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Resumen

El presente articulo tiene por objetivo identificar el lugar que ocupa el esceno-
grafo e iluminador Fernando Flores en la historia de las artes escénicas de Que-
rétaro. Esto se debe a que las resefias historicas sobre esta disciplina se interesan
principalmente por compafiias tradicionales, directores de escena, coredgrafos,
actores y bailarines, empleando un discurso que omite el trabajo de los creadores
especializados en las 4dreas escenotécnicas. Dichas reconstrucciones se interpre-
tan como sintomas de la forma en la que se asumia, y se contintia asumiendo, 1a
practica escénica en la localidad, donde los cuadros creativos pasan a un segundo
plano de importancia o se vuelven prescindibles en los montajes. Esta situacion
nos hace cuestionar el cardcter profesional de las producciones.

Se propone que la conformacion de cuadros creativos especializados es in-
disociable de una practica profesional. Esto se verifica a través de la trayectoria
de Flores que se caracteriz6 por su compromiso, rigor y excelencia, pues cada
una de las companias con las que colabor6 elevaron, de forma notoria, la ca-
lidad de sus montajes. El perfil de Flores se inscribe en la vision escenotécnica
del teatro moderno y la danza contemporanea, pero eso no le impidi6 investigar
sobre la naturaleza del espacio-luz —su elemento artistico— para emprender dia-
logos en los niveles técnico, estético y poético. Al estudiar y experimentar
sobre los efectos sensoriales, fisicos y emotivos del fenémeno luminico-espa-
cial, este escendgrafo abrié lineas de investigacion-creacion orientadas hacia
tratamientos que trascienden la oposicion entre ciencia y arte. Al final, lo que
consumo Flores fue un lenguaje propio y una metodologia para expresarse des-
de su elemento mediante la puesta en escena.

Palabras clave: Fernando Flores, profesionalizacion, lenguaje escénico, espa-
cio-luz

Abstract

This article examines the contribution of set and lighting designer Fernando Flores
in the history of performing arts in Querétaro. This is because historical accounts
of this discipline focus primarily on traditional companies, stage directors, chore-
ographers, actors, and dancers, thereby perpetuating a narrative that overlooks the
work of creators specializing in stagecraft. These reconstructions are interpreted as
symptomatic of how theatrical practice was and continues to be understood in the
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region, where creative teams are relegated to a secondary role or become dispensable
in productions. This situation leads us to question the professional level of these
productions.

It is proposed that the development of specialized creative teams is inseparable
from professional practice. Flores’ career demonstrates this through his sustained
commitment, rigor, and excellence, as each of the companies he collaborated with
significantly elevated the quality of their productions. Flores’ profile is rooted in the
scenography vision of modern theater and contemporary dance, but this did not
prevent him from investigating the nature of space-lighth — his artistic medium —
to engage in dialogue at technical, aesthetic, and poetic levels. Through sustained
research into and experimentation with the sensory, physical, and emotional effects
of the light-spatial phenomenon, this set designer opened new lines of research and
creation oriented toward approaches that transcend the opposition between science
and art. Ultimately, Flores developed a distinctive artistic language and methodolo-
gy for expressing himself through his element in staging.

Keywords: Fernando Flores, professionalization, stage language, space-light

Introduccion

El escenografo e iluminador cadereytense, Fernando Flores Trejo, egresado de
la Licenciatura en Docencia del Arte Escénico de la Facultad de Artes de la Uni-
versidad Autonoma de Querétaro (UAQ), fallecié el 8 de abril de 2025 a los 53
anos. Tuvo una vida profesional muy productiva, ya que colabor6 con las prin-
cipales compafias profesionales de teatro y danza en Querétaro, entre las que
se destacan Globe Theatre de Roman Garcia, Los Desesperados de Uriel Bravo,
Ciudad Interior de Alejandro Chavez, Atabal de Ana Bertha Cruces y Sabandijas
de Palacio de Mariana Hartasanchez. A nivel nacional se destaca su participacion
en Los Endebles de Boris Schoemann y El Rinoceronte Enamorado de Jesas
Coronado, asi como en la puesta en escena El dia mds violento de Barbara Colio,
dirigida por Mauricio Jiménez y producida por la Compafia Nacional de Tea-
tro. Fernando Flores falleci6 en plenitud creativa y resulta inevitable examinar
su lugar dentro de 1a historia de las artes escénicas de Querétaro.

Para abordar el tema, se vuelve preciso reflexionar en torno a la naturaleza
de la historia, el contexto, la profesionalizacion, la infraestructura, los procesos
creativos y la conformacion de cuadros especializados, puesto que nos referi-
mos al tinico escenodgrafo-iluminador que ha tenido una ciudad con més de 100
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companias teatrales y alrededor de 30 foros, “la ciudad media del pais con mayor
cantidad de puestas en escena” (Elizondo, 2025). Para valorar su contribucion,
se realiza un andlisis desde una perspectiva histérica a través de testimonios
orales que dan cuenta de su trayectoria profesional. Lo anterior tiene la finali-
dad de emitir un juicio cabal que permita comprender su aportacion en térmi-
nos creativos.

Debido a lo antes mencionado, es necesario partir de 1a visién que tenia Flores
respecto a las artes escénicas, misma que orient6 su trabajo e insert6 su trayec-
toria en un proceso cultural, historico y social amplio. I[gualmente, es importante
retomar dicha perspectiva artistica, ya que remite a sus inicios en el medio
escénico, lo que ayudara a visualizar su desarrollo como escendgrafo e ilumi-
nador. Para tal proposito, se realizaron entrevistas a tres creadores que consi-
deramos clave en la primera etapa de su actividad: Roman Garcia, Uriel Bravo
y Alejandro Chavez. Flores hizo equipo con estos profesionales de las artes
escénicas durante un periodo prolongado de tiempo, por lo que compartié con
ellos diversas experiencias de montajes. La continuidad de este trabajo en co-
laboracion brinda la posibilidad de apreciar la evolucion profesional de Flores,
al igual que de incluir ejemplos de sus puestas en escena.

En las entrevistas, la conversacion estuvo dirigida hacia identificar el lugar
que ocupa Flores en la historia de las artes escénicas de Querétaro. Asimismo,
se profundiz6 acerca de los didlogos creativos que sostuvieron en la realiza-
cion de proyectos concretos. Y, finalmente, se reconocio6 su legado dentro de
la disciplina.

Previo al encuentro con los entrevistados, se les comunico sobre los temas
de los cuales versarian las preguntas, para que preparasen sus argumentos,
pero sin dejar de considerar un margen de improvisacion. De esta manera, no
se limito la espontaneidad durante las conversaciones. Las entrevistas se rea-
lizaron de manera presencial y fueron grabadas en dispositivos de audio, pos-
teriormente se hizo una transcripcién, por lo que las citas que se presentan en
el desarrollo del articulo conservan el tono, la expresion y la intencion de los
informantes. Para contextualizar, se consultaron diversas fuentes como notas
periodisticas, articulos de revistas especializadas y bibliografia, logrando asi
contrastar la informacion de acuerdo con el método critico. Ademas, el texto se
acompana de fotografias que fueron proporcionadas por los mismos informan-
tes para ilustrar los contenidos.
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I. El lenguaje de la luz: entre la historia y la memoria de las artes escénicas
Uno de los problemas que salta a la vista al tratar la historia de las artes escéni-
cas es el de la relacion entre historia y memoria. Esto se debe a que el fendmeno
escénico no se reduce a la textualidad o a la verbalizacion y, por lo tanto, los
alcances de la historiografia tradicional resultan limitados (Lehmann, 2013).
Teniendo en cuenta que la historia es un campo de batalla, como sostiene Enzo
Traverso (2023), la escena produce una historia sui generis que es transmitida en
los codigos escénicos como una lucha de fuerzas, en la que cada elemento tiende
a ser y expresarse.

Esta lucha se libra en el escenario, donde ninguno de los componentes es
neutral. La causa radica en que, dentro del fendmeno escénico, la memoria
cobra una relevancia mayor, porque no es suficiente con el registro documen-
tal, ni establecer correspondencias causales de las diégesis con el contexto so-
ciocultural, sino que se vuelve preciso descifrar la forma en la que se conservan
las imigenes en regiones discretas del ser (Bachelard, 2000). Esto tltimo hace
referencia a la memoria sensible, capaz de grabar, producir y reproducir sensi-
bilidades extracotidianas como las que genera la luz, en tanto historia alterna-
tiva a la del guion textual.

La tension entre historia y memoria, desde esta perspectiva, se debe a que
las artes escénicas producen objetos efimeros, un caricter que las distingue de
otros géneros. En la escena, el sentido se transmite en accion, pues aun cuando
quedan componentes materiales que contribuyen a que el acontecimiento se
nutra de maltiples significaciones —como pueden ser el texto dramatico, el
guion de luces o las partituras musicales—, estos recursos son prescindibles. Lo
insustituible en el acto es la expresion directa.

Como campo abierto a lo inesperado y a la maravilla, en la escena se desplie-
gan diversos lenguajes, donde la gramatica corporal, el silencio y el ritmo de la
respiracion configuran estructuras. A través de dichas estructuras se organiza
el tiempo y el espacio, en la articulacion de gestos que construyen el sentido
escénico. Entre lenguajes diversos, los estimulos del hecho escénico se dirigen
a la memoria sensible que, de acuerdo con Antonin Artaud (2011), puede ser
entendida como el alma o el espiritu. Por consiguiente, se combinan el color,
la forma, el sonido, el movimiento y la palabra para dar lugar a experiencias
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estéticas que se verifican in situ. Esta dindmica nutre la memoria colectiva ha-
cia una narrativa comunitaria propia de los codigos del arte o lo que se conoce
como transhistoria®.

Para no restringir el presente trabajo a los formatos ortodoxos del teatro o
la danza, se abordardn las artes escénicas en general, puesto que comparten
elementos, ademas de que son las disciplinas con las que Flores dialog6 desde
los lenguajes que dominaba: el de 1a luz y el del espacio. El uso sistematizado de
las propiedades fisicas y expresivas de la luz permite organizar una narrativa
visual que conduce la atencién del espectador, dotando a la obra de significado
y emocion. Esto se logra mediante el manejo de variantes como la intensidad, el
color, la direccidn, el drea, la densidad, la temperatura, etcétera, que permiten
transmitir ideas complejas y contar historias?.

Asi, el lenguaje de la luz cobra sentido al dialogar con los demés elementos,
diciendo si y no, esto es, confirmando o contradiciendo el sentido de un texto,
del movimiento, del sonido o de la escenografia. Mediante dicho componente, se
indican tiempos, espacios, climas y simbolos, al igual que se muestran, ocultan
o producen sensaciones dirigidas al intelecto, asi como al inconsciente del es-
pectador. En La mano del lobo: Mozart, una obra de teatro corporal dirigida por
Roman Garcia (2007), Flores dispuso el escenario en el extremo opuesto del
area de espectadores. Aprovechando la profundidad de 1a nave, Flores cre6 una
lejania que permitia contemplar imagenes oniricas tales como un caballo bro-
tando de la arena en uno de los costados y, del otro lado, un piano sobre el mismo
piso de arena. En ese montaje, el sentido musical de la luz se hacia presente con
la programacion de tiempos e intensidades?.

En las Gltimas décadas se ha comenzado a hablar de la dramaturgia de la luz,
al reconocer la capacidad narrativa de este elemento y teniendo en cuenta la
posibilidad de convertirlo en el lenguaje central, al igual que en el eje de un es-
pectaculo. A partir de esto, se ha transformado la manera de crear y de concebir

1 Mientras que la historia es textual y la antihistoria se transmite por los lenguajes del arte, que ademas
son sonoros, visuales, corporales y espaciales, la transhistoria surge como tercer espacio para superar la
distincion.

2 En Teatro posdramdtico, Hans-Thies Lehmann (2013) argumenta que el abandono del texto, como
accién de combate contra el drama burgués, permite crear, a partir de luces y proyecciones de ima-
genes intensas, paisajes sonoros y experiencias corporales directas.

3 El director Roman Garcia, con Fernando Flores como parte de su equipo creativo, puso en escena La
mano del lobo: Mozart (2007), Sangre en el cuello del gato (2005), La aldea transparente (2004),
Blanco y Negro (2003), El Atentado (2002), Las Criadas (2001), Salir al Mundo (2000) y Fotografia
en la playa (1999), entre otras.
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una obra, removiendo las viejas posiciones centradas en la textualidad —en el
caso del teatro— y de la coreografia —por parte de la danza—. Como ejemplo
del conflicto entre visiones conservadoras y vanguardistas en la localidad, se
ha observado como hace mas de dos décadas se celebra de manera continua en
Querétaro el Festival de la Joven Dramaturgia, donde se ha observado cémo se
descentra el texto como fundamento narrativo, ademas de que se han retirado los
apoyos del Encuentro Internacional de Teatro del Cuerpo, debido a las criticas
hechas por los creadores de la ciudad. En este contexto, se pone de manifiesto
la vision dominante, segin la cual el texto subordina a los demas lenguajes que
componen la puesta en escena teatral.

Sin embargo, el lenguaje generador del sentido global de una obra es el que
producen los elementos que la articulan. Siendo asi, la construccion de sentido no
puede residir solamente en una de las partes, como el texto o la palabra, sino en
aquello que une y combina a los factores actuantes. Considerando que la escena
es simultaneidad, dado que los estados de un componente repercuten en el resto,
la luz puede complementar al texto. Lo anterior se demuestra cuando se ilumina
un area con luz abundante y brillante con el propésito de afirmar un momento
alegre, pero también se crean tensiones con una iluminacion que fragmenta los
cuerpos, que impide ver con claridad o cuya direccionalidad es inusual.

El uso de la iluminacién le aporta a la puesta en escena complejidad y dina-
mismo por oposicion. En tal caso, la decision de optar por el complemento o el
contraste se decide en equipo, al sugerir criterios estéticos. Para ello, se debe te-
ner en cuenta que en la confluencia de lenguajes cada factor se vuelve altamen-
te expresivo: los niveles espaciales; las entradas y las salidas; el movimiento
corporal; la escenografia y el vestuario; los silencios y los sonidos; las miradas
y las distancias. Lo anterior se puede apreciar en el montaje de Titus Androni-
cus, dirigido por Uriel Bravo (1999), donde Flores construy6 una rampa que se
extendia sobre el escenario y se elevaba hasta perderse al fondo; asi concibi6
un espacio tanto monumental como dindmico*.

Hoy en dia, las visiones conservadoras promueven la idea de que la historia
del teatro es la historia de la literatura dramadtica, en la que figuran los nombres
de Esquilo, Shakespeare, Moliere y Calderon, entre otros. En cambio, cuando se
usa la expresion teatro en el habla corriente, esta no se limita a la textualidad,

4 El director Uriel Bravo, con Fernando Flores como parte de su equipo creativo, puso en escena
Cartas de Mariana (2015), La fe de los cerdos (2005), Volpone o el Zorro (2004), Casperlie (2003),
Perdedores (2000), Dulces Compaiiias (1999) y Titus Andronicus (1999), entre otras.
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pues la mencion despliega acepciones que indican una estructura arquitectoni-
ca y una actividad, lo que es mas proximo a las visiones de vanguardia. Esto se
debe a que el teatro es un espacio de encuentro, al mismo tiempo que la memoria
sensible que activa la escena —la cual se remonta a un origen mitico que encuen-
tra en Mnemosine su arquetipo al entender la creacién como un puente entre el
mundo de las impresiones sensibles y la construccién simbdlica— se conforma
de registros tanto sonoros como luminicos y gestuales.

Asi como las visiones conservadoras del teatro, como parte de un esque-
matismo disciplinario basico, procuran no confundirlo con la performance y
la danza, esta tltima disciplina se limita al movimiento corporal y se priva de la
palabra. De ahi que, al proyectar una historia de las artes escénicas que valore
la aportacion de creadores como Flores, no basta con sumar el nombre de un
escenografo-iluminador al anecdotario que puede convertirse en la historia de
las artes escénicas en Querétaro. Por esta razén, nuestro planteamiento busca
remover la base en la que se fundamentan los criterios que ensamblan una
anécdota con otra, en el encadenamiento de un relato superficial que enlista
obras, grupos y personalidades, pero pasa por alto la investigacion y los proce-
sos metodolégicos efectivos.

El tiempo de la escritura, como el de la pintura, la escultura o la arquitectura,
es el de la duracion, puesto que se crea con la intenciéon de permanecer y con-
quistar el imaginario de forma permanente, al instalarse de manera més firme y
concreta en la realidad. Es cierto que todo lo consume el tiempo, el deterioro o
la degradacion en los soportes de las obras. Asimismo, en la lucha del ser contra
el tiempo, se procuran materiales duraderos para que la creacion sea soélida: la
piedra, el lienzo o la hoja son soportes de inscripciones historicas. En cambio, el
tiempo de la musica, la danza o el teatro es el instante, lo pasajero; mientras que
su soporte es el espacio que, desde un punto de vista transhistorico, equivale a la
luz. Esto significa que la historia de las artes escénicas es distinta a la de las otras
disciplinas y, en consecuencia, requiere de la apertura de nuevas lineas de inves-
tigacion historiografica por las propiedades de sus fuentes.

Esta situacion revela un problema transdisciplinario, si se considera lo que
una puesta en escena comunica a través de los lenguajes que asocia y armoni-
za. Por ello, resulta ineludible el problema sobre la naturaleza de la historia al
respecto de las inscripciones plasmadas por Flores en la escena, las cuales se
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insertan en un sistema de signos que dialogan con otros lenguajes hasta alcanzar
la integracion orgédnica con fines estéticos. Al respecto, dice Roman Garcia:

Elaborar un disefio de iluminacion tiene que ver con un lenguaje
acabado respecto a los demds elementos que se corresponden en el
arte teatral. La direccion escénica es otro lenguaje, diferenciado to-
talmente. La escenografia es completamente otro lenguaje, distinto
de los anteriores; la musica, la actoralidad o la gestual son lenguajes
distintos. La gente piensa que es sibete, muévete y ya eres actor, pero
realmente es la confluencia, con cierta responsabilidad, habria que
entenderlo, de lenguajes diversos. La cuestion es confluir hacia un
mismo discurso y eso tiene una complejidad, no es nada mas poner
un foco y una silla. Hasta colocar una silla en un espacio vacio tiene
toda una implicacion. Si se sirve de un estudio que le dé soporte al
planteamiento, no es una ocurrencia o no lo debiera ser, y Fernando
era muy responsable sobre eso (comunicacion personal, 2 de agosto
de 2025).

I1. Hacia 1a modernizacion y profesionalizacion del teatro en Querétaro

En entrevista con Angelina Camargo (2003), Garcia describe el proceso crea-
tivo de Blanco y Negro, escrita por Antonio Malpica. El director menciona que
no se tratd de una puesta en escena creada para una sala teatral, pues para ser
consecuentes con lo que la obra requeria, en primera instancia, se concibi6 un
espacio que fue disenado por Flores (Camargo, 2003). El escenario se cons-
truyo por completo en uno de los patios de la Casa del Faldon. Desde que el
publico ingresaba al lugar daba la sensacion de que se estaba entrando en un
zulo semienterrado. La atmosfera ldgubre y carcelaria era adecuada para cercar
espacial y psicologicamente al espectador (ver Figura 1), quien se hacia testi-
go de la represion, asi como de la persecucién politica durante la guerra sucia
(Malpica, 2003).
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Figura 1. Blanco y Negro (2003), Roman Garcia.

Nota: Montaje del Cuarto Premio Nacional “Manuel Herrera” de Dramaturgia.

Uriel Bravo relata experiencias similares, destacando la capacidad que tenia Flo-
res para crear atmosferas. Dichos ambientes no solo resultaban significativos por
la forma, sino también por la textura, la sonoridad, la temperatura, la luminosidad
y todo aquello que, segin Peter Zumthor (2006), se anticipa a la forma y debe
ser estética. Estos componentes se vuelven altamente expresivos y significativos.

De entre los montajes que realizaron juntos, Bravo considera que La fe de
los cerdos fue uno de los mejor logrados, puesto que, para ese proyecto, Flores
intervino la Casa de Cultura Ignacio Mena en 2004. El escenografo-iluminador
levant6 un espacio escénico con graderia, asi como sistema de iluminacion,
creando una escenografia en tres niveles donde los goteos, el golpeteo meta-
lico, el crujir de las tablas y el sudor de las superficies manchadas de patina
polvorienta daban la impresion de ser un organismo contaminado y en des-
composicion (ver Figura 2). Este montaje sirvid para contar una historia sobre

la degradacion moral y social del ser humano (Wirth, 2004).
Fernando concibi6 la escenografia como un fenémeno creativo, au-

tobnomo y especifico. Los iluminadores anteriormente eran alumbra-

dores, es decir, ponian los focos para que se vea la obra y ya, pero
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Fernando comenz6 a independizar la luz y hacerla empatar con la
ficcion al crear con el director y con los actores (Uriel Bravo, comu-
nicacion personal, 24 de julio de 2025).

Figura 2. La fe de los cerdos (2004 ), Uriel Bravo.

Nota: Montaje del Quinto Premio Nacional “Manuel Herrera” de Dramaturgia.

El método de Flores puede definirse como la creacion de atmosferas emociona-
les, porque los climas generados son resultado del uso de recursos técnicos con
valor dramatico. En estos ambientes la luz —natural o artificial—, la escenogra-
fia y el movimiento aportan ritmo visual a la composicion espacial para produ-
cir experiencias que transforman la sensibilidad del espectador. Los estimulos
plasticos en el trabajo de Flores, determinados por la estética de la obra, no
siempre son favorecidos por la actividad intelectual del espectador, sino por su
disposicion sensorial y sugestiva.
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Tanto Garcia como Bravo fueron los directores con quienes Flores se forj6 en
su primera etapa como creador en el Centro de Formacion y Produccion Teatral
de Querétaro. Bajo la direccion de ellos aprendi6 la funcién del espacio y de la luz
dentro del fendmeno teatral. Igualmente, entre 1997 y 2002, tuvo en comodato
el Teatro del IMSS. No obstante, teniendo en cuenta que el teatro moderno se nu-
tre de la industrializacion y del desarrollo tecnolégico, es importante detenerse
en la mencién que hace Bravo sobre lo que sucedia en el contexto queretano
antes de Flores. Esto ayudard a dimensionar su aportacién porque, en lo referen-
te a labores escenotécnicas, le preceden Manuel Nieves, Alejandro Sdnchez, Cain
Torres y Eduardo Camacho. Debido a que no existe bibliografia especializada al
respecto de la historia de las artes escénicas en Querétaro, los testimonios orales
adquieren un valor especial. En ellos se conservan los recuerdos de la gente que
ha participado de forma directa en este proceso, ademas, ofrecen puntos de
vista diversos que van desde el dngulo de los gestores culturales, los funcio-
narios, el pablico y los creadores. Cada uno de estos enfoques son relativos al
campo de los participantes, por lo que se puede hablar de una memoria colecti-
va, multidimensional y descentrada, que no ha sido reducida por la historiogra-
fia escotdbmica convencional a un tema que mantiene latente el conflicto entre
historia y memoria.

Se puede decir que las miradas parciales de los actores directos impiden ver
con claridad Ia historia en general, sin embargo, la pretension de distanciamiento
que plante¢ el positivismo anula el cardcter emotivo y sensorial de la experien-
cia que despierta el relato vivo, a la vez que suma complejidad al fenbmeno.
Garcia menciona lo siguiente como predmbulo a la contribucion de Flores:

En Querétaro la historia del teatro se ha transmitido por tradicion
oral, porque el grupo que inicia la actividad son los Cémicos de la
Legua, cuando Hugo Gutiérrez Vega funda este grupo para recorrer
la legua, como hizo La Barraca en Espafia. No estamos hablando de
practica profesional, en el sentido del empleo de herramientas téc-
nico-metodolo6gicas, mucho menos de conciencia luminotécnica, por-
que no eran actores o directores de formacién que hubiesen tenido
una escuela. Contaban con la voluntad de hacer teatro y eso les sirvio
para establecer contacto con pensadores y creadores importantes.
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Con ellos estuvo Julio Castillo y Alejandro Bichir, ademads trajeron a
actores famosos, porque Paco Rabell era actor secundario en Tele-
visa y tenia los contactos (Roman Garcia, comunicacién personal, 2
de agosto de 2025).

Querétaro ha sido una ciudad con intensa actividad escénica de grupos amateurs,
lo cual se puede rastrear a lo largo del siglo XX, incluso antes de la fundacion
de los grupos universitarios. Sin embargo, con la intencidén de consolidar una
practica escénica continua y disciplinada, se han originado diversas iniciativas.
La primera de ellas se remite a la creacion de un grupo de la UAQ, mismo que
Christos Jorge Papadimitriou y Galvan conform6 en 1958 por encomienda del
Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura. Al afio siguiente se fundaron los
Comicos de 1a Legua, una propuesta de teatro trashumante con inclinacion por
el teatro cldsico espafiol. En la actualidad, 1a labor tanto educativa como social
de esta compaiia ha perfilado su vocacion a fomentar la inclusiéon con elencos
formados por estudiantes y actores de diversas generaciones, siguiendo el prin-
cipio de un arte al alcance de todos.

El periodo de la segunda mitad del siglo XX apunta hacia la modernizacion, ya
que la construccion del Teatro del Instituto Mexicano del Seguro Social (IMSS)
en 1964 es relevante por razones de infraestructura y equipamiento. No obstan-
te, en ese tiempo en Querétaro no se contaba con técnicos capacitados para
operar la maquinaria. Esta contradicciéon fue volviéndose una constante, porque
la edificacion de recintos culturales en la ciudad estuvo desprovista de progra-
mas profesionalizantes que impidieran la improvisacion.

Resenas histéricas refieren, sin dar mas informacion, que el recinto del
Teatro del IMSS albergé por décadas a un grupo aficionado a cargo de Odilén
Quintanar (Naredo, 2024, p. 31). El panorama general es significativo porque
permite observar lo incipiente de la practica escénica, debido a que grupos
de aficionados la realizaban sin sentir la necesidad de conformar equipos de
trabajo especializado y profesional; incluso cuando ya se contaba con insta-
laciones Optimas para la creacion y la investigacion desde el punto de vista
escenotécnico. Alejandro Sinchez fue quien se interes6 por dominar estos co-
nocimientos, asi como aplicarlos en el terreno operativo y practico. Sinchez
ha estado al frente del cuerpo técnico del Teatro del IMSS por décadas y, aun
cuando se inclina hacia los sistemas electroactsticos, también se encarga de
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mantener en buenas condiciones las instalaciones de iluminacion escénica y
mecanica teatral. Ademas, en ausencia de agentes profesionales, se ha encarga-
do de resolver con ingenio y pericia los montajes, haciendo un 6ptimo uso del
equipamiento en el primer edificio teatral moderno de Querétaro.

Después de un tiempo, los CoOmicos de la Legua dejaron en segundo lugar su
mision itinerante y optaron por el acondicionamiento de escenarios en caso-
nas del Centro Historico. Paco Rabell, sucesor de Gutiérrez Vega al frente de la
agrupacion, fundé en 1980 el Corral de Comedias en su casa del barrio de La
Cruz®. Pocos afios mas tarde, en 1986, los Comicos de la Legua se establecieron
de manera permanente a dos cuadras de la Plaza de Armas, porque antes de
ocupar el meson de la calle Guillermo Prieto, el escenario representativo de sus
montajes era el atrio del templo de Santa Rosa de Viterbo, cuya fachada creada
por el arquitecto y escultor Ignacio Mariano de las Casas les servia de fondo y de-
corado. Como se observa, no se tenia la iniciativa de construir escenografia, pero,
cuando se acondiciono6 el escenario del meson, se instald un sistema basico de
iluminacién escénica. Manuel Nieves quedd6 a cargo de dicho sistema, fungiendo
como operador y técnico. Con los anos, Nieves se fue haciendo de experiencia
sobre la practica de combinar colores ambientales y destacar areas especiales
en momentos clave de las obras por instrucciéon de los directores, estos altimos
se guiaban por intuiciones sobre las posibilidades que el manejo de la luz podia
aportar en favor de una puesta en escena.

Si en un primer momento fue dificil introducir una formacion disciplinada
de actores y directores, pensar en desarrollar planteamientos conceptuales y
estéticos desde un punto de vista escenografico o luminotécnico estaba fuera
de toda posibilidad. En todo caso, en 1983 se dio un cambi6 en la actitud con
la que se asumia la practica teatral en Querétaro, al introducir la variante de los
lenguajes espaciales y visuales en la escena. Esto se logré con la llegada de Ratl
Zermefo, quien tenia formacion como cineasta y compartia las ideas de Rodolfo

5 Indira Cato (2019) menciona la relevancia de los Cémicos de la Legua al ser el grupo de teatro uni-
versitario mds antiguo de América Latina y destacé del Corral de Comedias el montaje de Se caso
tacho con tencha la del ocho como el de mayor éxito en su historia, dando cuenta de dos compaififas
que siguen vigentes en Querétaro.
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Usigli que pugnaban por la prictica teatral profesional, por ello promovia una
formacion rigurosa en cada una de las areas que requiere la escena®.

Igualmente, es importante sefialar que en el ensayo titulado Anatomia del
teatro, Usigli (1966) escribe sobre la importancia que tiene el teatro para la
sociedad, la cultura y la nacién. El escritor aborda el fenémeno teatral con un
andlisis que contempla cada parte, desde el espectador, el actor, el dramaturgo,
el critico, el empresario y el escendgrafo, hasta los tramoyistas y utileros. Usigli
(1966) concluy6 que el problema del teatro en México radicaba en la desarticu-
lacion de las partes por falta de técnica y vocacion profesional.

Los Comicos de la Legua invitaron a Zermefio para instruir a su grupo. Como
parte de su equipo, también llegaron a la ciudad Rodolfo Obregén, Socorro Mi-
randa y Dagoberto Gama, quienes impartieron ensefianzas sobre actuacion, en-
trenamiento fisico-gestual, tratamiento de la voz y acrobacia. La intencion de
Zermeno era hacer del grupo universitario una compafiia profesional constituida
a partir de la formacion académica de excelencia. Zermefio estuvo tnicamente
por un ano, pero Obregon se establecio en Querétaro con la intencion de desa-
rrollar actividades para continuar el proyecto inicial de consolidar el desempefio
teatral profesional.

Egresado del Centro Universitario de Teatro (CUT), Obregon fue el alumno
predilecto del director Ludwik Margules. En los montajes que realizé en Queré-
taro procuré el acompanamiento de su mentor Margules, para quien el espacio
era un factor determinante en la obra. Por ese motivo, cuando Obregén cre6 la
Compania Universitaria de Repertorio (CUR) sus obras contenian elaborados
planteamientos espaciales y visuales, como resultado de una propuesta bien

6 Raidl Zermeno murid en octubre del 2014, ese afio la revista Paso de Gato le dedicé el Perfil del
nimero 57, correspondiente a los meses de abril a junio. En la publicacién colaboraron Gilberto
Guerrero, Elka Fediuk e Ignacio Escarcega con notas y articulos. Asimismo, Zermefio concedié una
entrevista a la directora y actriz Janet Pinela en la que narra su trayectoria, desde sus inicios como alum-
no de Ignacio Lépez Tarso y Alejandro Jodorowsky, hasta su trayectoria y el impacto de su trabajo
cinematografico en Europa, ademds de que aborda las distintas perspectivas de su legado en la Uni-
versidad Veracruzana, en el Centro Universitario de Teatro de la Universidad Nacional Auténoma de
Meéxico (UNAM), en la Universidad Auténoma del Estado de México y la Escuela Nacional de Arte
Teatral. Sobre Querétaro, solo Elka Fediuk hace una mencién colateral. En la entrevista Zermeifio
expone su vision de teatro y cuando habla de los didlogos entre lenguajes escénicos dice: “debo dialo-
gar fuertemente con el autor, es obligatorio, pero de ninguna manera creo que yo deba ilustrar al autor.
Entonces aqui, al exterior, resulta un iconoclasta, producto de un didlogo vivo con un autor, no importa
de qué época” (Pinela, 2014, p. 10).
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planeada. Asimismo, reactivo la revista especializada en investigacion teatral
Repertorio, que habia estado a cargo de Leonardo Kosta y que, bajo su direc-
cion, recibié importantes premios internacionales.

Entre los afios ochenta y noventa, Obregon obtuvo un lugar para Querétaro en
la Muestra Nacional de Teatro; cada afio sus montajes se incluian en la progra-
macion de este encuentro por la calidad de sus obras’. En este contexto que se
anticipa al surgimiento de Flores en la escena queretana, la vision de hacer las co-
sas con técnica y método cre6 la necesidad de considerar la iluminacion y la es-
cenografia como aspectos imprescindibles de una practica profesional. Obregon
lo conseguia al imponer su vision estética, ya que ¢l disefiaba los espacios que
posibilitaban 1a ficcion en sus obras. Igualmente, instruy6 a Eduardo Camacho,
quien formaba parte de su equipo de trabajo, para que se dedicara especifica-
mente a la iluminacion. Asi, Camacho fue asimilando el sentido de la iluminacion
como parte del fenémeno escénico y aparecié con el crédito de iluminador en los
programas de mano de la CUR. Obregon también integré al grupo a Cain Torres,
quien contribuy6 su ingenio para la realizacion de escenografias, asi como a Ja-
vier Rivas, quien aport6 su creatividad en la parte de vestuario y atrezo.

Garcia menciona en comunicacién personal que la presencia de Obregon
en esas décadas permeo en los grupos del momento: la Media Luna de Manuel
Naredo, el grupo Banqueta de Gustavo Silva y El Mitote de Abelardo Rodriguez,
entre otros. Esto no significa que imitaron una féormula, sino que se generd la
necesidad de construir una identidad de grupo. En ese momento los actores no
cambiaban constantemente de grupo, al contrario, cada uno trabajaba conjun-
tamente en sus necesidades estéticas y en desarrollar su propio lenguaje.

Respecto a lo académico, tras la experiencia de la CUR se cre6 una carrera de
nivel técnico superior universitario en actuacion y, posteriormente, una licencia-
tura en la Facultad de Artes, con maestros que se formaron profesionalmente en

7 Enentrevista con Margarita Ladrén de Guevara, Rodolfo Obregén hablé sobre la huella que dejé con
sus montajes en Querétaro; desde la censura y el sabotaje por parte de Los Comicos de la Legua y el
Corral de Comedias durante sus primeras obras —de quienes menciona que el mismo Gutiérrez Vega
criticaba las ideas trasnochadas que profesaban—; el apoyo que recibi6 de los rectores Braulio Guerra
Malo y Jesis Pérez Hermosillo; hasta el momento crucial en que se le redujo a maestro de escuela
cuando Alfredo Cepeda tomo la rectoria y quit6 los apoyos a la Compaiia Universitaria de Repertorio.
Obregodn dejé Querétaro en 1996 y, en esta entrevista realizada para el nimero 139 del suplemento Ba-
rroco del Diario de Querétaro con fecha del 25 de marzo de 2007, indicé que “en diez afios no se ha
producido un espectdculo de minimo valor, sélo Corona de Sombra, dirigida por Mauricio Jiménez”
(Ladrén de Guevara, 2010, p. 289), de la cual Flores realizé el disefio de espacio e iluminacién.
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la Escuela Nacional de Arte Teatral y en la Licenciatura en Literatura Dramati-
cay Teatro de la UNAM. Los programas educativos de la carrera han incluido
materias de produccion e iluminacion, lo que da cuenta de la organizacion,
al igual que de la sistematizacién de conocimientos en dreas escenotécnicas
con fines didicticos y metodologicos. Esto se debi6 a que la UAQ ha sabido
incorporar diversas iniciativas de profesionalizacion, un fenémeno cambiante
y en evolucion que esta asociado con el avance tecnolégico.

Ahora bien, en la entrevista con Garcia resulta relevante una reflexion, en
apariencia contradictoria, en la que se refiere a un taller para actores y direc-
tores que tuvo lugar en la década de los 90. De acuerdo con Garcia, este taller,
que estuvo a cargo de Luis de Tavira y Jorge Vargas, provoco6 en la dindmica
local la pérdida de identidad, asi como una didspora entre los grupos, porque
los participantes lo recibieron como una revelacion, pues sintieron que con lo
aprendido ya estaban capacitados para volverse autbnomos y ejercer como crea-
dores independientes. La cuestién es que en aquel momento todavia nadie en
Querétaro realizaba un disefio de escenografia o iluminaciéon en forma, con
planos y hojas de trabajo bien elaboradas, mucho menos con sentido artistico
o definicion de lineas estéticas. No obstante, varios comenzaron a ejercer la
direccién valiéndose de las experiencias ganadas en la prictica con quienes se
habian introducido en el campo de la escenotecnia, sin embargo, sufrieron un
revés al reducirse, en el mejor de los casos, a asistentes del director.

Obviamente vas conociendo las cosas y te vas haciendo de feeling,
pero con Fernando comienzan a cambiar las cosas, porque él no sola-
mente tenia la practica y el feeling del apasionamiento de otros, sino
que él si se instruy6 con gente que formaba a escenografos e ilumina-
dores con niveles de exigencia mas alld de lo que queretanitamente
haciamos. ;Me entiendes? (Roman Garcia, comunicacion personal, 2
de agosto de 2025).

Las principales influencias de Flores en su primera etapa fueron Gabriel Pascal
y Philippe Amand, personajes que en ese momento encabezaban la escena na-
cional, pero no dej6 de apoyarse en los técnicos locales para la realizacion de
sus primeros proyectos. Tuvo contacto con Pascal a través del Ballet Nacional
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de México (BNM) y del Centro de Formacién y Produccion Teatral de Queré-
taro, mientras que su contacto con Amand se dio de manera indirecta, a través
de los seminarios comunitarios de Casa del Teatro y el Centro de Formaciéon
Teatral San Cayetano. Desde luego que Flores no dej6 de manifestar admira-
cion por el trabajo de Alejandro Luna.

III. La iluminacion en la danza contemporanea

Con el proposito de descentralizar la danza profesional en México, en 1991 se
establecié en Querétaro el Centro Nacional de Danza Contemporanea (CENA-
DAC), institucion de la que forma parte el Colegio Nacional de Danza Contem-
pordnea. En los inicios se tuvo la intenciéon de combinar la educacién artistica
del colegio con la actividad profesional del BNM, pero, después del emplaza-
miento de esta tltima en Querétaro, la compafiia que se habia fundado en 1948
desapareci6 de manera definitiva y oficial en 2006. Pascal colaboraba con el
BNM cuando en el CENADAC existia la linea terminal en produccion, la cual
consistia en el conocimiento y dominio de la escenotecnia. Alejandro Chavez®
menciona lo siguiente sobre su formacion en esta institucion:

Todo actor, bailarin o musico piensa que cuando llegue al escenario
va a suceder todo como un acto de magia. Se ignora la parte técnica
y eso demerita cualquier propuesta escénica. Afortunadamente, en
mi formacion, la maestra Guillermina Bravo siempre se preocupo
por la formacion técnica en el colegio. No voy a hablar de la danza, no
es lo relevante en esta ocasion, sino de la parte técnica del montaje.
En el colegio habia una linea terminal en producciéon. A miy a los de
mi generacion nos toco tomar cursos en los que nos enseniaron desde
como se sujeta un cable, como se levanta del piso y coémo se enrolla;
nos ensenaron los tipos de luminarias, aprendimos para qué sirve un
leko o un fresnel. Eso fue desde el bachillerato y fue una fortuna. Por
mi parte, me converti en una especie de asistente del maestro Jaime
Blanc y le ayudaba en los montajes; aprendi desde abajo. El me ponia
a pegar el linéleo con cinta masking de la normal, color claro, y como

8 En colaboracién con Alejandro Chavez, coredgrafo y director de la compaififa de danza contempo-
ranea Ciudad Interior, Flores disefi el espacio y la iluminacién para las obras Anatomia del color
amarillo (2024), Un hombre hablando (2023), Escaparate (2020), Mercurio rojo (2015), Kinética
(2014), Erdtica (2009) y Triangulo (2007), entre otras.
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no habia cinta negra pintdbamos las lineas. Mientras el maestro pro-
gramaba en la consola, yo pintaba; luego me pedia pararme en las
areas del escenario para probar las intensidades de la luz y asi esta-
bamos durante tres o cuatro horas. Era muy pesado. Ese trabajo lo
ignoran los artistas escénicos y al ignorarlo desconocen el potencial
que se puede desarrollar. Por muy sencillo o basico que sea un di-
seno, el utilizar con creatividad la iluminacion o el audio potencia
cualquier obra (Alejandro Chavez, comunicacion personal, 26 de
julio de 2025).

En la historia del BNM se observa una progresiva participacion de la figura del
iluminador como creador individual y destacado, pues en sus primeras décadas
de actividad, entre los anhos 50 y 60, esta especialidad no se habia profesio-
nalizado lo suficiente en México. En aquellos afos, la iluminacion se resolvia
de forma colaborativa por coredgrafos, técnicos y escenografos; sin embargo,
al notar la capacidad expresiva de la luminotecnia, surgi6 la especialidad de
iluminador para definir la estética de las piezas. Guillermina Bravo limitaba
la filmacion y reproduccion de sus obras a través de los equipos de video. Se
caracterizaba por ser muy celosa de las imdgenes producidas en sus espectaculos,
donde la iluminacion era crucial, puesto que las imigenes corporales eran con-
cebidas para dirigirse al espectador de forma directa, sin mediacion virtual®. En
la concepcién de la maestra Bravo, la imagen fotografica, televisiva o cinema-
tografica traiciona la experiencia estética que produce el fendmeno de la danza
cuando es creada para un escenario. Existe un episodio de México en la Cultura
dedicado al BNM en donde el dramaturgo Miguel Sabido menciona:

Guillermina no estd de acuerdo en que las cAmaras de television in-
gresen a los locales en los que ella presenta sus danzas; y tiene razon,
porque ella utiliza la luz de una manera tan especial, que las luces

9 Elinvestigador del Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM, Alberto Dallal, quien acom-
pafi6 al Ballet Nacional de México en varias presentaciones en el extranjero, considera a su fun-
dadora, la maestra Guillermina Bravo, como la maxima figura de la coreografia en México. En su
trabajo titulado Epicentro: Guillermina Bravo y el Ballet Nacional de México analiza el repertorio
de esta compaiiia y profundiza sobre la trayectoria, el contexto y la estética que combind la identidad
mexicana con los lenguajes contemporaneos, para reconocer el caracter intelectual de una disciplina
altamente expresiva, ademas de resaltar la creacion de un publico especializado e interesado en el
arte contemporaneo (Dallal, 2022).

HArtes, volumen VII / nimero 14 / julio-diciembre 2026 / ISSN: 2954-470X 24



—HRTeS

crudas de la television pueden arruinar el trabajo tan exquisito que
cada una de las danzas de Guillermina necesita (Centro Nacional de
Danza Contemporanea, 2021, 01m40s).

Al profundizar sobre la danza en su forma originaria y primigenia, la estética
del BNM no se negd a incluir los desarrollos tecnolégicos, al contrario, su vision
plante6 un arte escénico que aprovechaba la totalidad del foro, en amplitud y
profundidad, asi como los sistemas eléctricos y mecanicos de la escenotecnia.
A diferencia de la danza ritual, y sin caer en la banalidad de los espectaculos co-
merciales de entretenimiento, su propuesta de creaciéon dancistica integro las
innovaciones tecnolédgicas con la finalidad de ofrecer una experiencia estética
plena. De acuerdo con Alberto Dallal (1988):

Los grados de luminosidad y la capacidad luminica de las areas es-
peciales en las que se realiza una danza pueden tener consecuen-
cias directas sobre la secuencia, el lapso o la forma dancistica. En la
época primitiva, el sacerdote o el brujo, al bailar frente a la hoguera,
hacia crecer su figura visualmente mediante el artificio de acercarse
a las llamas (p. 40).

Como sucedi6 con Zermeno y Obregén, la contribucién del BNM y del CENA-
DAC en Querétaro elevo de forma notoria la calidad de la produccién escénica
local. Con los afnos, las generaciones de egresados del colegio han creado sus
propias compaiias, las cuales han proyectado su trabajo en circuitos nacionales
e internacionales. Entre estas companias destaca Ciudad Interior, fundada por
Chavez y Flores.

Con Fernando Flores tuve un primer acercamiento en los montajes
del Ballet Nacional en Bellas Artes, trabajando con el maestro Jaime
Blanc y con Gabriel Pascal. Luego participé en Nora, una obra de
Emilio Carballido dirigida por Ituriel Hernandez, que se mont6 en el
comodato del Teatro del Seguro Social. El iluminé la obra y empeza-
mos a platicar en el proceso. Recuerdo que el primer planteamiento
de iluminacioén que hizo, a los dos bailarines que colaboramos en esa
puesta en escena, fue que la luz iba a llegar a cierta intensidad y
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después bajaria de manera gradual y continua, lentamente, durante
los cinco minutos que aproximadamente duraba la pieza, hasta llegar
al oscuro total. Fue para un dueto que bailé con una bailarina, Ma-
riana Caballero, de cuatro o cinco minutos. Esa fue nuestra primera
colaboracion, en los afios 90 (Alejandro Chavez, comunicacion per-
sonal, 26 de julio de 2025).

Cuando Chavez habla del “comodato” se refiere al Programa de Teatros para
la Comunidad Teatral; otro impulso de la federaciéon para la profesionaliza-
cion en la provincia. En 1996 se lanz6 una convocatoria para reivindicar la
vocacion artistica de 1a Red de Teatros del IMSS. Tanto el Instituto Mexica-
no del Seguro Social como el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes,
a través del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes, llevaron a cabo esta
iniciativa con la que la infraestructura de los teatros se puso a disposicion de las
companias del pais mediante contratos de comodato para la produccioén y circu-
lacién de puestas en escena.

El Centro de Formacion y Produccion Teatral de Querétaro (CFPTQ) asumio
los compromisos de programacion, metas de asistencia y gestion para la capa-
citacion de cuadros creativos. La colaboracion entre el CENADAC y este centro
fue muy fecunda, debido a que las temporadas del BNM vy las graduaciones de
las primeras generaciones del colegio se llevaron a cabo en el Teatro del IMSS.
Ademis, en dicho centro se realizaron diversas capacitaciones, como el curso de
iluminacién escénica que imparti6 Pascal, mismo que tomaron los estudiantes y
creadores del CENADAC junto con el equipo creativo del CFPTQ. En este curso
fue donde coincidieron Chavez y Flores.

Durante el comodato del Teatro IMSS en Querétaro, el recinto se utilizd
como un espacio de produccion y formacion en las diversas areas de las artes
escénicas. En ese lugar, la preocupacion por dominar las dreas del disefio esce-
nografico y de iluminacion se vio atendida por Flores, quien se habia iniciado
en la disciplina del teatro a través del Diplomado de Teatro Mexicano que im-
partieron Roman Garcia, Javier Velazquez y Gustavo Silva en 1996. Garcia noto
la actitud, asi como las aptitudes de Flores en aquel proceso educativo, para
después invitarlo a formar parte de un proyecto posterior.
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Se elabor6 un proyecto llamado Centro de Formacion y Produc-
cion Teatral de Querétaro, el cual se presento al Instituto Nacional
de Bellas Artes para tener en comodato las instalaciones del Teatro
del Seguro Social. Cuando me otorgan la beca para desarrollar dicho
proyecto, Fernando se suma al equipo y asi se integra al fendmeno
teatral de forma permanente y plena, porque en este centro formativo
teniamos que producir tres, cuatro o hasta cinco obras al afio. Primero
se encarga del aspecto técnico de la iluminacion escénica, drea que le
gustaba y que le era familiar, porque contaba con conocimientos de
ingenieria, lo que le favorece al momento de leer y elaborar planos
luminotécnicos con detalles sobre medidas, dngulos, distancias, aber-
turas de luz y una serie de elementos que dominaba por el bagaje en
ingenieria que ya tenia (Roman Garcia, comunicacién personal, 2 de
agosto de 2025).

IV. Niveles de dialogo desde el lenguaje de la luz

El primer nivel de didlogo en el lenguaje de la iluminacion escénica es el técni-
co. En este dmbito, se vuelve imprescindible el dominio de la terminologia con
la que se designan las luminarias y sus componentes; los elementos de sujecion
dindmicos y adosados al edificio teatral; los efectos y propiedades fisicas de la
luz; las posiciones y las dreas escénicas; asi como las funciones de control y de
programacion. Las técnicas de representacion grafica y dibujo —croquis, planos
0 bocetos— también forman parte de este nivel, porque hacen efectiva la co-
municacion con operadores, constructores y realizadores. Asimismo, resultan
indispensables las hojas de trabajo, entre las que se incluyen tablas de parcheo,
de datos del equipo y guiones de luces. Uriel Bravo, en comunicacion personal,
sostiene que el problema de la profesionalizacion es la infraestructura, no solo
para la produccion de puestas en escena de calidad, sino para la conformacion
de cuadros creativos. Esto ocurre por la inaccesibilidad de teatros que cuenten
con los elementos técnicos basicos. Ante esta carencia, la especializacion en las
areas de escenotecnia no se puede desarrollar para un desempefio profesional.
Por ello, es primordial contar con equipo y espacios adecuados.

Cuando conoci a Fernando trabajdbamos en el Teatro IMSS Queré-
taro. Ahi tuvimos la suerte de contar con recursos de luminotecnia,
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que sino de primera generacion, al menos si nos resultaron suficientes
para la formacion de un cuadro creativo, del que Fernando formaba
parte. Es decir, que Fernando se acerca al teatro a través de la in-
fraestructura. Primero queria ser actor. Cuando me dijo que queria
ser actor, yo ya habia visto que su asunto no era ese. El iba por otro
lado. Todavia no sabiamos hacia donde, él mismo fue descubriendo
que lo suyo era la escenografia y la iluminacién (Uriel Bravo, comu-
nicacion personal, 24 de julio de 2025).

En 1950 se inauguro el Teatro Martin Torres Padilla de la Fabrica Textil Hércules.
Debido al auge del cine en el siglo XX, este recinto tuvo escasa programacion
escénica y en mayor medida se exhibieron peliculas. No fue sino hasta 1964 que
se inauguro6 un recinto mejor equipado, el Teatro del IMSS, cuyo disefio estuvo
a cargo del arquitecto Alejandro Prieto. Por otro lado, con la finalidad de elevar
el nivel de la oferta cultural en la ciudad y con estilo posmoderno, en 1985 abri6
sus puertas el Auditorio Arteaga, disefiado por Luis Alfonso Ferniandez Siurob.
Para el 2000, el Municipio de Querétaro adquirio y remodel6 una sala de los cines
Alameda, el Cine-Teatro Rosalio Solano y en 2005 se concluy6 el Foro del Mu-
seo de la Ciudad con disefio de espacio polivalente. Ya en 2012 el Municipio de
Querétaro abri6 otro par de recintos escénicos, el Teatro de la Ciudad, con aforo
para mil personas y un pequefio Foro Experimental en el Centro Cultural La Via.
Ese mismo afio el Gobierno del Estado de Querétaro inaugur6 el Teatro Me-
tropolitano con dos salas adjuntas, la sala experimental y la sala de danza. Esto
quiere decir que actualmente Querétaro cuenta con la infraestructura cultural
suficiente para producir espectdculos de gran formato; sin embargo, las pro-
ducciones locales no corresponden a las proporciones de dicha infraestructura.
Esta disparidad se debe a la ausencia de escenografos e iluminadores.

Sialgiin mensaje deja Fernando, sobre todo a la gente joven que quiera
dedicarse a la escenografia, es que si lo pueden hacer, es cuestion de
que reconozcan su vocacion. Faltan escenografos en Querétaro, no los
hay y yo insisto en que es por falta de accesibilidad a la infraestructura
teatral, de modo que sea suficiente para todo lo que se esta producien-
do en la ciudad. Es impresionante el nimero de actores que salen de

la carrera, pero no veo escenografos formados, no veo iluminadores.
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Hay una carencia y Fernando nos demuestra que se puede profesio-
nalizar el asunto. Estaria excelente que existieran varios Fernandos
(Uriel Bravo, comunicacion personal, 24 de julio de 2025).

La profesionalizacion en las dreas escenotécnicas sigue pendiente, sobre todo
en lo relativo a escenografia, multimedia, vestuario y otras dreas que son im-
prescindibles. Flores, junto con Jesus Noyola, impartieron en 2015 el Diplomado
en Escenotecnia a través del Centro de las Artes de Querétaro (CEART), cuan-
do Valentin Garcia Marquez estaba al frente. La Facultad de Artes de la UAQ
también ha lanzado diplomados en iluminacién y manejo del espacio escénico
como opcidén a titulacién, gestionados por el doctor Pablo Alejandro Cabral.
Hace falta que, aunado a estas iniciativas, se oferten programas institucionales
por parte de las instancias municipales y estatales, porque la profesionalizacion
no se puede mantener en el nivel de practicas en los espacios académicos y, para
ello, se debe garantizar la accesibilidad a la infraestructura del Estado.

Sobre la produccién de visuales y multimedia, Ismael Gimate —integrante
de la compafiia Sabandijas de Palacio y quien fue colaborador en el equipo de
Flores—, representa un caso particular que destaca por la dedicacion, asi como
por la continuidad de su trabajo para la escena. Con esto se hace referencia a
que el segundo nivel de comunicacion del lenguaje de 1a luz es el te6rico-con-
ceptual, el cual se da entre los equipos creativos para la integracion organica de
elementos que conforman la puesta en escena. Un ejemplo de lo anterior se dio
en los didlogos fecundos que Flores entablé con Gimate, Garcia, Bravo y Cha-
vez, entre otros, para producir puestas en escena con sentido estético. Esta co-
municacién también forma parte de la metodologia que Flores desarrollo, porque
no se trata de conjuntar gente con conocimientos especializados, sino en comul-
gar con una idea o un concepto, siguiendo los lineamientos de un planteamiento
escénico bien definido; por este motivo, el nivel estético es posterior al técnico.

Aun cuando Flores ya contaba con una trayectoria relevante, la carrera en
Docencia del Arte Escénico, que curs6 entre 2006 y 2008, le brind6 las herra-
mientas intelectuales suficientes para fortalecer su metodologia, a la vez que
desarroll6 un lenguaje propio desde su elemento de creacion, es decir, el espa-
cio-luz. En ese programa tuvo como maestro a Julio César Schara, quien ha pro-
movido la transdisciplinariedad y quien influyé para que Flores emprendiera
procesos creativos como verdaderos proyectos de investigacion artistica. En la
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carrera volvio a coincidir con Chavez, quien fue su compafiero de generacion.
En su trayecto conjunto crearon Ciudad Interior con un primer montaje que
titularon Triangulo.

Nos volvimos a encontrar en la Universidad Autonoma de Queré-
taro, porque fuimos compafieros de la Licenciatura en Docencia
del Arte [Escénico], entonces hicimos una pieza con la que se cred
Ciudad Interior. Participamos con esa pieza, primero en el Premio
INBA-UAM de 2007 y, el afio proximo, en 2008, en el Certamen In-
ternacional de Coreografia Burgos & Nueva York. La pieza era muy
obvia, un triangulo de hombres, una relacién amorosa. En el espacio
habia tres elementos, una mesa y dos bancas largas, las cuales levan-
tamos como si fueran tres paredes al fondo izquierda y a partir de
eso Fernando hizo el disefio para lo que se convertiria en el primer
programa de Ciudad Interior. La pieza duraba quince minutos. Fer-
nando utilizo hielo seco para marcar los haces de luz que se filtraban
por unos gobos con figuras como de ventanales. Todo tenia un por-
qué en su disefio. El humo y la fragmentacion. Era una pieza muy
violenta y su trabajo apuntaba al discurso aportando dramatismo.
[...] Mi interés, desde un inicio, ha tenido que ver con la decons-
truccion. Eso lo planteé en mi examen de tesis; la deconstruccion
a partir de Pablo Picasso y el lenguaje de William Forsythe. En los
procesos creativos yo planteaba una deconstruccion corporal, desde
la coreografia, y Fernando lo hacia desde su drea. Empezamos a ju-
gar con esos conceptos y la estética fue evolucionando hasta dar con
hallazgos cada vez mas complejos (Alejandro Chavez, comunicacion
personal, 26 de julio de 2025).

La luz y el espacio son elementos mediadores en las artes escénicas. Por esta
razon, aun cuando la danza se ilumina de forma distinta al teatro y la esceno-
grafia cumple funciones diferentes en una u otra disciplina, un escenografo e
iluminador debe dominar el didlogo con los lenguajes propios del coreografo
o el director. Igualmente, tiene que saber comunicarse con los actores y baila-

rines, asi como con los creadores de las diversas artes escénicas para transmitir
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sus ideas de forma eficaz en términos creativos. Al conocer las areas de ilu-
minacién y la escenografia, Flores descubri6 la unidad del espacio-luz como
un tercer componente oculto o como aquel elemento capaz de tender puentes
interdisciplinarios para el desarrollo de una lengua franca.

El desafio de la transdisciplinariedad radica en el retorno al origen mitico
que consideraba que todo estaba unido: danza, teatro, canto, masica, arquitec-
tura, filosofia, etcétera; los griegos bailaban y cantaban las tragedias. El retorno
al origen mitico es lo que hoy motiva las perspectivas inter o transdisciplina-
rias, con el anhelo de lograr un arte total. Sin embargo, aun cuando no se ha
consumado tan ambicioso afan, en el intento surgen formatos auténticos, lo
que provoca que el arte avance.

Finalmente, un nivel superior del lenguaje de la luz es 1a poesia, que se alcan-
za cuando la iluminacion se emancipa, convirtiéndose en el eje del especticulo,
es decir, en aquello que une, asocia y armoniza al resto de los elementos que
intervienen en la escena. Flores consigui6 este nivel al construir las atmosfe-
ras que encauzan la accion, lo cual se observa en los trabajos que realizé con
Garcia y Bravo. Por otra parte, con Chavez exploré ademas otras cualidades
debido a las caracteristicas del fendmeno dancistico. De manera que, la ilumi-
nacion no es inicamente un recurso técnico que hace visible el escenario como
un espacio fijo tridimensional, sino un dispositivo que modifica la percepcion
ordinaria del tiempo y de la conciencia, al revelar un campo perceptivo mutable
como fendmeno tetradimensional (Hinton, 1933). Por lo tanto, un nivel superior
en el lenguaje de la luz se relaciona con el nivel de lo sensible que plantea Piotr
Demianovich Ouspensky (2005).

Para producir Kinética (2014), Chavez, Gimate y Flores, como equipo crea-
tivo, investigaron sobre la comunicacion del lenguaje corporal. Esto debido a
que la danza constituye una de las formas ancestrales de didlogo, donde la co-
municacion no se limita a la interaccion humana, sino que se expande a planos
extracotidianos y transhistoricos al interactuar con las fuerzas que operan tanto
en el mundo como en el universo. La electricidad es una de estas fuerzas que
se encuentra presente en la naturaleza y que ha sido domesticada por los seres
humanos para su aprovechamiento en diversos dmbitos de la vida. Su control
ha llegado hasta el punto de convertirla en una condicién de posibilidad de la
tecnociencia contemporanea, asi como de la virtualidad. Es evidente que la ilu-
minacién escénica se ha beneficiado de dicho control, pero la electricidad no
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solo permite una iluminacion programable y dindmica, como recurso técnico.
Por eso, para Kinética, se integraron los visuales y los efectos luminicos como
materiales coreograficos y conceptuales, utilizando sensores de movimiento en
un circuito luz-cuerpo-espacio.

En gran medida, los didlogos interdisciplinarios en las artes escénicas han
contribuido al desarrollo del lenguaje de la luz. Respecto a la danza contempo-
ranea, se ha probado el potencial que es posible desarrollar de forma genuina
por la interfase luz-cuerpo. Flores se introdujo a las artes escénicas al hacerse
cargo de la parte técnica en el comodato del Teatro del IMSS, porque ahi tuvo
la oportunidad de disponer de las instalaciones y del equipamiento del recinto
para desarrollar habilidades, asi como para dominar esta especialidad en el ni-
vel técnico. Ademas, en ese espacio empez06 a experimentar y trabajar con el
objetivo de construir una metodologia. Después cre6 Atabal, junto a Ana Ber-
tha Cruces, para gestionar colaboraciones con destacados directores de la es-
cena nacional como Haydeé Boetto, Jesas Coronado y Mauricio Jiménez, entre
otros. Esta accion demostr6 que su metodologia habia madurado y era garantia
de calidad con indiscutible profesionalismo.

Actualmente en Querétaro hay unos cuantos iluminadores, que en realidad
son los técnicos de los teatros o foros, mismos que se formaron bajo la influen-
cia o tutela de Flores —con excepcion de Marcela Dovali, que es producto del
CENADAC—. Estos trabajadores se han hecho expertos en iluminar el vacio,
a falta de la obra del escendgrafo, de manera que sus esfuerzos se quedan
incompletos. Aun cuando los grupos de aficionados improvisan escenarios e
incorporan elementos de diversa indole al espacio escénico, estos no pueden
ser considerados como parte de una obra acabada desde criterios artisticos
o estéticos. Esto se debe a que no son resultado de un proceso metodologico
de diseno y no se pueden estudiar como parte de una trayectoria creativa, ni de
investigacion personal con la que sea posible valorar el progreso gradual hacia la
profesionalizacion.

El trabajo de Flores se inici6 en las producciones del Centro de Formacion
y Produccion Teatral de Querétaro hacia finales de los afios 90, extendiéndose
de manera ininterrumpida durante el primer cuarto de siglo; una producciéon
tras otra, sin descanso. Sin embargo, Manuel Naredo (2024) lo omite de “La
Historia del teatro en Querétaro”, donde concluye:
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Hoy por hoy, Querétaro es la ciudad media del pais con mayor can-
tidad de puestas en escena, y sus habitantes y visitantes tienen la
oportunidad, durante todo el afo, de escoger entre variadas pro-
puestas. Es el fruto de anos de trabajo de quienes, otrora, hicieron
camino en los escenarios (p. 24).

Desde luego que Naredo es un personaje que debe ser mencionado en este
trabajo por su labor en favor de las artes escénicas cuando estuvo al frente del
Instituto Municipal de Cultura y del Consejo Estatal para la Cultura y las Artes
del Estado de Querétaro. Naredo impulsé programas de éxito indiscutible en su
momento, como el Festival de Teatro Estudiantil, el Festival Internacional de
Teatro del Cuerpo, el Festival de la Joven Dramaturgia, el Programa de Estimu-
los a la Creacion y Desarrollo Artistico, entre otros. Ademads, contribuyo6 sig-
nificativamente en lo relativo a la infraestructura al gestionar la construccion
del Foro del Museo de la Ciudad, tnico espacio accesible para la comunidad
escénica. No obstante, es importante contrastar los discursos optimistas para
deconstruir las narrativas superficiales.

Por ello, se deben escuchar las voces que ofrecen miradas criticas, como las
de Garcia, Bravo y Chavez, mismas que en este articulo se retinen y coinciden
con los puntos centrales de la argumentacion. Estos profesionales ofrecen otra
perspectiva porque trabajaron de la mano con Flores y se propusieron avanzar
en el sentido de una profesionalizacion rigurosa. Lejos de complacerse y re-
godearse en un discurso de autoelogio, en contraste, Garcia declara con rigor
critico:

Hoy Querétaro es el corredor mas grande de melcocha teatral. Aqui
no hay nivel. Asi te lo pongo. Ojala todo mundo se influenciara de
quienes buscan subir el nivel. Ya no hablamos de excelencia artistica
o de sentido estético por muchas razones, porque nos absorbi6 el
Querétaro convulsionado por la inmediatez, que no te dejan mas que
cinco pesos para hacer una obra, cuando anteriormente se apoyaba
mucho al teatro y se tenian mejores resultados. Sin embargo, no era
cuestion de dinero, sino de actitud, y también habia dinero. Hoy en
dia los que tienen actitud no tienen dinero porque a las instancias
no les importa. ;Me entiendes? Y la gente que estd con ellos, pues
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tiene que comer y eso es una serpiente que se muerde la cola. Habria
que destrabar esto de alguna manera (Roman Garcia, comunicacion
personal, 2 de agosto de 2025).

Conclusion

Las artes escénicas requieren de infraestructura cultural para seguir constru-
yendo su historia. Se necesitan espacios equipados, asi como equipos creativos
conformados por coreografos, dramaturgos, directores, actores, escendgrafos,
iluminadores, musicalizadores, vestuaristas, utileros, técnicos y tramoyistas, or-
denados en relaciones dindamicas, no jerarquicas. Se precisan especialistas, no
improvisados, capaces de dominar una o diversas dreas para desarrollar habi-
lidades creativas, sin las cuales ninguna obra profesional puede realizarse. Esto
se debe a que un objeto artistico no puede mantenerse en el nivel operativo o
técnico, tiene que ascender al nivel estético y poético.

Se requieren profesionales en pleno dominio de sus facultades humanas
de expresion y creacion, lo que implica insertarse en la cultura escénica no de
forma anecdotica, sino disciplinada. Alcanzar la especializacién en cualquiera
de las areas que la escena retne es resultado de un proyecto de vida que inclu-
ye la formacion académica y se extiende al trabajo diario. Flores se instruy6 en
el Centro de Formacion y Produccion Teatral de Querétaro y en la Universidad
Auténoma de Querétaro, pero se realizo en la vida al avanzar en la investigacion
minuciosa sobre las cualidades de su elemento, que en su caso fue el espacio-luz,
asi como al crear una metodologia y un lenguaje propios.

El trabajo con un ser creativo, con un ser que te encuentras en el
camino, como fue el caso de Fernando, es cuestion de suerte. Uno
busca y no siempre sabe lo que encuentra. Asi fue el haberme en-
contrado con Fernando, con su capacidad creativa, con este carac-
ter brutal que tenia —necesario en el teatro porque de otra forma
no funcionan las cosas—. Tengo mucho que agradecerle. Serd muy
complicado encontrar a otra persona como Fernando en la esceno-
grafia queretana, que se dedique profesionalmente a eso, porque él
lo hizo y la profesionalizacion implica tanto la formacion académica
como la actividad practica, asi como el vivir de esto. Fernando lo
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logr6 en gran medida, logré vivir de esto, que es muy complicado, es
muy dificil, pero no es imposible (Uriel Bravo, comunicacién perso-
nal, 24 de julio 2025).

La escena exige colaboracion, pues el teatro no sucede en solitario. En colec-
tivo se superan las limitaciones de los lenguajes especializados y cerrados a su
logica interna, para ascender entre niveles de didlogo. El proceso de puesta en
escena implica dialogar desde los lenguajes escénicos, desde la luz, la materia,
el cuerpo, la sonoridad, el espacio, el texto, la voz y el movimiento. En estos
didlogos se alcanza una comunicacion efectiva en el nivel técnico, el cual es la
primera conquista hacia la creacion, pero para aspirar al nivel de la poesia y
la estética se debe trascender este nivel basico. En la medida en que el equi-
po creativo evoluciona, la integracion de elementos logra una organicidad que
cristaliza los esfuerzos hacia la creacion auténtica.

Lo que puedo decirte como director, que trabajé con él n cantidad
de puestas en escena, es que llegamos a un grado de fineza, de plan-
teamientos l6gicos y de exactitud que justificaron el porqué de cada
elemento que irrumpia en la escena; tomando en cuenta la esceno-
grafia y los materiales de construccion, la utileria, el vestuario, el
color, las telas, el equipo de iluminacion, 1a sonoridad, es decir, habia
una minuciosidad exhaustiva. No por cansancio, sino porque era una
practica que habiamos asumido, en la que incluso llegamos a decir:
ibasta! {Ya no podemos! Eramos tan rigurosos que nos estancamos
en ocasiones, porque queriamos ser puntuales y, lo lograramos o no,
si habia un resultado satisfactorio en el esfuerzo. Si no llegdbamos al
cien, en la intencién de llegar, por lo menos llegdbamos mas alla de
la mitad. Asi que el trabajo que recorrimos juntos, no el de buscar la
perfeccion, sino la excelencia, ciment6 el trabajo que desarrollamos
en conjunto, yo como director y él como escendgrafo e iluminador.
(Roman Garcia, comunicacion personal, 2 de agosto de 2025).

Flores fue un producto acabado de disciplina y profesionalismo, en una época en

la que la vanidad predomina, porque la gente tiende al exhibicionismo. Quienes
viven de la escena quieren figurar, actuar y bailar, lucirse sin interesarse por la
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investigacion, la precisiéon y la exactitud, pasando por alto las leyes de la esce-
nologia, por esta razén no hay escendgrafos en Querétaro. La reflexion critica
sobre la contribucion de Flores conduce al conflicto de la profesionalizacién
y abre lineas de andlisis hacia territorios inexplorados que conectan aspectos
cientificos, tecnologicos, estéticos y espirituales. A su vez, los estudios se guia-
rian hacia una historia que esta por escribirse en los términos de los propios
lenguajes escénicos, porque las escasas resefas histéricas no mencionan a los
creadores especializados.

La trayectoria de Flores nos permite pensar la historia desde el lenguaje de la
luz que configura un sistema de signos alternativo a la textualidad.

Finalmente, no sé si sea pertinente definir la actitud de Fernando
de esta forma frente al trabajo, pero el que nos hayamos mantenido
tantos afios trabajando juntos fue porque habia algo en comun. El
entrend box como amateur y ahi desarroll6 una actitud que siempre
lo mantuvo en la lucha. No importa que te tiren, te levantas para
seguir golpeando, no lo digo en sentido literal, sino de creacién, de
decir “estoy bien madreado y en la lona, pero siempre hay un peque-
fio aliento para levantarse y ganar”. Con esa actitud lo vi replantear
los disenos de luz y mover todos los aparatos si es que no quedaban
como ¢l queria, porque buscaba la limpieza, a base de golpes y de lo
mas sutil. Se esforzé mucho por encontrar la limpieza de la luz y nos
cuestionaba sobre lo que estdbamos buscando para que se definiera
la accion corporal en cualquier pieza. Cerraria con eso: la busqueda
de la limpieza, la identidad y el trabajo infatigable (Alejandro Cha-
vez, comunicacion personal, 26 de julio de 2025).

Alalabor de profesionalizacion de la UAQ le hace falta 1a apertura de los espacios
por las instituciones que administran la infraestructura cultural del Estado. Lo
anterior con la finalidad de lograr una proporcionalidad entre el equipamiento y
la calidad de los montajes, asi como para que los egresados de las carreras de ar-
tes escénicas puedan ejercer de manera profesional, logrando conformar cuadros
creativos sélidos y especializados.
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