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Personajes de la parateatralidad folklorica
dominicana

Corporalidades en la cultura vernacula dominicana, caso Robalagallinay El

baile del Muneco.

Canek Denis

La Republica Dominicana cuenta con una gran cantidad de expresiones
artisticas, culturales, popularesy folkloricas que ameritan ser analizadasy
observadas como acontecimientos parateatrales. En su carnaval variados personajes
muestran caracteristicas teatrales relevantes para la investigacion no solo artistica,
sino también historica, socioldgica, antropoldgica o documental, y a él acudiremos, al

carnaval.

Como veremos, en los casos del Robalagallina y del Baile del Muneco, las
interaccionesy vinculaciones corporales y objetuales resultan particularmente
interesantes debido, especialmente, a las dualidades contenidas en ambas
expresiones. Estas traspasan y transgreden convenciones corporales, socialesy
estéticas que, desde un aparente inconsciente colectivo disfrazado de inocencia
carnavalescay festiva, dialogan con sus otredades y sus circunstancias territoriales

expresivas y normativas.

Antes de proseguir hemos de establecer dos puntos, primero: que
entendemos el “parateatro” o la “parateatralidad” desde la antropologia del teatro, que
lo establece como un teatro participativo, con manifestaciones espectacularesy
que, en sentido amplio, es una accion dramatica que puede recurrir a las técnicas

tradicionales, pero que se sitla al margen de la institucion (Pavis, 1998, pp. 326-327).
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Seqgundo: que vemos al folklore como el “conjunto de costumbres, creencias,
artesanias, canciones, y otras cosas semejantes de caracter tradicional y popular.”
(Real Academia Espafola, 2024). Entonces, podemos decir en palabras mas sencillas
que, observaremos expresiones populares del carnaval dominicano que presentan
caracteristicas teatrales. Todo ello lo plantearemos desde la experiencia personal
como artista investigador, con algunas muestras documentales y desde el empirismo
investigativo teatral que nos llevara a distintas observaciones, conjeturasy

conclusiones al respecto. Sigamos.

Rotos los convencionalismos, se lanza el pueblo a la calle y la sociedad civil se
apodera de la ciudad. Por su parte, las fuerzas del orden organizan el supuesto
desordeny los poderosos de turno ceden ante la musicay la carne. Desinhibicion
total, todo es permitido, nada es censurado, ¢la normativa?, que todo se vale, ies
fiesta, estamos en carnaval! El escenario es la calle, el transeunte es el publicoy la
interaccion espontanea es la dramaturgia efimera que quedara en la memoria oral del
intérprete y del espectador. Meses de preparacion para muchos, dias de
improvisacion para otros, pero expresarse y disfrutar libremente es el objetivo de

todos.

¢Qué es el Baile del Mufieco?

Enresumen, estaesunaexpresion popular que consiste en una especie de baile
no coreografiado que ejecuta un intérprete-manipulador con un muneco-titere

adherido a su cuerpo.
El Baile del Murieco y sus variaciones

Un humano cargando a otro. Esta es la version mas tradicional y antigua que
hemos podido identificary es realizada por hombres. Consiste en un disfraz

que, de la cintura para arriba, tiene dos cuerpos: el del manipulador-intérprete
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detras, y el del muneco-titere delante. De la cintura para abajo vemos las

piernas del manipulador-intérprete que hacen de las del mufeco-titere,

sostenidas por unos brazos falsos del muneco-titere y viceversa, con ello, se

dalaimpresion de que el mufieco con forma humana carga a otro hombre, es

decir, al manipulador-intérprete. “Cuando esta bien hecho y se lleva con
propiedad, es bien dificil distinguir quién es que lleva a quien”. (Lizardo,

Folklor). Ambos personajes pueden ser hombre o mujer indistintamente.

Desafortunadamente desde hace afnos no hemos vuelto a encontrar dicha

expresion, sino mas bien en su seqgunda forma o evolucion.

2. Unanimal cargando a un humano. Esta segunda forma del Baile del Mufieco es
mas reciente y hemos podido constatar que la realizan tanto hombres como
mujeres. El disfraz consiste en un animal montado por un humano, de la
cintura para arriba esta el manipulador-intérprete como una especie de jinete,
y de la cintura para abajo esta el cuerpo del animal, el mufieco-titere que
generalmente representa a un caballo, toro o0 a animales fantasticosy
monstruosos, casi mitoldgicos.

En ambas variaciones, el muneco-titere esta artesanalmente confeccionado
por los propios intérpretes-manipuladores, y estos también se transfiguran con el
uso de vestuarios, accesorios, sombreros, pelucas y maquillaje para confundirse con
el muneco-titere y crearlailusion de dos cuerpos distintos, pero unidos en un mismo

cuerpoy una misma accion. Aunque penoso y posiblemente anticipado, es necesario

decir que ya no hemos vuelto a encontrar estas representaciones acompanadas de
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musicay cantos como indican algunos documentos y registros de folkloristas y
antropologos. En la actualidad, solo vemos el Baile del Muneco en su sequnda
variaciony le encontramos casi exclusivamente en los desfiles oficiales, y su
representatividad se ha reducido a simplemente desfilar, pues la interaccidn con el
publico, por lo que antes se caracterizd, es minima o casi ha desaparecido.
Esperamos poder volver encontrar en alguna barriada a alguien que siga la tradicion o
a algun interesado en revivir este baile que tanto ilusionaba, impresionabay

entretenia a adultos y ninos por su gracia y jocosidad.

¢Qué es un Robalagallina?

Este es otro personaje del carnaval dominicano, muy popular y tradicional,
presente en casi todas las provincias del pais. En resumen “Es un hombre vestido de

mujer, con unos senos y nalgas exageradas|...I'. (De Oleo Ramos, 2024):

Sobre sus origenes se han escrito y planteado varias hipétesis, como que el
personaje vino de Haiti, otros dicen que de Cuba, algunos de Puerto Rico, o que es una
expresion vernacula de la herencia africana vinculada a la fertilidad y fecundidad. La
hipotesis mas repetida y aceptada es la de que “el personaje se vincula al robo de una
gallina en La Vega, durante la ocupacion haitiana [1822-1844 ]y esa persona fue
apresaday paseada por las calles del pueblo llenos de plumas de gallina, esa accidn
se le hizo como un castigo, por eso los ciudadanos le gritaban al ladron de la gallina en

tono de burla: iRobalagallina, Palo con ella!”(De Oleo Ramos, 2024).

;Cuando paso a ser este un personaje del carnaval? ;En qué momentoy por
qué se le puso senos y nalgas protuberantes? Quién sabe. Lo que si es evidente y sin

dudas, es que es una mezcla de la creatividad popular y del sincretismo cultural

'ﬁ\dominicano que tanto nos caracteriza.

L
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Caracteristicas del Robalagallina

Como es costumbre, también en otros personajes del carnaval, cada ano el
traje varia, se redisenay confecciona otro completamente nuevo, pero la base esla AV
misma. Falda largay blusa, si no, vestido largo, siempre muy coloridos y con gran X-
cantidad de telas superpuestas, mangas con hombros bien protuberantes. Una
sombrilla adornada con cintas de colores vibrantes. Peluca y/o panoletay, a veces, un
sombrero grande. Puede llevar lentes de sol y guantes, pero nunca faltan muchos
collares de perlas falsas y/o también de colores. Un detalle interesante es que los
trajes mas tradicionales llevan un macuto hecho de guano, que sirve de bolso o
cartera de mujer para transportar alli pertenencias personales o los dulces que va
repartiendo entre los ninos que le persiguen alegremente, o sino guardar o
recaudado. El calzado suele ser zapatillas deportivas decoradas con piedras

preciosas, cintas y mucho brillo y en combinacion con el vestido o falda.

Tradicionalmente usaba un maquillaje sencillo; pintalabios rojo, mejillas con
rubory los 0jos un poco resaltados, nada mas. Pero en las ultimas décadas se observa
un maquillaje exuberante; cejas grandes, labios protuberantes, pomulos y ojos
resaltados con colores fuertes acompanado del uso de brillo, legando en muchos
casos a casi parecer travestis, pero sin llegar al Drag Queen, esto sobre todo en los
grandes desfiles y concursos de trajes. La competenciay la profesionalizacion

conllevan a este perfeccionamiento y sofisticacion del personaje.

Todo esto puede tener ligeras variaciones, siempre en dependencia del
intérprete, la ocasion, el lugary la economia. Podemos senalar que dos variaciones 0
maneras son visibles en la confeccion de los trajes, que consiste simplemente en la
cantidad y calidad de los materiales empleados en los trajes. Uno muy vistoso y otro,

aunque llamativo, es menos pomposo, es decir, que hay algunos Robalagallina que

315



cuentan con un gran presupuesto y otros no. El rico y el pobre también se juntan en el
carnaval. De igual manera esto influye en el acompanamiento de una banda de musicos
para su pasacalle. Si bien ambos invierten, lo que es individualmente segun su estrato
socioecondmico una gran suma, las caracteristicas generales del personaje en

cuestion son las mismas descritas anteriormente.

Interaccion con el publico

Enlos dos casos la interaccion con el publico es similar, directa con el pueblo e
improvisada y acompanada de estribillos y cantos pegajosos, al ritmo de uno o varios
tambores o tamboras tradicionales dominicanas, y a veces también con algun otro
instrumento como la guira o redoblantes, esto en dependencia de la comparsa, siva

solo o noyde igual modo de la posibilidad econdmica de sus realizadores.

Tanto uno como el otro, iban originalmente de un lugar a otro, de negocio en
negocio pidiendo dinero al propietario y también al transeunte, pero esta tradicion se
mantiene simbdlicamente, aunque para los Robalagallina de barrios mas marginales
si vemos que se mantiene. Las diferencias econdmicas y de clase también se hacen

presentes en el carnaval.

Para el Baile del Mufieco no hemos hallado registros de los estribillos y cantos,
y las ultimas apariciones que presenciamos no lo incluyeron, pero el Robalagallina si,
porque todo dominicano conoce esta cancioncilla ya que esta es sumamente popular

y pegajosa:

Robalagallina: iRoba la gallina!

Coro: iPalo con ella! (bis)
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Robalagallina: Ti ti.

Coro: iManati!
Robalagallina: Ton ton.

Coro: iMolondron!
Robalagallina: El mejor colmado.
Coro: El de aqui.

Aunque existen algunas modificaciones de este canto, generalmente el
intérprete del Robalagallina cantay repite estos estribillos e improvisa también alguno
que otro versoy estrofa segun la situacion que se le presente, pero siempre con gracia
y picardia. Ambos personajes cuentan siempre con el entusiasmo y la compania
espontanea de los infantes, que le persiguen, cantan, asedian, piden y reclaman su
atencion, llegando a ser parte esencial y tradicional de la interaccion e integracion de
los personajes. Sin embargo, ultimamente se puede observar, sobre todo en el
Robalagallina, una hipersexualizacién en cuanto a sus interacciones con el publico
adulto, afectando su baile, antes elegante y ahora mas erotico y provocativo, llegando
a seren ocasiones lascivo. Existe el caso en la ciudad de San Cristobal, de la evolucion
de una comparsa de Robalagallina que paso a ser llamada “Soba la Gallina” debido a su
erotismo (Guigni, 2003). Aun asi, la mayoria de los intérpretes conservan la magia y

bufoneria de su presenciajocosay disruptiva en un ambiente de libertad.

Corporalidad: cuerpo-personaje

“El carnaval se halla oscilando, en un delicado equilibrio entre los margenes de
la viday el mismo arte, por lo que es una manifestacion parateatral, que tiene como
escenario el mundo ilimitado de la calle, la plaza publica con sus mundos e
imaginarios desbocados y desbordados, donde el homo ludens es el principal actor-

creador, pero de otro orden.”(Dugue Mesa, 1999).
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Los intérpretes (el publico también), se ven involucrados inevitablemente en
una representacion callejera sujeta a la constante improvisacion. Sus cuerpos
requieren estar en un estado constante de desinhibicion para responder a los
impulsos que provoca cada contexto con su espacio y tiempo, pues no hay ensayos.
La parateatralidad presente en estos casos de estudio, mas que de la conciencia
racional y formalizada, se nutre de la experiencia acumulada empiricamente. Es la
busqueda inconsciente de liberar el cuerpo y sus estimulos. Siendo estos de caracter
itinerante y de presencia en espacios no convencionales, exploran distintos estados
de abstraccion e hibridacion corpdrea. La figura animada, la mascaray el traje
dependen del cuerpo del intérprete para su animacion, sin este cuerpo prestadoy a

disposicion de expresar, encarnar y dar anima, todo lo anterior carece de sentido.

Yendo de lo sagrado a lo profano, la transfiguracion corpdrea de estas dos
entidades ha ido presentandose como personajes hoy ya asentados en el imaginario
colectivo, que, desde la infancia a la madurez han sido capaces de cautivarnos con su

magica presencia.

Tanto el Baile del Muineco como el Robalagallina se manifiestan cada uno como
una corporalidad personificada artisticamente en otro cuerpo nuevo. En ambos casos
pasan de un cuerpo normal, a una transformacion corporeizada. En el primero se
constituyen dos cuerpos que, aunque se encuentren en una misma accion dramatica,
poseen una cierta individualidad, cada uno es un personaje y los dos se integran en
uno mismo. Y el sequndo por su parte, es un solo cuerpo y un solo personaje. Se
transforma para resaltar dos caracteristicas fisicas principales: senos y nalgas

protuberantemente agigantadas.

Replantean su estado natural para hiperbolizar su estado y se someten a un

\ procedimiento protético circunstancial y momentaneo, haciendo uso de materiales
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artificiales para modificar, transformary redimensionar sus cuerpos. ;Con qué

objetivo? Divertiry divertirse siendo otro, very gozar de la vida.

Elintérprete vive el personaje, pero a diferencia de otras expresiones
populares, culturales o magico religiosas, estas no conllevan un trance, ni un proceso
catartico durante el proceso de transformacion ni de interpretacién del mismo. Estos
intérpretes e intérpretes-manipuladores, mantienen un estado de conciencia plena.
Sin embargo, con seriedad, dedicacion, entrega, incluso profesionalidad, cada uno
ise lo GOZA! El convivio acontece. Y como en el Teatro Gozoso (Rivera, 2016), se lo

tripeay bufea por completo.

Se acabo el carnaval

Mascaras quitadas, trajes ya secos del sudor, lentejuelas al suelo, cascabeles
aplastados, espejitos rotos, la musica se apaga, resacay silencio, el pueblo se
recoge, vuelve la normalidad. ;El carnaval acab6? ;Comenzd el teatro? ;Qué toca

ahora? ;Prepararse para el préximo ano?

Tanto parala memoriay su registro, como para el ejercicio creativo e
investigativo del presente de dichos acontecimientos, ambos efimeros, pero de
importancia convival, es necesario sequir registrando, investigando, analizando estas
y otras expresiones. Sabemos que quedan aun asuntos y aspectos por tratar, pues la
parateatralidad como acontecimiento multidisciplinario y convivial es ilimitada, y

seqguira nutriendo y contaminando al teatro “formal” o “institucional”.

Podemos aseverar que estas manifestaciones son «un medio eficaz, capaz de
llevar a la colectividad humana a trascender su realidad inmediata creando simbolos

integradores del espacio y del tiempo biolégicos».
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El ser humano, asi como el intérprete actor-creador, por medio de estas,
encuentra solucidn ala problematica de que se haya sometido y prisionero de su
cuerpo. Las fuerzas de la naturaleza, asi como las sociales y culturales, le

imposibilitan trascender su propia corporalidad en el espacio-tiempo para ser libre.

Algunos dicen que el carnaval es “la madre de todas las artes”(Tejeda Ortiz,

2020), y el teatro, ;qué es entonces? Lo que si aseguramos es que el carnaval, asi

como el teatro, definitivamente, es libertad.
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De la celda al escenario: Casa Calabaza. Una
reflexion sobre el teatro penitenciario, el teatro
cony para personas privadas de su libertad y los
estudios culturales

Cristina del C. Solis Reyes'

Con el fin de encontrar un sustento tedrico a la practica del teatro penitenciario
y el teatro cony para personas privadas de su libertad desde las fronteras mexicanas,
deciditomar como referente la obra titulada Casa Calabaza para realizar un ejercicio
reflexivo conrelacion a los estudios culturales, el ejercicio escritural y experiencia de

Maria Elena Moreno, autora del texto en cuestidn.

Sobre Casa Calabaza

Casa Calabaza escrita por Maria Elena Moreno fue la ganadora del Certamen
Nacional de Teatro Penitenciario en el ano 2014, es reconocida por ser la primera obra
de teatro escrita por una persona privada de su libertad llevada a los escenarios fuera
de una prision. Esto gracias al colectivo esceénico El Arce, bajo la direccion de Isael

Almanzay produccion de Denise Anzures.

! Cristina Solis Reyes es originaria de la ciudad de Xalapa, Veracruz. Desde el afio 2015 vive con su
familia en San Miguel de Allende, actualmente es estudiante en el programa de Doctorado
Interinstitucional en arte y cultura por la Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo. Desde
febrero 2020 es directora del Centro Cultural Comunitario El Sindicato; es profesora en la Unidad de
Extension San Miguel de Allende (UESMA) de la UNAM. Es maestra en Historia Modernay Contemporanea
por el Instituto de Investigaciones José Maria Luis Mora, es licenciada en Historia y licenciada en Ciencias _
de la Comunicacion por la Universidad Veracruzana. Cuenta con diversas publicaciones en las revistas: ; N /
Ulda. Revista de historia, sociedad y culturay Revista de Historia de las prisiones. Sus principales lineas de
investigacidn son: Historia social, Historia penitenciaria, Historia legislativa. Ha participado como actriz
en puestas en escenade corte histdrico como: Un perro en barrio ajenoy Una tarde sin dios en la
academia de Letran, con la compania de teatro Las Sanmiguelitas bajo la direccion de Jesusa Rodriguez. 2 o

#
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Conrelacién al proceso de Moreno, el proceso escritural desde la prisidn,
significd “el desahogo de emocionesy la resolucion de conflictos mediante la
introspeccion y la empatia al experimentar otras historias de vida y otros suenos”
(Moreno, s.f). La historia de Maye es particularmente estremecedora, en Casa Calabaza
narra su infancia y adolescencia, el maltrato fisico, psicoldgico y emocional que vivié a
manos y voz de sus padres, hasta llegar al desenlace de la historia: homicidio en
relacion de parentesco, motivo por el cual obtuvo una sentencia de 28 anos en
prision. Gracias a este texto y a la potente puesta en escena que el Colectivo
escenico el Arce ha compartido, lasy los espectadores ingresan a la intimidad de la
casa, lafamilia, laviday el crimen. Y asi: “sentir, conmovery ser conmovida. Buscar en
todas partes lo extraordinario. Pero antes quiero contarlo todo, liberarme y poder mirar
atras sin miedo, sin dolor, sin culpa. Esta es |a tragedia de Casa Calabaza. Comenzamos”

(Moreno, 2016, p. 101).

Sobre el teatro penitenciario y el teatro con y para PPL.

Enlas prisiones mexicanas desde hace mas de b décadas se hagestadounaforma
de denuncia que la misma autoridad ha puesto en manos de las personas privadas de su
libertad, y que éstas han transformado en un espacio para hablar, vivir, reconocery

reconocerse en sus historias y las de otros y otras: El teatro.

Carlos Martin del Campo, director de la entonces denominada Carcel Preventiva
del Distrito Federal entre 1959 y 1966, ha sido reconocido por su apoyo a la educaciony
el arte en la citada carcel, ademas de haber implementado con éxito el proyecto
denominado: “Rehabilitacion desde procesados”, el cual buscaba generar
oportunidades reales para la reintegracion de los delincuentes a la sociedad. Martin del
Campo se gano el respeto y confianza de los reclusos, durante los anos de su

administracion hombres como David Alfaro Siqueiros, Demetrio Vallejo, Valentin Campa
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y Alvaro Mutis estuvieron recluidos en Lecumberriy significaron piezas clave para llevar

a cabo el proyecto citado.

Durante los quince meses durante los cuales el escritor colombiano Alvaro Mutis
fue privado de su libertad, estuvo al frente del grupo de teatro conformado por
alrededor de 15 reclusos. Bajo su direccidn se llevo a escena la obra titulada: “El
cochambres”, inspirada en la historia de uno de los hombres con los que compartia la
carcel. En palabras de quien fuera una de sus amigas mas cercanas durante tu estancia

en Lecumberri, Elena Poniatowska:

Lamonto, prepard acadaactor. Ninguno habia subido antes a escenario
alguno, Mutis tuvo que representar cada una de las partes, una, dos, diez, cien
veces hasta que el titular del papel se la aprendiera. Dedico a este trabajo lo mejor
de sus energias y de su tiempo y puso en él tanta fe como sila obra fuera a
presentarse en el Palacio de los Papas de Avignon. Ademds iera tiempo robado a

la cdrcel! (Poniatowska, 1997, p.47).

Anos mas tarde, la labor continuo en la zona del Altiplano central,
especificamente en el Centro Federal de Readaptacion Social no. 1Almoloya, donde
Jorge Correajunto con Juan Pablo de Tavira iniciaron un nuevo proyecto, mediante el
cual ponian en manos de las personas de su libertad las formas teatrales, para crear
“una ventana hacia afuera desde la prisidnyalavez, unavision haciasimismo que

permite unreplanteamientode vida“(Correa,

2017). A partir de lo anterior, ha habido distintas iniciativas y deseos por definir el
teatro penitenciario, el cual ha sido identificado como aquel que “no da respuestas, sino
ayuda a las personas privadas de su libertad a encontrar sus propias respuestas, al
encontrarse frente a diferentes espejos.”(Villanueva, 2019). Por su parte, la Compafia

de Teatro Penitenciario del Foro Shakespeare aborda “la prevencion del delitoy la
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reconciliacion social de los internos a través de la empleabilidad y profesionalizacion en

teatro”(Compania de Teatro Penitenciario, 2018).

Con cada una de estas definiciones aunado al trabajo de investigacion hasta

" ahora realizado, es posible cuestionar como una metodologia teatral que busca la
transformacion de las PPL, se cifie ala idea de pena desde sunombre. Un teatro
penitenciario que busca transformar a aquellos que han transgredido las leyes y que sin
lugar a dudas esté profundamente arraigado en uno de los principales, y mas
cuestionables objetivos de las instituciones carcelarias: la reinsercion social. Por lo
tanto, me atrevo a decir que, el teatro penitenciario, esta orientado en lograr la
reinsercion social y la transformacion personal de las personas privadas de su libertad
en funcion de los parametros impuestos o dictados por el sistema penitenciario

mexicano. En contraste con el Teatro cony para personas privadas de su libertad.

Sobre este ultimo, cada vez existen mas grupos y colectivos que se desmarcan
de la etiqueta de lo penitenciario, aun cuando su trabajo también se lleva a cabo en
contextos de privacion de la libertad. Estos pugnan por dejar de ver la prision desde una
vision foucaultiana, aquella que reconoce la prision como “la maquinaria mas poderosa
para imponer una nueva forma al individuo pervertido; mediante la coaccién de una
educacién total”(Foucault, 2020, p. 271). Y comenzar a verla desde la resignificacion del
espacio mismo. El colectivo “arte sin fronteras” describe su trabajo como teatro desde
el encierro, en un espacio de violencia hegemaonico. Por su parte, Denis Anzures, Soy
periodista, investigadoray productora de Casa Calabaza, planteala posibilidad de
romper conlapremisa del discurso oficial de lareinsercidn social. Esto mediante la
dignificacion de los espacios, en este caso de los espacios carcelarios, para lograrlo
apela al borramiento de los muros simbolicos: violencia, discriminacién, falta de

oportunidades, corrupcion, entre otros.
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En consideracion a lo anterior, es nacen los “comos”, ;coémo lograr un teatro
ocn y para personas privadas de su libertad? Este requiere un trabajo profundo, que
involucre afectos, pensaresy sentires. Un trabajo en el que se dejaa un lado laidea del
teatroredentor, de mesias, padres o salvadores que ponen en manos de los PPL el

teatro para volver a la sociedad transformados y transformadas.

Sobre los estudios culturales

De acuerdo con Catherine Walsh, existen 4 legados sobre los cuales se sientan
las bases de los estudios culturales, uno de ellos tiene que ver con “el problema
estructural de las relaciones de poder colonial-imperial”(Gémez, 2018, p. 24) mismo que
se puede identificar en las luchas de los movimientos sociales. La autora refiere que
hacia las décadas de 1960y 1970 surgen practicas politicas, epistémicasy éticas de
concientizacion, todas estas relacionadas con distintos autores como: Quijano, Dussel,
Hinkelammert, Leoni- das Proano, Freire, Fals Borda, Bonfil Batalla, Gonzalez Casanova
y Rivera Cusicanqui, entre otros. Llama la atencidn que Ruth Villanueva enla
presentacion ala obra titulada Teatro Penitenciario, reconoce como parte de los
antecedentes del teatro penitenciario la pedagogia del oprimido de Paulo Freire, asi

como los ejercicios escénicos de Augusto Boal y su Teatro del oprimido.

En palabras de Augusto Boal, para el teatro no hay fronteras ni espacios
definidos, por lo que tampoco hay perfiles definidos para quién puede o no hacer teatro.
Lo que sies claro, es la carga transformadora de la cual dota al teatro y asicomo la
formaenlaquelologra: através de distintas técnicasy ejercicios teatrales que
generan un resultado tangible y no utdpico. Por su parte, Catherine Walsh nos habla de
laimportancia de reconocer “la subjetividad e historicidad siempre presente enlo
cultural”(Gémez, 2018, pp. 25-26) desde una vision de conocimiento que construye
puentes de convergencia entre “entre proyectos politico- intelectuales dentro y fuera

de la universidad, pensares criticos, y conocimientos; sus racionalidades y

-
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localizaciones geo-politicas, particularmente en relacion con el enlace intimo de lo < 9‘\

4
cultural con lo econdmico, politico, social y epistémico”(Gomez, 2018, pp. 25-26).

o
Por lo tanto, la posibilidad de escribir, hablar, actuar, denunciar, demandar,

desde un escenario es la semilla de una cosecha decolonial en los espacios de privacion

i

de la libertad. Actualmente es posible hablar de un numero mayor de proyectos que

“buscan dignificar el espacio penitenciario construyendo pequefnos nichos de saberes,

-
.
o
\
Pl

que abonen ala sororidad y la consolidacion de un sentido de comunidad en
instituciones que promueven la desconfianza, la violenciay el individualismo”

(Hernandez, 2017, p.13).

Por su parte, el escritor costarricense Adriano Corrales Arias, habla sobre el
teatro decolonial o de laliberacion a partir de la propuesta teatral de Rafael Murillo
Selva-Rendon, licenciado, historiador, actor y director de teatro, reconocido por ser
uno de los principales referentes del teatro comunitario en Ameérica Latinay por su
trabajo con actoresy actrices profesionales, con comunidades diversas como: negros
e indigenas, con elencos amateurs, con titeres, con nifos y ninas, con jovenes de
barrios marginales, con seforas jubiladas, con personas con sindrome de Down, entre
otros (Recuperado de: https://murilloselvarendon.wordpress.com/) Tomando como
referencia el Teatro Anonimo identificador de Murillo Selva- Renddn: larepresentacion/
actuacion de la historia por parte de los sectores populares es una suerte de terapia
descolonizadora, o decolonial, que les permite reencontrarse consigo mismos e
identificarse comunalmente(...)Hay una voluntad liberadora que se enmarcaen una
opcion decolonial tanto teatral como efectivamente politica, pero sin hacer teatro
politicamente correcto al estilo de los modelos emancipadores que formalmente aun

no se han desmarcado de la matriz colonial. (Corrales, 2012, pp. 167-179)

Porlo tanto, la accion transformadora del teatro penitenciario dista de aquella

que se impulsa a partir del teatro cony para personas privadas de su libertad. Para el
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primero las formas teatrales estaran en funcidn de la institucidn carcelaria, mientras

que para el segundo lo estan en manos de las personas privadas de su libertad.

Reflexiones finales

Stuart Hall describe “la intervencion” como voluntad de participaciony
transformacion del mundo en lo social, politico, epistémico y teorico, con el fin de
transformar el pensamiento, el conocimientoy lacomprension. Vale la pena, leer a partir
laideadeintervencion, laaccion transformadora del teatro. La cual identifico en lo
social al escuchar la voz de quienes han transgredido las normas estipuladas por la
sociedad misma. En lo politico, al generar las posibilidades de denunciar desde la
institucion lo que ésta hace en contra de los cuerpos, las mentes, las emociones, las
vidas de las PPL. En lo epistémico al romper con los métodos académicos y
profesionales de escribir y hacer teatro, pues en el caso de Maye Moreno, su
formacion como dramaturga se da dentro de la prision a partir de talleres breves
que laincitaron alaescrituray ala busqueda de conexion y deshago de un pasado

perturbador.

Adriano Corrales Arias, destacalaimportancia de vivir la historia, de reconocerse
en ellay enlatrama sociohistoricay cultural. Esto es revelado en Casa Calabaza, donde
Maye y su familia estan determinados por una sociedad machista, patriarcal y desigual.
El listado anterior, es parte de las caracteristicas principales del sistema penitenciario
enMéxico, donde diaadiasevive lareproduccidnde las perspectivas clasistas, racistasy
sexistas de lasociedad mexicana. Por ello la urgencia, de resignificar territorios y no de
transformar individuos, con el fin de que dicho sistema deje de ser “es un espacio mas
de violencia estructural que marca los cuerpos y las mentes de hombres y mujeres

pobresy racializados”(Hernandez, 2017).

328




Por ultimo, en el escenario, se observa una pared llena de fotografias, al
prestarles atencion, cada fotografia es un angulo distinto de la mirada de Maye. En 14

imagenes, Moreno observa mientras es observaday alainversa. Una mirada, un par de

0jos que sin duda remite al acontecimiento en las prisiones: un o0jo encargado de vigilar,
controlary corregir. En este caso, lainstitucion no es la que observa, observa Maye
cémo la sociedad, las y los espectadores ingresan a su casa, su historia, su vida y su

intimidad. ¢Para ver quée?
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Dos de Tres Caidas: Explorando la escena liminal
entre la lucha libre mexicanay el teatro

Fabian Arturo Sosa Garcia

En el tiempo que estudiaba la ultima etapa de mi carrera, tuve la dicha de ser
contemplado en el reparto del proyecto teatral Dos de tres caidas, realizado por mi
companero Héctor Jesus Pasos Echeverria, quien fue becado por el Programa de
Creadores Escénicos 2018 del Fondo Nacional Parala Culturay las Artes (FONCA), en la

categoria Creador Escénico en Formacion.

El proyecto tratd de concebir una obra dramatica que estableciera una asociacion
indisoluble entre lo espectacular de la lucha libre y el teatro, fusionando las dos
teatralidades para lograr una convencion que haga participe al publico en la trama, en la

ciudad de Mérida, Yucatan, México.

La lucha libre mexicana es una pelea sobre un espacio delimitado en forma de
cuadrilatero o ring como el box. Es un deporte de contacto, en el cual, aunque son validas las
patadasy golpes con manos y cabeza, lo caracteristico son las llaves y contrallaves que
tienen su base en la lucha grecorromana y el judo, alo cual se ha anadido un conjunto de
acciones que aprovechan las cuerdas y los postes del ring para impulsarse a si mismos a los

rivales.

En el teatro, encontramos sistemas de signos performativos, es decir, teatrales,
cuyo significado se encuentra codificado en una red externa de cddigos, los cuales pueden
ser llamados dramaticos porque estan constituidos por el acervo cultural de acciones

simbolicas sujetas a re-presentacion.




A medida que las artes escénicas se transforman y evolucionan en diversas regiones
globales, es imperativo también revisar y ampliar los paradigmas tedricos que

empleamos para su analisis y comprension.

La esencia teatral de fenomenos como la lucha libre mexicana reside, en parte, en la
exhibicion manifiestay la configuracidn intencionada de signos visuales y sonoros,
disenados estratégicamente para captar y fascinar a una espectadora o espectador en

particular.

Mi humilde propdsito es que podamos desdibujar las fronteras de las estéticas
teatrales y liminales para abrazar otros convivios, distintas manifestaciones culturales, y

que lo teatral no sea solo privado para el teatro.

¢0ué tipo de relacion existio entre el teatro y la lucha libre mexicana durante el

montaje de la obra Dos de Tres Caidas?

Para responder esta interrogante es preciso empezar por abordar los tipos de
entrenamientos que estos conllevan: en la lucha libre mexicana, su preparacion conlleva
actividades fisicas en las en las que se aplica fuerza, velocidad y resistencia. Este método
aplica ejercicios acrobaticos, llaves y contrallaves de lucha libre, conciencia y manejo del

peso corporal, flexibilidad, y conciencia espacial del cuadrilatero.

En las artes escénicas, el entrenamiento es un sistema de practica psicologica,
fisicay vocal, que sirve para liberar habitos cotidianos y bloqueos adquiridos, con el fin
de desarrollar nuevas aptitudes y herramientas expresivas para la creacion escénica. Esta

preparacion conlleva un sistema de ejercicios de relajacion, exploracion, proyeccion de

voz, diccidn, flexibilidad, manejo corporal, creacion de presencia escénica, conciencia
espacial del lugar para la manifestacion escénica. Este sistema perfecciona la capacidad de

trabajar de manera colectiva e individual, de estar en relacion con el espacio, con nuestrasy
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nuestros companeros, con objetos, conlamusicay con el publico, logrando estar presentes

en escena.

La lucha libre mexicana, como fendmeno cultural y teatral, establece una
experiencia liminal que desafia las fronteras entre el entretenimiento y la realidad. En este
deporte, el ring se convierte en un espacio intermedio, un umbral donde los participantes
transitan entre la cotidianidady el espectaculo. La teatralidad de estos encuentros refleja
un estado de suspenso, en el que los luchadores y espectadores se sumergen en una
realidad alterada que, a pesar de su artificialidad, ofrece una profunda conexion emocional
y simbolica. El teatro liminal es un territorio en el que se disuelven las categorias rigidas,
permitiendo que el acontecimiento se convierta en una experiencia de transformaciony

liberacion.

Para continuar y respaldar la relacion entre lo liminal y lo teatral de la lucha libre
mexicana en la obra Dos de Tres Caidas, reuni varios libros y articulos que abordan el tema
de la teatralidad en la lucha libre mexicana, como La lucha libre mexicana. Su funcion
compensatoria en relacion al trauma cultural, de Victor Manuel Lopez, La lucha libre: Entre lo

real y lo imaginario, de Luis Ferro, entre otros.

Las artes escénicas estan en constante reinvencion, por lo que es importante
también diversificar las teorias y los enfoques que usamos para la creacion escénica. El
concepto de teatralidad ha legado a aplicarse a una amplia gama de fenomenos, Davis y
Postlewait reconocen que la teatralidad puede ser abordada como “un modelo interpretativo
para describir la identidad psicoldgica, las ceremonias sociales, las festividades comunales

y los espectéaculos publicos”(Aguirre, 2010, p. 70).

La lucha libre mexicana es uno de los deportes de mayor concurrencia, casi tanto
como el futbol, se trata de un espectaculo que en su naturaleza comprende secuencias

teatrales, es decir, coreografias pre-terminadas para generar un combate de manera
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atractiva para el espectador. Cada luchadora o luchador tiene un personaje, con expresiones
faciales, vestuario, uso de mascaras y actitudes. El cuadrilatero puede considerarse un

escenario tipo arena, en el que se ubican espectadores en los cuatro lados:

Las caracteristicas anteriores mencionadas ocasionan un empalme entre la lucha
libre y el teatro, se produce la posibilidad de provocar en el espectador imagenesy
secuencias mentales para que las identifique como una ficcion, entre otras palabras, para

contarle una historia.

Asicomo en las obras teatrales, la lucha libre posee una estructura narrativa
codificada, con signos ampliamente reconocidos por la concurrencia que asiste al

espectaculo.

A partir de este montaje escénico, es importante para mi que la luchalibre sea
considerada dentro de las artes escénicas, porque es un deporte representativo que narra
el enfrentamiento del bien contra el mal desde un enfoque actancial, en una puesta en
escena en el que el ring es el escenario y un publico observando la funcion busca,
definitivamente, una identificacién. Pienso que, sila efusividad, la emociony la algarabia que
seviven en una funcion de luchalibre, se une a la reflexién y el contacto sensible que hay
en una obra de teatro, tendremos como resultado una ficcion potente y de impacto artistico
distinto en el espectador: “El teatro es algo que existe dentro de cada ser humano y puede
practicarse en la soledad de unascensor, frente a un espejo, en un estadio de futbol o en
la plaza publica ante miles de espectadores. En cualquier lugar...y hasta en los teatros (Boal,

2002, p.21).

Enlaluchalibre, la experiencialiminal se manifiesta a través de la construccion de

‘ personajes arquetipicos y la representacidn de conflictos dramaticos que, aunque ficticios,

resuenan con una intensidad auténtica. Los luchadores adoptan identidades como rudo y

técnico, y los enfrentamientos son narrativas cargadas de simbolismo que reflejan
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tensiones sociales y culturales. Este proceso de adopcion de rolesy la transformacion de la
identidad durante el combate resaltan el caracter liminal del evento, donde las luchadorasy
luchadores transitan entre el sery el actuar, la realidad y la ficcion, en un espacio que

celebra laambiguedad y el juego de roles.

Por esta razon, para el montaje la mascara jugo un papel importante. Su uso es para
crear ilusion, armar o desarmar motivos, potenciar rasgos, argumentar ideas, entre otras
acciones, ayuda a llevar a escena un conjunto de aspectos expresivos asumidos y
aceptados por el actory el publico. En base con el argumento anterior, mi proposito era
poder crear un conjunto de ideas que debia plasmarlo en la mascara de mi personaje
llamado Brutus El General Infame, desde el disefo hasta mi actoralidad al momento de

usarlo:

La funcion esencial de la mascara es la de lailusion escénica, la trasgresiony
superacion de la realidad, si bien en cuanto que se trata de un universal compartido es
también reflejo de la misma realidad que en el fondo de las ilusiones comunes nos permite
entender la misma escena desde el uso formalizador e interpretativo del mismo cdédigo[...]
La mascara es el elemento espectacular por excelencia. No so6lo porque ella comporta un
arquetipo que nos permite comunicarnos economizando recursos expresivos, sino también
porque evidencia fehacientemente el transito del personaje al actor; y, en suma, el transito a
otros personajes. Y cuando ellos existen (cuando se actualizan como miembros
preconocidos de un espectaculo) es cuando el texto dramatico alcanza su mas exacto valor

(Farifa, 1998, p.41).

En la cultura de la lucha libre mexicana, la mascara es un signo de identidad, aporta
una parte esencial en la construccion de personajes, adquiriendo un sentido unico, rodeando
alasylosluchadores en un entorno de misterio. La presencia del uso de este artificio en

este deporte tiene mucha relacion con la cultura popular mexicanay su historia

=\

prehispanica. Las
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mascaras eran un reflejo de cosmologia, de una conexidn del ser humano con lo
desconocidoy con la naturaleza, y también representa un simbolo, un rango, etc. Enla lucha

libre de nuestro pais, existen las y los luchadores enmascarados:

Estos disefos que portan los luchadores son parte esencial en la creacion de sus
personajes, les confieren un sentido unico, una intencionalidad, rodeando al luchador de un
halo de misterio. Las mascaras son el bien mas preciado que puede tener un luchador, y no
hay mayor deshonra que perderla en una lucha de apuestas|...] La relacion de los
antepasados con el mundo de las mascaras es clara a traves de los siglos, desde los olmecas
en elano 3000 a.C. hasta nuestros dias. La civilizacion olmeca florecio en el Golfo de México
y sus mascaras destacan por su gestualidad, con rasgos algo deformados para sugerir la
transfiguracion en aves, saurios y felinos. Esta representacion de los hombres como
animales es muy comun en la lucha libre mexicana, donde aparecen multitud de seres

misticos de este tipo (Crespo, 2018, p.1).

Parala creacion de mi personaje, pude definir la funcidn de la mascara dentro de la

obra:

1. Es una mascara visual, de rostro: Cubre, modifica, o altera mi cara, generando otra

presencia o faceta de Brutus.

2. Es una mascara sonora: La forma de hablar de mi personaje, sus tonos, su ritmo, la
diccion, entre otros aspectos, lo marcany lo definen. Por lo que, lavoz tenia que estar bien

entrenaday moldeada a las necesidades que construye este objeto.

Asimismo en el teatro, las mascaras entran en el campo del trabajo fisico paralasy
los actores, y necesitamos una preparacion para llevarlos a cabo en escena, es un proceso

donde todo se retoca, modifica, a favor de establecer lineas de trabajo. Durante esta etapa




de creacion de mi personaje, este objeto tomo la delantera, por lo que fue necesario trabajar

en tres direcciones, las explico a continuacion:

Conocerme: En el trabajo de las mascaras es necesario mirarse al espejo, sin
miedo, esperando la sorpresay la aceptacion. Descubrir como el personaje se va
haciendo. En esta etapa el espejo se vuelve nuestro aliado, nos ayudara a encontrar
movimientos del personaje, reacciones, es necesario que el primer vistazo que hagamos
frente al espejo con la mascara puesta sea en un estado neutro del cuerpo, sin poner nada
ajeno que estorbe ala creacion pura, observamos de manera honesta, y notamos en la

mascara como el personaje cobra vida y nos aporta expresiones.

Encontrar el cuerpo: El cuerpo es una parte fundamental de cualquier personaje. La
forma de moverse, de caminar, de sentarse, el cuerpo manda senales concretas para definir
las caracteristicas del personaje. Tenemos que ir hallando detalles de los movimientos:

como anda, cOmo se queda quieto, cdmo realiza cualquier accion cotidiana.

Encontrar la voz: El personaje necesita una voz de acuerdo con lo que estamos
creando. Al encontrar lavoz tenemos que trabajarla, para concretar los detalles especificos
del personaje, marcar determinadas vocales, variar los tonos, y establecer los rangos de
matices. Para que lavoz sea descubierta, es necesario explorar utilizando diferentes textos
de la obra. Tuve que darle alma a la mascara de Brutus, buscar su mundo interior, sus
emocionesy sentimientos, sus deseos y luchas internas, es asi cuando la seguridad fisica

llegay esta parte del personaje empez0 a cobrar vida a lo largo de los ensayos.

Uno de los aspectos que pude desarrollar durante este proceso de montaje escénico
fue larelacion de una partitura de acciones fisicas para lograr una coherencia organica de
mis movimientos con la dramaturgia. Al igual que el teatro, en laluchalibre hay un trazo de
acciones fisicas, llaves y contra llaves establecidas previas al inicio del espectaculo, no se

trata de que este deporte sea una mentiray que los movimientos o golpes son falsos, sino es
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un repertorio de acciones fisicas para lograr una mayor organicidad y presencia en el

cuadrilatero:

La partitura, en su estructura, debe privilegiar una accion fisica-movimiento- que
exija el compromiso de todo el cuerpo, es decir, un cambio de tonicidad en todo el cuerpo
(principio pedagogico de totalidad), y que a la vez implique —exija —, en primera instancia, el
compromiso de atencion de la mente consciente sobre la realizacion de la partitura, y en

segunda instancia, su intencion (Carvajal Montoya, 2015, p.278).

Gracias al entrenamiento actoral y de lucha libre mexicana, pude establecer una
minuciosa elaboracion de acciones fisicas, que mas tarde daria como resultado una
partitura de movimientos que lograran una concentracidn, atencion, presenciay energiaalo
largo de la obra, demostrando que el personaje siempre estaba entrenando, siempre estaba

en accion, en estado de alerta:

Habiendo llegado a considerar las acciones fisicas como el elemento primordial de la
expresion escénica, Stanislavski tratandose de esta esfera, se mostraba sumamente
exigente. Exigia siempre la maxima limpieza y habilidad en la ejecucion. Pretendia, valga la
expresion, una clara diccién de las acciones fisicas[...] Repitiendo estos ejercicios el actor
los enriquece paulatinamente, los hace mas completos, los desmenuza en pequefisimos

eslabones, y con toso esto, desarrolla la diccion de sus acciones fisicas (Llano, 20086, p.2).

Con la ayuda de la partitura, mi objetivo era transmitir emociones a través de una
experiencia de lucha libre dentro de una obra de teatro, donde la trama se desarrollaba a

traves del trabajo corporal:

Esta nueva via para el trabajo riguroso del actor, con su cuerpo como instrumento
basico, es lo que permitira al actor llevar su arte a dimensiones muy altas, basado en

un entrenamiento mucho mas cientifico, que desarrollaran de muy diversas maneras la
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mayoria de los grandes directores y maestros contemporaneos, muchos de los cuales ven

como su punto de partida al gran maestro Stanislavski(Llano, 2008, p.3).

Uno de los factores claves de este tipo de composicion textual fue para que se
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ejecutara en cada funcidon como si fuera algo espontaneo, unico e irrepetible, que la accidn

sea el impulso del movimiento expresivo y organico. Uno de los primeros autores que utilizd

el término de “partitura” fue Grotowski, quien en su Hacia un Teatro Pobre, nos habla sobre

los aspectos que tenemos que tomar en cuenta para que la partitura seairrepetible y

liberadora:

La creatividad, especialmente en la actuacion, significa sinceridad infinita, pero
disciplinada, es decir, articulada mediante signos. El creador no debe permitir que su
material se le convierta en un obstaculo en este sentido. Y como el material de que dispone
el actor es su propio cuerpo, debe entrenarlo para que obedezca, para que sea elastico, para
que responda pasivamente a los impulsos psiquicos como sino existiera en el momento de
la creacion, con lo que se quiere decir que no ofrezca resistencia. La espontaneidad y la

disciplina son los aspectos basicos del trabajo del actor (Grotowski en Llano, 2006, p.5).

Otro artista teatral que puedo aterrizar en este capitulo es Ryszard Cieslak, quien en
una entrevista describe lo liberador que es desarrollar e interpretar una partitura de

acciones fisicas:

La partitura es como un vaso de vidrio que contiene una vela prendida. El vaso es
solido, alli esta, puedes contar con él. Contiene y quia la llama. Pero no es la llama. La llama
es mi proceso interior, cada noche. La llama es lo que ilumina la partitura, lo que el
espectador ve a través de la partitura. La llama esta viva. Asi como la llama detras del vidrio
se mueve, fluctua, crece, se agranda, baja, vaa apagarse, de pronto brilla con fuerza,
reacciona a cada soplo de viento, del mismo modo mi vida interior varia noche tras noche,

momento a momento. [...] Sélo quiero estar listo para lo que pueda suceder; y me siento
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listo a coger lo que pueda suceder si estoy seguro de mi partitura, si yo sé que, aun cuando
no siento casi nada, el vaso no se rompera, que la estructura objetiva trabajadora durante
meses me ayudara. Y cuando llega el momento en que puedo brillar, arder, vivir, revelar,
estoy listo porqgue no me he anticipado. La partitura se mantiene igual, pero cada cosa es
diferente, porque yo soy diferente (Citado en Llano, 2006, p.5). Durante la tltima etapa de
los ensayos, pasaba una vez de manera mecanica mi partitura de acciones de toda la obra
para ejercitar mi memoria corporal. Durante la etapa de funciones, yo daba dos o hasta tres
pasadas antes de empezar la obra, esto me ayudaba no solo a potenciar mi memoria
corporal y mental, también generaba seguridad, presencia, lograba situacionarme, podia
encarnar a mi personaje con satisfaccion, en las tres pasadas que yo hacia de mi
partitura para cada funcion era de la siguiente manera: La primera era de manera mecanica,
haciendo un repaso del trabajo corporal, la sequnda era tratando de aterrizar las emociones
que iba a desarrollar a lo largo de la obra, y la tercera era con mas energia, en estado de
alerta, encarnando al personaje, casi como si se tratara de una funcion antes, con

intenciones, para concentrar mis energias.

En consecuencia al trabajo corporal aplicado para dar un buen espectaculo y que
asi el publico sea un factor importante, la transtrealizacion que pude explorar de este
deporte a través de la puesta en escena fue en dinamicas liminales, la expectacién como
accion o una funcion, donde el publico compenetra construyendo una poiesis con sus
emociones armando un singular repertorio de posibilidades de acciones: aplausos,
abucheos, el movimiento de de sus cuerpos, sus risas, etc, hablando de una cartografia de
liminalidades, ya no existen limites precisos a los territorios de este tipo de espectaculos o

acontecimientos, el publico participa, se involucra, se vuelve un actuante.

El publico de la lucha libre mexicana participa activamente en la experiencia liminal,

atravesando un umbral colectivo hacia una realidad compartida. En este contexto, la
funcién del espectador no es meramente pasiva; por el contrario, se convierte en parte

integral del ritual teatral. La participacion del publico contribuye a la construccion del
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drama y a laintensificacion del ambiente. Este dialogo entre luchadores y espectadores
crea unaatmosfera en la que se borran las distinciones entre actores y audiencia,

favoreciendo una experiencia inmersivay transformadora.

Finalmente, la lucha libre mexicana, al igual que otros fenomenos teatrales liminales,
ofrece una oportunidad para la exploracion y lareinterpretacion de las normas sociales. La
naturaleza del combate y la narrativa en el ring permiten una reflexion sobre temas de
poder, identidad y resistencia, utilizando el espacio liminal como un escenario para
cuestionary redefinir las convenciones establecidas. Al situarse en este umbral entre la
realidad y la ficcion, la lucha libre no solo entretiene, sino que también ofrece una

plataforma para el cuestionamiento cultural y la renegociacion de significados.

Doy gracias por la oportunidad de formar parte del proyecto Dos de Tres Caidas,
porque pude entender las similitudes que hay entre las artes escénicasy laluchalibre, lo
teatral, convivial y disciplinario que tienen. Ser actor de esta obra me di6 grandes
experiencias, y pude aplicar diversas herramientas que aprendi en la licenciatura. Quiero
agradecer a cada persona que formo parte de este proyectoy que inconscientemente
fueron mis maestras y maestros durante el montaje : Itzel Riqué, Alex Benavides, Miguel
Angel Canto, Angie Canto, Edward Chan, Nicolas Macin, Edgar Canto, Héctor Pasos, Manuel

Rubén Cantillo Gamboa, Gamboa Arango, y Paco Marin.

Acercarme al ambiente de la lucha libre mexicana en la ciudad de Mérida me dej6
grandes aprendizajes, y logré conocer a personas que comparten la misma vibray energia

que yo, ademas de que pude compartir e intercambiar conocimientos.

Para finalizar, el entrenamiento actoral que recibi en la licenciatura me sirvio para
desarrollar muchas herramientas, alimentd mi espiritu, y pude entender que una actriz o un

actor se prepara paralo que venga.
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El territorio transparente del cuerpo: la voz escénica
desde la epistemologia de la complejidad

Dra. Lavinia Sabina Sorge Radovani'
Mg. Julio Andrés Spinel Luna?

La voz natural es transparente y revela, en vez de describir, los impulsos internos de la
emocion y el pensamiento, directamente, espontaneamente. Oimos a la persona, no la voz de

la persona. Kristen Linklater (Linklater, 1976)

Partiendo del postulado tedérico de la epistemologia de complejidad construido por
Morin, donde uno de sus principios es el hologramatico que “se inspira en la teoria
holografica en donde cada punto contiene casi la totalidad de la informacidn del objeto que
representa. De esta forma, el todo de una estructura social, por ejemplo, esta inscrito en las
partes que lo componen. Al respecto, Morin agrega: "... la totalidad del patrimonio genético
esta presente en cada célula individual; la sociedad esta presente en cada individuo en tanto
que todo, a través de su lenguaje, su cultura, sus normas.".” (Citado en: Brower Beltramin,

2010, pag. 6) Por consiguiente, la comprension de la realidad como complejidad invita a

adquirir una mirada holistica, multifactorial, interdisciplinaria o transdisciplinaria para

TLAVINIA SABINA SORGE RADOVANI. Doctora en Didactica de la Educacién Fisica, de las Artes Visuales, de la Musicay de lavoz -
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concebir los fenomenos que la constituyen y que nos afectan, para el tema de este escrito:

fj

la voz escénica. -
)
_

Examinar la voz siguiendo lo expuesto, permite entenderla como una extensidn del

cuerpo que la emite, por lo tanto, la voz es una parte de ese todo (cuerpo), y a través de esa
parte (voz) podemos encontrar la representacion del cuerpo de la que proviene, las
afectaciones o afecciones que lo han permeado a lo largo de su existencia. Los afectos los
entiende Spinoza(Citado en: Florencia Lopez, 2015) como: “las afecciones del cuerpo, por
las cuales aumenta o disminuye, es favorecida o perjudicada, la potencia de obrar de ese
mismo cuerpo” Lopez(2015), nos dice que es “la capacidad del cuerpo de afectar a otros
cuerposy la capacidad de ser afectado por otros cuerposy por otro lado los afectos en los
términos como usualmente los conocemos nosotros, vinculados a las pasiones y emociones
del alma tales como: el odio, laira, la envidia, el amor, etc. Recordemos la no posible
separacion del alma con el cuerpo.”. El cuerpo es el resultado de infinidad de afectaciones, y

de igual manera, también es generador de afectaciones sobre otros cuerpos.

Al tener presente el ciclo vital de un humano que, inicia desde la concepcion, el nuevo
cuerpo es afectado por las cargas genéticas de sus progenitores, por el cuerpo de su madre
en el vientre, alo que se suma su entorno familiar y social. Factores influyentes en los
procesos de maduracion, desarrollo y aprendizaje, que, si bien son aspectos comunes para
todos los humanos, cada cual tiene sus particularidades, y que han sido el interés de estudio

de la ciencia del desarrollo humano.

La ciencia del desarrollo humano se encarga de investigar “los procesos de cambioy
estabilidad durante el ciclo vital humano”(Papalia, Diane E; Duskin Feldman, Ruth; Martorell,
Gabriela, 2012, paqg. 4), abriendo la puerta a las aplicaciones de estrategias en el campo de Ia
educacion, nutricion, crianza, politicas de salud y sociales, dirigidas para que favorezcan el
desarrollo saludable en una poblacion. Ademas, poder identificar cualquier dificultad o

anomalia presente en alguna etapa del ciclo vital para ser atendida, y aportar a la salud de
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una persona o grupo. Las categorias o ambitos que estudian los cientificos del desarr
humano son principalmente tres y se entienden de manera interrelacionada: fisico,
cognoscitivo y psicosocial. Algunos autores incluyen los ambitos emocional, psicologi@
espiritual, existencial. Las etapas del ciclo vital mas importantes son la gestacion, la primera
infancia e infancia, debido a la cantidad de procesos, cambios, aprendizajes y adquisicion de

habilidades que sentaran las bases de un humano, y, por ende, su voz.

Sur(2019), desde la perspectiva fonoaudioldgica ensefia que, a lo largo del ciclo vital
la voz padece variados cambios, donde el sistema nervioso y hormonal tienen protagonismo.
Enlainfancia, la voz es asexuada y aguda; la voz adulta se configura alrededor de los 18 afos,
conservando sus caracteristicas hasta la etapa de la menopausia 0 andropausia; y en la
adultez mayor, hay un deterioro notorio en la voz, que pueden ser acentuadas o no, porlo
tanto, “podemos afirmar que la voz refleja el comportamiento anatomico fisioldgico del

hombre alo largo de toda la vida.”(Sur, 2019)

El doctor Josep M. Vila-Rovira(Infosalus, 2019), logopeda y profesor de Logopedia de
la Universitat Ramon Llull - Blanquerna(Barcelona), ensefia que, el paso de los aflos no es el
factor exclusivo de provoca cambios en la voz, “los avatares emocionales de la vida, las
enfermedades que debilitan el conjunto de nuestro cuerpo, las alteraciones musculo-
esqueléticas (las cervicales, sobre todo), los esfuerzos vocales continuados (en el caso de
maestros o vendedores, por ejemplo)y agentes ambientales externos, como el tabaco o los
aires acondicionados”, ocasionando danos pasajeros o permanentes, y agrega “la felicidad,
la buena salud, el optimismo, la educacioén vocal y la practica del canto suponen factores que

mejoran la calidad vocal".

Siguiendo lo expuesto, somos un cuerpo resultante de diversas afectaciones con las
que hemos venido interaccionando desde nuestra concepcidn, y que van sentando las bases
de lo que vamos siendo hasta el dia de nuestra muerte. Conocer las condiciones en las que

se vivio el proceso de gestacion e infancia permitira comprender las dolencias a la salud y

346



tenciales que nos aquejan, y que inevitablemente se manifestaran en nuestravoz. La voz
como extension de nuestro cuerpo da cuenta de las afectaciones experimentadas en
nuestra vida transcurrida y presente, es una manifestacion holisticay compleja de lo que

vamos siendo.

Los cambios en los paradigmas reduccionistas en el estudio y atencion de la salud
umana desde hace algunas décadas han generado investigaciones e intervenciones, ya sea
para la prevencion o tratamientos, desde una perspectiva holistica e interdisciplinaria que,
han permitido vislumbrar al humano como un sistema complejo, donde sus diferentes
ambitos estan interrelacionados, donde alguna afectacion negativa a alguno de estos
repercute inevitablemente en todo el organismo. De ahi que la OMS (Organizacién Mundial de
la Salud, 2024) defina la salud, desde 1948, como “un estado de completo bienestar fisico,
mental y social, y no solamente la ausencia de afecciones o0 enfermedades.”; como se puede
apreciar, no es solamente un estado individual desde el ambito fisico, sino que incluye la

interaccion con el ambito psicologico y el ambito social.

El presente escrito estara enfocado en la relacion que existe entre el ambito de las
emociones, personalidad e historia de vida en la prevencion, el diagndstico, entrenamientoy
tratamiento de las disfonias y dificultades en la expresion fonica o vocal de los profesionales
que tiene como centro de su trabajo la voz, con énfasis en las artes escénicas y su

preparacion profesional.

En el campo de la formacidn teatral, hay una linea de entrenamiento dedicada ala voz,
entendida como un instrumento expresivo. La voz, como una extension del cuerpo del actor,
para que sea empleada como un verdadero medio organico de expresion estéticaenla
escena, obliga a seguir un entrenamiento y adecuacion técnica, enlazados con el aprendizaje
de regulacion emocional. Gemma Reguant (Reguant, 2003, pag. 181) afirma que, el
pensamiento del actor toma cuerpo a través de la modificacion (afectacion) del organismo, y

se expresa con lavoz partiendo del movimiento interno que se creaen él.
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El paso del aire por la laringe, proveniente de la caja toracica, provoca la vibracion de
las cuerdas vocales generando sonidos que reciben el nombre de voz. Profundiza de
Monserrat y grupo (2003) acerca del proceso fisiol6gico que deja un resultado acustico que -
“es un vehiculo de comunicacion entre las personas y uno de los medios esenciales para \-
\\--._
expresary comunicar los conocimientos, los pensamientos y los sentimientos propios. Es el

medio de comunicacidon mas utilizado en nuestras relaciones personales y profesionales.

La voz esta dotada de diferentes cualidades acusticas: timbre, volumen, tono,
duracion o velocidad, y ritmo. Estas cualidades estan directamente relacionadas con la
postura del cuerpo, el tono musculary la gestidn 6ptima de las emociones.”; cualidadesy
variables que tienen que estar engrandados de manera eficiente en el profesional de las
artes esceénicas para conseqguir los objetivos expresivos que solicita su labor, sin que

conlleve a lesionarse.

La articulacion de lo diferentes factores, cualidades y componentes que se han
venido enumerando, contribuyen a la produccion de la voz de manera favorable, o en su
defecto, con alteraciones agudas, crdonicas o circunstanciales. Las afecciones dafinas en el
proceso fonico tienen mayor presencia en los profesionales de la voz, que “son todas
aquellas personas que tienen la voz como herramienta de trabajo y como medio principal
para la ejecucion de su actividad laboral.”(de Montserrat i Nond, Jaume; y otros, 2003), por la
sobrecarga vocal que requiere su trabajo, que exige una voz proyectada, “es decir, la que se
utiliza para ejercer influencia sobre otras personas, llamandolas, intentando persuadirlas o
tratando de ganar audiencia.”(Servicio de prevencion de riesgos de la Universidad de

Santiago de la Compostela, 2018)

Ademas de los actoresy actrices, se encuentran como profesionales de lavoz las
personas dedicadas a impartir clases, cantantes, locutores de radio y television, operadores
de call center y mercadeo, vendedores, conferencistas, vendedores, o0 todo aquel o aquella

que tenga una labor en la que tenga que dirigirse al publico o hablar sequido durante horas,
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tal vez en condiciones ambientales adversas, como en entornos con ruido, con agentes
contaminantes, lugares humedos, entre otros. La Organizacion Internacional del Trabajo
(OIT)indica que las personas dedicadas a la docencia son los profesionales de lavoz con
mayor riesgo de contraer lesiones o enfermedades profesionales de lavoz(OIT, s.f., citado

por de Monserrat y grupo, 2003).

Como bien se ha venido planteando, el horizonte complejo y holistico para la
prevencion, diagnostico e intervencion para las enfermedades (profesionales) de la voz,
tiene que ir mas alla del sistema fonador y tener en cuenta nuestra historia de vida(ciclo de
vida), puesto que “Nuestra voz es como nuestra huella dactilar, es Unica e irrepetible”
(Gassull, 2022). Retomando lo indicado al inicio, la voz es una extension de nuestro cuerpo, y
en ésta se manifiesta nuestra historia y lo que venimos siendo, por consiguiente, abordar el
fendmeno de la voz de una persona es entrar a trabajar, no solamente con su sistema fonico,
sino con su existencia, con los efectos que ha tenido su cuerpo en la interaccion con otros

cuerpos en los diferentes espacios que han ocupado.

El abordaje de la voz, siguiendo los planteamientos de la epistemologia de la
complejidad, invita a la interdisciplinariedad o transdisciplinariedad para aprehenderla:
investigacion, laimplementacion de procesos de ensefanza-aprendizaje para pasar de la
voz cotidiana ala voz escénica o darle uso profesional, y sumando las que corresponden al
ambito de la salud: cuidado, prevencidn de lesiones o patologias y tratamientos, pero que
aun, por esta regidas por el paradigma reduccionista y fragmentario, omiten la repercusion
de la dificultad en la requlacion emocional dirigen a provocar danos en los 6rganos de la
fonacidn, y las lesiones fisioldgicas también detonan malestar emocional. De igual modo, se

obvian factores ambientales, estilo de vida o situacion familiar.

A continuacion, se recrearan una situacion de alteracion negativa en la produccion de =
’,

la voz escénica, y como al interpretarlos desde una optica integral, alumbra el error de

atenderlas desde el reduccionismo. Un cantante inseguro (componente emocional) ha
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lesionado su sistema fénico (componente fisioldgico y anatémico), debido a sus abusos
vocales en los recitales (componente ambiental y social) para consequir resultados que se

acerquen a sus expectativas (componente cognitivo), basadas en las dudas constantes

sobre su desempefio. Su inseqguridad le impide aceptar sus logros en la escena(componente
cognitivo y emocional), motivo por el cual se obliga a exigirse de manera abusiva

(componente cognitivo y comportamental).

Una terapia o tratamiento centrada exclusivamente en el sistema fonador no
brindaria los resultados favorables en su salud, pues al no tener presente tratar su
inseguridad continuaré abusando de su voz en el escenario lesionando las cuerdas vocales

hasta que pueda presentarse un dano irreversible.

Resaltamos que los diferentes métodos de entrenamiento o de intervencion, no
siempre son adecuados para todos los humanos que usan lavoz de manera profesional.
Entender las particularidades, no desde las formas geométricas y estaticas de las ciencias
que estudian la produccion vocal desde el diagndstico clinico (reduccionista), sino desde el
individuo con su aciertos y desaciertos, en funcion de lo que ha significado conformar su

sonoridad expresiva, significa abrir una nueva vision en la formacion vocal.

Es importante tener presente que cada cuerpoy cada voz en el espacio, son un
complejo mundo que se relaciona con otro universo en el que convergen elementos fisicos,
psicologicos, técnicos y socioculturales, que se tejen de manera diferente segun el individuo
y el espacio en el cual se desarrollan. Esto nos recuerda que “...el espacio no se reduce para
nosotros a relaciones geomeétricas, relaciones que nosotros mismos establecemos como si,
reducidos nosotros mismos al papel de meros espectadores curiosos o de sabios, como si
nos encontraramos fuera del espacio. Vivimos y actuamos en el espacio y en el espacio se
desarrollan también nuestra vida personal lo mismo que la vida colectiva de la humanidad. La

vida se extiende en el espacio, sin que por ello tenga la extension geométrica propiamente
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dicha. Para vivir necesitamos extensiones, perspectiva. El espacio es, por eso,

indispensable para la expansién de la vida tanto como el tiempo”. (Minkowski, 1973)

Por consiquiente, indagar el tema de lavozy sus dificultades en su uso profesional, es
adentrarse en un universo complejo que, no solo linda con un modelo de pedagogia
particular, sino con una vision que implica una mirada holistica del ser en su practica
escenica o profesional. Se hace necesaria unavision en la cual interactuan elementos del
pasado, el presente y las expectativas del futuro para cada individuo. La dificultad vocal
parte necesariamente de una causa, que a su vez repercute en el «aquiy ahora» de su
aprendizaje o su trabajo, y que debe constituirse para su formacion o entrenamiento en un
elemento consciente de recuperacion, control o manejo que le ayude a ejercer su practica

vocal desde un bienestar existencial.

En el teatro lavoz debe ser para el actor, como los expresa Grotowski en Hacia un
teatro pobre, “el resultado organico de la postura corporal -que hace parte del aparato
fonico- y suemocion”(Grotowski, 2008, pag. 120). Este tema es tratado ampliamente desde
las teorias de (Meyerhold, 1971)(Brook, 1973), Appia en: (Pellettieri, Osvaldo (ed.), 1997),
Reinhardt en: (Sanchez, 1999), (Dullin, 1946), (Seweryn, 2007), Jacques Lecoq, citado en:
(Hinojosa Segovia, 2003), (Vitez, 1990), cuyas concepciones se basan en la formacién del
actor tanto desde el cuerpo como del espiritu. A su vez, todo esta conectado con las
caracteristicas emocionales, fisicas e histdricas del personaje que se representa(Barba,
2007: 25), llevando al origen mismo de su existencia, y que es, asimismo, el proceso de
emision de lavoz en el actor para el personaje que representa, una respuesta a sumundo
interno, como referia Stanislavski: “Es la vida del espiritu humano, no manifiesta, sino
interiormente sentida, que fluye ininterrumpidamente bajo las palabras del texto, dandole

constantemente justificacion y existencia...” (Stanislavski, 2009, pag. 145).

El actor en el escenario usa suvoz como un medio para emocionary conmover al

?ec'eptor(PeIIettieri, Osvaldo(ed.), 1997, pag. 409). La voz se basa esencialmente en la
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expresion (estética)y transmision de las emociones, donde el acto de comunicacion
remueve de manera decidida la interaccion emocionay fisica no solo del que emite el
mensaje sino de aquel que lo recibe, dando origen a la transmision de sentidos. De ahi que,
centrar la ensenanza del uso de la voz profesional unicamente en el sistema fonador,
desconociendo la integralidad del humano que quiere dedicarse a la actuacion, podra

propiciar lesiones a su salud.

Siglos atras, el poetay dramaturgo madrilefio Félix Lope de Vegay Carpio (1562-1635)
aseveraba lo siguiente: “Mal puede tener la voz tranquila quien tiene el corazén temblando”
(citado en: (Cabrelles Sagredo, 2008). La razon de esta afirmacion es clara: la emocién, de la
mano con otros aspectos, afecta alos movimientos musculares del aparato respiratorioy la
laringe y esto a su vez modifica el tono de voz de |la persona. Al hablar, las palabras no son
emitidas “desnudas” sino que van acompanadas de emociones que, a su vez, se generan
como una respuesta organizada a un acontecimiento externo o un suceso interno

(pensamiento, imagen, conducta, etc.).

La vision fragmentaday objetiva de los fendmenos, excluye o hace pasar por
insignificante el punto de vista del observador y del mismo sujeto de investigacion o
intervencion. Todo proceso perceptivo e interpretativo es la resultante de su historia de
vida, que es la base para dar una valoracion, consciente o inconsciente, del estimulo
detonante de una reaccion neuropsicoldgica, emocional, comportamental o cognitiva que
establecen caracteristicas prototipicas de algunas emociones basicas en relacion con la

emisién de la voz, su entonacion (altura del sonido), y con la respiracion.

En el espacio esceénico, la voz habita la accion interna del actor que se hace vivay

sonora al convertirse en personaje; acto que parte de la organicidad (Parra P., 2008) y

w
\
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corresponde a un movimiento de la accién dramatica. La voz en la escena debe convertirse

en un mecanismo expresivo (Scivetti, Ana R.En Inés Bustos S.: Lavoz: latécnicay la

\
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expresion., 2003, pag. 56), que habita la accion dramatica de tal manera, que ofrece junto
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con laaccién no verbal la organicidad escénica. ;Pero podemos realmente partir de la

palabra organicidad cuando el propio emisor es victima de su propia voz?

Cuando se considera la voz como una herramienta que comunica (Rubin, 2002, pag.
283), no puede pensarse separada de los dominios de la respiracién (Moreno & Z., 2006, pag.
56), la diccion, el apoyo vocal, los resonadores y la articulacion (Oliva B., 2004, pag. 287),
aspectos que finalmente constituyen la base de la expresividad vocal desde la cual
convencemos, conmovemos, seducimos, enamoramos y liberamos desde el poder de
nuestra voz. Cuando se entiende la voz como un recurso con el cual podemos transmitir
sensaciones opuestas, comprendemos que el verdadero impacto lo producimos sobre
nosotros mismos al expresar mas de o que pensamos 0 quisiéremos conscientemente
transmitir. La voz es un poderoso instrumento que en su mayor expresion de libertad puede
convertirse en una herramienta de comunicacion inigualable o en laimagen reflejada que
tanto nos confrontay nos hace evitar la realidad que nos habita. La voz, el lenguaje hablado,
la comunicacion, la emociony la historia de vida tienen una estrecha relacion que nos hace

inseparables tanto del oyente como de nosotros mismos.

Para realmente percibir la propia voz, debe iniciarse con una gestion emocional en
concordancia con los parametros respiratorios, acusticos y organicos que finalmente
produce condiciones de gritar, reir, llorar, jugar con las entonaciones y permitir el desarrollo
del acontecimiento vocal como un medio expresivo que conecta al emisor con el receptor, al
actor con el publico, al oyente con el locutor, al estudiante con el profesor. Lavoz es mas
que un puente entre la emocion, laintenciony la historia de vida, es un aquiy un ahora de
quien la produce; un recurso que devela nuestra complejidad en la existencia como cuerpo

ante el otro de manera auténtica.
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