobiliario, el desarrollo ligado al capital, lo que hizo que esa politica se realizara en el
lugar donde la tierra era mas barata, sin equipamiento urbano, y desgraciadamente en algunos
de los casos sin servicios” (del Castillo, 2019). Por otro lado, proyectos como los anteriores
(por ejemplo, el Alameda o la Ciudad Creativa Digital), no son los Gnicos que recientemente

se han planteado para volver a densificar el centro historico tapatio a partir de procesos de

proyecto, un descuido que costé al fideicomiso casi 300 mil pesos para la contratacién de un despacho que
llevara la defensa legal, de los cuales 100 mil se utilizaron para el desalojo de los inmuebles” (Serrano, 2018).
Previamente, la Auditoria Superior de la Federacion (ASJ) habia detectado también irregularidades "por méas
de 163 millones de pesos en la construccion del primer complejo de la Ciudad Creativa Digital [...] por obras
que fueron [...] pagadas y no ejecutadas” (Torres, 2017).
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“destruccion creativa” —o0, mejor dicho, de desposesién y gentrificacion—, pues como se
dijo en el Capitulo 1, hay varias intervenciones similares en la zona centro de la ciudad.
Ciudades imposibles construyd un universo ficticio pero factible, reconociendo
precisamente este contexto, y en esa realidad-no-verdadera, tanto los productores como los
participantes vieron potenciada esa “competencia de cualquiera” a la que se referia Rancicre
(2014), es decir, a la posibilidad de tomar la palabra, en este caso, para repensar no sélo
aquello que Guadalajara ha sido, sino también lo que es y lo que puede ser. Por ello esta pieza
podria caracterizarse como “arte modesto” (propio del giro ético suave del régimen estético),
ya que gracias a la re-disposicion de los objetos, imagenes y personas que en él participaron,
se hizo posible la creacion de una situacion dirigida a modificar la mirada y las actitudes con
respecto a un entorno colectivo (Ranciére, 2005, p. 11), en este caso, a la capital tapatia y sus

proyectos fallidos.

5.3. Desmontaje de Ciudades imposibles: aproximaciones desde sus creadores y
espectadores
La aproximacion que a continuacion se realizara a las narrativas de los sujetos que
participaron en Ciudades imposibles —artistas, creativos, gestores culturales y espectadores-
participantes— esta inspirada en una practica frecuente entre los encuentros y festivales de
artes escénicas llamada “desmontaje”, que complementa a las presentaciones de los
espectaculos. Su proposito es el de “promover la reflexion colectiva acerca de los procesos
creativos implicados [en las piezas escénicas], con el objeto de conocer los procedimientos
y opciones estéticas utilizados™ (Ibarra, 2017, p. 151). En concreto, para el caso de esta
investigacion, interesa el tipo de desmontaje al que se refiere lleana Diéguez en el libro
Des/tejiendo escenas (2009), es decir, aquel que se refiere a aquellas creaciones escénicas
con una poética de trabajo desmarcada de la “concepcion tradicional de montaje [0 puesta en
escena], [...] [de] escrituras escénicas que no guardan una relacion de dependencia con un
texto previo” (p. 18), caracterizacion que sin duda incluye a Ciudades imposibles.

Esas piezas escénicas que describe Diéguez (2009), echan mano de la investigacion
como una “estrategia fundamental para desarrollar procesos experimentales de creacion, al
margen del patron comun, sin pretender reproducir el sistema teatral teologico [el dominado

por la palabra, planteado en primera instancia por Derrida], sino mas bien desmontando su
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axiomatica institucional” (p. 12). En estas practicas de desmontaje sehaladas por esta autora,
se busca entonces producir un dialogo entre los artistas, los publicos especializados —
criticos, investigadores, estudiantes— Yy los espectadores alrededor de la relaciéon entre
investigacion y creacion, ya que no solo se reflexiona en torno a los resultados, sino también
a los procesos de trabajo; asi, “estas experiencias contribuyen a extender el horizonte de [las]
estrategias poéticas, [y] ponen a prueba los tradicionales canones, abren puertas, oxigenan
los marcos” (p. 10). El desmontaje, en este sentido, esta emparentado con los conceptos de
“deconstruccion” (construccion, reconstruccién) o “desensamblaje” (destruccidn), y aunque
no hay método para llevarlo a cabo, lo que interesa es fomentar una “indagacion consciente
sobre los mecanismos que sostienen un discurso poético”, precisamente a partir de la
interrogacion por los procesos, asi como por los resultados (pp. 14, 18). Esta es la apuesta

del siguiente apartado.

5.3.1. La investigacion-creacion como método de produccion artistica

El interés por el proceso y no so6lo por el resultado artistico, es también caracteristico del
régimen estético. Calle (2013) visibiliza este desplazamiento a partir de tres paradigmas de
produccidn que, segun sefala, surgieron junto con las vanguardias artisticas.'® Al respecto,
Calle destaca un primer paradigma al que ella llama de “la obra inica”, explicando que en ¢l
hubo un deslizamiento “del plano de la expresion y la representacion al plano de la reflexion
[...] en funcién de un saber-hacer”, de tal suerte que los artistas se comprometian
previamente con su pieza en tanto “concepto y acontecimiento antes que en su realizacién
como acto” (pp. 69-70). Luego, como derivacion del paradigma anterior, surge otro
relacionado con “lo discontinuo, lo plural, lo dislocado” y que, emparentado con la forma del
collage, refiere a la tendencia del “apropiacionismo” y la invencion o figuracion de un
“espacio otro, enteramente fragmentario”, llevando al artista a desplazarse “de manera libre
entre el representar y presentar, entre la edicion y el ready-made, entre el denominar y
sefalar, dislocando formas, jugando con el sentido y la referencialidad” (p. 72). Por ltimo,
esta autora apunta un paradigma mas que surge hacia los afios 90 del siglo anterior —situado

en la emergencia del giro ético—, al que denomina “arte como archivo” y que supone:

116 Calle se refiere en este articulo, sobre todo, a los procesos productivos de las artes visuales; sin embargo,
estos paradigmas que ella caracteriza pueden ser trasladados al ambito de las artes escénicas, entre otras razones,
por la condicion interdisciplinaria de las practicas artisticas contemporaneas.
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aquellas experiencias artisticas que toman como punto de partida la l6gica del archivo
como sistema de memoria material. Los inventarios de imagenes, objetos, registros
visuales, fotografias, documentos historicos, entre otros, constituyen un recurso
fundamental en los procesos de configuracion y puesta en obra [...] y muestran el
deslinde de las practicas artisticas hacia otras disciplinas como la historia, la
etnografia, la sociologia entre otras, a las cuales tiende a desafiar en sus limites y
metodologias proyectando derivas poco convencionales para construir, por ejemplo,
las relaciones entre teoria y practica. [...] De la esfera privada a la publica, del
constructo documental al visual, del soporte fisico al digital, las creaciones artisticas
en clave de archivo comportan una operatividad dindmica, son registros de registros,
mnemotecnias reactivas que abren otras posibilidades para reescribir la memoria.
(Calle, 2013, pp. 73-74)

La Compariia Opcional es deudora de estos paradigmas y, muy particularmente,
Ciudades imposibles puede concebirse como una pieza de teatro expandido que se produjo
bajo el influjo del paradigma del “arte como archivo”. Lo anterior puede constatarse con la
forma en que esta agrupacion define su quehacer y en las implicaciones que tiene dicho
enunciado en las formas de ser de Ciudades imposibles. Al respecto, un punto de partida
puede ser la siguiente reflexion compartida en entrevista por Aristeo Mora, director escénico
de esta pieza:

Rubén Ortiz encontré una etiqueta muy interesante alrededor de la escena expandida,
pero en realidad, ese compendio de obras que él etiqueta asi para mi no responden en
su totalidad a las caracteristicas de lo que nosotros hacemos [en términos generales,
no solo en Ciudades imposibles] y el posdrama [el teatro posdramatico] tampoco...
ni el teatro documental, porque igualmente hacemos ficcion. Entonces, mas que
trabajar con la etiqueta y el lugar concreto —el partido, la tendencia o la estética
determinada—, lo que hacemos es usar las herramientas de los otros colegas que
estudiamos. Por ejemplo, podemos usar una herramienta de [Bertolt] Brecht, pero al
mismo tiempo podemos usar una de [Rimini] Protokoll y también una de Mapa
Teatro, y luego tomamos [herramientas] de otra de gente que no tiene que ver con el
teatro, pero que tiene que ver con la musica por ejemplo y, entonces, combinamos
esas herramientas en funcion de los soft skills o de los deseos que tenemos como
grupo. [...] més que de etiquetas, hablaria entonces de caja de herramientas, y de una
coleccién que se estd completando conforme avanzan las investigaciones, es una
coleccion de herramientas, de reflexiones, de preguntas. Yo hablaria de algo asi y
pienso que este grupo tiene esa posicion, porgue tampoco ya es sélo la relacion estable
con lo que hacemos, sino que ya empiezan a aparecer desplazamientos muy concretos
hacia la educacién o hacia la arquitectura, porque vemos como las herramientas que
desarrollamos ya no solamente nos sirven para hacer teatro. [...] Nuestra apuesta
estética tiene que ver con ese tipo de desplazamientos y con esas posiciones frente a
la idea del teatro, que son las de que no estamos afiliados a una tendencia, sino que
trabajamos con las herramientas que sean necesarias para resolver los problemas que
nos pongamos en frente. [...] [Ahora, se] puede ver perfectamente todas las
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herramientas con las que trabajamos y darse cuenta que si estamos de alguna manera
muy influenciados por esas tendencias. Asi, por mas que nosotros digamos otra cosa,
nos movemos y mantenemos una relacion con el teatro de escena expandida o con el
teatro documental, [...] porque si lo ves con mucha objetividad, estamos utilizando
muchas herramientas que tienen que ver con eso, porque por el momento son con las
gue contamos, pero por eso si creo que una de las apuestas ahora es empezar a trabajar
cada vez més lejos, 0 no lejos, pero no solamente desde el teatro. (A. Mora, 3 de

octubre de 2017, pp. 7-8)

Mora refiere aqui la existencia de un proceso de investigacion desde el que la
Compaiiia Opcional busca solucionar problemas a partir y mas alla del teatro (es decir, de lo
artistico y lo no artistico), identificando asi el trabajo realizado con la necesidad de ampliar
los margenes de lo teatral y de su relacion con lo real. Habla, igualmente, de la puesta en
valor de ciertas herramientas (teatrales o no) que posibilitan la persecucion del deseo (en
tanto potencia politica) por medio de la interrogacion permanente. Alejandro Mendicuti
(performer en esta pieza y miembro fundador), también en entrevista, ofrece un acercamiento
a este proceso de investigacion-creacion que arroja igualmente claridades:

El trabajo de investigacion es lo que ha caracterizado a la Compafiia Opcional,
[porque] éste lleva a que el proyecto llegue después de mucha investigacion y de
lecturas. Digamos que, por el camino seguido, casi te olvidas de lo que esta haciendo
o pretendiendo hacer la obra [escénica], porque al final eso es resultado de otro
montdn de cosas. [...] Cuando llegamos a la escena ya hay todo un lenguaje creado,
un background compartido, una experiencia de esa misma investigacion, de esas
teorias, porque suelen ponerse en practica en el camino de la indagacion. (A.
Mendicuti, 27 de julio de 2017, p. 17)
¢Coémo funciond concretamente este proceso en la confeccién de Ciudades
imposibles? Segln se dijo antes, en esta pieza colaboraron 19 profesionales con perfiles
disciplinarios muy diversos. En concreto, participaron:*’
- 13 personas las que se encargaron directamente de su disefio y produccion a través
de las siguientes tareas: direccion de escena y gestion del proyecto (Aristeo
Mora); produccion general y gestion del proyecto (Daniela Lopez); dramaturgia
(Cecilia Guelfi); actuacion-performance (Alejandro Mendicuti, Martha Reyes,
Natasha Barhedia, Miguel Sepualveda y Jonathan Yafiez); disefio, construccion y

montaje de escenografia (Lucia Ortiz, Luis Montoya); disefio de piezas y espacio

117 Mas adelante, en el Capitulo 5, dedicado a las maneras de hacer, en donde, entre otras cosas, se profundizara
en los perfiles de los sujetos que participaron en la produccion de Ciudades imposibles.
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sonoro (Kenji Kishi); y realizacion y montaje audiovisual (Natalia Martinez,
Miguel Mesa). Todos ellos formaron parte de la Compafiia Opcional durante el
proceso Yy varios, habian colaborado ya en otros proyectos de esta misma
agrupacion. Cuatro personas mas apoyaron estas tareas desde la asistencia a la
direccion y la produccion (Carolina Massimi), el disefio de maquetas (Carlos
Hernandez), el disefio grafico (César Rocca) y la vinculacion (Veronica Rimada).
Estos roles estuvieron asociados, en la mayoria de los casos, a las formaciones
profesionales de estas personas, sin embargo, se desbordaron en la préctica
cotidiana del trabajo grupal, cuestién que se abordard en el siguiente capitulo.
Otra persona (Fernando Mora) condujo la investigacién documental para
Ciudades imposibles, realizada entre 2015 y 2016.

Se contd también con la colaboracion de otras dos personas en el disefio y la
confeccion del vestuario de los performers (Fernando Villalpando y Estrella
Reynoso), pero esto a partir del trabajo que realizaron para Nadie escribe el libro
que desea escribir de 2015. De esa pieza tambien se reutilizaron algunos
elementos escenogréaficos, asi como una parte de la audio-guia y la mdsica
(realizadas por Ortiz, Montoya y Kishi, respectivamente).

Ademas, las personas responsables de los dos espacios donde se llevo a cabo el
proyecto y sus equipos, esto es, Alejandra Jaimes del Museo de la Ciudad y
Lourdes Gonzélez del LARVA, colaboraron en distintos momentos de la gestion
y produccién de la pieza de escena expandida. Por otro lado, hay que sefialar que
estos dos espacios no solo fueron sedes de Ciudades imposibles en la primera
temporada y las funciones de la MET, sino que también financiaron la produccion

de la pieza de manera parcial.

De las tareas realizadas, Ciudades imposibles fue resultado de un proceso de

investigacion documental que, como ya se decia, fue conducido por Fernando Mora

(arquitecto, profesor-investigador de la UDG y padre de Aristeo), a través de la indagacion

de cada uno de los proyectos fallidos en fuentes bibliograficas y hemerograficas, asi como

en registros fotogréaficos y audiovisuales. El archivo conformado a partir de este proceso se

intersecto con la creacion, por ejemplo, de la dramaturgia y la realizacion audiovisual. Sin
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embargo, hubo también una investigacién estética con base en estos documentos para el
disefio formal de las tres unidades significativas que formaron parte de la pieza. Para ello, la
Compaiiia Opcional llevé a cabo tres laboratorios colaborativos —o colaboratorios— en los
que participaron la mayoria de los creadores, creativos y gestores culturales responsables de
la produccion de Ciudades imposibles. Ademas, estos colaboratorios se abrieron a la
participacion de los publicos potenciales de la pieza, por ejemplo, estudiantes de arte y
arquitectura (en este caso, por medio de convocatorias especificas que se resefiaran en el
capitulo 5). La asistencia de estos publicos potenciales fue relativamente poca; aun asi, se
logré una colaboracién entre productores y espectadores a través del intercambio de los roles
e interviniendo en la autoria de lo que més tarde seria el resultado de Ciudades imposibles.
A continuacion, se presenta la relacion entre las unidades significativas, los colaboratorios y

los participantes, junto con una breve descripcion de estos escenarios:

Tabla 41.
Relacion entre unidades significativas y colaboratorios

Unidad Colaboratorio Descripcion

El trabajo gird alrededor de la pregunta:
“;qué ciudad nos imaginamos para vivir?”.
Asi, a lo largo de dos semanas se llevaron

Visualizador de
ciudades'®

8,9,10,13, 15y, abo dinamicas que permitieron
17 de febrero, o S que p ;
1 2017 wsua_hzar experiencias, espaciosy
Museo de  -LARVA, Museo relaciones que los participantes imaginaron
. como los deseables para Guadalajara. Los
la de la Ciudad

gjercicios consistieron en la activacion de
la memoria y la imaginacion espacial, asi
como en la construccién —manual y
sonora— de una serie de artefactos

Ciudad -Participantes:
Imposible 17 personas
(4 externos,
(Museo de 7 colaboradores

la Ciudad) de Ciudades “visualizadores” que materializaron los - 2 [*_ - “
imposibles desgos de Io§ participantes alrededor de la - R
6 invita dos’ a capital tapatia. Estos —o fragmentos de = g e
oresentacion de ellos— se expusieron por un par_de horas, o
a manera de instalacion, en las diversas R s

resultados) salas permanentes del Museo de la Ciudad

Continda tabla en siguiente pagina

118 Esta caracterizacion hizo con base en los materiales de trabajo que la Compafiia Opcional desarrolld para el
colaboratorio, asi como en el relato escrito que uno de los participantes externos construy6 a partir de su
experiencia en este espacio a solicitud de quien realiza esta investigacion. También se tomé en cuenta el relato
de la observacion participante de la sesién de presentacion de resultados en el Museo de la Ciudad. Las imagenes
fueron tomadas por la Compafiia Opcional.
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Unidad

Colaboratorio

Descripcion

Animismo!*°

-7 al 10 de marzo, Este colaboratorio fue conducido por una
2017 artista visual colombiana invitada, Adriana
-Museo de la Salazar.*?® A partir de los métodos

Ciudad, restos de
proyectos fallidos
en el Area

arqueoldgico y etnografico, se visitaron los
sitios de los proyectos fallidos de los que
existia ya la investigacion documental,

1. Metropolitana de  reuniendo “piezas” que se refirieran a su
Museo de  Guadalajara presente. Posteriormente, hubo una puesta en
la (AMG) comun de las experiencias y reflexiones
Ciudad -Participantes: suscitadas a partir de la visita a los sitios, asi
Imposible 14 personas como una seleccion y catalogacion de los

(1 artista invitada ~ materiales recolectados. La historia de cada
(Museo de  parasu pieza fue (re)construida, ligada a los lugares
la Ciudad) conduccion, en donde fueron encontradas. Finalmente,

5 externos, éstas se organizaron en “museografias

8 colaboradores animistas” en didlogo con el discurso

de Ciudades museoldgico del Museo de la Ciudad,

imposibles, en una sesion abierta a invitados

11 invitados a la
presentacion de
resultados)

interesados en los resultados del
colaboratorio

Continda tabla en siguiente pagina

119 |_a caracterizacion aqui compartida es resultado del relato construido a partir de la observacion participante
de quien realiza este trabajo durante l