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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.

HArtes, volumen VII / nimero 14 / julio-diciembre 2026 / ISSN: 2954-470X 12



—HRTeS

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).
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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.

HArtes, volumen VIl / nimero 14 / julio-diciembre 2026 / ISSN: 2954-470X 26



—HRTeS

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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Resumen

Este articulo analiza como los estilos de crianza en familias mazahuas de San
Felipe del Progreso, municipio ubicado al norte del Estado de México, generan
y mantienen practicas violentas. Dichas practicas se inscriben en el cuerpo de
infantes y adultos, permaneciendo como memoria y performatividad a lo largo
de sus vidas. Mediante una metodologia basada en genealogias, observacion
e historias de vida, se documenta la transmision generacional de modelos pa-
rentales autoritarios, negligentes, democraticos y permisivos, con énfasis en sus
impactos emocionales, fisicos y simbolicos. Ademas, se explora como el cuerpo
se vuelve receptaculo y archivo vivo de la violencia (Goémez Sanchez y Bruno
Rosas, 2025) y como la memoria permite evocar o reconstruir experiencias (Pé-
rez-Taylor, 2002) de crianza desde una perspectiva de género, asi como desde
la vinculacion o relacion con la cultura mazahua. Por otro lado, este trabajo se
apoya en el embodiment o la cognicién corporizada, dado que tanto la memoria
como el cuerpo se entienden como territorio de inscripciéon de 1a violencia. De
este modo, la crianza se vuelve un campo performativo donde se reproducen,
pero también se resisten, formas estructurales de dominacion.

Palabras clave: estilos de crianza, cuerpo, embodiment, violencia, cultura
mazahua

Abstract

This article analyzes how parenting styles among Mazahua families in San Felipe
del Progreso, a municipality located in the northern region of the State of Mexico,
generate and sustain violent practices. These practices are inscribed on the bodies of
children and adults, persisting as embodied memory and performativity through-
out their lives. Using a qualitative methodology based on genealogies, participant
observation, and life histories, the study documents the intergenerational transmis-
sion of authoritarian, neglectful, democratic, and permissive parenting styles, em-
phasizing their emotional, physical, and symbolic impacts. Furthermore, the article
explores how the body becomes both a repository and a living archive of violence
(Gémez Sdanchez & Bruno Rosas, 2025), while memory enables the recollection
and reconstruction of childrearing experiences (Pérez-Taylor, 2002) from the per-
spectives of gender and Mazahua culture. The analysis also draws on the concept
of embodiment, understanding both memory and the body as sites where violence
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is inscribed and experienced. From this perspective, parenting emerges as a per-
formative field in which structures of domination are not only reproduced but also
contested and resisted.

Keywords: parenting styles, body, embodiment, violence, Mazahua culture

Introduccion

En las comunidades indigenas del Estado de México, especialmente en el pue-
blo mazahua, la estructura familiar es extensa, es decir, se constituye por varios
miembros mediante linea sanguinea como sobrinos, nietos, abuelos y tios. En
algunos casos también se incluyen miembros no sanguineos como suegros, nue-
ras, yernos. Dentro de estas estructuras encontramos una jerarquia familiar (Fox,
1967) que va mas alla de una forma de organizaciéon doméstica y comunitaria, ya
que en esta cultura la organizacion familiar funge como un tipo de dispositivo de
transmision simbdlica que configura los modos en que se educa, se castiga y se
vinculan los unos con los otros.

En San Felipe del Progreso, la crianza no se limita solamente a la madre o al
padre, sino que permite, bajo la 16gica de una familia extensa, que sean los tios,
tias, abuelos, abuelas, quienes intervengan en la formacion de los nifios y las ni-
fias del hogar, manteniendo en todo momento la jerarquia basada en una figura
autoritaria denominada jefe de familia (Fox, 1967). Dicha figura siempre busca
instaurar el orden dentro del hogar, ya sea por medio de la violencia directa o
cultural (Galtung, 1996). De este modo, la clasificacion de los estilos de crian-
za propuesta por Baumrind (1966)! resulta atil como un punto de partida; sin
embargo, en este contexto, la clasificacion debe ser reasignada a la cultura y sus
representaciones sociales (Latour, 2008) con el fin de reconocer los elementos
que permean la cosmovision, asi como en la manera en que estos se instauran
sobre el cuerpo de las personas.

En este sentido, hablar de corporalidad es hablar de las construcciones cultu-
rales y sociales. Para Le Breton (2002) el cuerpo es una herramienta mediante
la cual existimos, en otras palabras, es un objeto valioso, preciado y a veces olvi-
dado que nos permite existir y nos define mientras que nos construye respecto a
lo social. Otros autores como Gomez Sinchez (2019) y Gomez Sanchez y Bruno
Rosas (2025) denominan al cuerpo como un recipiente, dentro del cual tienen

1 Baumrind (1966) identificé tres estilos de crianza: autoritarios, democratico o también llamado au-
toritativo y permisivo. Posteriormente, Maccoby y Martin (1983) ampliaron esta clasificacién al incor-
porar el estilo negligente.
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lugar las representaciones del mundo, es decir, estas se evocan e instauran in-
ternamente, logrando que el mismo cuerpo se encarne con la mente y dando
paso al embodiment o cognicién corporizada (Peral Rabasa, 2017). Debido a lo
anterior, es posible generar pensamientos, sentimientos, emociones, experien-
cias y nuestro performance: la manera en que nos vestimos, actuamos, comemos
y, sobre todo, violentamos y somos violentados (Le Breton, 2002). Aunque estas
acciones también son denominadas representaciones sociales:

Conjunto de conceptos, enunciados ... en la vida diaria, en el curso
de las comunicaciones interindividuales ... [Es un] sistema de valo-
res, de nociones y de practicas relativas a objetos, aspectos o dimen-
siones del medio social, que permite, no solamente la estabilizacion
del marco de la vida de los individuos y de los grupos, sino que cons-
tituye también un instrumento de orientacion de la percepciéon de
situaciones y de la elaboracion de respuestas (Perera, 2005, p. 44).

Por lo tanto, el presente articulo se construye en torno a tres ejes de analisis
que permiten comprender como la violencia en la crianza parental —entendida
como las practicas para la regulacion del comportamiento, asi como la obten-
cion de poder y autoridad dentro del hogar mazahua— se inscribe en los cuer-
pos como memoria performativa. En primer lugar, se exploran las genealogias
familiares, al igual que los relatos de vida como herramientas metodologicas
para recuperar las formas en que la violencia se naturaliza y se hereda. Poste-
riormente, se abordan los estilos parentales, ademéas de la memoria corporal,
a través de las narrativas intergeneracionales que revelan como el castigo y la
violencia configuran la memoria corporal de los miembros. Finalmente, se desa-
rrolla el eje del embodiment y la violencia desde una mirada que vincula cuerpo,
género y subjetividad.

De este modo, el objetivo de este articulo es analizar coémo los estilos de
crianza en familias mazahuas de San Felipe del Progreso producen y repro-
ducen practicas de violencia que se inscriben corporalmente en nifios, nifas y
adultos, permaneciendo como memoria y performatividad cotidiana. A partir de
genealogias familiares, relatos de vida y observacion etnografica, se busca com-
prender como el cuerpo funciona como territorio de inscripcion de la violencia.

HArtes, volumen VII / nimero 14 / julio-diciembre 2026 / ISSN: 2954-470X 42



—HRTeS

Igualmente, se pretende entender la forma en que dichas practicas son neutra-
lizadas, transmitidas y, en algunos casos, resignificadas entre generaciones.

El andlisis de este fendmeno ayudard a comprender el origen de la violencia
y a demostrar como el cuerpo, ya sea de manera consciente o inconsciente,
encarna un imaginario sociocultural que produce relaciones de poder desigual
(Kaplan, 2006). Para lograr lo anterior, el estudio se divide en dos partes. Pri-
mero, se expone lo que se entiende por representaciones sociales, estilos de
crianza parentales y violencia; como y donde surgen; cudles son sus principales
caracteristicas; y como se vinculan en la memoria del cuerpo. En un segundo
momento, se presentan algunas reflexiones sobre el impacto de la violencia. Asi,
mediante los relatos de vida y genealogias familiares, es posible observar que los
estilos de crianza se inscriben en los cuerpos de quienes los vivieron. No se trata
de una descripcion tedérica, mas bien, son memorias corporizadas que se reve-
lan en los gestos, en los silencios, en la forma de narrar el miedo o el afecto, en
escenarios con presencia de violencia directa o cultural (Galtung, 1996). Son
momentos de gritos y de desorden que se configuran en torno a la violencia
que se recibe en un primer momento de la crianza. Para lograr lo mencionado,
es necesario comprender el contexto en el que desarrolla la investigacion, asi
como el método y las familias con las que se trabajo.

I. Metodologia

Actualmente, los mazahuas? permanecen bajo el dominio simbolico y estructural
de los mestizos en el municipio de San Felipe del Progreso, en donde el sistema
politico, economico y cultural tiende a mestizar e invisibilizar parcialmente los
referentes culturales indigenas. Sin embargo, esta hibridez no implica la desapa-
ricion de la cultura mazahua, al contrario, logra modificar sus formas de relacion
con lo social y lo familiar, manteniendo una continuidad en sus memorias corpo-
rales, afectivas y comunitarias. En este sentido, metodolégicamente hablando,

2 Mazahuacén, cuyo significado en ndhuatl significa en donde estdn los del venado. Se compone de
un vocablo maza ‘venado’, de los posesivos hua y can ‘lugar’, todo esto de acuerdo con Sahagiin
(1989). Dicho autor refiere que el nombre de su gobernante fue Mazatl Tecutli ‘sefior de los ve-
nados’; se asentaron y formaron su capital al oeste del Valle de Andhuac, ciudad que en la época
colonial desaparecié. Cuando se habla de los mazahuas se puede decir que ha sido un grupo que ha
tenido autonomia en comparacién de otros grupos indigenas, pues dentro de su ideologia siempre
ha imperado la dominacidén. Ya sea que ellos sean los dominados, o bien, repliquen el modo en que
han sido dominados; primero bajo el sojuzgamiento de los chichimecas, mds tarde por los mexicas y
posteriormente por los espafioles durante la conquista (Sahagun, 1989).
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la investigacion retoma las teorias de Gurung (2020), que permiten situar el
conocimiento desde las voces y experiencias de quienes habitan ese contexto.
Este enfoque parte del reconocimiento de que ningin conocimiento es neutral ni
superior a otro, ya que se construye desde la posicion social, politica y cultural
especifica. Asi, se privilegia una lectura situada del mundo social desde la pers-
pectiva de las y los mazahuas, particularmente desde las mujeres.

En términos de posicionalidad, la investigacion se construye desde una ex-
periencia situada tanto académica como afectivamente dentro del contexto
mazahua. Como autora, investigadora y mujer perteneciente a una comunidad
mazahua, reconozco que el conocimiento producido no parte de una mirada
externa o neutral, sino de una cercania con las dindmicas familiares, comu-
nitarias y de género presentes en el territorio. Al mismo tiempo, el trabajo se
desarrolla bajo una perspectiva etnografica, tal como sugiere Guber (2011),
entendiendo que el conocimiento del otro no parte de la observacion distante,
mas bien de una relacién dialogica en la que las y los colaboradores son quienes
nos permiten adentrarnos en su vida cotidiana, marcando lo que puede y debe
ser conocido.

En consecuencia, la seleccion de las personas participantes se realizé a través
de un muestreo intencionado (Uribe Roncallo, 2020), en el que se dejo de lado
la representatividad estadistica, pues se buscaron las experiencias de crianza,
cuerpo y violencia, es decir, la seleccion se hizo con base en la importancia que
los participantes representaban para la investigacion. De manera que se trabajo
con ocho familias, priorizando las historias de vida de aquellas que ofrecieran
trayectorias generacionales complejas o con ciclos de violencia marcados dentro
de los significados emocionales.

Sin embargo, para esta etapa de andlisis y con fines de claridad expositiva,
se retoman los casos mas emblemadticos, correspondientes a dos familias: 1a fa-
milia Sdnchez y la familia Monroy. Dicha seleccion se justifica por la extension
familiar, asi como por los elementos de memoria corporal y ciclos de violencia
generacional que permiten observar los ejes principales de esta investigacion.
El andlisis se complemento con el enfoque de genealogias (Fox, 1967), mismas
que se vuelven una herramienta para rastrear como se transmiten y reconfiguran
las practicas de poder, afecto y control dentro del ntcleo familiar, pero especial-
mente para comprender como el ciclo de violencia se transmite y se modifica.
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Debido a que la investigacion aborda experiencias de violencia familiar, me-
moria corporal y dindmicas de crianza, se prioriz6 en todo momento el cuidado
ético de las personas participantes. Las historias de vida, genealogias y testi-
monios fueron recuperadas mediante consentimiento informado y bajo acuer-
dos de confidencialidad. Asimismo, los nombres utilizados dentro del articulo
se modificaron mediante seud6nimos elegidos por las personas participantes,
con el proposito de resguardar la identidad de las familias colaboradoras y evitar
posibles procesos de revictimizacion. Durante el trabajo de campo se procu-
r6 mantener una escucha situada y respetuosa, reconociendo la sensibilidad
emocional de los relatos compartidos. Del mismo modo, se evit6 emitir juicios
morales sobre las practicas narradas, privilegiando la comprension de los con-
textos culturales, afectivos y generacionales en los que estas formas de crianza
se producen y reproducen.

II. Estilos de crianza, memoria corporal y violencia

Para Kaplan (2006) la violencia se entiende como el ser fuera de modo, o bien,
el intento de controlar o dominar a otra persona, todo esto se fundamenta en
las relaciones de poder que se dan jerarquicamente en la sociedad. Un ejemplo
claro de esto son las relaciones padres e hijos, donde los padres ejercen control
sobre los hijos, autorizando o prohibiendo ciertos comportamientos dependien-
do de la creencia familiar y cultural donde se desarrollan. Cuando se habla de
violencia dentro de los estilos de crianza no nos remitimos a una ejercida por
un sujeto que tiene la capacidad de actuar con base en su construccioén, sino al
reconocimiento que hacen a la persona, tal como describe Wieviorka (2006):

... el sujeto es la capacidad que tiene la persona de actuar creativa-
mente, de constituirse su propia existencia ... El sujeto ademas es
el reconocimiento que le hacen a una persona otros que también
son sujetos. Igualmente, es la capacidad de estar en relaciéon con
los demas. [En este caso, la violencia] ... no es mas que la incapa-
cidad del sujeto de convertirse en actor [esa subjetividad negada o
disminuida] (p. 341).
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La violencia influye en los sujetos en diferente medida. Dependiendo de los
estilos de crianza, se puede afectar o no el desarrollo de las personas, sean
infantes o adultos. Los estilos de crianza son vistos como patrones de compor-
tamiento, asi como actitudes que los padres adoptan al criar a sus hijos, aunque
es pertinente destacar que los padres no se remiten todo el tiempo a un solo
estilo de crianza. Cuando hablamos de patrones de comportamiento adopta-
dos, hacemos referencia a las situaciones en las que se encuentra el progenitor
ante su dia a dia con el infante. Ahora bien, aunque los estilos de crianza han
sido estudiados durante décadas, su clasificacion se relaciona con la propuesta
de Maccoby y Martin (1983):

1) Padres autoritarios. Son padres que se caracterizan por tener un alto nivel
de exigencia y control, pero que transmiten poco afecto, siendo muy frios.

2) Padres sobreprotectores/permisivos. Son padres que muestran mucho
afecto hacia los hijos, pero que tienen mucha flexibilidad o poca exigen-
cia con ellos.

3) Padres negligentes. Estos padres no transmiten afecto (siendo muy frios),
y tampoco transmiten exigencia o control. Para estos padres, el hijo es una
molestia, y lo Gnico que importa es que no incomode.

4) Padres democraticos. Son padres que saben equilibrar bastante bien el
afecto y el carifio que transmiten al nifio, junto a una adecuada exigencia
y control (p. 125).

Dentro de los estilos de crianza se configuran las pautas bajo las cuales el in-
fante aprende a conducirse en el mundo, hablando en términos de compor-
tamiento, percepcion, afecto y corporeidad. Estas disposiciones no se limitan
al plano racional, pues se inscriben directamente en el cuerpo y la memoria.
En este sentido, la violencia que se aloja dentro de los estilos de crianza no es
Unicamente un acto externo, es mas bien una experiencia que se deposita en el
cuerpo como “fendémeno social y cultural, como materia simbolica, como objeto
de representacion y de imaginacién” (Le Breton, 2002, p. 9). El cuerpo, enton-
ces, se vuelve el primer lugar de inscripcién de lo aprendido, de lo temido, de
lo deseado, de lo que duele. Y junto con él, la memoria corporal guarda esas
marcas como huellas que configuran las formas de ser, sentir y vincularse con
los otros.
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Toda accion en la vida cotidiana, por simple o compleja que sea, implica una
participacion corporal. Desde esta perspectiva, el cuerpo aprende, recuerda,
acttia y siente a partir de una conexion que se gesta desde las memorias, asi
como de las emociones de nuestra vida. Es en esta vinculacion donde surge
el concepto de embodiment, entendido como la forma en que las experiencias
sociales se inscriben y se vuelven carne (Wright Carr, 2018; Gémez Sanchez y
Bruno Rosas, 2025).

El embodiment nos deja comprender como las violencias y pautas de compor-
tamiento heredadas en la crianza se transforman en gestos, posturas y modos
de habitar el mundo. De esta manera, tanto el cuerpo como la memoria no son
elementos lejanos uno del otro, mas bien se complementan. Al actuar en con-
junto, producen subjetividades situadas: nifios y ninas que aprenden a callar, a
temer, a resistir o a repetir, es decir, no lo hacen desde la conciencia abstracta,
lo hacen desde la memoria vivida. Como Pérez-Taylor (2002) refiere, la me-
moria tiene la capacidad de traer el pasado al presente, de este modo, se vive el
presente mediante las emociones que se depositan en el cuerpo.

ITI. Genealogias familiares e historias de vida

Las genealogias son una metodologia empleada por Robin Fox en 1967 para
analizar la composicion del parentesco en ntcleos familiares especificos. En este
caso, se aplican a dos familias que presentan caracteristicas clave para compren-
der los ciclos de violencia, es decir, como se genera, si se perpetia dentro del
nucleo o si, por el contrario, logra erradicarse. Para poder utilizar y entender el
enfoque genealdgico, se recurre al uso de la simbologia. Los simbolos utilizados
en esta investigacion (ver Figura 1) permiten interpretar con mayor claridad
las relaciones de parentesco, a la vez que ayudan a comprender el lenguaje ge-
nealdgico empleado en los esquemas.
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Figura 1. Simbologia de genealogia (1967), Robin Fox, p. 34.

Dentro del sistema genealogico, el tridngulo representa al hombre, mientras que

“_»

el circulo representa a la mujer. Fox (1967) emplea el simbolo para deno-
tar el vinculo matrimonial, aunque también utiliza un corchete que conecta a
ambos conyuges, tal como se observa en la Figura 1. Sin embargo, cuando el cor-
chete se sitia por encima de ambos simbolos, indica una relacion de fraternidad/
paternidad, segtin sea el caso. Por lo tanto, en el ejemplo de la Figura 1, podemos
interpretar una pareja con dos hijos: un nifio y una nifia, respectivamente.

Las genealogias pueden emplearse para representar tanto vinculos sangui-
neos como no sanguineos dentro de una familia (Fox, 1967). Asimismo, permi-
ten sefialar defunciones en el linaje familiar; para ello, se atraviesa el tridngulo

o el circulo con una linea inclinada (ver Figura 2).

Figura 2. Ejemplificacion de fallecimiento dentro de las genealogias (2023),
elaboracion propia, basada en la propuesta de Fox de 1967.

Una vez comprendido el lenguaje genealogico, presentamos a las familias co-
laboradoras. A partir de su historia de vida y de la genealogia familiar se logra
ejemplificar su ciclo familiar, asi como la reproduccion o ruptura del ciclo de vio-
lencia. Comenzaremos con el caso de la familia Sinchez (ver Figura 3 y Tabla 1):
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Figura 3. Familia Sanchez (2023), elaboracion propia.

Tabla 1. Andlisis genealdgico 1. Familia Sanchez (2023), elaboracion propia.

Miembros de la familia Sanchez

Primera generacion

No. | Nombre |Referencia respecto a ego Sexo | Edad |Escolaridad
1 Dolores Ego F 89 Primaria
2 José Esposo de ego M 66 Primaria
Segunda generacion
3 Maria Primera hija de ego F 63 Licenciatura
4 Bulfrano |Esposo de la primera hijade |M 69 Licenciatura
ego
5 Ricardo Primer hijo de ego M 61 Secundaria
6 Cecilia Esposa del primer hijo de ego | F 62 Bachillerato
7 Verdnica |Segunda hija de ego F 60 Secundaria
8 Francisco |Esposo de la segunda hijade |M 69 Licenciatura
ego
9 Javier Segundo hijo de ego 12 Primaria
Tercera generacion
10 |Bulfrano |Primer hijo de la primera hija | M 45 Bachillerato
de ego
11 |Verdnica |Esposadel primer hijodela |F 50 Bachillerato
primera hija de ego
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hija de ego

12 | Oriana Primera hija de la primera F 43 Licenciatura
hija de ego

13 |Edgar Segundo hijo de la primera M 56 Licenciatura
hija de ego

14 | Dafne Primera hija del primer hijo |F 44 Secundaria
de ego

15 |Ricardo Primer hijo del primer hijo M 40 Licenciatura
de ego

16 |Kimberly |Segunda hija del primer hijo |F 39 Licenciatura
de ego

17 | Francisco |Primer hijo de la segunda hija | M 55 Bachillerato
de ego

18 | Verdnica |Primera hija de la segunda F 54 Carrera
hija de ego técnica

19 | Guadalupe | Segunda hija de la segunda F 53 Bachillerato

Cuarta generacion

hija del primer hijo de ego

20 |José Primer hijo del primer hijo M 49 Bachillerato
de la primera hija de ego

21 |Edgar Segundo hijo del primer hijo |M 45 Secundaria
de la primera hija de ego

22 | Israel Primer hijo de la primera hija | M 39 Secundaria
de la primera hija de ego trunca

23 | Misael Segundo hijo de la primera M 35 Secundaria
hija de la primera hija de ego trunca

24 | Galia Primera hija de la primera F 15 Secundaria
hija de la primera hija de ego

25 |JuanJosé |Primer hijo de la primera hija | M 16 Bachillerato
del primer hijo de ego

26 |Guadalupe | Primera hija de la primera F 15 Bachillerato
hija del primer hijo de ego

27 |Sofia Segunda hija de la primera F 13 Secundaria
hija del primer hijo de ego

28 |Ricardo Segundo hijo de la primera M 12 Secundaria
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29 |Kimberly |Primera hija de la primera F 9 Primaria
hija del primer hijo de ego

30 |Ivan Primer hijo del primer hijo M 29 Bachillerato
de la segunda hija de ego trunco

31 |Ver6nica |Primera hija de la primera F 18 Bachillerato

hija de la segunda hija de ego

32 |Juan Pablo | Primer hijo de la primera hija | M 21 Bachillerato

de la segunda hija de ego trunco

33 | Guadalupe | Primera hija de la segunda F 22 Licenciatura
hija de la segunda hija de ego trunca

34 |Javier Primer hijo de la segunda hija | M 20 Licenciatura

de la segunda hija de ego

A partir del andlisis geneal6gico de la familia Sinchez, se identificd que la tota-
lidad de sus integrantes habian experimentado algtn tipo de violencia dentro
del entorno familiar, ya fuera como victimas, agresores o testigos. Dicha familia
se compone por cuatro generaciones cohabitando en un mismo predio, en el
que se observa una reproduccion del estilo autoritario. La informacion proviene
de Dolores, informante clave, denominada ego dentro del lenguaje genealogico,
un término que se utiliza para referirse al individuo desde cuya perspectiva se
traza el arbol genealdgico. En otras palabras, ego es el punto de partida para
mapear las relaciones familiares: padres, hermanos, hijos, abuelos, tios, pri-
mos, etcétera (Fox, 1967). Asi, se puede conocer la historia de vida, aunque
es pertinente destacar que las historias de vida son vistas desde la percepcion
de ego, a pesar de que se haya podido tener cercania con otros miembros de
la familia.

Dolores compartio que desempeni6 el papel de madre soltera a lo largo de
la crianza de su familia, haciéndose cargo tanto de la formacion de sus hijos
como del sostén econémico de la familia (M. D. Sanchez, comunicacion per-
sonal, 16 de agosto de 2023). Este hecho representa un cambio en el modelo
tradicional de la familia; sin embargo, la violencia se mantiene como un ele-
mento persistente dentro de la dindmica familiar, sin importar los cambios
generacionales o las nuevas formas de percibir la misma violencia.

Al abordar la estructura interna de la familia, se encontr6 que la violencia no

es interpretada necesariamente como una prictica negativa. Por el contrario,
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es comprendida como una herramienta ttil para ejercer autoridad y mantener
el orden durante el proceso de crianza (M. D. Sanchez, comunicacion personal,
16 de agosto de 2023). Se puede identificar, entonces, que una de las principales
caracteristicas de esta familia es el control como modo de organizacion de las
relaciones, en donde el castigo fisico funciona como medio regulador de la con-
ducta cotidiana, tal como comparte Dolores:

Les ensefi¢ que no, que aqui y en China, con padre o sin padre, yo
soy su madre. Tenia que ponerles sus buenas tundas para que enten-
dieran, pero hacia que los canijos me respetaran. Con que les diera
con la cuchara a uno, con uno solo tenian ya asi y el resto se queda-
ban quietecitos, quietecitos. Ya cuando crecieron y vieron todo lo que
hacia por ellos, como pedir trabajitos a los vecinos, coser la ropa,
lavar, salir al trabajo, ir a vender mis plantitas para que ellos tuvieran
educacion y familia, empezaron a respetarme mads y hasta cuidarme.
Ya hasta me vienen a ver diario y me traen de comer, aunque yo aun
les haga su pollo.

Fijate que cuando me acuerdo de lo manchados y pesados que se
ponian a veces conmigo, entiendo al esposo de mi mama. El era asi
conmigo porque queria que lo respetara, aunque estaba todo bruto,
pero ;como lo iba yo a respetar a ese?, si yo no era nada suyo. A veces
los hombres son unos brutos que no se fijan en lo que quieren o qué
hacen, pero como buenos hombres se lanzan a los madrazos. Que
con esos si, te quedas quietecita, quietecita del miedo y si lloras te
dan otros mas y te pones con patitas a obedecer (M. D. Sanchez, co-
municacion personal, 16 de agosto de 2023).

Con la historia de Dolores se puede entender que la totalidad de los integrantes
de esta familia han tenido alguna experiencia relacionada con la violencia, ya
sea como victimas, agresores o testigos. A través del andlisis genealdgico de la
Tabla 1, se confirma que la violencia ha sido un componente estructural des-
de la primera hasta la cuarta generacion. Lejos de estar asociada a un género
especifico, esta violencia se emplea de forma transversal y repetitiva, convir-
tiéndose en un patrén aprendido. Ademads, impacta directamente en el cuerpo
al operar como un mecanismo de control que afecta tanto lo fisico como lo
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emocional. No obstante, este patrén no se repite con la misma intensidad en to-
das las familias estudiadas, como evidencia el caso de la familia Monroy, donde
los ciclos de vida y crianza adquieren otras formas.

Dolores, aparte de ser madre y posteriormente abuela, asumio6 el rol de ma-
dre de muchos de sus nietos. Ella narra que “antes a uno lo hacian con puro
lazo, era de obedecer o era de vara” (M. D. Sinchez, comunicaciéon personal,
16 de agosto de 2023). Esta frase, nos habla de la naturalizacién de la violencia
dentro de los estilos de crianza. Por otro lado, en la familia Monroy —integrada
por 32 miembros—, encontramos un patron similar en el ciclo de violencia (ver
Figura 4 y Tabla 2):

Figura 4. Genealogia Familia Monroy (2023), elaboracion propia.
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Tabla 2. Andlisis genealégico Familia Monroy (2023), elaboracion propia.

Miembros de la familia Monroy

No. | Nombre

Referencia respecto a ego

Primera generacion

Sexo | Edad | Escolaridad

1 Genaro Padre de ego M 46 Primaria
2 Paulina Madre de ego F 120 |Primaria
3 Genaro Padre del esposo de ego F 34 Primaria
4 Herlinda | Madre del esposo de ego M 67 No estudio

Segunda generacion

5 Luis Primer hermano de ego M 88 No estudio
6 Margarita | Ego F 89 Primaria
7 Antonio | Esposo de ego M 83 Primaria
8 Alfonso | Primer hermano del esposo | M 67 Primaria

de ego

Tercera generacion

9 Samuel Primer hijo de ego M 63 Licenciatura
10 | Chelis Esposa del primer hijo de ego | F 68 Licenciatura
11 |Adan Segundo hijo de ego M 59 Licenciatura
12 | Genaro Tercer hijo de ego M 57 Licenciatura
13 | Yessenia |Esposa del tercer hijo de ego | F 57 Licenciatura
14 |Dolores |Primera hija de ego F 56 Bachillerato
15 |Roberto |Esposo de la primera hijade |M 66 Licenciatura
ego
16 | Alfonso |Cuarto hijo de ego M 55 Bachillerato
17 | Maria Esposa del cuarto hijo de ego | F 45 Licenciatura

Cuarta generacion

18 | Samuel Primer hijo del primer hijo M 40 Licenciatura
de ego

19 | Citlaly Esposa del primer hijo del F 45 Licenciatura
primer hijo de ego

20 |Gustavo |Segundo hijo del primer hijo |M 37 Licenciatura
de ego

21 |Sofia Esposa del segundo hijo del | F 46 Licenciatura

primer hijo de ego
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22 | Antonio |Primer hijo del tercer hijo de |M 27 Bachillerato

ego trunco

23 | Aquiles |Segundo hijo del tercer hijo |M 24 Bachillerato
de ego trunco

24 | Adalit Primera hija del tercer hijo F 23 Carrera
de ego técnica

25 | Nayeli Primera hija de la primera F 30 Licenciatura
hija de ego

26 |Roberto |Primer hijo de la segunda hija | M 27 Bachillerato
de ego trunco

27 |Liliana Primera hija del cuarto hijo | F 24 Licenciatura
de ego

28 |Jesus Primer hijo del cuarto hijo de | M 21 Licenciatura
ego

29 |Alondra |Segunda hija del cuarto hijo |F 11 Primaria
de ego

Quinta generacion

30 |Milton Primer hijo del primer hijo M 18 Bachillerato
del primer hijo de ego
31 |Mitzy Primera hija del segundo hijo | F 19 Bachillerato

del primer hijo de ego
32 | Sofia Primera hija del segundo hijo | F 5 Kinder

del primer hijo de ego

Nuestra segunda familia se apellida Monroy y estda compuesta por cinco genera-
ciones. A partir de la informacién proporcionada por Margarita, quien se desem-
pefia como ego, se puede observar como la violencia continda presente en cada
una de las generaciones, aunque no con la misma frecuencia que en las primeras.
Asimismo, existe un cambio por parte de las nuevas generaciones, que ellos con-
sideran positivo en contraste con lo que Margarita piensa.

A diferencia de la familia anterior, la familia Monroy es una familia nuclear
extensa, es decir, incluye tanto a miembros del ntcleo familiar basico —padres
e hijos— como a parientes cercanos: abuelos, tios, primos, sobrinos. Este tipo
de estructura familiar es comtn en la comunidad de San Felipe del Progre-
so. Al mantener una convivencia cercana entre sus integrantes, se desarrolla
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una jerarquia interna distinta a la que se observa en la familia Sinchez. En el
caso de los Monroy, el liderazgo de cada ntcleo familiar recae directamente en
la matriarca, Margarita, ya que todos habitan en el mismo hogar. Es importante
sefialar que esta situacion se debe a que Antonio, quien seria el lider tradicional,
se encuentra fuera de la comunidad, de lo contrario, segun lo refiere la propia
Margarita, él asumiria dicho rol.

Cuando se le pregunt6 a Margarita sobre 1a violencia en el contexto familiar,
su respuesta fue diferente a lo esperado, ya que no la consideraba negativa, al
contrario, la describia como “la forma correcta de educar a los nifios” (M. G.
Monroy, comunicacion personal, 8 de octubre de 2023). Esto permite entender
como la violencia se ha naturalizado a través de las generaciones, convirtiéndose
en una herramienta cotidiana para ejercer autoridad. No obstante, también se
pueden notar leves cambios en este patron generacional. Lo que antes era vis-
to como un método tnico de crianza, ahora comienza a ser cuestionado por los
miembros mas jovenes de la familia. Ante esto, Margarita, se muestra confundida:

No entiendo por qué mis hijos ya no quieren educar a los nifios como
nosotros. A veces incluso los chamacos les responden a sus padres
y ellos no hacen nada, a mi mi papi me agarré a varazos una vez que
llegué tarde por andar chacoteando con mis amigas y que le digo
de cosas, yo enojada sintiéndome valiente por andar afuera. Uy no,
yo desde ahi veo las varas y me da un coraje porque no debi decirle
nada, solo obedecer. Y asi deberian darles a mis nietos, que el chi-
quito va a andar en el centro después de las siete. No, yo les doy a
todos parejo y mira, luego dicen que ni sentarse pueden y yo les
digo 6rale para que aprendan, cabrones (M.G. Monroy, comunica-
cién personal, 8 de octubre de 2023).

La violencia se ha incorporado dentro del dia a dia de los miembros- Aunque
nuevas generaciones no la emplean como antes, continda vigente desde la crian-
za de la abuela y se normaliza en su historia de vida, al punto de convertirse
en un codigo disciplinario que guia su actuar cotidiano. Por otro lado, cuando
expresa lo que siente al ver una vara por haber desobedecido a su padre, no se
trata de un simple recuerdo, sino de una memoria corporal, o embodiment, que
permanece en su cuerpo. Como senala Le Breton (2002), el cuerpo no es un
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soporte biologico, es un lugar de sentido, un espacio donde se inscriben normas,
valores y mandatos sociales que configuran la existencia. En este caso, el cuer-
po de Margarita ha sido moldeado por un régimen de crianza donde el castigo
fisico es aceptado como una forma legitima de educacion. La vara —objeto del
castigo— activa una memoria, es decir, una experiencia que remite al pasado y
que se reactualiza en el presente (Pérez-Taylor, 2002) como guia para la crian-
za de sus nietos.

IV. Embodiment, performatividad y violencia cotidiana

Los relatos de vida de las familias Sinchez y Monroy permiten observar que la
violencia en la crianza no permanece Gnicamente en el recuerdo, al contrario,
esta se incorpora en el cuerpo y reaparece en las practicas cotidianas. Las ex-
periencias de castigo, control y obediencia se narran, si, como acontecimientos
del pasado, pero contindan vigentes en la manera en que los miembros de las
familias reaccionan, corrigen, sienten miedo o ejercen autoridad dentro del ho-
gar. En este sentido, la violencia puede comprenderse como una practica dis-
ciplinaria, asi como una pedagogia corporal que produce formas especificas de
habitar el mundo. Los cuerpos aprenden a responder ante el miedo, el castigo
o la autoridad mediante experiencias reiteradas que terminan normalizando
determinadas formas de relacion familiar.

Desde la perspectiva del embodiment, las experiencias de violencia no des-
aparecen, se incorporan a la memoria corporal y se expresan posteriormente
en gestos, silencios, posturas, formas de hablar y maneras de ejercer autori-
dad. El cuerpo, entonces, no acttia inicamente desde la razén, sino también
desde experiencias afectivas acumuladas que permanecen inscritas en la memo-
ria. De este modo, los estilos de crianza violentos generan corporalidades es-
pecificas: cuerpos hipervigilantes, obedientes, temerosos o endurecidos frente
al afecto y la autoridad. Tal como ocurre en el relato de Margarita, la presencia
de una vara no remite solamente al objeto en si, lo hace hacia una experiencia
corporizada que reactiva el miedo, la obediencia y el enojo aprendidos durante
la infancia.

Asimismo, la violencia cotidiana funciona de manera performativa, esto se
relaciona con la perspectiva de Butler (2007) sobre el performance, ya que las
practicas sociales reiteradas producen sujetos acordes a determinadas normas
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culturales y de género. Es por ello que, en ambas familias, las pricticas de crian-
za se repiten generacionalmente hasta convertirse en formas naturalizadas de
actuar dentro del hogar. La autoridad, el castigo fisico, el silencio y la obedien-
cia son actos reiterados que producen y sostienen determinadas relaciones de
poder. En este sentido, la performatividad de la violencia se expresa en accio-
nes cotidianas aparentemente simples: levantar la voz, amenazar a golpes, co-
rregir mediante el miedo o asumir que el afecto debe acompafarse de castigo
para ser efectivo.

El andlisis también permite reconocer que la reproduccion de la violencia no
recae exclusivamente en las figuras masculinas. Aunque las estructuras fami-
liares contintian organizdndose desde l6gicas patriarcales y adultocéntricas, las
figuras femeninas desempefian un papel importante en la produccién, asi como
en la resignificacion de estas practicas. Tanto Dolores como Margarita ejercen
autoridad en sus hogares y reproducen formas de control corporal aprendidas
durante su propia crianza. La violencia, entonces, no se transmite solo desde la
figura paterna, también es encarnada y legitimada por mujeres que aprendie-
ron a relacionar el castigo con el cuidado, la obediencia y el orden familiar. Esto
complejiza el andlisis de género, pues muestra como las mujeres son sujetas
atravesadas por relaciones de dominacion, pero también agentes que partici-
pan en la continuidad de determinadas pedagogias de la violencia.

Sin embargo, ambas familias presentan diferencias importantes en la ma-
nera en que estos ciclos se reproducen. En la familia Sinchez se observa una
continuidad rigida del modelo autoritario, donde la violencia permanece legi-
timada como mecanismo de regulacion familiar. A pesar de los cambios gene-
racionales y de la ausencia parcial de figuras masculinas, el castigo contintia
siendo entendido como una forma valida de respeto y control. En contraste, la
familia Monroy evidencia tensiones entre la continuidad y la ruptura. Aunque
Margarita contintia entendiendo el castigo fisico como la forma correcta de
educar, las generaciones mas jovenes comienzan a cuestionar estas practicas y
a modificar sus formas de crianza.

De este modo, las genealogias familiares nos ayudan a comprender que la
violencia en la crianza no se reproduce de manera idéntica entre familias ni
generaciones. Existen continuidades, resistencias y resignificaciones que depen-
den de las experiencias corporales, afectivas y comunitarias de cada ntcleo
familiar. Comprender estas practicas desde el embodiment, al igual que desde la
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performatividad, permite reconocer que la violencia opera no solo en los cuer-
pos, sino también a través de ellos, convirtiéndose en memoria, en habito y en
una forma cotidiana de relacion social.

Conclusiones

El andlisis de ambas familias permite comprender que la violencia dentro de
los estilos de crianza constituye una prictica social aprendida, legitimada y re-
producida generacionalmente dentro de los ndcleos familiares mazahuas. A
partir de las genealogias familiares y los relatos de vida, fue posible observar
como las practicas de control, castigo y obediencia forman parte de una memo-
ria colectiva que se transmite mediante las relaciones cotidianas, incorporan-
dose en los cuerpos de quienes las experimentan.

En el primer eje de andlisis, correspondiente a las genealogias familiares e
historias de vida, se identific6 que ambas familias presentan ciclos de violencia
persistentes, aunque con diferencias importantes en sus formas de continui-
dad y transformaciéon. En la familia Sdnchez, la violencia es algo estable que
da regulacion familiar, manteniéndose durante generaciones, a la vez que se
legitima como una forma de cuidado, respeto y orden. Por otra parte, la fami-
lia Monroy muestra tensiones entre la continuidad y la ruptura, pues, aunque la
violencia continta presente en los discursos, asi como en las practicas de crianza,
las generaciones mds jovenes comienzan a cuestionar estas formas de autoridad
y castigo.

Respecto al segundo eje, estilos de crianza, memoria corporal y violencia, el
estudio permitid reconocer que las experiencias de crianza no permanecen
unicamente en el plano del recuerdo, dado que se inscriben corporalmente en
quienes las viven. El cuerpo es, entonces, un archivo afectivo y social donde
permanecen las marcas del miedo, la obediencia, el silencio y el control. Desde
esta perspectiva, la memoria corporal permite comprender como ciertas practi-
cas violentas contintian reproduciéndose incluso cuando no son del todo cons-
cientes, pues forman parte de aprendizajes afectivos y cotidianos adquiridos
desde la infancia.

Finalmente, el eje sobre el embodiment, performatividad y violencia cotidiana
permitié observar que la violencia acttia en los cuerpos y a través de ellos. Las
practicas disciplinarias se transforman en gestos, modos de hablar, formas de
corregir y maneras de ejercer autoridad que terminan naturalizidndose dentro
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del espacio familiar. Asimismo, el andlisis mostré que las mujeres son figuras
que reproducen y resignifican mecanismos de control aprendidos generacio-
nalmente. Tanto Dolores como Margarita encarnan formas de autoridad cons-
truidas desde experiencias previas de violencia, reproduciendo pricticas que
consideran necesarias para la formacion familiar.

En este sentido, las violencias cotidianas observadas en ambas familias pue-
den ser entendidas como formas de expresion de estructuras mas amplias como
lo son el patriarcado, el adultocentrismo y la colonialidad. Cuestionarlas impli-
ca ir mds alla de una condena moral de las practicas de crianza, ya que se deben
abrir espacios de escucha y comprension sobre contextos historicos, afectivos
y culturales donde se producen. Solo asi serd posible imaginar otras formas de
crianza y cuidado, donde el cuerpo deje de ser territorio de inscripcion de la
violencia para que pueda convertirse en un espacio de memoria, resistencia y
transformacion.

HArtes, volumen VII / nimero 14 / julio-diciembre 2026 / ISSN: 2954-470X 60



—HRTeS

Referencias

Baumrind, D. (1966). Effects of Authoritative Parental Control on Child Behavior.
Child Development, 37(4), 887-907. https://www.jstor.org/stable/11266112-
origin=crossref

Butler, J. (2007). Gender Trouble. Routledge.

Fox, R. (1967). Sistemas de parentesco y matrimonio. Alianza Editorial.

Galtung, J. (1996). Violence, Peace, and Peace Research. Journal of
Peace  Research, 6(3), 167-191.  https://journals.sagepub.com/
doi/10.1177,/002234336900600301

Gomez Sanchez, D. (2019). El cuerpo, un analisis desde la lengua y la cultura
otomi. Revista Peruana de Antropologia, 4(5), 26-34. https://www.resear-
chgate.net/publication/342587948_El_cuerpo_un_analisis_desde_la_len-
gua_y_la_cultura_otomi_The_body_an_analysis_from_the_Otomi_lan-
guage_and_culture

Gomez Sanchez, D., y Bruno Rosas, S. L. (2025). Cuerpo, memoria y emociones:
el dominio masculino en los mazahuas de San Felipe del Progreso, México.
EntreDiversidades, 22, 1-20. https://doi.org/10.31644/ED.IE1.V22.2025.A01

Guber, R. (2011). La etnografia método, campo y reflexividad. Grupo Editorial
Norma.

Gurung, L. (2020). Feminist Standpoint Theory: Conceptualization and Util-
ity. Dhaulagiri Journal of Sociology and Anthropology, 14, 106-115. https://
www.researchgate.net /publication/348330542_Feminist_Standpoint_The-
ory_Conceptualization_and_Utility

Kaplan, C. V. (Dir.). (2006). Violencias en plural: sociologia de las violencias en la
escuela. Mifio y Davila.

Latour, B. (2008). Reensamblar lo social: una introduccioén a la teoria del actor-red.
Ediciones Manantial.

Le Breton, D. (2002). Antropologia del cuerpo y modernidad. Nueva Vision.

Maccoby, E. E., y Martin, J. A. (1983). Socialization in the context of the family:
Parent-child interaction. En P. H. Mussen y E. M. Hetherington (Eds.), Hand-
book of Child Psychology: Vol. 4. Socialization, Personality, and Social Develop-
ment (pp. 1-101). Wiley.

Peral Rabasa, F.J. (2017). Cuerpo, cognicion y experiencia: embodiment, un cam-
bio de paradigmas. Dimension Antropoldgica, 69, 15-47. https://revistas.inah.
gob.mx/index.php/dimension/article/view/11709

HArtes, volumen VII / nimero 14 / julio-diciembre 2026 / ISSN: 2954-470X 61


https://www.jstor.org/stable/1126611?origin=crossref
https://www.jstor.org/stable/1126611?origin=crossref
https://journals.sagepub.com/doi/10.1177/002234336900600301
https://journals.sagepub.com/doi/10.1177/002234336900600301
https://www.researchgate.net/publication/342587948_El_cuerpo_un_analisis_desde_la_lengua_y_la_cultura_otomi_The_body_an_analysis_from_the_Otomi_language_and_culture
https://www.researchgate.net/publication/342587948_El_cuerpo_un_analisis_desde_la_lengua_y_la_cultura_otomi_The_body_an_analysis_from_the_Otomi_language_and_culture
https://www.researchgate.net/publication/342587948_El_cuerpo_un_analisis_desde_la_lengua_y_la_cultura_otomi_The_body_an_analysis_from_the_Otomi_language_and_culture
https://www.researchgate.net/publication/342587948_El_cuerpo_un_analisis_desde_la_lengua_y_la_cultura_otomi_The_body_an_analysis_from_the_Otomi_language_and_culture
https://doi.org/10.31644/ED.IEI.V22.2025.A01
https://www.researchgate.net/publication/348330542_Feminist_Standpoint_Theory_Conceptualization_and_Utility
https://www.researchgate.net/publication/348330542_Feminist_Standpoint_Theory_Conceptualization_and_Utility
https://www.researchgate.net/publication/348330542_Feminist_Standpoint_Theory_Conceptualization_and_Utility
https://revistas.inah.gob.mx/index.php/dimension/article/view/11709
https://revistas.inah.gob.mx/index.php/dimension/article/view/11709

+HRTeS

Perera, M. (2005). Sistematizacion critica de la teoria de las representaciones
sociales [ Tesis doctoral]. Universidad de la Habana.

Pérez-Taylor, R. (2002). Entre la tradiciéon y la modernidad: antropologia de la
memoria colectiva. Plaza y Valdés.

Sahagun, B. (1989). Historia general de las cosas de la Nueva Espafa. Porrua.

Uribe Roncallo, P. (2020). Masculinidades Alternativas: Varones que se Narran al
margendelModeloHegemonicoy Generan CambiosatravésdelaEducacion. Re-
vista Latinoamericana de Educacién Inclusiva, 14(2), 115-129. https://www.
scielo.cl/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0718-73782020000200115

Wieviorka, M. (2006). La violencia: destruccién y constituciéon del sujeto.
Espacio Abierto, 15(1 y 2), 239-248. https://www.redalyc.org/articulo.
0a?id=12215214

Wright Carr, D. C. (2018). La ciencia cognitiva corporeizada: Una perspec-
tiva para el estudio de los lenguajes visuales. Entreciencias: Didlogos en
la Sociedad del Conocimiento, 6(16), 81-96. https://doi.org/10.22201/
enesl.20078064e.2018.16.63364

HArtes, volumen VIl / nimero 14 / julio-diciembre 2026 / ISSN: 2954-470X 62


https://www.scielo.cl/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0718-73782020000200115
https://www.scielo.cl/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0718-73782020000200115
https://www.redalyc.org/articulo.oa?id=12215214
https://www.redalyc.org/articulo.oa?id=12215214
https://doi.org/10.22201/enesl.20078064e.2018.16.63364
https://doi.org/10.22201/enesl.20078064e.2018.16.63364

ENSAYOS
CRITICOS



;Quién devora a quién? Antropofagia cultural,
asimetrias coloniales y arte latinoamericano

Who devours whom? Cultural anthropophagy, colonial
asymmetries, and Latin American art

DOI: 10.61820/ha.2954-470X.2191

Claudia Marcela Cadena Sandoval
Universidad Autonoma del Estado de México
Toluca, México

cmcadenas@uaemex.mx

ORCID: 0000-0001-8728-9588

Recibido: 17/02/2026
Aceptado: 18/05/2026

Universidad Autobnoma de Querétaro
Licencia Creative Commons Attribution - NonComercial ShareAlike 4.0 @@ @@
Internacional (CC BY-NC-SA 4.0)

HArtes, volumen VIl / nimero 14 / julio-diciembre 2026 / ISSN: 2954-470X 64



—HRTeS

Resumen

Este ensayo critico revisa el alcance historico del Manifiesto antropéfago (1928)
de Oswald de Andrade en la configuracion de una modernidad cultural lati-
noamericana no subordinada. Igualmente, argumenta su vigencia en debates
contemporaneos sobre ciudad global, gentrificacion y giro decolonial. De
manera que se propone leer la antropofagia menos como celebracion genéri-
ca de la mezcla y mas como un método situado de incorporacion critica, es
decir, una forma de disputar jerarquias de valor cuando la cultura se produce
bajo asimetrias coloniales persistentes.

A partir de nociones de colonialidad del poder (Quijano, 2000), moderni-
dad/colonialidad (Mignolo, 2011) e hibridacién (Garcia Canclini, 1990), el texto
sostiene que la antropofagia es productiva si se vuelve autocritica. En otras
palabras, debe distinguir entre traducciones que reordenan jerarquias y tra-
ducciones que reciclan la diferencia como estilo o mercancia. En el plano de las
practicas se discuten ejemplos del siglo XX y XXI, tales como Tropicdlia de
Hélio Oiticica, la 242 Bienal de Sio Paulo, el proyecto Pixo de Andrea Bandoni
y, como contrapunto, Adriana Varejao. Se pone énfasis en como la escritura
urbana estigmatizada puede volverse objeto doméstico y, con ello, evidenciar
tensiones entre visibilizacion y captura institucional. El ensayo concluye que la
antropofagia sigue siendo una herramienta contra los purismos raciales, cultu-
rales y disciplinarios, pero su potencia depende de reconocer las mediaciones
institucionales, asi como las economias de visibilidad que determinan, en ulti-
ma instancia, quién devora a quién.

Palabras clave: antropofagia, colonialidad, pixac¢do/pixo, critica, visualidad urbana

Abstract

This critical essay examines the historical significance of Oswald de Andrade’s
Anthropophagic Manifesto (1928) in shaping a non-subordinate Latin Ameri-
can cultural modernity. It also arques for its relevance in contemporary debates on
the global city, gentrification, and the decolonial turn. Thus, it proposes reading
anthropophagy less as a generic celebration of mixing and more as a situated
method of critical incorporation—that is, a way of challenging hierarchies of value
when culture is produced under persistent colonial asymmetries.
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Drawing on notions of the coloniality of power (Quijano, 2000), modernity/
coloniality (Mignolo, 2011), and hybridization (Garcia Canclini, 1990), the text
argues that anthropophagy is productive only if it becomes self-critical. In other
words, it must distinguish between translations that reorder hierarchies and trans-
lations that recycle difference as style or commodity. At the level of practices, the
essay discusses examples from the 20th and 21st centuries, such as Hélio Oiticica’s
Tropicalia, the 24th Sao Paulo Biennial, Andrea Bandoni’s Pixo project, and, as a
counterpoint, Adriana Varejao. Emphasis is placed on how stigmatized urban writ-
ing can become a domestic object and, in doing so, reveal tensions between visibility
and institutional appropriation. The essay concludes that anthropophagy remains
a tool against racial, cultural, and disciplinary purism, but its power depends on
recognizing institutional mediations, as well as the economies of visibility that ulti-
mately determine who devours whom.

Keywords: anthropophagy, coloniality, pixag¢do/pixo, criticism, urban visuality

Introduccion

La pregunta ;quién devora a quién?, describe un problema historico y contem-
poraneo de legitimacion cultural. En América Latina, el intercambio con rep-
ertorios externos ha sido frecuentemente leido bajo dos narrativas opuestas: la
imitacion del centro como via de modernizacién o el retorno a un origen puro
como defensa identitaria. E1 Manifiesto antropdfago (1981) de Oswald de An-
drade propone otra salida, a saber, asumir la cultura como proceso de incor-
poracion y transformacién, pero convertir esa incorporacion en una practica
critica y no en un gesto automatico.

El manifiesto abre con una tesis programatica: “Sélo la antropofagia nos une.
Socialmente. Economicamente. Filos6ficamente.” (De Andrade, 1981, p. 67).
La frase funciona como una definicion de método. La unidad no se busca en un
origen Unico, sino en una operacion que consiste en devorar, digerir y transfor-
mar. De ahi que la inversion shakespeariana “Tupi or not Tupi, that is the ques-
tion” (De Andrade, 1981, p. 67) desplace la pregunta identitaria hacia preguntas
estratégicas: qué se incorpora, desde dénde y con qué efectos.

En el mismo impulso, Andrade reclama un horizonte politico que descen-
tra la genealogia europea de la emancipacion: “Queremos la revolucion Caribe.
Mayor, que la revolucion francesa. La unificacién de todas las revueltas eficaces
en direccion del hombre” (De Andrade, 1981, p. 68). Leido en su conjunto, el

HArtes, volumen VII / nimero 14 / julio-diciembre 2026 / ISSN: 2954-470X 66



—HRTeS

texto no celebra la mezcla por si misma; mas bien polemiza la incorporacion sin
reflexion de saberes externos que, en contextos coloniales, suele operar como
borramiento y desplazamiento de lenguas, memorias y costumbres locales.

Esa tension no es un asunto regional de Brasil. El manifiesto se vuelve refe-
rencia latinoamericana porque nombra un mecanismo general que se relaciona
con sociedades marcadas por transferencias forzadas y desigualdad epistémica.
La pregunta por la modernidad cultural es inseparable de la pregunta por el po-
der. En ese sentido, Quijano (2000) sostiene que la categoria de raza se volvio
un criterio fundamental de clasificacion social en la constitucion del mundo
moderno. Esto implica que la cultura no se distribuye en un vacio, sino que
los regimenes de valor asignan universalidad a ciertas formas y particularismo a
otras, produciendo jerarquias de inteligibilidad, asi como de derecho a enunciar.

Por eso es insuficiente entender la antropofagia como una metafora de in-
tercambio. Mignolo (2011) plantea que la colonialidad opera como la logica
subyacente del despliegue occidental, de modo que modernidad cultural y colo-
nialidad no pueden separarse analiticamente. La incorporaciéon de repertorios
externos no ocurre en condiciones simétricas, ya que esta atravesada por ins-
tituciones, mercados y pedagogias que ordenan qué signos son aceptables, qué
memorias son visibles y qué formas quedan como exceso.

En este punto, la nocién de hibridacion ofrece una advertencia metodologica:
no toda mezcla reordena jerarquias. Néstor Garcia Canclini (1990) observa que
la reorganizacion industrial y mercantil de los procesos simbolicos exige nue-
vas estrategias para pensar la relacion entre lo popular y lo culto. El énfasis no
es moralizar el mercado, sino reconocer que la circulacién reconfigura sentidos.
Por ello, lo popular puede ser incorporado como energia estética, mientras se
neutralizan sus conflictos sociales.

De ahi la tesis central de este ensayo: la antropofagia sigue siendo util contra
los purismos —de raza, tradicion, costumbre o disciplina—, pero solo si se vuel-
ve autocritica. Esa autocritica exige distinguir dos movimientos. Primero, la
incorporacion que disputa jerarquias —emancipacion simbélica—. Segundo,
la integracion que vuelve la diferencia un estilo consumible —cooptacion—. El
resto del texto discute esta ambivalencia a través de ejemplos del siglo XX y XXI.
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En este ensayo, antropofagia autocritica nombra una variacion necesaria del
paradigma propuesto por De Andrade. Si la antropofagia modernista propone
devorar lo externo para reinventar lo propio, su actualizacién exige un movi-
miento adicional: someter esa digestion a examen de poder. La autocritica no
se reduce a dudar de todo, sino a explicitar qué mediaciones —coloniales, insti-
tucionales y urbanas— convierten una incorporacion cultural en emancipacion
simbolica o en reproduccion de jerarquias.

En términos operativos, 1a antropofagia se vuelve autocritica cuando hace vi-
sibles sus condiciones, mismas que sefalan quién traduce, quién autoriza, quién
circula y qué queda fuera de campo. De ahi que la pregunta ;quién devora a
quién?, funcione como criterio, es decir, una operacion es emancipatoria cuando
reordena jerarquias de legibilidad. Por ejemplo, cuando sostiene el conflicto
y evita los reduccionismos; y, por el contrario, es cooptativa cuando vuelve la
diferencia un estilo consumible, neutralizando el conflicto y separando el signo
de las condiciones urbanas y sociales que lo producen.

Esta definicion toma en serio la advertencia del propio manifiesto que men-
ciona la incorporacion sin reflexion como una operacion de borramiento. Por
eso, lo autocritico no afiade un adjetivo moral, sino un método de lectura. Di-
cho método describe como se juega la disputa por el valor cultural en la ciudad
global, en el museo, en la bienal y en los circuitos que administran la visibilidad
de lo popular y lo fuera de norma.

I. Como se construy6 el analisis

El presente ensayo combina lectura de fuente primaria, revision bibliografica
especializada y analisis de casos. Primero, se realiza una lectura situada del
Manifiesto antropdfago para extraer su operacion filosofica central —incorpo-
racion transformadora— y sus implicaciones politicas —desplazar purismos y
dependencias—. Segundo, se triangula esa lectura con teoria critica latinoamer-
icana —colonialidad, modernidad/colonialidad e hibridacion— para explicitar
mediaciones de poder desde Quijano, Mignolo y Garcia Canclini.

I1. Desarrollo

Un antecedente decisivo para pensar esta ambivalencia es Tropicdlia (1967) de
Hélio Oiticica (ver Figura 1). Mas que “representar” lo popular, la obra reordena
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experiencia, cuerpo y recorrido al configurar un entorno que obliga a habitar
tensiones entre cultura erudita y cultura popular, entre el museo y la calle. La
plataforma del International Center for the Arts of the Americas (ICAA, 1968)
describe Tropicdlia como una instalacién presentada en la exposicion Nova Ob-
jetividade Brasileira en el Museu de Arte Moderna de Rio de Janeiro. En esa
escala, la antropofagia ya no es solo una idea, puesto que se vuelve una politica
de lo sensible y del transito.

Figura 1. Tropicdlia, penetraveis PN2 «Pureza é um mito», PN3 «Imagético»
(1967), Hélio Oiticica.

Nota: vista de instalacion en el Museo Reina Sofia.

Sin embargo, la fuerza de este tipo de operaciones depende de su circulacion.
Cuando signos conflictivos o subalternizados ingresan en instituciones que ad-
ministran legitimidad —museos, bienales, archivo, mercado—, la traduccion
puede cristalizarse en un lenguaje reconocible, como lo puede ser un repertorio
que la institucion vuelve legible, programable y exportable. Ese riesgo no cancela
la potencia del método antropofago, pero exige nombrar sus mediaciones. Por su
parte, 1a 242 Bienal de S3o Paulo (1998) es clave porque adopta explicitamente
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la antropofagia como concepto curatorial. La pagina institucional la presenta
como “Bienal da Antropofagia”, con curaduria general de Paulo Herkenhoff y
curaduria adjunta de Adriano Pedrosa (Fundac¢io Bienal de Sio Paulo, s. f.).

Ese gesto tiene un doble filo. Por un lado, el concepto de la antropofagia
permite imaginar una historia del arte no lineal y no derivativa, resultando en
una historia que no coloca a América Latina como retraso, sino como operador
que contamina el canon. Por otro, al institucionalizarse, la antropofagia co-
rre el riesgo de estabilizarse como lenguaje de diferencia exportable, en otras
palabras, una marca de supuesta latinoamericanidad que circula sin friccion.
Estudios sobre la Bienal de 1998 sefialan su ambicioén de reordenar la historia
del arte en una era de globalizacion poscolonial. La pregunta no es si la bienal
tenia razon, sino qué tipo de diferencia produce una instituciéon cuando con-
vierte un método critico en un dispositivo curatorial reconocible.

Aqui es donde el presente exige una mirada més incisiva. Las dindmicas con-
temporaneas que tejen migracion y didspora, gentrificacion y ciudad global, asi
como guerras culturales, han intensificado politicas tanto de visibilidad como
de limpieza social. En Sao Paulo, la pixagdo —escritura urbana de trazo codifica-
do— suele ser estigmatizada como suciedad, ruido o vandalismo. Esa valoracion
no es neutral, ya que esta ligada a ideales de una ciudad limpia que, en la prictica,
operan como administracion del espacio publico y del derecho a aparecer. No
se trata de afirmar que el pixo sea intrinsecamente feo, sino de sefalar que la
categoria de fealdad funciona como juicio hegemodnico sobre signos asociados
a juventudes periféricas y a desigualdades urbanas (ver Figura 2 y 3).
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Figura 2. Pixacdo en fachada del centro de Sao Paulo (2008), Flickr.

Nota: Panopticons, via Wikimedia Commons (CC BY-SA 2.0).
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Figura 3. Pixo (s. f.), Andrea Bandoni.

En la discusion sobre captura institucional, una declaracién recogida por Al-
tamirano (2018) en entrevista a un integrante del movimiento Pixo Manifesto
Escrito (PME) es reveladora: “PME é o futuro. Quando a pixacido for captada
pela indastria da arte em geral, como ja vem acontecendo, o PME vai ser o mov-
imento que vai continuar legitimando os pixadores e a sua transgressio [PME
es el futuro. Cuando el pixagdo sea captado por la industria artistica en general,
como ya estd sucediendo, PME serd el movimiento que continuar legitimando
a los pixadores y su transgresion]” (Altamirano, 2018, p. 240).

Agora é a vez do ‘pixo’. E a bola da vez no mundo da arte ... Faltava era
o circuito das artes reconhecer, porque eles simplesmente rejeitavam.
Mas agora eles estdo comeg¢ando a ver a importancia ...

... Assim que é bom. Se nio é pra pichar, n6s vamos pichar. Nao
adianta querer controlar o incontrolavel.

[Ahora es el turno del “pixo”. Es la moda del momento en el mun-
do del arte ... Lo que faltaba era que el circuito de las artes lo recono-
ciera, porque antes simplemente lo rechazaban. Pero ahora empiezan

a ver su importancia ...

HArtes, volumen VII / nimero 14 / julio-diciembre 2026 / ISSN: 2954-470X 72



—HRTeS

... Asi esta bien. Si no es para pichar, vamos a pichar. No sirve de
nada querer controlar lo incontrolable| (De Carvalho Oliveira y Sal-
gueiro Marques, 2014, pp. 73-75).

Bandoni (s. f.) indica que “foi usada a cor azul cobalto para remeter aos orna-
mentos da porcelana tradicional [se uso el azul cobalto para remitir a los orna-
mentos de la porcelana tradicional ]” (parr. 1). La autora también menciona que
el proyecto es el resultado de diversas expediciones visuales y de una pesquisa
conceptual sobre la pixagdo, en la que crea una clase de alfabeto propio, ademas
de elegir pecas de mesa como objetivo de su pixo.

En la misma presentacion, la autora precisa técnicas —bordados y decal-
ques— y enumera los objetos pixados segun el material: porcelana, vidrio y
textiles. De esta manera, confirma que Pixo opera como una serie material y no
como mero gesto tipografico. Asimismo, Bandoni (s. f.) explica que las frases
elegidas combinan escritos de calle y enunciados sobre 1a relacion conflictiva
entre las artes y el pixo, “numa tentativa de contato [en un intento de contacto]”
(parr. 2) con una forma de expresion presente en ciudades brasilefias.

En cuanto a recepcion e impacto, la evidencia disponible es parcial y pro-
viene sobre todo de medios culturales y de investigacion en disefio o comuni-
cacion, mas que de critica. En 2017, un articulo en el portal de noticias Olhar
Direto circuld la serie como “loucas decoradas com pixo [vajilla decorada con
pixo|” (Hypeness, 2017, parr. 1) y la describi6 explicitamente como un gesto
que acelera el debate sobre apropiacion, lugar de habla, capitalismo y mercado
de arte, sefialando su caracter polémico (ver Figura 4 y 5). De forma afin, un
especial periodistico sobre pixo, “Muro também ¢ tela”, presenta la propuesta
de Bandoni como una provocacion, al trasladar la tipografia de calle y frases
tomadas de muros a piezas de mesa (Vieira, 2017). En el campo académico, el
proyecto aparece documentado y analizado en trabajos que discuten el paso del
pixo a objetos comercializables, al igual que las tensiones de contexto y clase
que ello activa (Costa dos Santos, 2021). Con los materiales localizables hasta
ahora no se identifica una recepcion sistemadtica, por eso, este ensayo trata la
recepcion como un indicio de circulacion publica y controversia, no como va-
lidacion institucional concluyente.
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Figura 4. Pixo (plato y tigela) (s. f.), Andrea Bandoni.

Figura 5. Pixo (canecas) (s. f.), Andrea Bandoni.

Este movimiento no ennoblece el pixo por simple cambio de material, mas bien
expone una economia de legitimacion: qué debe ocurrir para que un signo sea
tolerable. Al pasar del muro al objeto, el pixo entra en circuitos donde el juicio
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estético se separa de la vida urbana que lo produce. La operaciéon antropoéfa-
ga aparece entonces en dos direcciones. Por un lado, el proyecto devora una
tradicion ornamental —porcelana, azulejo y archivo luso— y la hace hablar con
una escritura local contemporanea. Por otro, obliga a preguntar si el circuito
que recibe el objeto devora el conflicto del pixo, convirtiéndolo en disefo de-
seable y neutralizado. El valor del caso radica en hacer visible esa ambivalencia
sin resolverla por decreto.

La autocritica antropofaga se vuelve aqui un criterio importante y abre la
pregunta, ;la traduccion reordena jerarquias o las recicla? Si el ideal de limpieza
busca borrar signos que incomodan, el traslado al objeto puede operar como
supervivencia del signo por cambio de régimen de visibilidad, pero también
puede operar como captura, en la medida en que lo legible se obtiene al precio
de separar el signo de su conflicto urbano. Investigaciones sobre pixa¢do han
discutido la relacion entre politicas de higienizacion, criminalizacion y difer-
encia en Sdo Paulo (Larruscahim y Schweizer, 2015). Asimismo, en un registro
mas amplio, Teresa P. R. Caldeira (2000) ha analizado cémo la segregacion y la
gestion del espacio producen ciudadanias diferenciales en la metrépoli. En ese
marco, la pregunta ;quién devora a quién?, deja de ser figurativa, puesto que
nombra relaciones materiales entre estética, control urbano y legitimidad.

Este es un punto donde el giro decolonial ofrece herramientas, pero también
riesgos. Se ha vuelto frecuente que instituciones globales adopten lenguajes
decoloniales como parte de sus repertorios curatoriales, a veces sin alterar sus
jerarquias de adquisicion, exhibicion y autoria. Cuando un museo o una bienal
incorpora signos populares o periféricos, puede producir un efecto pedagogico
real, pero también una nueva forma de administracion de la diferencia. Por eso,
mas que oponer calle y museo como polos morales, conviene describir media-
ciones sobre quién enuncia, quién traduce, quién se beneficia y qué se vuelve
invisible en el proceso.

En esa linea, la Bienal de 1998 puede releerse a la luz de Bandoni, ya que am-
bos casos ponen en escena una traduccién como técnica de reordenamiento,
pero en escalas distintas. La bienal traduce un método —antropofagia— a un
dispositivo institucional global, mientras que Bandoni traduce un signo estig-
matizado a un objeto con genealogia colonial. En ambos casos, el punto de fric-
cion es similar: la traduccion necesita legitimacion y la legitimacion tiende a
exigir legibilidad. Alli se juega la ambivalencia entre emancipacion simbolica y
reproduccion colonial o cooptacion.
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Adriana Varejio se incorpora aqui como contraste puntual para afinar el
problema del archivo luso-colonial como superficie historica de prestigio. Su
trabajo con el azulejo no funciona solo como cita ornamental —barroco portu-
gués, decoraciéon y patrimonializacion—, al contrario, la vuelve problema de-
bido a que activa una memoria material (ver Figura 6). En Celacanto provoca
maremoto (2004-2008), instalada en Inhotim, la artista organiza 184 piezas
—oleo y yeso sobre tela, 110 x 110 cm cada una— para construir en el muro una
ola compuesta por lo que parecen ser azulejos agrietados, creando una ruina
barroca que opera simultineamente como belleza de superficie y como sefal
de violencia historica (Inhotim, s. f.).

Figura 6. Celacanto provoca maremoto de Adriana Varejio (2004-2008),
Eduardo Eckenfels.

El registro institucional indica que la obra se present6 primero en 1999 en Ga-
leria Camargo Vilaca —version reducida titulada Azulejoes— y que en 2005
Varejio concibi6 el formato actual para una exposicion en la Fondation Cartier
(Inhotim, s. f.). Varejao no desplaza el eje, sino que permite contrastar un
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régimen de legitimidad ornamental con la operacion de Bandoni, es decir, tra-
duce una grafia urbana estigmatizada hacia objetos domésticos, reabriendo la
pregunta de quién decide qué se vuelve patrimonio y qué se borra.

Conclusion

El resultado general de este recorrido es doble. Primero, el manifiesto de An-
drade sigue siendo una herramienta reflexiva contra los purismos, ya que re-
emplaza la identidad como esencia por la identidad como operacion, a la vez
que desplaza el problema hacia decisiones situadas de incorporacion y trans-
formacion (De Andrade, 1981). Segundo, esa herramienta se vuelve insuficiente
si se usa como celebracion vacia de la mezcla. La antropofagia es util si se vuelve
autocritica, en otras palabras, si se pregunta por mediaciones institucionales, por
economias de visibilidad y por jerarquias de legitimidad en el presente.

La pregunta ;quién devora a quién?, puede entonces reformularse como cri-
terio para leer disputas contemporaneas. En contextos de migracion y didspora,
la cultura no se mueve como repertorio neutro, se mueve como conflicto de
lenguas, memorias y derechos. En la ciudad global, la gentrificacién no solo
transforma la vivienda, también dictamina qué signos son tolerables y qué for-
mas de vida se consideran ruido. En las guerras culturales, la disputa por el
espacio publico y por la educacion estética se vuelve disputa por quién puede
aparecer. En ese escenario, la antropofagia no es un emblema identitario; es
un método para sostener la transformacion sin borramiento y para resistir pu-
rismos sin negar asimetrias.

Como cierre, conviene volver al gesto inaugural del manifiesto: “Solo la an-
tropofagia nos une” (De Andrade, 1981, p. 67). La frase puede leerse hoy como
una advertencia que sustenta que la unidad cultural no se alcanza por pureza,
sino por negociacion y traduccion. Cuando se reconocen las jerarquias que la
atraviesan —colonialidad, instituciéon y mercado—, la antropofagia deja de
ser una metafora y se convierte en una herramienta que potencia la practica
critica para decidir qué se incorpora, qué se transforma y qué no se entrega

al consumo de la diferencia.
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Resumen
Cartucho es una obra literaria escrita por Nellie Campobello. Fue publicada en
1931 y esta conformada por relatos breves que abrazan las experiencias de la
autora en los ecos de la Revolucion mexicana. Como narrativa subalterna, es
decir, historias escritas desde la perspectiva de grupos socialmente margina-
dos, la obra se ha transformado en testigo, memoria y archivo. En sus relatos se
vislumbra la violencia ejercida por la masculinidad hegemonica en el contexto
de la guerra, lo que contrasta con la sensibilidad de la mirada de la infancia, asi
como de la voz y la presencia femenina en cada uno de los textos. A través de
sus personajes femeninos se presentan relaciones afectivas, sociales y politicas
que construyen fuertes lazos de comunidad, ademas de una resistencia vital.
En este sentido, el concepto continuo lesbiano acunado por Adrienne Rich
(1986) en su ensayo Heterosexualidad obligatoria y existencia lesbiana, aborda
las practicas entre mujeres en un espectro en el que habitan la amistad, 1a afini-
dad espiritual e intelectual, la atraccién sexual, entre otras practicas. El presente
ensayo critico elabora un anélisis del trabajo de Nellie Campobello a partir del
continuo lesbiano, aplicando este concepto a las relaciones de los personajes fe-
meninos presentes en Cartucho, asi como la importancia que tiene en nuestros
dias la lectura de esta obra desde el enfoque feminista.
Palabras clave: Literatura, mujeres, Revolucion mexicana, heterosexualidad
obligatoria, continuo lesbiano

Abstract
Cartucho is a literary piece written by Nellie Campobello. It was published in 1931 as
a compilation of short stories based on her experiences in the echoes of the Mexican
Revolution. As a subaltern narrative, that is, stories written from the perspective of
socially marginalized groups, this work has become a form of memory, testimony
and archive. These tales depict the violence exerted by hegemonic masculinity in a
wartime context and reveal a contrast with the sensitivity of the child’s perspective,
as well as the feminine voice and presence in each of them. Emotional, social and
political relationships that build a strong sense of community and forms of vital
resistance, are presented through her female characters.

In this regard, the concept lesbian continuum developed by Adrienne Rich
(1986) in her essay entitled Compulsory Heterosexuality and Lesbian Existence,
examines women’s practices across a broad spectrum in which friendship, spiritual
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and intellectual affinity, and sexual attraction coexist. The present critical essay
develops an analysis of Nellie Campobello’s work applying the concept of lesbian
continuum in the relationships of the female characters in Cartucho, as well as
the importance of reading it from a feminist perspective today.

Keywords: Literature, women, Mexican Revolution, compulsory heterosexuality,
lesbian continuum

Introduccion

Cartucho (2018), publicado originalmente en 1931 y escrito por la narradora,
bailarina, investigadora de la danza y coredgrafa Nellie Campobello, es un texto
notable dentro de la llamada literatura de la Revolucion mexicana. Los rela-
tos que componen el libro estan basados en la memoria de Campobello, espe-
cialmente en los recuerdos de su infancia en Parral, Chihuahua. Sus historias
breves y descriptivas dan cuenta de un México aturdido por la violencia, las
injusticias y la masculinidad hegemodnica impuesta en todos los ambitos de su
época. Al mismo tiempo, la impronta femenina de su autora se planta a través
de la voz narradora de una mujer adulta y su yo nifa que describe su entorno des-
colocado, mientras desarrolla y fortalece los lazos, tanto afectivos como de pen-
samiento con su madre y su hermana. Aparecen también otras mujeres como
su tia, amistades de su madre y conocidas del pueblo en el que se ubica la obra;
la protagonista genera empatia y reconocimiento hacia estas figuras. Igualmen-
te, aparecen hombres de diversas edades precarizados y asesinados durante la
guerra a manos de otros hombres.

El panorama de la vida doméstica de las mujeres, dentro del entorno bélico
referido en la obra, hace visible la condicién historica de subalternidad definida
por Gramsci (2011). En ella, la dominacién econémica, la dependencia ideolo-
gica y la exclusion simbdlica de la experiencia de quienes la habitan —en este
caso, por la razon de ser mujeres— provocan que su historia aparezca fragmen-
tada, discontinua y subordinada a los relatos oficiales. Por lo anterior, es posible
ubicar la obra de Campobello (2018) en la esfera de la narrativa subalterna, que
puede ser entendida desde los estudios subalternos en relacion con la literatura y
la representacién como el conjunto de relatos realizados desde las voces de gru-
pos sociales marginados o excluidos de las estructuras de poder dominantes ya
sea por género, clase social, raza, o dominancia cultural (Beverley, 1999; Spivak,
2009). Asi, la obra se constituye no solo como una publicacién literaria, sino
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también como un documento que puede leerse simultineamente como testigo
situado, memoria personal y archivo historico de las mujeres, las infancias y los
pueblos precarizados durante la Revolucion mexicana al norte del pais.

Cuarenta y nueve afnos después de la primera ediciéon de Cartucho en 1980, la
poeta Adrienne Rich comparti6é un ensayo titulado Heterosexualidad obligatoria
y existencia lesbiana. En él, Rich (1986) expone que la sexualidad a lo largo de la
historia no ha sido una eleccion natural, sino una imposicion forzada al someti-
miento de la heterosexualidad como una institucion politica cargada de violen-
cias. Desde la concepcion de las mujeres como posesion afectiva y sexual de los
hombres, 1a restriccion de la libertad y el abuso sexual se han legitimado por me-
dio de la heterosexualidad obligatoria (Rich, 1986). Este régimen regulador, como
lo nombra Gimeno (2005), establece que la tinica condicién de la feminidad es
mantenerse supeditada a los deseos masculinos. Por lo tanto, “La sexualidad de
las mujeres no tiene tanto que ver con su identidad como con su rol social” (Gi-
meno, 2005, p. 51). En consecuencia, las mujeres que no ejercen el rol femenino
esperado por la heterosexualidad obligatoria quedan excluidas de las esferas so-
ciales, politicas, econdmicas y afectivas de la tradicion patriarcal.

El ensayo de Rich forma parte de los textos publicados entre 1960 y la década
de los noventa, en el marco de la segunda ola del feminismo estadounidense.
Luego de que el primer movimiento a inicios del siglo XX pugno6 por el derecho
al voto y el reconocimiento de las mujeres como ciudadanas activas, el segundo
impulso cuestiono la organizaciéon de la familia, asi como la desigualdad laboral
y salarial basada en el trabajo doméstico. De maneras diversas, convergieron la
teorizacion del feminismo y las manifestaciones de distintos grupos que, desde
sus particularidades, describieron sus experiencias haciendo publico lo que se
habia reservado al 4mbito de lo privado. De este modo, 1a idea de que lo personal
es politico!, abrio6 la discusion sobre temas como la maternidad, la distincion
racial y el lesbianismo.

Durante las mismas décadas, el activismo por los derechos de los homosexua-
les, dirigido por hombres, no atendia las probleméticas de las lesbianas, esto
provocé la formacion de nuevas organizaciones de mujeres que también fueron
rechazadas por las feministas heterosexuales. En dicho contexto, surgieron las

1 La segunda ola del feminismo se refiri6 a las mujeres como una clase social, acufiando frases como
lo personal es politico y politica de identidad (Rampton, 2015).
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nociones de feminismo lésbico y lesbianismo politico como corrientes que no limi-
tan el lesbianismo a una identidad sexual, sino que lo amplifican como posicion
politica en resistencia contra la sexualidad obligatoria y la opresion patriarcal
(Jeffreys, 1993; Wittig, 1992). En este mismo escenario, Rich (1986) planted el
término el continuo lesbiano.

Este concepto propone que existe un amplio espectro de vinculos entre mu-
jeres a nivel emocional, politico, erdtico y social, el cual ha sido invisibilizado
por el control de la heterosexualidad obligatoria. El continuo lesbiano permite
reconocer estas practicas de solidaridad femenina como un estado de resisten-
cia contra el patriarcado, contemplando también a las mujeres que no se nom-
bran lesbianas por su preferencia sexual. Rich (1986) aclar6 en su ensayo que no
pretendia generar divisiones, sino alentar a todas las feministas —heterosexuales
y lesbianas— a comprender la heterosexualidad como una instituciéon politica
que debe ser abolida.

En Heterosexualidad obligatoria y existencia lesbiana se hace un recorrido por
las maneras en que el sistema cisheteropatricarcal, creado por los hombres, ha
sometido a las mujeres. Asimismo, el texto desarrolla la relevancia de los lazos
entre las congéneres que se erigen como un fuerte de protecciéon y postura
politica. Por otro lado, se sefiala que responder a la identidad femenina, misma
que la heterosexualidad obligatoria demanda, contribuye a la opresion de las
mismas mujeres. Por consiguiente, Rich (1986) propone que la liberacion de
la supremacia masculina deberia ser un objetivo comun del feminismo. Esta
lucha, que persiste desde hace mucho tiempo en diferentes geografias, ha cos-
tado la tortura fisica y psicoldgica, asi como el escarnio social, la precarizacion
y otras tantas condiciones que menguan el bienestar y la plenitud de quienes
la llevan a cabo.

... el tétrmino continuum lesbiano incluye una gama de experiencia
identificada con mujeres ... Si lo ampliamos hasta incluir muchas
mas formas de intensidad primaria entre dos o mas mujeres, inclu-
yendo el compartir una vida mas profunda y rica, la union solidaria
contra la tirania masculina, el dar y el recibir apoyo practico y politi-
co, si podemos relacionarlo también con asociaciones de ideas como
resistencia al matrimonio y con la conducta «descuidada» ... empeza-
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remos a atrapar bocanadas de historia y de psicologia femeninas que
han estado fuera de nuestro alcance a consecuencia de las limita-
das definiciones, clinicas en su mayor parte, de lesbianismo (Rich,
1986, p. 66).

Es importante esclarecer la diferencia entre la opresiéon concreta que viven las
mujeres lesbianas y las experiencias y alianzas femeninas descritas por Rich
(1986) en el continuo lesbiano. A pesar de que la heterosexualidad obligato-
ria impacta a la sociedad en general, las lesbianas padecen distintas formas de
discriminacion y castigo debido a sus practicas sexuales. Sin embargo, Gimeno
(2005) afirma que el lesbianismo “se ha configurado para algunas como un es-
pacio ambivalente, de estigma, por un lado, pero también como ese lugar (lugar
fisico, del cuerpo, pero también lugar simbolico, lugar social) en el que es posible
mejorar las condiciones de existencia” (p. 41).

Aunado a lo anterior, Gimeno (2005) menciona que hoy en dia una defini-
cion de lesbianismo debe incluir el factor del deseo sexual como vinculo de
identificacion. No obstante, mientras que las mujeres heterosexuales pueden
familiarizarse con el lesbianismo mediante otros lazos que no son de caricter
sexual, las lesbianas padecen —al igual que las anteriores— los mecanismos no-
civos de la hegemonia masculina. En este tenor, el continuo lesbiano se define
como un término que aboga y celebra la colectividad, ademads de la cooperacion
entre mujeres, haciendo frente al reduccionismo del que hemos sido sujetas
histéricamente por la heterosexualidad obligatoria, asi como por sus dindmicas
impuestas. De manera que, esta perspectiva contribuye a desarmar la idea de
que solo las mujeres lesbianas participan en la lucha para derribar el cishetero-
patriarcado.

La historia de las practicas que han limitado a las mujeres en el ejercicio de sus
relaciones con otras mujeres como parte de la dominancia patriarcal han encon-
trado refugio en las costumbres, al igual que en el arraigo cultural. Esta opresion,
habita tanto en los constructos sociales como en las narrativas desarrolladas y
distribuidas por las instituciones, mismas que comprenden la educacion, la his-
toria y la cultura. Sin embargo, territorios como el activismo, el arte y la literatura
han dado cabida a otras voces y, por lo tanto, a otras perspectivas de la realidad.
En este sentido, la obra de Campobello (2018), sus personajes femeninos, asi
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como las relaciones que construyen dentro de los relatos de Cartucho, pueden
tejerse con el continuo lesbiano y la sexualidad obligatoria descritas por Rich
(1986).

Al hablar del México de la revolucién, emergen contradicciones sociales
como aquella en la que la familia siendo una institucion, se ve fragmentada por
el abandono, la separacién y la pérdida de sus miembros durante el conflicto
armado. En este contexto, hombres, mujeres, nifias, nifios y personas mayores
experimentaron maneras distintas de habitar la convivencia, las labores y la
construccion familiar respecto a las que conocian. Este es el entorno en el que
Nellie Campobello desarrolla sus historias.

I. Cartucho en la literatura de la Revolucion mexicana

Cartucho se publico el 13 de octubre de 1931 bajo la edicion de German List
Arzubide, integrante del movimiento estridentista. Segiin Aguilera (2016), la Na-
rrativa de la Revolucion mexicana comprende el corpus publicado entre 1915 y
la década de 1940 que, a partir del conflicto armado, abord6 la accién militar
y la participacion popular en los procesos de transformacion tanto politica como
social. En esta corriente, destacan autores como Mariano Azuela, Martin Luis
Guzman y Rafael M. Munoz, cuyas obras privilegian las voces, experiencias y
discursos masculinos. Por su parte, la literatura escrita por mujeres en México
no alcanzé reconocimiento sino hasta décadas posteriores, aunque con cierta
reticencia, ya que, como sefiala Laura Freixas (2012), “la experiencia femenina
se ve constantemente rebajada al nivel de lo privado, de lo anecdético, de lo
irrelevante” (p.11). No obstante, la obra de Campobello incentivado el didlogo,
la reflexiéon y los estudios criticos de manera vasta.

Desde una perspectiva de género, Cuamatzin Nieves (2024) sostiene que
Cartucho sitta a las mujeres como centro significativo de la revoluciéon. A di-
ferencia de otras narrativas escritas por hombres en las que las mujeres suelen
quedar excluidas de la historia, Campobello (2018) recupera a los personajes
femeninos como agentes activos en un contexto de ruptura. Madres, esposas,
hermanas e hijas participan como soldaderas, celadoras de armas, enfermeras
y cocineras; labores fundamentales dentro del conflicto. Esta representacion
se apega mas a los registros fotograficos y periodisticos de la época que a la
romantizacion presente en novelas, donde las mujeres suelen aparecer como
objetos de deseo, o figuras subordinadas. Cuamatzin Nieves (2024) también
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subraya que la mayoria de las mujeres involucradas eran de clase baja y an6-
nimas. A pesar de que las mujeres quedaban relegadas al espacio doméstico
en la region villista donde se ubican los relatos, los personajes femeninos de
Cartucho “se identifican con la causa y los ideales de la Revolucion. Son capaces
de elegir y apoyar una causa que consideran justa” (Cuamatzin Nieves, 2024,
p. 82). De tal manera que esta lectura cuestiona las representaciones hegemo-
nicas que niegan la agencia femenina en el &mbito social, econémico y politico
en la literatura de la época.

En su articulo “La mirada infantil inquieta y la revolucion al desnudo en
Cartucho”, Grillo (2022) remarca que la voz narradora pertenece a lo que llama
el alter ego de la infancia de Campobello, que ofrece una mirada no conven-
cional sobre el conflicto armado y su impacto en la comunidad. La mirada de la
nifia que opera en los relatos, asi como la 6ptica de la adulta que narra los pa-
sajes anecdoticos de los mismos, se completa con la del lector con quien com-
parte literalmente una perspectiva visual en contrapicada, cuyos detalles han
sido elegidos minuciosamente. Esto sucede gracias al enfoque que Campobello
(2018) establece en la narradora protagonista que delinea el mundo desde las
posibilidades que el cuerpo y la experiencia de nifia le otorgan. Como testigo
y testimonio, este emplazamiento desde la nifiez narrado constantemente en
primera persona registra la violencia, los vinculos, y los paisajes precarios de su
pueblo mediante el extrafiamiento, sin sentimentalismos.

Segun Grillo (2022), la voz narrativa en Cartucho confronta el relato hegemo-
nico de la Revolucion mexicana, mostrando a través de la perspectiva infantil
como la logica revolucionaria desdibuja los limites entre lo militar y lo civil, asi
como entre adversarios internos y externos. La mirada situada de la protagonista
en un contexto bélico, resulta un problema para el lector adulto que, descolo-
cado, observa que la protagonista aprende de los eventos a su alrededor. “Asi, a
partir de esta estructura narrativa, el lector participa de una percepcion infantil
que es una mirada al horror, no de horror” (Grillo, 2022, p. 27). De esta mane-
ra, Cartucho se transforma en una experiencia testimonial inica que interpela
al paradigma tradicionalmente adulto y masculino de la guerra.

I1. La voz narradora de Cartucho, una mirada en crecimiento

Para el cometido de este anilisis, es fundamental recalcar que la voz narradora
que pertenece a una mujer adulta, retoma el punto de vista propio de una nina
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en sus remembranzas. La mirada sensible y alerta que habita en ella, describe
detalladamente los rasgos fisicos de quienes la rodearon, al igual que los atro-
pellos y los eventos dolorosos. Debido al apego del orden villista en la region
norte de México durante la revolucion, la obra establece que el lugar de las
mujeres en la lucha era la vida y las labores domésticas. Por esta razon, la pro-
tagonista de Campobello (2018) en su modo nifia, pasa mucho tiempo en casa
con su madre, su hermana recién nacida, su tia y las conocidas del pueblo, con
estas ultimas también se resguardan el resto de sus hermanos pequefios. Las
ocasiones en que la narradora nifia —cuyo nombre no se menciona a lo largo de
la obra— tiene oportunidad de salir de su hogar, se encuentra con situaciones
atroces dada la fuerte ola de violencia que atraviesa su localidad. La verosimi-
litud de Cartucho se basa en un doble trasfondo, por un lado, autobiografico, y
por el otro, historico.

Francisca Ernestina Moya Luna, nombre de pila de Nellie Campobello, nacié
en los primeros anos del siglo XX en la sierra al norte de Durango. Tras el aban-
dono de su padre alcoholico, ella, su madre y sus seis hermanos se mudaron a
Parral, lugar dominado en aquel tiempo por el villismo. Su casa, ubicada en la
calle Segunda del Rayo, es la misma que se menciona en la obra. Aunque parte
de los estudiosos sobre Campobello mencionan que la escritora solia tergiversar
los sucesos de su vida y sus fechas como un acto de defensa personal, es un
hecho que ella y su familia padecieron las condiciones del porfiriato, asi como
la violencia del estallido revolucionario. Guzman (2025) afirma, que Campo-
bello “creci6 en un entorno de mujeres independientes, fuertes, inteligentes y
solidarias, ambiente que molded su personalidad e inspir6 su arte” (pp. 91-92).
Desde una visién historiografica, tanto el entorno como las anécdotas de la
autora contrastan con la domesticidad y la idea patriarcal del mundo femenino
de la época.

La abnegacion durante el porfiriato aplicaba a mujeres casadas, solteras, viu-
das y trabajadoras, al tiempo que los diarios manipulaban la figura de la madre
segun la clase social a la que estaban dirigidos (Ramos Escando6n, 2006). La
idea del progreso aplicada a la mujer moderna les permitia ejercer una profe-
sién recatada, a la vez que reclamaba mantener la sumision, de manera que se
perpetuaban la conducta y las actividades femeninas ligadas a la decencia fuera
de las discusiones politicas, econdmicas y sociales. En cambio, para los tiempos
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de la Revolucion mexicana, las mujeres propagandistas, enfermeras, soldados y
feministas se congregaron en pequenos grupos de colaboracion con la lucha y en
favor de sus propias demandas (Rocha Islas, 2015). Es importante considerar
que, aunque Campobello no formd parte de ninguno de estos colectivos, si pudo
atestiguar la labor de las enfermeras, comenzando por su madre, quien atendia
heridos y enfermos en su casa, lo que, indudablemente, resulta crucial en lo que
su narradora en la obra contempla y rememora con vehemencia.

De esta manera, nos encontramos con un personaje que, como infante, atra-
viesa un proceso de aprendizaje y registro de nuevas experiencias que vive
mayormente en compania de otras mujeres; dichas vivencias con el tiempo se
transformaran en conocimiento vital. Rich (1986) cuestiona la l6gica de las mu-
jeres como la fuente primaria de cuidado emocional y fisico para las infancias,
dada la forma en que se han entrelazado de manera rigida la reproduccion, el
cuidado de la descendencia y los vinculos emocionales. Esta l6gica, utilizada para
exigir a las mujeres sumisién y devocion hacia los hombres, no aboga por la
diversificacion de las experiencias femeninas desde sus intereses, necesidades
y condiciones tanto individuales como colectivas. La narradora nifia no solo
describe literalmente lo que observa, sino que también embebe emotiva y cog-
nitivamente de ello. Tiene opiniones, impresiones y deseos de infante, pero
también posee la claridad para identificar los anhelos de las mujeres que le ro-
dean, varios de ellos supeditados a sus relaciones con los hombres. Asimismo,
la narradora adquiere la capacidad para enunciar nitidamente las violencias que
los mismos varones, siendo soldados, generales o amigos de la familia, imponen
sobre las mujeres e, incluso, sobre otros hombres en nombre de su bando, sus
creencias o de lo que cada uno entiende por honor.

II1. La resistencia femenina en los relatos de Cartucho

La lectura de Cartucho desde el continuo lesbiano me permite identificar tres
aspectos que se destacan dentro de las pricticas y las relaciones entre sus perso-
najes: la maternidad, la sororidad y la subversion. Aunado a lo anterior, se mues-
tra el esfuerzo de las mujeres en la lucha por la supervivencia, el mantenimiento
del hogar y los cuidados hacia sus familias, asi como hacia personas ajenas a
ellas; un esfuerzo que, como afirma Rich (1986), ha sido histéricamente sub-
estimado. Esto se manifiesta sobre todo desde la maternidad ejercida por uno
de los personajes.

HArtes, volumen VII / nimero 14 / julio-diciembre 2026 / ISSN: 2954-470X 89



+HRTeS

A lo largo de la obra, es indudable la presencia de la madre de la protago-
nista, a quien observa, dibuja con palabras y admira profundamente. La lectura
de estos relatos nos hace testigos del dolor, la compasién y el sufrimiento de una
madre que, incluso siendo rebasada por la circunstancia de la guerra, se man-
tiene en pie como tutora responsable de sus hijos y eslabon de su comunidad.
Mam4, como es nombrada en el texto, experimenta lo que Rich (1986) plantea
en la quinta caracteristica del poder masculino, la cual refiere al encierro fisico
y el impedimento de los movimientos de las mujeres, entre otras acciones, me-
diante la prescripcién de la maternidad de tiempo completo.

Es asi que Mamai bendice, llora, presencia, busca, dice. Ella atiende no solo a
sus hijos, sino también a quienes se acercan por razones de cuidado, vinculos
familiares o amistosos, inclusive a quienes buscan intimidarla. Al mismo tiem-
po, los peligros del movimiento armado y las escenas de violencia la limitan de
salir de casa, salvo cuando se trata de situaciones limite como curar heridos o
la busqueda de alguno de sus hijos. Uno de sus pasajes cuenta que “Mama dijo
que le dio mucha tristeza; estaba descompuesta, desesperada, lastimaba verla
... se secaba las lagrimas, sufria mucho ... Ella sufri6 mucho presenciando estos
horrores. Su gente querida fue cayendo, ella la vio y les llor6” (Campobello,
2018, p. 67). El texto refleja que, a pesar de que Mama velaba implacablemente
por sus hijos, también se dolia y tenia piedad por aquellos que no lo eran. En este
sentido, Cartucho reconoce, amplifica y complejiza el concepto de maternidad.

Por su parte, Rich (1986) sostiene que la experiencia lesbiana y la ma-
ternidad comparten una vivencia profundamente femenina con opresiones
y significados propios, que no pueden entenderse si se les agrupa como otra
forma de existencia sexualmente estigmatizada. A su vez, Campobello (2018)
muestra la maternidad no solo como una labor asociada a la gestacion, sino
como un estado permanente de responsabilidad, cuidado y clemencia por las
demas personas, incluso sin importar si son hijos propios o de alguien mas. Esto
sugiere que la maternidad también puede ser apropiada por mujeres que, sin ser
madres en términos bioldgicos, adoptan por conviccioén y obligacion las mismas
responsabilidades de cuidado. De manera que la obra devela los vinculos que
las mujeres son capaces de construir de manera sorora en contextos de guerra,
particularmente en grupos carentes de la presencia y la participacion masculina.

Sobre lo anterior, Rich (1986) plantea que las ciencias sociales mantienen
la idea de que las mujeres necesitan la proteccion social y econémica que los
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hombres proveen, tomando como unidad social basica a la familia hetero-
sexualmente constituida. Esta nocién se rompe en los relatos de Cartucho, ya
que las alianzas de la protagonista con su madre, su tia y su hermana se tejen
en la intimidad de sus confesiones, sus dolores y anécdotas compartidas, en au-
sencia de los hombres atrapados por la guerra. Por otra parte, Mama construye
un circulo de proteccion alrededor de las mujeres de su familia, haciendo lo
posible por evitar los malos tratos, el abuso y las consecuencias nocivas de los
intereses masculinos.

En “Agustin Garcia”, Mami ordena a su sobrina que se meta por una chime-
nea para que pueda escapar hacia la casa de dofa Rosita —amiga suya— al sos-
pechar que el general villista que da titulo al relato la pretende y esta decidido
a robarla. Luego de una serenata, los soldados del general irrumpen violenta-
mente en la casa, disimulando su objetivo. Finalmente, Agustin Garcia desiste
no sin antes intimidar a Mama sentdndose a fumar, cantar, y beber café en la
sala de su casa. Campobello (2018) hace uso de los recursos literarios propios
del relato, la crénica y las memorias para describir estos momentos de coopera-
cion ante el peligro. Por otra parte, la autora utiliza la focalizacién de 1a narradora
nifia para colarse en conversaciones y circunstancias que, aunque no le compe-
ten, escucha con atencién, comprendiendo la complicidad entre sus congéneres
y el valor de las mismas en un escenario social complejo. Podemos apreciar esto
en relatos como “El Kirili” en el que,

Chagua se visti6 de luto, y poco tiempo después se hizo mujer de la
calle. Doha Magdalena, que ya no tiene dientes y se pone anteojos
para leer, lo llora todos los dias alld en un rincén de su casa, en Chi-
huahua (Campobello, 2018, p. 20).

La colaboraciéon para huir de la violencia masculina, asi como las evidentes
consecuencias emocionales por las que atraviesan las companeras y la madre
de un soldado fallecido, dan luz a los limites de la realidad de ese momento
historico, al mismo tiempo que incorporan el estilo crudo y poético del rea-
lismo literario. Estas observaciones son clave en el reconocimiento de la figu-
ra femenina dentro de la literatura y las diversas maneras en que las mujeres
atravesamos distintas experiencias. Como otro ejemplo, se honra la labor y la
belleza de las mujeres hacia el final de “Los hombres de Urbina”, donde se lee
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“Cuando ya ibamos a llegar con mi madrina, me dijo Mama: ‘Le adoras la mano
a mi comadre, es tu madrina, tu segunda madre’” (Campobello, 2018, p. 69).
Por adorar la mano, se comprende un gesto de alabanza y agradecimiento por la
maternidad compartida. Mientras que en “Bartolo de Santiago” se narra c6mo
“un dia llegd una reina a casa de Anita; parecia pavo real, la cara muy bonita y
los dedos llenos de piedras brillantes” (Campobello, 2018, p. 24). Fragmentos
como estos, enmarcados en un ambiente de sororidad, distan de lo que suele
encontrarse en los textos de escritores masculinos de la literatura de la Revolu-
cion mexicana y sus personajes femeninos.

La protagonista de Cartucho se presenta como un personaje que en su tran-
sito por la infancia observa, escucha y aprehende, al grado de identificarse con
la actitud subversiva de su madre y reflejarla en su voz adulta. En “El general
Rueda”, el dolor, la angustia y el cansancio de Mama provocan reacciones tanto
inmediatas como a largo plazo. Esto sucede cuando el personaje que da titulo al
relato entra deliberadamente con diez hombres, insultando y violentando a quie-
nes se encontraban en casa.

Me rebelé y me puse junto a ella, pero él me dio un empellon y me
cai. Mama no lloraba, dijo que no le tocaran a sus hijos, que hicieran
lo que quisieran. Ella ni con una ametralladora hubiera podido pe-
lear contra ellos ... Como no encontraron armas, se llevaron lo que
quisieron ... Los ojos de Mam4, hechos grandes de revolucion, no
lloraban, se habian endurecido recargados en el caiién de un rifle de
su recuerdo. Nunca se me ha borrado mi madre, pegada en la pared
hecha un cuadro, con los ojos puestos en la mesa negra, oyendo los
insultos (Campobello, 2018, pp. 57-58).

Afos mas tarde, la voz narradora —que ya es una mujer adulta— se ubica en la
capital del pais, lejos de su pueblo y de su madre, fallecida para ese entonces.
Un dia encuentra en el periodico la fotografia de un sujeto siendo sometido a
consejo sumarisimo, para después ser condenado al fusilamiento. La narradora
reconoce al hombre por el pie de imagen y sus rasgos, siendo el mismo hombre
que irrumpid en su casa tiempo atras. Entonces, la protagonista libera no solo
una memoria dolorosa, sino también una postura en favor de su madre.
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Toda la noche me estuve diciendo: “Lo mataron porque ultrajo a
Mamai, porque fue malo con ella.” Los ojos endurecidos de Mama los
tenia yo, y le repetia a la noche: “El fue malo con Mama. El fue malo
con Mama. Por eso lo fusilaron.” (Campobello, 2018, p. 58).

De este modo, la voz narradora cobra una fuerza que supera la subordinacion
de la vision infantil, transformdndose en una declaracion en contra de la opre-
sion y los golpes fisicos y psicologicos padecidos por ella, su madre y las mujeres
de su comunidad durante la revolucion. Campobello (2018) celebra, a través de
la sonrisa de su protagonista, aquello que Rich (1986) retoma de Audre Lorde
como una fuente de fuerza y empoderamiento, una alegria que disminuye la
aceptacion de la impotencia, asi como de emociones impuestas como la resig-
nacion, la desesperanza, la depresiéon o la autonegacién. Mas que un cobro de
venganza, este pasaje puede leerse desde el continuo lesbiano como un mo-
mento de alianza simbdlica y justicia histérica. Es asi que la maternidad, la so-
roridad y la subversion persisten en los relatos de Cartucho, no como practicas
al margen del conflicto politico, econémico y social, sino como los pilares que
sostienen a una comunidad en estado de resistencia. Sus personajes sintetizan
miles de historias an6nimas, dindoles nombre, rostro y cuerpo.

Conclusiones

La literatura de la Revolucion mexicana aborda un periodo histérico en el que
las mujeres y los nifos tienden a ser representados desde la vision masculina.
El trabajo de Campobello merece ser revisitado por hombres y mujeres desde
enfoques que permitan elaborar diversas lecturas, a la vez que se defiende la
importancia discursiva, historica y social del reconocimiento de poblaciones
marginalizadas presentes en las narrativas subalternas.

Las mujeres de Cartucho comparten la experiencia de la maternidad, la sorori-
dad y la subversion. La nocion del continuo lesbiano dialoga con estas practicas
en el marco de las caracteristicas del poder masculino y la importancia de los la-
zos femeninos como acto de liberacion, cuidado y resistencia. Para Rich (1986),
asumir la heterosexualidad como inclinacién natural y afectiva implica que las
experiencias de mujeres que no se ajustan a este modelo son consideradas pato-
logicas o desviadas; la autora hace énfasis en que en todos los periodos y en todas
las culturas ha surgido el feminismo, aunque no siempre se haya sustentado con
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teoria. En este sentido, las historias de Campobello (2018) posibilitan la convi-
vencia, el aprendizaje y los afectos que desafian a la norma, al tiempo que pueden
ser leidas desde el feminismo para su estudio y reflexion.

La pérdida incalculable ocasionada por la desintegracion de las alianzas en-
tre mujeres incita a transformar las relaciones de género, ademas de luchar
por la liberacion mutua de acuerdo a Rich (1986). Lo anterior nos invita a
continuar el legado de Campobello no tnicamente desde el ejercicio literario,
sino desde la convicciéon y la accion social. Asimismo, nos exhorta a adoptar
un pensamiento que comprenda que los cuidados y las labores domésticas se
mantienen como la relacion econdémica mas idealizada por la institucién de la
heterosexualidad (Rich, 1986). En oposicion, las redes de apoyo, los espacios
de descanso y recreacion, y la participacion de las mujeres en todos los dmbi-
tos, incluidos aquellos reservados historicamente a los hombres, resulta no solo
pertinente para nuestros dias, sino también —dada la complejidad de nuestras
circunstancias— necesaria, urgente. En este punto, el trabajo literario escrito
por mujeres y la lectura de sus obras son, en si mismas, un acto de resistencia
y celebracion; siendo la obra elegida en este ensayo un antecedente del amplio
panorama de escritoras, editoras, criticas y lectoras de hoy.

El trabajo de Campobello (2018) no solo refleja su contexto histérico y el
manejo de los recursos del realismo literario, sino que también dialoga con
otras escritoras. Rich (1986) sefiala que Charlotte Bronté reconocia que, aun-
que las mujeres debieran apoyarse mutuamente como aliadas y mentoras en la
lucha por la supervivencia femenina, existia un placer particular en su compa-
fila mutua, al igual que una atraccién entre sus mentes y caracteres que merecia
ser reconocida. Las citas, los textos y el trabajo desarrollado por las autoras
mencionadas en este ensayo han sido luceros reflexivos en el espejo de la so-
ciedad que mantiene a nuestro género bajo la dominacién de narrativas mas-
culinas nocivas y lacerantes. También son ejemplos que han abierto camino para
la discusion y el fortalecimiento de los lazos de resistencia entre mujeres, lo
que denota la existencia de un tejido transgeneracional que —a pesar de no ser
necesariamente de caricter publico— fortalece el impulso creativo de una gran
cantidad de escritoras en el ambito literario y académico. Finalmente, Campo-
bello (2018), su mirada de nifa y su pluma adulta nos acompanan en lo que
hoy, para muchas de nosotras, sigue siendo nuestro campo de batalla.
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Resumen
El presente trabajo analiza el artivismo inclusivo como una préctica critica que
articula arte, pedagogia y accion politica en favor de la justicia social, 1a acce-
sibilidad cultural y la participacion de personas con discapacidad en espacios
educativos, asi como artisticos. A partir de una revision tedrica y un analisis
critico-hermenéutico de literatura interdisciplinaria vinculada con pedagogia
critica, estudios sobre discapacidad, arte inclusivo y educacion para la paz, se
propone un modelo conceptual compuesto por seis componentes interrelacio-
nados: artivismo inclusivo, pedagogia critica, arte y activismo, metodologias
participativas, cuerpos en resistencia y tecnologias digitales accesibles. El mo-
delo plantea que las practicas artisticas pueden funcionar como espacios de
reflexion critica, produccion cultural y transformacion social, cuestionando es-
tructuras capacitistas presentes en contextos tanto educativos como culturales.
Asimismo, se analiza el papel de las tecnologias digitales, al igual que el de las
metodologias colaborativas en la ampliacién de formas de accesibilidad, repre-
sentacion y participacion cultural. Desde esta perspectiva, el artivismo inclusivo
no se limita a adaptar el arte a las personas con discapacidad, sino que propone
repensar las condiciones sociales, pedagbgicas y culturales que histéricamente
han restringido su participacion. Se concluye que el modelo contribuye a forta-
lecer enfoques pedagbgicos y artisticos orientados a la democratizacion cul-
tural, la diversidad funcional y la construccién de espacios educativos mas
accesibles, participativos y socialmente inclusivos.
Palabras clave: arte inclusivo, pedagogia pacifica, discapacidad, justicia social,
transformacion educativa

Abstract

This study examines inclusive artivism as a critical practice that integrates art,
pedagogy, and political action in support of social justice, cultural accessibility, and
the meaningful participation of persons with disabilities in educational and artistic
settings. Based on a theoretical review and a critical-hermeneutic analysis of inter-
disciplinary literature related to critical pedagogy, disability studies, inclusive art,
and peace education, a conceptual model composed of six interrelated components
is proposed: inclusive artivism, critical pedagoqgy, art and activism, participatory
methodologies, bodies in resistance, and accessible digital technologies. The model
posits that artistic practices can function as spaces for critical reflection, cultural
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production, and social transformation, challenging ableist structures embedded in
both educational and cultural contexts.

In addition, the study examines the role of digital technologies, as well as collab-
orative methodologies in broadening forms of accessibility, representation, and cul-
tural participation. From this perspective, inclusive artivism is not limited to adapting
art for persons with disabilities; rather, it proposes rethinking the social, pedagogi-
cal, and cultural conditions that have historically restricted their participation.
It concludes that the model contributes to strengthening pedagogical and artistic
approaches aimed at cultural democratization, functional diversity, and the devel-
opment of more accessible, participatory, and socially inclusive educational spaces.
Keywords: inclusive art, peaceful pedagogy, disability, social justice, educational
transformation

Introduccion

El artivismo consiste en una combinacion entre arte y activismo mediante el
uso de proyectos creativos, estéticos y performativos orientados a visibilizar
los problemas sociales, politicos, culturales y ambientales. Esta practica tiene la
finalidad de promover la reflexion critica, 1a sensibilizaciéon colectiva y 1a trans-
formacion social en diversos espacios publicos, comunitarios y digitales (Ala-
dro-Vico et al., 2018; Redaccion Tuk’, 2024; Rivera Guadarrama, 2022; Romero
Rojas, 2023). En los ultimos cinco afios, estas practicas de artivismo han adqui-
rido una gran relevancia en diversos debates relacionados con la justicia social,
la pedologia critica y la accesibilidad cultural, especialmente en relacién con la
participacion de personas con discapacidad en espacios educativos, artisticos y
comunitarios. Desde esta perspectiva, el arte funciona no solo como la expre-
sién simbolica, sino también como la herramienta de intervencion social para
promover tanto la reflexion critica como la conciencia colectiva, al igual que la
transformacién cultural a través de estrategias performativas, visuales y cola-
borativas desarrolladas en espacios fisicos y digitales.

En este contexto, la relacion entre artivismo, pedagogia pacifica y discapaci-
dad, permite examinar los problemas a través de las normas tradicionales de re-
presentacion, asi como de participacion cultural, de manera que se hace énfasis
en la dependencia de practicas educativas accesibles e inclusivas. El artivismo
propone una serie de realidades diferentes, basadas en la intervencion cultural
y orientadas a una transformacion social inclusiva y accesible, al mismo tiempo
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que a las expresiones artisticas y creativas. Lo anterior favorece los procesos
de reflexion critica, la participacion colectiva y la movilizacion pacifica contra
las estructuras de poder y las dindmicas de exclusion social. En este sentido, el
arte funciona como un medio de comunicacion, a la vez que de accion politica,
ya que es capaz de promover la sensibilizacion social, la participacion ciudada-
na y el cuestionamiento tradicional de la representacion cultural en diversos
espacios educativos, comunitarios y publicos. En lugar de constituir un nuevo
lenguaje artistico, el artivismo se caracteriza por integrar la creacion estética,
la accion colectiva y el compromiso politico como estrategias orientadas tanto
al cambio social como a la educacién inclusiva.

El artivismo no solo se visibiliza como un proyecto para la creacion de con-
tenido artistico o de protesta pacifica, sino también como un espacio para la re-
flexién critica, al igual que de transformacion educativa y cultural. A través de
practicas creativas, colaborativas y comunitarias, se promueven los procesos
de participacion activa, didlogo social y reconfiguracion de los espacios educa-
tivos como escenarios de resistencia, convivencia y construccion colectiva. Des-
de esta perspectiva, las pedagogias inclusivas y comunitarias se consolidan como
estrategias relevantes para cuestionar y transformar las dinamicas de violencia
estructural presentes en diferentes contextos educativos y sociales (Bernaschi-
na, 2025; Galtung, 2016; Sandoval Villamizar, 2023; Ticha et al., 2018). Estas
pedagogias buscan generar entornos accesibles, democraticos y respetuosos
que acojan la diversidad corporal, social y cultural. Adem4s, pretenden promo-
ver formas de educacién comprometidas con la justicia social, la participacion
colectiva y la construccion de practicas educativas menos excluyentes a través
del arte inclusivo.

A pesar de los grandes esfuerzos por ampliar 1a inclusiéon y promover la peda-
gogica pacifica, sigue existiendo la tendencia a reducir los discursos, asi como
las practicas artisticas a “una vision un tanto instrumental de los discursos y
practicas del arte como medios para obtener beneficios educativos generales”
(Sanchez de Serdio Martin, 2010, p. 45). Este panorama limita el potencial cri-
tico, creativo y expresivo del arte educativo, priorizando su funcion practica y
didactica sobre la capacidad humana de promover la reflexion social, la partici-
pacion colectiva y el cuestionamiento de las estructuras, al igual que las politi-
cas culturales contemporaneas.
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Algunas priacticas artisticas incorporan la accesibilidad y la participacion cul-
tural para desafiar los modelos educativos tradicionales, al mismo tiempo que
promueven entornos de aprendizaje mas flexibles en funcion de la diversidad
corporal, social y cultural. En este sentido, el arte fomenta la expresion creati-
va, la reflexion critica y la participaciéon colectiva vinculadas con educacion en
derechos humanos, convivencia pacifica y justicia social. Estas pricticas tam-
bién amplian la participacion de artistas, estudiantes, docentes y personas con
discapacidad en espacios educativos y comunitarios, fortaleciendo los valores de
ensefanza-aprendizaje basadas en la colaboracion, el respeto a la diversidad y la
accesibilidad cultural.

Sin embargo, ;existe la teoria y practica de artivismo inclusivo? El arte in-
clusivo para las personas con discapacidad es una practica educativa, cultural
y social que busca desafiar las distintas barreras fisicas, comunicacionales y
simbdlicas que historicamente han limitado la participacion en espacios tanto
artisticos como educativos. En este sentido, el artivismo inclusivo propone una
conexion entre la creacion estética, la participacion artistica y la transforma-
cion social, incorporando una perspectiva critica sobre las estructuras capaci-
tistas, asi como a las formas tradicionales de exclusién presentes en distintos
entornos sociales e institucionales. A través del artivismo inclusivo, se refuerza
un enfoque artistico para ampliar la participacion cultural y el acceso al arte
para las personas histéricamente excluidas, contribuyendo a los procesos de
emancipacion social® y la visbilizacion mediante espacios de igualdad en los
contextos educativos, al igual que en los circuitos culturales, artisticos y co-
munitarios.

Es posible analizar la relacion entre arte, inclusion, discapacidad y educa-
cion para la paz utilizando diversas herramientas creativas como la mdsica, 1a
performance, las artes visuales y la literatura, ya que fomentan la exploracion
de distintas percepciones socioculturales. Ademas, el arte ofrece alternativas
a los métodos de ensefnanza tradicionales para promover nuevas experiencias
pedagdgicas centradas en la creatividad, la reflexion critica y la participacion

1 Algunos aspectos clave de la emancipacion social para las personas con discapacidad incluyen el
acceso a la educacion, el empleo, la eliminacién de barreras fisicas y sociales, el pleno ejercicio de
derechos y ciudadania, la participacién politica y la promocién de la autonomia e independencia.
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colectiva. En este contexto, Peace education art* (Bae-Dimitriadis, 2024; Bar-
khordari et al., 2016; Khyzhna y Lendiel-Siarkevych, 2018; Timalsina, 2023) y
Peace education disability? (Bernaschina, 2024a; Harris, 2007; Nusbaum y Lo-
pez, 2019), se presentan como campos interdisciplinarios que permiten una
reflexion critica sobre las relaciones entre la educacion, la justicia social, la
accesibilidad y la democracia cultural frente a las practicas de discriminacion,
asi como de marginacién social.

Desde otra perspectiva, existen estudios que se relacionan con la pedagogia
de los oprimidos a través de la educacion artistica como herramienta para la
emancipacion, la concienciacion social y la transformacion educativa (Freire,
2005; Rodriguez Ramalho, 2022). Basandose en el pensamiento freiriano, se ha
propuesto un modelo pedagogico centrado en la reflexion critica, la participa-
cion activa y el compromiso social, apoyando a todos los estudiantes para que se
reconozcan como agentes de cambio en diversos contextos educativos y comu-
nitarios (Bernaschina, 2023). Ademas, algunas teorias sobre el uso de imagenes
en la comunicacion social del arte (Gombrich, 2003) sostienen que poseen no
solo un valor estético, sino también una capacidad comunicativa y critica que
permite visibilizar la desigualdad, la opresion y las formas de exclusion social.
Ambas propuestas coinciden en comprender la educacion artistica y el arte con-
temporaneo no tnicamente como practicas técnicas o expresivas, sino también
como espacios para la accién critica, la participacion cultural y la transformacion
social (Saura Pérez, 2015).

La teoria del campo conceptual no solo influye en la pedagogia, también
lo hace sobre los procesos de transformacion cultural basados en el didlogo
abierto, la conciencia critica y la participacion activa en el contexto del arte
inclusivo. Desde este panorama, la educacion se orienta hacia la formaciéon
de sujetos activos capaces de reflexionar criticamente sobre sus realidades so-
ciales, culturales y educativas. Asimismo, esta vision sostiene que la educaciéon

2 Arte para la educacion por la paz se refiere al uso de disciplinas artisticas, como el dibujo, la musica,
la actuacidn y otras actividades creativas, para enseflar y promover los valores de la paz. A través de
estas actividades, las personas pueden comprender sus ideas como la amabilidad, la cooperacién y
la resolucion pacifica de problemas o conflictos mediante la creacién artistica.

3 Educacion por la Paz y la Discapacidad se refiere al esfuerzo educativo para garantizar que todas las
personas, incluidas aquellas personas con discapacidad, puedan acceder a una educacion en valores
de paz. Esto implica ensefiar de forma inclusiva, adaptando los contenidos y métodos para que todos
puedan comprenderlos, sin importar sus condiciones. También significa asegurar un trato justo, a la
vez que equitativo, brindando a las personas con diversidad funcional las mismas posibilidades de
aprender y participar que al resto de la sociedad.
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puede constituir una practica liberadora dentro de modelos pedagbgicos vincu-
lados a la inclusion, 1a accesibilidad y la participacién cultural, contribuyendo
a cuestionar las percepciones tradicionales de la discapacidad, asi como la ex-
clusion social. Al profundizar en el arte ocurre una aproximacién que ayuda a
comprenderlo como un medio de resistencia critica, con el cual se desafian las
normas sociales que perpettian la exclusion, la interseccionalidad, el capacitis-
mo y los procesos de emancipacion social (Gesser et al., 2022).

Para ello, se pretende desarrollar y analizar los nuevos conceptos de arte
inclusivo dentro de un contexto pedagogico orientado a la paz, centrandose en
cuestiones relacionadas con la discapacidad, la accesibilidad y la participacion
cultural. Lo anterior tiene el propoésito de explorar el papel transformador del
arte en la educacion, asi como en la construccion de una sociedad democratica.
Por otro lado, el artivismo inclusivo permite examinar criticamente las rela-
ciones sociales vinculadas a la discapacidad, l1a exclusién y la representaciéon
cultural, especialmente mediante la incorporacién de practicas de resistencia
critica, desobediencia estética y cuestionamiento de las estructuras sociales
que histéricamente han limitado la participacion de ciertos cuerpos e identida-
des humanas. Desde esta perspectiva, el artivismo inclusivo no solo visibiliza
las experiencias de vulnerabilidad y desigualdad, sino que también promueve
formas de accion tanto politica como cultural dirigidas a transformar las prac-
ticas de representacion, participacion y reconocimiento social.

I. El arte inclusivo en el contexto pedagogico pacifico con discapacidad

El arte ha desempefiado historicamente un papel fundamental en la construc-
cion cultural y simboélica de las sociedades, contribuyendo a la expresiéon de
valores, identidades y formas de representacion social. Sin embargo, el acceso
y la participacion en espacios artisticos, al igual que culturales, no siempre han
sido plenamente accesibles para todos, especialmente para quienes presentan
discapacidades sensoriales, fisicas o multiples*. En este contexto, el arte inclu-
sivo surge como una respuesta que busca fortalecer la accesibilidad cultural,
la participacion educativa y el derecho al arte desde perspectivas vinculadas a
igualdad, visibilidad y empoderamiento social. Desde esta perspectiva, el arte in-
clusivo puede entenderse como un conjunto de practicas artisticas y pedagogicas

4 Esta clasificacion incluye también otros tipos de discapacidad, como neurodiversidad, cognitiva (o
intelectual), psicosocial (o mental), neurologia, crénica, entre otras.
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que promueven la participacion de personas con diversas capacidades, ademas,
favorece experiencias corporales en los procesos de creaciéon, apreciacion y
expresion artistica. Igualmente, estas practicas buscan fomentar maneras de
participacion cultural més accesibles y colaborativas, contribuyendo a trans-
formar las formas tradicionales de entender el arte, la educaciéon y la inclu-
sién social.

A partir de ejemplos representativos de trabajos realizados por artistas con
y sin discapacidad (Bernaschina, 2020, 2024b; Donaire, 2025; Ghosh y Coppo-
la, 2024; Li et al., 2023; Meneses, 2025; Sakaguchi, 2021; Trolland et al., 2024;
Vear y Benerradi, 2024), es posible identificar diversas practicas artisticas que
abordan problemas sociales, desigualdades culturales y experiencias relaciona-
das con la exclusion, la accesibilidad y la representacion de la discapacidad en
contextos contemporaneos. Estos proyectos permiten observar como ciertas
practicas artisticas desafian las formas tradicionales de representacion corpo-
ral, a la vez que ponen de relieve las tensiones capacitistas presentes en los es-
pacios educativos, culturales y sociales. Ademas, algunas de estas experiencias
promueven estrategias de participacion colaborativa, asi como de resistencia
estética dirigidas a ampliar las posibilidades de visibilidad y agencia cultural
de las personas histéricamente marginadas. En este contexto, la pedagogia pa-
cifica contribuye a comprender el espacio educativo como un lugar de didlogo,
reconocimiento y participacion colectiva, donde la diversidad corporal y social
fortalece experiencias educativas democraticas, accesibles e inclusivas.

Por otro lado, aunque existen diversas propuestas vinculadas con la educa-
cion artistica inclusiva, al igual que con la accesibilidad cultural, todavia persisten
desafios relacionados con la incorporacion integral de espacios accesibles, me-
todologias pedagogicas y estrategias de participacion dirigidas a personas con
discapacidad fisica, sensorial y cognitiva. En este contexto, practicas como el
arte sensorial —que incluye la pintura tactil y las esculturas interactivas—, jun-
to con tecnologias artisticas accesibles —como el software de disefio inclusivo
y las herramientas digitales orientadas a experiencias multisensoriales— pue-
den contribuir a ampliar la creacion, la participacion y la apreciacion artistica
desde perspectivas tanto accesibles como colaborativas. Sin embargo, los dis-
tintos enfoques sobre 1a educacién artistica inclusiva resaltan la importancia
del trabajo comunitario, de la misma manera que de los procesos colaborativos
para promover transformaciones sociales y culturales en contextos educativos
y artisticos.

HArtes, volumen VII / nimero 14 / julio-diciembre 2026 / ISSN: 2954-470X 104



—HRTeS

Desde esta perspectiva, la participacién involucra no iinicamente a artis-
tas, estudiantes y docentes, sino también a personas con discapacidad. Las
experiencias, asi como las perspectivas de estas personas permiten examinar
criticamente las formas tradicionales de representacion, accesibilidad y parti-
cipacion cultural. De modo que, la integracion de estas perspectivas contribuye
tanto al fortalecimiento de pricticas artisticas accesibles como al desarrollo
de espacios educativos orientados a la creatividad, la convivencia pacifica y la
construcciéon de una sociedad mas equitativa e inclusiva.

La interseccion entre arte, discapacidad y pedagogia critica constituye un
campo de andlisis relevante para comprender ciertas practicas culturales y
educativas con el fin de contribuir a visibilizar las experiencias historicamente
marginadas. Al respecto, diversas iniciativas desarrolladas por mujeres artistas
con discapacidad han articulado la creacion estética, la experiencia vivida y la
denuncia social, configurando formas de expresion que desafian las concep-
ciones hegemonicas del cuerpo, la identidad y la participacion cultural. Como
sefialan Korol y Castro (2016), diferentes comunidades incorporan practicas
artisticas en procesos educativos orientados a fortalecer la resiliencia, la parti-
cipacion colectiva y la inclusion social, especialmente en contextos marcados
tanto por la desigualdad como por la exclusion estructural.

Estas experiencias son especialmente relevantes en las trayectorias de mu-
jeres artistas con discapacidad, quienes utilizan los procesos de creacion ar-
tistica para ampliar los debates sobre el derecho a la participacién cultural, la
accesibilidad y la transformacién social (Cardozo et al., 2021; Carrasco Ruiz,
2023; Lapierre Acevedo, 2023; Ruiz Antolin, 2009). A través de proyectos co-
lectivos, practicas performativas y produccion visual, estas propuestas artisticas
visibilizan las barreras simbélicas y materiales que histéricamente han limitado
la participacion de las personas con discapacidad en espacios culturales, asi
como educativos. En este sentido, Kuppers (2014) sostiene que las practicas
artisticas relacionadas con la discapacidad pueden constituir espacios de agen-
cia cultural, memoria colectiva y resistencia contra las estructuras capacitistas.
Desde esta Optica, el arte funciona como un medio de expresion estética, al
igual que como una herramienta pedagbgica y politica orientada a fortalecer los
procesos de reconocimiento, participacion y justicia cultural (Arenas Conejo,
2017; Martinez Fernindez y Fernindez Ramirez, 2017).
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En Brasil, por ejemplo, las investigaciones sobre las mujeres artistas con disca-
pacidad visual demuestran que el uso del arte tactil y las experiencias multisenso-
riales permiten cuestionar los modelos tradicionales de percepcion estética de la
accesibilidad artistica y pedagogica (Guimaraes de Andrade, 2024; Medeiros
y Pereira, 2019; Meinerz y Block, 2023). Estas practicas no solo fomentan nue-
vas experiencias artisticas, sino que también ponen en evidencia las tensiones
relacionadas con la representacion, la autonomia y la participaciéon cultural en
contextos historicamente marcados por la exclusion social y la discriminacion
por motivos de discapacidad.

A partir del trabajo desarrollado por las mujeres artistas con discapacidad
(Cooley y Fox, 2014; Smith y Hutchison, 2004), el artivismo inclusivo pue-
de entenderse como una estrategia critica que articula la creacion artistica, la
experiencia situada y el cuestionamiento de las barreras estructurales vincu-
ladas con la exclusion, la accesibilidad y la justicia social. Estas practicas visibi-
lizan experiencias historicamente marginadas, al mismo tiempo que funcionan
como espacios pedagogicos y culturales orientados a ampliar la participacion
social, asi como la representacion de cuerpos no normativos. Desde esta pers-
pectiva, el artivismo inclusivo permite analizar como ciertas experiencias artisti-
cas desarrolladas por las mujeres con discapacidad problematizan las estructuras
capacitistas presentes en los imaginarios culturales, al igual que en las formas
tradicionales de participacion artistica y educativa.

Por ejemplo, Jennifer White-Johnson, artista afrofuturista y madre neurodi-
vergente estadounidense, desarrolla obras visuales y digitales que articulan
neurodiversidad, anticapacitismo y critica antirracista desde lenguajes graficos,
asi como experiencias autobiograficas vinculadas con discapacidad (White-
Johnson, 2020). Sus trabajos permiten observar la representacion visual utilizada
para generar estrategias de resistencia frente a los modelos normativos de cor-
poralidad, productividad y maternidad. En paralelo, Petra Kuppers, académica
y performer alemana radicada en Estados Unidos, desarrolla junto al colectivo
The Olimpias experiencias performativas orientadas a explorar formas de sa-
nacion colectiva, memoria corporal y visibilizacion de cuerpos histéricamente
excluidos de los espacios artisticos tradicionales (Kuppers, 2011). Estas prac-
ticas performativas desafian las concepciones hegemoénicas de la normalidad
corporal, poniendo énfasis en la participaciéon artistica desde perspectivas vin-
culadas a la discapacidad y la accesibilidad cultural.
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I1. Modelo de inclusion en el arte desde el artivismo

y la pedagogia pacifica

El modelo de inclusién en el arte basado en el artivismo y la pedagogia pacifica
surge de una revision tedrica y critica de estudios relacionados con la peda-
gogia critica, el artivismo, la educacion artistica inclusiva, la discapacidad y la
accesibilidad cultural. Desde esta perspectiva, el modelo se propone como una
herramienta analitica, a la vez que pedagdgica, destinada a desafiar las barreras
sociales, fisicas, comunicacionales y simbolicas que histéricamente han limi-
tado la participacion de las personas con discapacidad en espacios educativos,
artisticos y culturales. Ademads, esta propuesta integra principios asociados con
el didlogo, la participacion colectiva, la empatia y 1a colaboracion activa, enten-
diendo el arte como un espacio de expresion, agencia cultural y transformacion
social para comunidades historicamente marginadas.

En este panorama, el modelo reconoce que la inclusién no se limita Gnica-
mente a las condiciones de accesibilidad fisica, sino que involucra los procesos
mas amplios de transformacion cultural, representacion social y participacion
politica vinculados a la diversidad funcional, 1a justicia social y la democratiza-
cion cultural (Freire, 2005; Kuppers, 2014). Con base en este marco teorico, se
proponen seis componentes analiticos para comprender las relaciones entre el
activismo artistico inclusivo, la pedagogia pacifica, la discapacidad y la partici-
pacion cultural en diferentes contextos educativos y comunitarios:

e Pedagogia critica
Se fundamenta en la reflexion y el cuestionamiento de las estructuras de
poder que reproducen distintas formas de exclusion social. En el contexto
del arte inclusivo, este enfoque promueve espacios educativos orientados
a la ensefianza de técnicas artisticas, al igual que al desarrollo de procesos
de pensamiento critico sobre las condiciones sociales, culturales y politi-
cas que afectan la participacion de las personas con discapacidad (Freire,
2005; Gabrielli, 2024; Hickman y Brens, 2014; Shakespeare, 2006). A partir
de esta perspectiva, la educacion artistica puede constituirse como una
practica pedagogica orientada a fortalecer procesos de didlogo horizontal
—o didlogo igualitario—, participacién colectiva y reflexion critica en-
tre estudiantes, docentes y comunidades (Cornejo Portugal, 2022). Asi-
mismo, este enfoque reconoce la diversidad corporal, social y cultural
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como una fuente tanto de aprendizaje compartido como de transforma-
cion social, favoreciendo practicas educativas mas accesibles, democrati-
cas e inclusivas.

e Arte y activismo
Aunque este enfoque se encuentra relacionado con el artivismo, la articu-
lacion entre arte y activismo enfatiza practicas artisticas comprometidas
con problematicas sociales, culturales y politicas, sin limitarse exclusiva-
mente a formas directas de militancia o protesta. Desde esta perspectiva,
el arte y el activismo abarcan diversas pricticas creativas orientadas a
promover conciencia critica, participaciéon colectiva y movilizacién social
mediante estrategias estéticas, comunitarias y colaborativas. Asimismo,
estas experiencias incorporan producciones colectivas que favorecen tan-
to la participacion como la visibilizacion de personas con discapacidad
como sujetos culturales y politicos dentro de distintos espacios artisticos
y sociales (Rice et al., 2021; Romero Rojas, 2023). En este contexto, el arte
se configura como un lenguaje de denuncia, memoria, representacion y
construccion de identidades plurales desde perspectivas vinculadas con
accesibilidad, diversidad y justicia social.

e Artivismo inclusivo
Articula préacticas artisticas y acciones politicas con el proposito de visi-
bilizar demandas vinculadas con accesibilidad, participacion cultural, al
igual que el reconocimiento y la justicia social desde perspectivas relacio-
nadas con discapacidad, asi como con diversidad funcional. Este enfoque
fortalece las posibilidades de agencia, expresion y participacion colectiva
de personas y comunidades histéricamente marginadas mediante el uso de
recursos performativos, visuales y digitales orientados tanto a cuestionar
narrativas hegemoénicas como a construir representaciones alternativas
sobre corporalidad, identidad y diversidad (Kuppers, 2014). Asimismo, el
artivismo inclusivo puede configurarse como un espacio de resistencia
cultural y participacion activa que articula debates sobre accesibilidad,
derechos culturales y democratizacion de los espacios artisticos y educa-
tivos desde una perspectiva de democracia inclusiva.

e Metodologias participativas
Las metodologias participativas en la educacion artistica constituyen un
elemento relevante para fortalecer procesos de inclusion, accesibilidad
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y participacion colectiva en contextos tanto educativos como cultura-
les. Desde este enfoque, se promueve la coproduccion de conocimientos y
practicas artisticas mediante dindmicas colaborativas que reconocen, a la
vez que valoran, las experiencias de todas las personas participantes, espe-
cialmente aquellas vinculadas con discapacidad y diversidad funcional, en
condiciones de didlogo y participacion equitativa (Freire, 2005). Asimis-
mo, estas metodologias incorporan estrategias como el aprendizaje basado
en proyectos, la cocreacién artistica y diversas dindmicas orientadas a fa-
vorecer la interaccion, el intercambio de experiencias y la construccion
colectiva de saberes dentro de espacios educativos y comunitarios.
» Cuerpos en resistencia
Este componente reconoce las corporalidades de personas con discapa-
cidad como espacios de resistencia politica, cultural y simbolica frente a
distintas formas de exclusién y normatividad social. A través de diversas
practicas artisticas, se visibilizan experiencias relacionadas con discrimi-
nacion, accesibilidad, lucha social y resiliencia, configurando el cuerpo
como un medio de expresion, comunicacion y cuestionamiento critico
de estructuras capacitistas (Lapierre Acevedo, 2023; Solsona-Cisternas et
al., 2021). Desde esta perspectiva, la representacion de corporalidades di-
versas contribuye a problematizar modelos hegemoénicos de normalidad
corporal y participacién social, ampliando el reconocimiento, la perte-
nencia y la representacion cultural de personas historicamente margina-
das. Asimismo, estas practicas permiten explorar distintos relatos sobre
experiencia humana, identidad y memoria colectiva desde enfoques vin-
culados con diversidad funcional y justicia social.
e Tecnologias digitales

Laincorporacion de tecnologias digitales accesibles constituye un elemento
relevante para ampliar la participacion, la creacion y la mediacion cultural
dentro del arte inclusivo. Las herramientas como el software adaptativo, la
realidad aumentada, las plataformas digitales y las redes sociales permiten
reducir determinadas barreras fisicas, comunicacionales y sensoriales, lo
que favorece formas accesibles de produccion, circulaciéon y participa-
cion artistica (Bacca Pachoén et al., 2020; Bernaschina, 2019; Booth, 2014;
McClain-Nhlapo et al., 2023; Silva, 2018). Asimismo, estas tecnologias
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digitales facilitan los procesos de creacion colaborativa, difusion artistica
y didlogo social en espacios educativos, culturales y comunitarios cada
vez mas interconectados y globalizados. A partir de ello, las herramientas
digitales no solo amplian el acceso al arte y la participacion cultural de
personas con discapacidad, sino que también fortalecen las practicas de
mediacién, representacion y resistencia cultural vinculadas con accesibi-
lidad, inclusion y democratizacion educativa.

El conjunto de estas practicas metodologicas y disciplinares se articula en el
modelo presentado en la Figura 1, donde el artivismo inclusivo se posiciona
como eje central de interaccion entre los distintos componentes pedagogicos,
artisticos y sociales. A partir de este nucleo, se organizan cinco grupos meto-
dolbgicos interrelacionados —pedagogia critica, arte y activismo, metodologias
participativas, cuerpos en resistencia y tecnologias digitales— que operan de
manera dindmica, al mismo tiempo que se complementan dentro de experien-
cias educativas, asi como culturales vinculadas con discapacidad y accesibilidad.

Figura 1. Mapa conceptual de modelo de inclusion en el arte
y el artivismo (2025). Elaboracion propia.
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La interaccion entre estos componentes nos permite comprender como ciertas
practicas artivistas integran procesos de reflexion critica, creacion colectiva
y participacion cultural en diversos contextos comunitarios y educativos. Por
ejemplo, las metodologias participativas fomentan procesos de cocreacién ar-
tistica, asi como de didlogo horizontal, mientras que la pedagogia critica con-
tribuye a desafiar las formas de exclusion y capacitismo presentes tanto en los
espacios culturales como educativos. Asimismo, el componente de cuerpos en
resistencia visibiliza experiencias corporales historicamente marginadas a tra-
vés de practicas performativas y visuales, que pueden ampliarse mediante el
uso de tecnologias digitales accesibles, al igual que de redes sociales orientadas
a fortalecer la difusion, la participaciéon y la mediacién cultural.

En este sentido, el modelo no se limita a una descripcion conceptual aislada
de sus componentes, sino que propone una articulacién dindmica entre practicas
educativas, expresiones artisticas y estrategias de participacion social. Cada
componente contribuye a fortalecer los procesos de accesibilidad, repre-
sentacion y justicia educativa desde perspectivas vinculadas a la diversidad
funcional, la participacién colectiva y la democratizacion cultural. Asimismo,
la interaccién entre estos grupos metodologicos permite el desarrollo de expe-
riencias artisticas y pedagogicas orientadas a desafiar las barreras capacitistas, al
igual que a promover espacios educativos y culturales mas accesibles, inclusivos
y socialmente participativos.

En esta figura, el artivismo inclusivo se presenta como un eje articulador que
integra dimensiones estéticas, éticas y politicas vinculadas con discapacidad,
accesibilidad y transformacion social desde perspectivas orientadas a la justi-
cia social, la equidad y la cultura de paz. Desde este enfoque, las personas con
discapacidad son comprendidas como participantes activas en la produccion
cultural y artistica. Igualmente, se sefiala su capacidad para generar conoci-
mientos, experiencias y acciones colectivas a partir de sus propias trayectorias,
territorialidades y corporalidades.

Ademis, el modelo propuesto busca alejarse de enfoques centrados exclusi-
vamente en la asistencia o adaptacion individual, posicionando el artivismo in-
clusivo como un campo de préicticas criticas que buscan fortalecer las formas de
participacion cultural, representacion social y construccién colectiva dentro
de los espacios educativos, comunitarios y artisticos. En este sentido, la articula-
cion entre pedagogia critica, metodologias participativas, cuerpos en resistencia

HArtes, volumen VII / nimero 14 / julio-diciembre 2026 / ISSN: 2954-470X 111



+HRTeS

y tecnologias digitales accesibles nos permite comprender cémo las practicas
artivistas pueden contribuir a desafiar las barreras capacitistas, a la vez que ayu-
dan a ampliar las posibilidades de accesibilidad, expresion y participacion desde
perspectivas vinculadas a la diversidad funcional, de la misma forma que a la
democratizacion cultural. Asi, esta representacion propone un enfoque tanto pe-
dagdgico como artistico que reconoce el arte como un espacio para el didlogo, 1a
memoria, 1a resistencia y la transformacion social, promoviendo formas de parti-
cipacion mas accesibles, colaborativas y culturalmente inclusivas.

En este modelo, el artivismo inclusivo se articula con cinco grupos metodo-
logicos complementarios que fortalecen su dimensién pedagbgica, cultural y
comunitaria. El primero corresponde a la pedagogia critica, la cual proporciona
una base teorica orientada a la emancipacion, la reflexion colectiva y la pro-
blematizacion de realidades sociales vinculadas con discapacidad, exclusion y
accesibilidad desde experiencias situadas. A partir de esta perspectiva, la peda-
gogia critica promueve el didlogo horizontal, el cuestionamiento de estructuras
capacitistas y la revision critica de practicas culturales y educativas historica-
mente excluyentes.

En experiencias educativas y artisticas concretas, este enfoque puede desa-
rrollarse mediante talleres de andlisis critico de diversas disciplinas artisticas
—como musica, teatro, literatura o cine— donde las personas participantes
analizan representaciones sociales vinculadas con discapacidad, corporalidad
e identidad cultural. A partir de estos procesos reflexivos, se favorece la crea-
cion de obras artisticas orientadas a cuestionar discursos estigmatizantes y
estereotipos sobre discapacidad. Para ello, se utilizan recursos visuales, perfor-
mativos y narrativos con el objetivo de expresar experiencias, demandas socia-
les y formas de agencia cultural. De este modo, la pedagogia critica fortalece
procesos de reflexion y participacion colectiva, al tiempo que permite articular
practicas artisticas orientadas a la transformacion social y al reconocimiento de
la diversidad corporal y cultural.

La dimension arte y activismo permite canalizar expresiones artisticas como
formas de denuncia social, memoria colectiva y reparacion simbolica frente a
experiencias de exclusion. De ahi que el artivismo inclusivo visibilice las vio-
lencias estructurales que enfrentan las personas con discapacidad, promovien-
do espacios de didlogo creativo, participacion comunitaria y reflexion critica
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sobre accesibilidad y justicia cultural. En este sentido, proyectos de muralismo
colectivo en barrios periféricos han permitido que personas sordas y perso-
nas con discapacidad motriz participen en procesos de cocreacién artistica
orientados a denunciar barreras urbanas, al igual que formas de exclusion te-
rritorial. Estas experiencias incorporan recursos accesibles —como codigos
QR con audiodescripcion o mediacion digital— que amplian las posibilidades
de participacion y acceso cultural. Del mismo modo, estas practicas no solo
fortalecen la visibilizacion politica y comunitaria, sino que también cuestionan
barreras capacitistas presentes en los espacios culturales y urbanos.

Por su parte, las metodologias participativas —como el teatro del oprimido,
el mapeo sensible o la investigacién-accion artistica— constituyen formas de
cocreacion situadas que promueven la escucha activa, el didlogo horizontal y 1a
transformacion no violenta de conflictos dentro de espacios educativos y comu-
nitarios. Por ejemplo, el teatro foro permite representar situaciones de exclusion
vividas por personas con discapacidad, favoreciendo la construccién colectiva de
alternativas orientadas a cuestionar practicas discriminatorias y fortalecer for-
mas de convivencia mas inclusivas y accesibles.

Por otro lado, el grupo de cuerpos en resistencia propone una lectura politi-
ca del cuerpo como territorio, memoria y herramienta expresiva, especialmen-
te en contextos vinculados con discapacidad y diversidad funcional. Desde esta
perspectiva, las practicas performativas cuestionan los cinones de normalidad
corporal, ampliando las posibilidades de representacion desde la diferencia. Un
ejemplo de ello se encuentra en laboratorios de danza contemporanea inclusi-
va, ya que personas con discapacidad exploran movimientos y formas de in-
teraccion corporal que desafian modelos estéticos tradicionales, visibilizando
otras maneras de expresion, presencia y participacion artistica.

Finalmente, las tecnologias digitales desempefnan un papel relevante en la
accesibilidad y la expansion del artivismo inclusivo al facilitar la creacion de
formatos multisensoriales, interactivos y colaborativos. Herramientas como
MoshPro, Padlet, Genially o Thinglink permiten desarrollar obras digitales con
subtitulos, lengua de sefnas/signos, narracion sonora y recursos visuales accesi-
bles. A través de estas tecnologias, las personas con discapacidad o diversidad
funcional pueden producir y compartir contenidos culturales desde sus pro-
pias experiencias estéticas, participando en espacios virtuales de expresion y
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circulacion artistica. Asimismo, estas estrategias no solo amplian el acceso cul-
tural, sino que también fortalecen nuevas formas de participacion, ciudadania
cultural y accion artistica transmedia.

Conclusiones
El modelo de inclusion en el arte basado en el artivismo inclusivo propone una
aproximacion pedagogica y artistica orientada a fortalecer practicas de parti-
cipacion, accesibilidad y transformacién social desde perspectivas vinculadas
con discapacidad y diversidad funcional. A partir de seis componentes interre-
lacionados —artivismo inclusivo, pedagogia critica, arte y activismo, metodo-
logias participativas, cuerpos en resistencia y tecnologias digitales—, el modelo
articula estrategias educativas, culturales y comunitarias que favorecen la par-
ticipacion tanto creativa como critica de personas con discapacidad en distin-
tos espacios artisticos y sociales. En este sentido, la propuesta busca ampliar
las discusiones sobre inclusion cultural y educativa, incorporando enfoques
orientados a la justicia social, la democratizacion del arte y el reconocimiento
de experiencias corporales, asi como culturales historicamente marginadas.

En este proceso, las mujeres artistas con discapacidad ocupan un lugar re-
levante al visibilizar experiencias marcadas por multiples formas de exclusion
vinculadas con género, discapacidad y desigualdad en los espacios culturales
y artisticos. Desde esta perspectiva, el reconocimiento de sus practicas artis-
ticas, al mismo tiempo que de sus trayectorias culturales contribuye a ampliar
las discusiones sobre representacion, accesibilidad y participacion dentro del
arte inclusivo. Asimismo, estas experiencias permiten cuestionar estructuras
patriarcales y capacitistas presentes en las politicas culturales, al igual que en
los circuitos tradicionales de produccion artistica, promoviendo formas mas
plurales, accesibles y democraticas de participacion cultural.

El modelo también destaca la importancia de repensar las politicas culturales
y educativas desde una perspectiva interseccional que reconozca la diversidad
de corporalidades, lenguajes y formas de aprendizaje. En este sentido, la imple-
mentacion de propuestas vinculadas con artivismo inclusivo requiere abordar
barreras materiales, comunicacionales, epistemologicas y estructurales que li-
mitan la participacion tanto cultural como educativa de personas con discapaci-
dad. Igualmente, resulta necesario fortalecer condiciones de accesibilidad, asi
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como los procesos de formacion dirigidos a agentes culturales, docentes y comu-
nidades educativas para favorecer practicas artisticas mas inclusivas y partici-
pativas.

La inclusién en el arte no debe ser entendida como un acto simbolico o con-
descendiente®, sino como parte de un proceso orientado a ampliar la partici-
pacion cultural con la que se cuestionan las formas historicas de exclusion. En
este sentido, el modelo propone comprender el arte como un espacio de re-
flexién critica, ademads de produccion colectiva, donde la diferencia constituye
una dimension legitima de creacion y experiencia cultural.

Finalmente, el artivismo inclusivo no se limita a incorporar a las personas con
discapacidad dentro de estructuras culturales preexistentes, sino que propone
el cuestionamiento critico de las condiciones sociales, educativas y artisticas
que han restringido histéricamente su participacién. En este sentido, el modelo
enfatiza la construccion de espacios culturales mas accesibles y participativos,
donde las personas o artistas con discapacidad puedan ejercer activamente sus
derechos de creacion, expresion y participacion cultural. La inclusion, por tan-
to, se comprende como un compromiso constante con la justicia social, 1a paz
y la diversidad funcional, elementos fundamentales para avanzar hacia una cul-
tura mas democratica y transformadora que reconozca la diferencia como una
fuente legitima de creacion, resistencia y participacion cultural.

5 El término acto simbdlico o condescendiente hace referencia a aquellas practicas de inclusion que,
aunque bien intencionadas, no abordan las estructuras subyacentes de exclusion. En lugar de fo-
mentar una participacién activa y transformadora, estas précticas tienden a situar a las personas con
discapacidad en un rol pasivo, sin reconocer plenamente su capacidad de creacion y agencia dentro
del arte y la cultura.
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Resumen

En este texto retomaré la pieza extensamente estudiada de la coredgrafa nortea-
mericana Yvonne Rainer, Trio A (1966), para disertar sobre su contemporanei-
dad. Después de casi cincuenta afios de su creacion, ;de qué manera dialoga su
sublevacion con obras posteriores?, ;qué implicaciones tiene en la actualidad?,
;como podria reconfigurarse en otro tiempo y espacio? Considerando que la
pieza particip6 del disenso que dio lugar a todo un movimiento de expansion
del terreno artistico e incluso movilizo el propio concepto de danza, Trio A
sigue invitando a la reflexion. Ya en el contexto de la danza contemporinea
mexicana del siglo XXI, resulta importante reconocer qué debates podria im-
pulsar esta pieza y como ha sido pensada y retomada esta pieza en México. Para
problematizar estos cuestionamientos, retomaré la estrategia apropiacionista que
identifico en la obra de la coreb6grafa uruguaya Magdalena Leite, especificamente
en como opera en Cover (2010), un trabajo que cre6 en el contexto del campo
dancistico mexicano y que da inicio a un didlogo con los presupuestos de Trio
A, pero también con las nociones de creatividad, originalidad y autoria.
Palabras clave: apropiacionismo, danza contemporanea, autoria, México, Yvon-
ne Rainer

Abstract

In this text, I revisit the extensively studied work Trio A (1966), made by the North
American choreographer Yvonne Rainer, to discuss its contemporary relevance.
Nearly fifty years after its creation, how does its subversive gesture resonate with
later works? What are its current implications? How might it be reconfigured in a dif-
ferent time and space? As part of the artistic dissent that gave rise to a movement
that expanded the boundaries of the field and even challenged the very definition of
dance, Trio A continues to invite reflection. Within the context of twenty-first-cen-
tury Mexican contemporary dance, it is worth considering the debates the piece may
still provoke, as well as the ways in which it has been interpreted and revisited in
Mexico. To explore these questions, I will approach the appropriationist strategy that
I identify operating in the work of the Uruguayan choreographer Magdalena Leite,
specifically in Cover (2010), a work that she created within the context of the Mex-
ican dance field and that enters into dialogue with the assumptions of Trio A, but
also with the notions of creativity, originality, and authorship.

Keywords: appropriation, contemporary dance, authorship, Mexico, Yvonne Rainer

HArtes, volumen VII / nimero 14 / julio-diciembre 2026 / ISSN: 2954-470X 123



+HRTeS

Introduccion: el apropiacionismo como estrategia

Con el fin de situar conceptualmente el presente trabajo, en este primer apar-
tado esbozaré una de las estrategias posmodernas que se han usado en el arte,
el apropiacionismo, una forma de trabajar en el campo artistico que, pese a no
ser nada comun en la danza, fue aprovechada por la coredgrafa uruguaya Magda-
lena Leite para acercarse a la ya candnica obra de Y. Rainer (1966)*. Desde este
lugar, con su obra Cover (M. Leite, comunicacion personal, 2010), la coredgrafa
uruguaya indago los presupuestos creativos de Trio A, pero también puso bajo
la lupa nociones como originalidad y autoria. Asi que, sin todavia llegar a terre-
nos de la danza, a continuacion se retoman breves apuntes sobre esta forma de
produccion artistica.

Para pensar el apropiacionismo, parto de la tesis de Foster (2001), quien
apunta que cuando se pone en operacion dicha estrategia, las obras dejan de
ser “una especie de ‘libro’ sellado por el autor original y con un sentido definiti-
vo, [ para ser] mas bien un ‘texto’ que se puede leer como un tejido polisémico
de codigos” (p. 194). Desde este presupuesto, se pueden enmarcar obras que
son copias o comentarios sobre otras. De esta manera, se desafian los valores de
originalidad y autenticidad, asi como la idea de la obra maestra al retomar a las
piezas “originales” para situarlas desde otra mirada y en otros contextos, apelan-
do a su potencial polisémico.

Para Hutcheon (1993) prevalece una interpretacion de que el posmoder-
nismo ofrece “una cita de formas pasadas exenta de valoracion, decorativa,
deshistorizada ... un modo de obrar sumamente idéneo para una cultura como
la nuestra, que esta sobresaturada de imagenes” (p. 2). En contraposicion, esta
académica canadiense habla de la parodia postmodernista, un concepto que hace
referencia a la apropiacion o a la cita ironica de obras existentes como una forma
de problematizar los valores y desnaturalizar la historia de las representacio-
nes. En este sentido, la relacion de la parodia posmodernista con el pasado
no es de nostalgia ni ahistorica, sino critica. No parte, de manera historica, del

1 Trio A de Yvonne Rainer (1934) es una obra de danza que, aunque ha suscitado gran interés como
una pieza aislada, es la primera seccién de un trabajo més largo llamado The Mind is a Muscle (La
mente es un musculo). Fue presentada por primera vez el 19 de enero de 1966 como un conjunto de
tres solos bailados en simultdneo, a cargo de Rainer, Steve Paxton y David Gordon en la Judson Me-
morial Church, bajo el titulo de The Mind is a Muscle Part I. Para saber mds sobre el trabajo de esta
coredgrafa se puede consultar el siguiente enlace: https://www.theguardian.com/stage/2010/dec/24/
step-by-step-yvonne-rainer
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panorama original del arte para hacerlo un especticulo disponible, al contrario,
“sefiala cobmo las representaciones presentes vienen de representaciones pasadas
y qué consecuencias ideolodgicas se derivan tanto de la continuidad como de la
diferencia” (p. 1).

Esta estrategia de produccion critica posibilita repensar, actualizar y reinven-
tar trabajos en apariencia ya cerrados. En resonancia con este presupuesto, se
puede leer la siguiente cita de Roland Barthes (1968):

Hoy en dia sabemos que un texto no esta constituido por una fila de
palabras, de las que se desprende un tnico sentido, teoldgico, en cier-
to modo (pues seria el mensaje del Autor-Dios), sino por un espacio
de multiples dimensiones en el que se concuerdan y se contrastan
diversas escrituras, ninguna de las cuales es la original: el texto es
un tejido de citas provenientes de los mil focos de la cultura (p. 3).

Si el autor no es el propietario del lenguaje que plasma en su obra y la misma no
tiene una significacion cerrada, entonces, se abre la posibilidad de explorar una
multiplicidad de lecturas con las que se expandiria la cultura general. Siguien-
do la estrategia apropiacionista, se visibiliza el cardcter colectivo del quehacer
artistico. Desde esta perspectiva, queda de manifiesto que una obra es mas que
una revolucion espiritual e individual, mas que un objeto de contemplacion y de
consumo. El apropiacionismo ayuda a entender que la produccién artistica ope-
ra cercana y en didlogo con otros textos, asi como con materialidades diversas
que se relacionan estrechamente con una sensibilidad y produccién colectiva. Se
sugiere que la inspiracion no es suficiente para producir una obra, al igual que
no es asunto menor decidir como, con quién y en qué condiciones se trabaja; las
obras no se crean aisladas, sino siendo contaminadas y en contacto intimo con el
conjunto vivo de las relaciones socioculturales.

Desde estos presupuestos, la apropiacion se delinea como una intencion crea-
tiva. No es que se ponga en duda la creatividad, mas bien su entendimiento como
una actividad aislada, autbnoma y sin contaminaciones. Esta pretension creativa
pone el foco sobre los mecanismos de produccion del arte y su validacion desde
sus instituciones, al mismo tiempo que evidencia una actitud de revision y de
relectura de lo ya producido. De esta manera, se logra examinar la creacion ar-
tistica como una suerte de retaceria de textos culturales, de memorias ocultas

HArtes, volumen VII / nimero 14 / julio-diciembre 2026 / ISSN: 2954-470X 125



+HRTeS

o inadvertidas. Si pensamos lo anterior aplicado a la danza, los movimientos ins-
critos en el cuerpo se procesan y reacuerpan para producir “nuevos” materiales.

En el ensayo Contra la originalidad o el éxtasis de las influencias, el texto requiere
que, para ser leido, se develen todas las fuentes (citas) que el autor se robd, amaso
y transformé para hacerlo. Al respecto, Jonathan Lethem (2009) escribe:

Cualquier texto esta hilvanado por entero con citas, referencias,
ecos y lenguajes culturales que lo atraviesan de ida y vuelta en una
inmensa estereofonia. Las citas que terminan componiendo un tex-
to son anoénimas, no se pueden rastrear y, sin embargo, ya han sido
leidas; son citas sin comillas (p. 47).

En este mismo sentido, Jacques Derrida (1989a) expondria:

Todo comienza con el remitir, es decir, no comienza. Desde el momen-
to en que esa fractura o esa particion divide de entrada todo remitir,
hay no un remitir sino, de aqui en adelante, siempre, una multiplicidad
de remisiones, otras tantas huellas diferentes que remiten a otras hue-
llas y a huellas de otros (p. 120).

Bajo esta logica, hasta el trabajo mas venerado remite a las huellas de las hue-
llas, portando citas anonimas e inadvertidas, incluso por el propio creador. Vol-
ver reproducible la obra original la sitia en el presente, esto se logra al rehacer
una pieza y sacarla de contexto, ademds de reubicar materiales e iniciar un
didlogo con otras sociedades y tiempos. Este traslado pone al descubierto que
la obra siempre puede ser reabierta y que las eternas vetas del devenir temporal
que la atraviesan, que miran hacia atrds a la vez que vuelven hacia adelante,
la renuevan desde una constelacién de voces contemporaneas que desarman la
aparente autonomia del genio creador.

Aunado a ello, se observa como la mirada contemporinea hacia el pasado
trae consigo un excedente de vision: quien desde el presente voltea hacia atras
conoce ya el desarrollo de la obra en el tiempo, lo que abre a la supuesta origi-
nalidad al disenso, a su reconfiguracion y a otras capacidades en otro momento
no consideradas. De esta manera, la copia explicita y consciente, es decir, aque-
lla que no se presenta como si fuera una idea propia precisamente porque busca
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atentar contra la nocion de originalidad, no desconoce la referencia de donde
se toma o, incluso, le da crédito y deja ver la cualidad de reproductibilidad de
lo original. Con ello se abre un campo de accidon para cuestionar y subvertir la
linealidad del discurso histérico que sigue un desarrollo cronologico, que resulta
continuo sin considerar idas y vueltas, asi como contaminaciones cruzadas.

Cito una vez mas a Lethem (2009): “El arte de [Bob] Dylan ofrece una parado-
ja: mientras que nos pide voltear atras, al mismo tiempo encripta un conocimien-
to de fuentes del pasado que, de otra manera, tendrian poco lugar en la cultura
contemporanea” (p. 10). Y concluye diciendo que, en este caso, la originalidad
y la apropiacion son la misma cosa, porque cada obra, incluso las apropiadas, re-
nacen al ser gestadas en tiempos y espacios singulares. Se resalta, entonces, que
la delimitacion entre lo viejo y lo nuevo siempre se estd desdibujando, que no
existen por separado porque, sabemos, el tiempo no es lineal.

I. Una apropiacion: Cover

Considerando lo anterior, ;qué sucede con el movimiento en danza y con los
momentos fugaces de movimiento de cada cuerpo singular? Ranciére (2013),
en su libro Aisthesis. Escenas del régimen estético del arte, retoma el caso de la
estadounidense Loie Fuller, pionera de 1a Modern Dance, quien para proteger-
se de las imitadoras formaliz6 sin éxito su danza serpentina? ante la oficina de
Copyright de Washington. A pesar de haber detallado su composicion, los mo-
vimientos de la tinica y de todas las variaciones de la luz no fueron suficientes
evidencias para demostrar en los tribunales que habia sido objeto de plagio,
pues no habia nada que pudiera demostrar que aquellos movimientos eran de
su autoria.

Este caso demuestra la dificultad de firmar los movimientos, aunque si sea
posible hacerlo de una obra entera en las oficinas del Copyright. Dicha situacion
se debe a que no hay gestos irrepetibles que engloben la totalidad de las partes
del conjunto que conforman a esta escritura espacial, de ahi la complejidad de
todo intento de notacion. Sin embargo, si nos pusiéramos a indagar y a hacer una
especie de minuciosa genealogia de las diferentes danzas de todos los tiempos y
partes del mundo, definitivamente nos encontrariamos con un collage de técni-
cas, asi como de estilos que, una vez mas, pondrian en jaque la supuesta pureza
de la creatividad. Como dice Lethem (2009):

2 En el siguiente enlace se encuentra el video de Loie Fuller bailando su danza serpentina en 1900:
https://www.youtube.com/watch?v=ZEQQkHHGO6U
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... en esencia, todas las ideas son de segunda mano, tomadas cons-
ciente o inconscientemente de millones de fuentes externas, y usa-
das a diario por el recolector con el orgullo y la satisfaccion que nace
de la falsa creencia segun la cual fue él quien las originé (p. 48).

Como un primer acercamiento a estas ideas, retomo el registro de 1978 de la
obra Trio A (1966)° de Yvonne Rainer, que podria mirarse como un archi-
vo de movimientos de la historia de la danza, re-inventados y re-presentados
en otro escenario. En el cuerpo de Rainer, cargado de memoria como lo estin
todos los cuerpos, se inscriben las huellas de las convenciones de la danza,
casi como citas a una parte del bagaje dancistico occidental, ya que existe una
recapitulacion corporeizada de un fragmento de esta historia. En la secuencia
de aproximadamente seis minutos se dejan ver los fantasmas de las formas del
ballet, igualmente se observa el esbozo de un arabesque o el de un rond de jambe
y las contracciones utilizadas por la bailarina estadounidense Martha Graham,
quien fuera su maestra. Esto hace de la pieza una especie de revision y critica
de la gramatica coreografica, asi como de las posibilidades de los movimientos
internalizados por quienes participamos de una formacion técnica en la danza.
Asi, Trio A adquiere valor de archivo corporal.

No obstante, debido a la falta de intencionalidad de la creadora para resaltar
la cita a otros momentos y movimientos de la historia de la danza occidental,
no podriamos nombrar Trio A como una apropiacioén porque, en ese caso, toda
obra lo seria. Y es que la vuelta de tuerca del apropiacionismo a conceptos
como originalidad, autenticidad, aura, manifestacion de la verdad, contempla-
cion y autoria, tiene que ver con la intencion explicita de “plagiar” y con la con-
viccion manifiesta de que siempre estamos sintetizando trabajos de otros que
nos han influido consciente o inconscientemente.

3 En el siguiente enlace se encuentra el registro en 16 mm producido en 1978 por la historiadora de
danza Sally Banes. El video se realizé con una cdmara fija, en el que queda enmarcado un espacio
gris y vacio: https://www.youtube.com/watch?v=_vHqIMFDbQI
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Asi que, para hablar del apropiacionismo en danza, abordaré una de las obras
de Magdalena Leite?*, Cover®, que de inicio es un cover de Trio A, pero que lue-
go ird modificAndose como veremos mas adelante. Cover me interesa porque
ejemplifica una de las formas en la que el apropiacionismo puede operar en la
danza, especificamente en la danza mexicana. Si bien Leite es una corebégrafa
uruguaya, gran parte de su trabajo lo ha desarrollado en la Ciudad de México,
con bailarinas mexicanas y en didlogo con las probleméticas contemporaneas
de este pais. Por otro lado, es un trabajo que me es cercano dado que, como es-
pectadora, pude apreciar como esta pieza fue adquiriendo mayor complejidad a
medida que su didlogo con Trio A se fue profundizando tanto en su historia como
en la postura de Leite. A continuacién, se retoma la descripcién de Cover hecha
por la misma corebgrafa:

Solo inspirado en el registro en 16 mm de la pieza Trio A, la mente es
un musculo y los detalles de la misma, de Yvonne Rainer, 1965. Asi
como en la musica es habitual retomar piezas de otros para generar
una version propia, en este trabajo se retoma el registro de Trio A y
sus detalles desde una mirada contemporanea. Se trata de un experi-
mento en el que se presenta un material preexistente, se lo analiza
y se lo manipula con la intencion de obtener, a través de pequefas
modificaciones, un resultado sustancialmente diferente al original
(Leite, 2013, p. 81).

Cada vez que Leite ha presentado Cover, le ha hecho adaptaciones segun el
espacio y el pablico. Por ello, resulta dificil hacer una descripciéon que abarque
cada una de sus versiones. No obstante, a continuacion intento describirla a

4 Leite forma parte de los coredgrafos que, mds que aspirar a construir su compaiiia, son criticos de su
propio quehacer, al que ya no limitan en una sola idea valida de danzar ni al danzar mismo. Estudi6
la licenciatura en coreografia en la Escuela Nacional de Danza Clasica y Contemporanea. No es
parte de una compaiiia de danza, pero si de un colectivo de coredgrafos, el Colectivo AM. Cada
miembro de este grupo tiene sus propios proyectos creativos, pero en conjunto han construido una
plataforma para reflexionar, intercambiar ideas y afectos, ademds de compartir proceso, cuestionar
su propio quehacer y, de vez en cuando, trabajar en torno a propuestas escénicas en colaboracion.
Leite escribe, articula discursos y conceptualiza su propio trabajo, esto se debe quiza a que no es una
bailarina virtuosa o, mds bien, desde hace tiempo ya no estd entrenada, es decir, no asiste a clases de
ballet, danza contempordnea, posmoderna, yoga o pilates. Su presencia en escena pone en duda la
funcién de la coreografia, entendida como la habilidad de hacer trazos en el espacio utilizando como
medio al cuerpo académicamente formado.

5 Para ver una de las versiones de la obra se puede visitar el siguiente enlace: https://vimeo.
com/22314889
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grandes rasgos, retomando la version nimero doce que se present6 en diciem-
bre de 2010 en el Centro de las Artes de San Luis Potosi Centenario.

La funcion inicia con el teatro a oscuras y en silencio. Se ve al fondo del es-
cenario la proyeccion del registro en 16 mm de Trio A. Magdalena Leite, vestida
con jeans y una playera negra de manga larga, lo observa mientras repite algu-
nos gestos de Rainer. Cuando termina la secuencia proyectada, se prenden las
luces de la sala y Leite toma el micr6fono para contarle al ptblico lo que hara
enseguida. Dice de entrada que no presentard una obra de danza, sino un expe-
rimento o una charla. Habla sobre Rainer y su No Manifiesto escrito en 19659,
en el que declara su postura estética.

Lee el manifiesto en espanol y en inglés, para luego hablar de sus intencio-
nes. Frente a ese material proyectado que ha sido pensado y producido de forma
racional y fria, se cuestiona: ;qué pasaria si se le cambiaran algunos elementos
sin modificar el material de base? Cuenta que la primera cosa que le interesa
indagar es como un material hecho desde la no emocién podria transformarse
en un material emotivo. Entonces, nos anuncia el primer cover titulado “De la
emocion”. Apaga el micr6fono, desde su computadora lanza la musica —recor-
demos que el material original es en silencio—, se ilumina de azul el escenario
y la coredgrafa reproduce toda la secuencia de Trio A.

Al terminar, vuelve al micr6fono para hablar del segundo punto que le in-
teresa abordar: el glamur. En dicho momento, se pregunta cobmo un material
abstracto puede volverse glamuroso. De inmediato narra que, para hacer la si-
guiente parte de la obra, investigd en YouTube qué artista actual tenia mas vi-
sitas y era percibido como un simbolo de lo glamuroso. Luego se prepara para

6 No al espectaculo.
No al virtuosismo.
No a las transformaciones, a la magia y al hacer creer.
No al glamour y a la trascendencia de la imagen de la estrella.
No a lo heroico.
No a lo antiheroico.
No a la imagineria basura.
No a la implicacién del intérprete o del espectador.
No al estilo.
No al amaneramiento.
No a la seduccién del espectador por las artimafias del intérprete.
No a la excentricidad.
No a conmover o ser conmovido.
En palabras de la propia coredgrafa, el manifiesto “it was never meant to be prescriptive. It was sim-
ply an extreme statement that is meant to clear the air, or rethink, or to problematize things- givens
or idées recues” [Nunca pretendi6 ser prescriptivo. Era simplemente una declaracion extrema que
buscaba limpiar el aire, o repensar, o problematizar cosas dadas por hechas o idées recues (estereo-
tipos)] (Rainer, 2011, p. 30).
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hacer el segundo cover al que titul6 “Del glamur, de lo heroico y de lo antihe-
roico”, siempre en alusioén al No Manifiesto. Se quita la playera de manga larga
para quedarse con una sin mangas y sorprende al espectador con el éxito del
momento, “Alejandro” de Lady Gaga. Esta cancion le sirve de fondo para repro-
ducir los detalles del registro de Trio A que aparecen luego de la secuencia
principal. Ya casi al final de esta version, se vuelve a proyectar el registro en
16 mm. Esta version acaba en silencio. Leite vuelve al micréfono solo para de-
cir que el subtitulo de la pieza de Rainer es “La mente es un mdsculo”, que més
bien se trata del titulo que engloba varias piezas, entre ellas Trio A. Hasta aqui
la descripcion.

En este trabajo, Leite tiene un posicionamiento claro que la ha llevado a
buscar formas de evidenciar la estética dominante en la danza. Para hacerlo,
complejiza o, mdas bien, devela la complejidad de acontecimientos en aparien-
cia nimios que suceden en una pieza; reelabora esa informacion, la hace suya al
tiempo que critica el estado de cosas en apariencia inamovible. Busca eviden-
ciar las estructuras compositivas y de produccién, asi como las relaciones que
hay en una obra, visibilizando las reglas del juego de la representacion, a la vez
que nos alerta sobre las multiples miradas que puede recibir un mismo acon-
tecimiento. De este modo, su trabajo, que se toma de materiales ya elaborados
para re-crearlos, recuerda y traslada uno de los argumentos de Linda Hutcheon
(1993) sobre la parodia posmoderna:

La parodia puede ser empleada como una técnica autorreflexiva
que llama la atencién hacia el arte como arte, pero también hacia
el arte como fendémeno ineludiblemente ligado a su pasado estético
e incluso social ... ;C6mo es que ciertas representaciones llegan a
ser legitimadas y autorizadas? ;Y a expensas de cudles otras? (p. 8).

Con estos cuestionamientos como marco, Leite desmenuza Trio A, primero
como un homenaje y la necesidad de dar a conocer esta obra entre el publico
mexicano, pero luego como una aguda critica a las politicas de representacion
y de autoria, como se verd mds adelante.

La tarea inicial a la que se aboco la coredgrafa fue mirar el registro en 16 mm,
para después aprenderse la secuencia y los detalles de la misma, pausando la
trasmision al repetir los movimientos una y otra vez, como quien se aprende
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una cancion. Sin embargo, insisto, Cover no es inicamente una copia. Como una
apropiacion que saca una obra de su contexto original, esta pieza pronto con-
quistaria su fuerza e inventiva propia. De esta manera, se desplegard mas alla de
las reglas de la original para sacudirlas, manipularlas y lograr pequefias modi-
ficaciones que empiezan con el solo hecho de trasladarla desde la observacion
del registro a otro cuerpo.

Aprenderse y repetir exactamente como se ve en la pantalla no significa que
Leite haga una traduccion precisa, como ninguna traduccion lo es. Mds bien,
desde su lugar como espectadora del registro, inicia un didlogo de tt a td con
la obra a la que interpela, y asi su propia voz, su cuerpo y sus memorias se entre-
mezclan con la otra corporalidad: “La repeticion siempre va a ser distinta: por
un lado, porque estd hecha por otra persona, otra tesitura corporal y, por otro,
porque estd hecha en otro contexto, tanto histérico como geografico” (Leite,
2013, p. 86). Su cuerpo, su particular formacion en artes como la danza clésica, la
musica y luego la coreografia, al igual que su tiempo y espacio tnico, asi como
la historia singular que la rodea, hacen que Cover adquiera sus propias particu-
laridades.

Cover, un trabajo de apropiacion con muchas mas aristas de las que en un
inicio parecia tener, atiende al llamado de una de las consignas de Trio A: ser
ensenada a cualquier interesado como parte de una estrategia para desmitifi-
car las fantasias auraticas del espectador respecto de los bailarines. Ademads, al
retomar Trio A, Leite inicia un cuestionamiento a la autoridad de esta pieza, ya
que, en su tiempo, criticoé a su propio entorno, pero también al ideal de danza
en el campo dancistico mexicano. Llevarla a escena fue un contrapunteo al pa-
norama creativo de inicios de siglo XXI, en donde “La hegemonia estética ba-
sada en el virtuosismo que impera en la educacion y en las propuestas de danza
mexicanas y latinoamericanas hace que el solo de Rainer hoy sea pertinente”
(Leite, 2013, p. 86).

Si en un contexto dancistico mexicano se presentara el registro de Trio A,
gran parte de la comunidad opinaria que ahi no hay virtuosismos, ni siquiera
danza —yo misma lo he comprobado con mis alumnas de la Licenciatura en Dan-
za Contemporanea del CENADAC—. Y es que muy a pesar del afin nacionalista
por construir identidades que enarbolaran “nuestras raices”, de trasfondo y
paradojicamente encontremos que la idea de virtuosismo se corresponde a la
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idealizacion de un cuerpo formado por patrones, estéticas y técnicas importa-
das. Muchas veces, estas importaciones son adaptadas a nuestros cuerpos sin
ningun tipo de asimilacion, hecho que pasa por alto los problemas y corpora-
lidades de la sociedad en la que se insertan. Asi, de la danza escénica espera-
mos coreografias legibles y narrativas, pero, sobre todo, cuerpos moviéndose
enérgicamente, agiles, flexibles y con grandes saltos y extensiones. Es por esta
razon que insistir en la cualidad de danza de Trio A es ya una critica a las esté-
ticas dominantes en México.

Cierro este apartado con un paréntesis que mas adelante cobrard importancia:
el registro de Trio A en YouTube cada tanto es retirado de la plataforma segun la
leyenda que aparece en pantalla, por infringir las leyes de derechos de autor. Este
acto nada tiene que ver con la proteccion contra las imitadoras de Fuller, quien
apelaba a un reconocimiento oficial de su danza serpentina el campo artistico y
legal, pues es distinto a lo que sucede con Trio A, que se trata de un trabajo tan
validado que ya no necesita una afirmacion legal para insertarse en terrenos del
arte. Cabe senalar que con el auge de la tecnologia digital se modifica politica y
estéticamente la sensibilidad que permea la relaciéon entre obra y espectador,
porque todo lo que ahi se hace publico queda al alcance del uso de cualquiera
de las partes. Este hecho bien puede celebrarse, pero también condenarse por
representar la decadencia de la tradicion, lo que vuelve urgente la conformacion
de vigias que salvaguarden los tesoros puestos a navegar en la red.

II. Una rebeldia: copiar para expandir

Me gustaria que regresdramos por unos instantes a la obra de Rainer para recor-
dar que es una secuencia sin repeticiones ni cuentas en ocho, sin un trazo espa-
cial claramente definido ni una linea narrativa guiada por flujos que marquen su
principio y final. Por ello, recalco, su aprendizaje en si mismo es una empresa
complicada. Entonces, con esta labor de ensefianza, Leite inicia un reconoci-
miento corporal que se vuelve un archivo encarnado de la historia de la danza.
Esta identificacion corporea trae consigo el primer gesto a través del cual la
autora muestra su postura artistica y politica, en la medida en que es un posicio-
namiento también implica una postura politica. Su posicionamiento cuestiona
que, si en la educacion tradicional de las otras artes siempre se aprende copian-
do, ;por qué en la danza no? Por lo tanto, imitar seria igual de valido, a menos que
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se considere que danzar sea equivalente a hacer una clase de técnica, en la que
disciplinadamente se trabaja por alcanzar la perfeccion del modelo puesto hasta
enfrente del salon.

Leite recuerda que durante la clase impartida en el Teatro de la Ciudad en
2010 por Chick Corea, el pianista de jazz le dijo a un alumno que “la mejor
manera de aprender es copiando a sus pianistas preferidos. Escuchar un disco
y copiar, copiar y copiar hasta que lo puedas hacer solo y trascenderlo” (Leite,
2013, p. 85). En esta anécdota, advertimos una especie de necesidad por la
apropiacion como pedagogia, a la vez que observamos que esta estrategia cumple
un papel importante y reconocido en la creacion de musica. Un gran ejemplo
de la importancia de la apropiacion para la creacion justamente es el jazz, que
se ha forjado como una cultura de codigo abierto en la que fragmentos melodi-
cos y estructuras musicales preexistentes se retrabajan con total libertad para
producir otras piezas (Lethem, 2009, p. 14). Ya con los disc jockeys (los DJ)
queda demostrado cémo, gracias a la tecnologia, se multiplican las posibilida-
des de romper con la linealidad y el cierre de la obra terminada, pero, sobre
todo, de reordenar cualquier material existente.

No obstante, como Leite sabe por experiencia, en la escuela de coreografia lo
que solicitan los profesores a estudiantes es que creen encerrados, solos, para
fomentar el encuentro con la voz interior, Ginica e irrepetible. Por esta razon, re-
tomar una pieza emblematica de la historia de la danza, abrirla a capacidades dis-
tintas y asumir el riesgo de hacerla propia, remueve una de las afirmaciones que
han determinado la produccion artistica tradicional: la originalidad como lo més
meritorio de la creacién. Este valor, ademas, devela una subjetividad subsumida
en ciertas relaciones de poder, en donde hay alguien que crea y otro que ejecuta.
Asi lo entiende Derrida (1989b): “por medio de los representantes, directores o
actores, intérpretes sometidos que representan personajes que, en primer lugar
mediante lo que dicen, representan mas o menos directamente el pensamiento

9

del ‘creador’” (p. 322). En danza, tal distribucion se traduce en la presentacion
de 1a figura de la persona coredgrafa como la cabeza creativa que decreta como
se deben mover “sus” bailarines/as para ilustrar su lenguaje interior. Dicha deli-
mitacion por etiquetas coloca a cada cual en un lugar asignado.

La negativa a trabajar con la apropiacion, la reinterpretacion o la copia, tiene
otro alcance, a saber, la minimizacién de la densidad y valia del corpus de co-
nocimiento que constantemente se estd formulando y reformulando tanto en el

quehacer dancistico como en el coreografico. El motivo de esta situacion radica
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en que las obras se piensan como un bien privado que hay que conservar intacto,
y no como material al cual regresar para crear otras piezas. De esto da cuenta
el coredgrafo francés Jérome Bel, cuando les solicité a algunos coredgrafos el
permiso de copiar una de sus piezas, y no le contestaron o le amenazaron de
demandas. Asimismo, su propio abogado le advirtié que si copiaba sin permiso
podia ir a la carcel por dos afos, a pesar de que, en ese momento, en Francia no
existia una forma de legislar el plagio de las danzas:

En literatura se puede citar, en musica se puede citar ... pero en dan-
za no es posible. Lo cual significa que en danza no te puedes referir a
la danza. Citar significa que existe un corpus, una historia, un patri-
monio que puedes usar, porque pertenece a la humanidad. En danza
no (Bel, 2003, p. 79).

Para Bel, mas alld de los homenajes, de los remontajes y de las referencias a
movimientos previamente codificados que irremediablemente se encuentran
en toda danza, citar “textualmente” en escena o reproducir fragmentos “lite-
rales” —uso el entrecomillado porque la reproduccion siempre serd inexacta—
e incorporarlos en otro discurso, es una posibilidad poco explorada. Lo més
grave es que la comunidad es la que pierde, porque se empequefiece el mundo
y se contraviene una de las maximas del arte: reconfigurar el espacio comun,
material y simbolicamente, es decir, ampliar las posibilidades de lo sensible.

Entonces, ;por qué sucede esta negativa en nuestro campo disciplinar, pese
a las virtudes pedagdgicas y creativas de retomar y retrabajar una obra del pro-
pio corpus patrimonial? Como desde este momento anoto, el apropiacionismo
trae consigo el riesgo de la acusacion legal de plagio o pirateria, si es que la obra
supuestamente plagiada cuenta con derechos de autor y, si no, siempre esta
latente el riesgo del descrédito o de la difamacién de quien retoma. Sin embar-
g0, no creo que esta sea la tinica razén por la que la accion de copiar obras de
danza sea una practica poco generalizada. Responder esta pregunta necesita una
investigacion que se pregunte sobre las posibilidades del cuerpo entendido como
archivo, que ponga en duda este ya lugar comun que concibe la danza como lo
absolutamente inasible, que reflexione sobre la homogeneizacion de los cuer-
pos al someterse a técnicas formativas deshistorizadas, que se abra a otras for-
mas de crear.

HArtes, volumen VII / nimero 14 / julio-diciembre 2026 / ISSN: 2954-470X 135



+HRTeS

ITI. En defensa de la apropiacion: Cover futurista

Como ya anoté antes, una de las propuestas de Cover fue la introduccién de dos
versiones mas que se sumaron a la presentacion del material original en silen-
cio. Tenemos, entonces, la version glamurosa y la variante de la emocion que
despliegan los siguientes cuestionamientos: ;qué sucede si al material aprendi-
do y construido con una intencion de neutralidad se le agrega musica de fondo
como “Staralfur” de Sigur Ros? ;Y si a esta misma secuencia de movimiento se
le afaden luces de colores y se le acompana con el éxito de Lady Gaga, “Alejan-
dro”? ;Es verdad que el cuerpo en escena puede mantenerse neutro y no desper-
tar ningun sentimiento? Sin hacerlo explicito, se pone en duda el No Manifiesto
escrito por Rainer como una estrategia para desmitificar la danza y romper con
sus clichés, porque si bien Trio A es un material que no busca identificacion
con el publico ni conmover, j;es verdad que un cuerpo puede pensarse sin el
peso emocional y que la luz blanca o de trabajo invita a la neutralidad?

Cover, que se inicié como un solo con pocos requerimientos técnicos y apto
para ser presentado en cualquier estacion del metro de la CDMX, a estas altu-
ras deja de ser simplemente un ejercicio de registro corporal. Asi, se formula
como una obra capaz de complejizarse, no en su ejecucion, sino en su contenido
critico, que en sus inicios apenas se dibujaba. Casi en cada una de sus mas de
veinticinco presentaciones se irian introduciendo variaciones originadas por el
contexto, los intereses e inquietudes del momento de la coredgrafa o por motivo
de algan encargo particular. De esta manera, Leite inicia un didlogo con las voces
que a su alrededor debaten en torno a la danza y a su propia obra, al tiempo que
abre una escucha permanente que logra que cada puesta en escena sea un posi-
cionamiento en un tiempo-espacio singular e irrepetible: en el metro (febrero
de 2010); como ensefianza a la gente en una plaza publica (abril de 2010);
trabajando con un mdusico (septiembre de 2010); al lado de dos bailarinas en
el Teatro de la Danza (octubre de 2010); en el Festival Internacional de Danza
Contemporanea del Uruguay (mayo de 2012); en el foro de escena contempo-
ranea Encuentro Re/Posiciones, con una consigna especifica (febrero de 2011
y 2012); o como parte de una curaduria de artes visuales en el Akbank Center
de Estambul (2013).

Cover, que es Magdalena Leite, mas que adaptarse, dialoga con quien se
encuentra, lo que se refleja en su trabajo. De manera que, dejan de importar
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Yvonne Rainer y Trio A, porque Leite se ha apropiado de la obra, la ha situado
en su contexto, bajo una mirada critica que detona su potencial polisémico. Y
asi lo reconoce:

Constato que hay una estrecha relacion entre las modificaciones que
se fueron sucediendo y mi vida personal. Asi, lo que empez6 siendo
un mero ejercicio de reproduccioén de un material existente, se con-
virtié en un verdadero trabajo de reapropiacion, quizas recién en la
ultima version [que es el Cover futurista| (Leite, 2013, pp. 81-82).

Este posicionamiento se refleja y explota en la version con la que Leite particip6
en el Encuentro Re/Posiciones de 2012, un espacio para reflexionar la creacion
escénica en México. En ediciones pasadas la autora ya habia sido parte con una
version anterior de Cover, asi que en ese ano present6 el cover del cover, es de-
cir, el Cover futurista’. En este replanteamiento de la obra se potencia el primer
ejercicio de Cover, puesto que se arroja luz sobre los elementos utilizados en
Trio A con el fin de evidenciar que nunca son neutros.

En este encuentro, se invita a Leite a retomar Cover bajo la premisa de darle
a la obra un tratamiento no de remontaje ni como la apologia a un monumento
del pasado, en este caso, de Rainer y su Trio A. Al contrario, como expresa la car-
ta de invitacion que me fue facilitada por la artista, el objetivo de Cover futurista
es el de producir paradojas desde la distancia temporal, traer el pasado e imagi-
nar el incierto porvenir de una obra que, cuando se monto6 por primera vez, no
se sabia como se situaria en el futuro ni como se volveria presente. La pregunta
que atraviesa el planteamiento lleva a reflexionar co6mo una obra, al situarse en
un tiempo que no es el propio, se relaciona con los efectos incalculables de su
accionar; coémo activa la memoria, la esperanza; y cdmo desmonta las narracio-
nes monumentales del pasado y las promesas utopicas del futuro para situar-
las en la propia realidad. Bajo la premisa especifica del encuentro de ese afio
—s;qué del pasado se puede proyectar al futuro? —, Leite se adentra totalmente
en la ficcion, siempre atenta a cuestiones que le inquietan, en este caso, al deli-
to del plagio del que pudiera ser acusada. Pero ;por qué de pronto el hecho de
retomar este material la perturba?

7 En el siguiente enlace se pueden ver dos de los registros de la obra: http://cargocollective.com/cover/
Video
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La apropiacion de Trio A conlleva la pregunta por su institucionalizacion.
La mitificacion hecha a la figura de Rainer, que se engrosa en conmemoraciones,
retrospectivas y homenajes —recordemos la definicion de aura que Benjamin
(2003) enuncia como el “aparecimiento tnico de una lejania, por muy cercana
que pueda estar” (p. 47) —, ha establecido una lejania entre la obra y sus espec-
tadores/as. Efectivamente, con el paso del tiempo Trio A se convirtié en una
pieza canonica, con interpretaciones correctas y acreditadas, asi como otras tan-
tas tachadas de incorrectas, casi piratas. Finalmente, es un sello de los tiempos, el
emblema de la coreografia posmoderna, la firma de una coredgrafa consagrada
y la autoridad que le da poder a la version original, muy a pesar de una de sus
primeras intenciones que intentaba poner en cuestion el culto a la personalidad
en la danza.

Que esta pieza haya sido objeto de diversas encarnaciones, demuestra su
mutabilidad, ademds de que una obra se puede propagar dentro de ella misma.
Se ha bailado como solo, en trios y en relevos, igualmente, otros coredgrafos la
han retomado para sus propias composiciones. Sin embargo, no se puede tomar
a la ligera que haya versiones aceptadas por Rainer y otras que han sido sefiala-
das porque podrian estar violando sus derechos de autor. Siendo asi, ;bajo qué
pardmetros se hace la division entre la reproduccion correcta y la incorrecta?
La restriccion de quién puede encarnar y luego ensenar Trio A considera a
quienes han bailado con Rainer, personas que participaron en una version
bajo la direcciéon de Rainer o alumnos que hayan aprendido la danza de pri-
mera mano. Esta aseveracion se puede constatar en la entrevista que se le hizo
a la coredgrafa en el Museum of Modern Art (MoMA) en 2010. Aunque en ese
afno puso el énfasis mas bien en la preservacion de su obra dentro de la historia,
puntualiza que dio permiso a algunas personas para que transmitieran su danza:

... hay cuatro personas que estan autorizadas para ensenarla. Pat Ca-
tterson es uno, Emily Coates, Linda Johnson en la costa oeste, ahora
una estudiante mia, ex estudiante de Irvine, a quien yo se la ensefié,
Sara Wookey. Ella est4 autorizada para ensefiarla (Rainer, 2011, p. 28).

Al acotar este universo se busca asegurar la correcta trasmision de las peculia-

ridades de la obra, porque de ello, de este estricto apego al original, depende la
conservacion de una danza. A este esfuerzo se suman las notas detalladas que
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Wookey hace sobre las metaforas y el lenguaje que se utiliza a 1a hora de tras-
mitir las calidades y cualidades de movimiento en la pieza (Rainer, 2011). Para
la coredgrafa hay cosas que simplemente no cuentan como Trio A, que carecen
de sentido:

Durante la primera década de existencia de Trio A, se la ensefiaba a
cualquiera que quisiera aprenderla —habil o no, entrenado a no, pro-
fesional o amateur— y di permiso ticito para ensefiarla a cualquiera
que quisiera hacerlo. Me imaginaba como una evangelista de la dan-
za posmoderna trayendo el movimiento a las masas, observando con
una bondad tipo Will Rogers, el lento, inevitable desgajamiento de mi
creacion elitista. Y bueno, finalmente me encontré con un Trio A que
no me gusto. Era la cuarta o quinta generacion, y no podia creer lo
que estaba viendo. Era casi irreconocible ... Cuando oigo rumores de
gente aprendiéndose Trio A del video, sé que han conseguido apenas
una tenue aproximacioén a la danza, con minimo entendimiento de sus
sutilezas. La precision siempre ha sido un componente importante de
Trio A. Sus patrones geométricos de desplazamiento en el suelo, que
rigen la direccién de los pies y de la cadera, son exactos y no deben
menospreciarse (Rainer, 2009, p. 16).

Esto porque, para Rainer, el filme de 16 mm producido en 1978 —el filme a
partir del cual Leite se aprende esta danza— no trasmite la precision de la en-
sefianza en vivo y solo muestra patrones y direcciones, es decir, meras indica-
ciones imprecisas que se quedan cortas ante lo que es en verdad la pieza. Aunque
con la cAmara se hacen algunos close-ups de los detalles, considera que con el
acortamiento del espacio en las tomas no se pueden ver los patrones del piso
que son muy precisos. A lo que afiade que no habia bailado la pieza en tres o
cuatro afios y no tenia muy buena condicion (Rainer, 2011).

Asimismo, reconoce que para esta version no se encontraba en sus mejores
condiciones de ejecutante, una anotacién que, una vez mas, pone en duda la
idea de que el movimiento presentado en dicha pieza sea uno que cualquiera
podria llevar a cabo. La siguiente declaracion revela la perfecciéon gestual a la
que aspiraba:
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No hay documentacion en cine del performance original de Trio A.
Un registro en 16mm (ahora transferido a video) fue hecho en 1978,
tres afios después de que dejé de bailarla publicamente, y doce afnos
después de la presentacion original de la danza. La diferencia entre
las dos presentaciones —una en mi memoria, musculos y fotos, la
otra en la pantalla— es inmensa. La pelicula de 1978 revela a alguien
que no puede alargar las piernas, que no puede hacer plié “apropia-
damente” y que no puede alcanzar el alargamiento y vigor origina-
les en los saltos, arabesques (jsi, Trio A contiene tres arabesques!), y
cambios de peso (Rainer, 2009, p. 16).

El cuestionamiento que sigue a esta argumentacion es, ;cOmo mantener ese
estandar de presunta pureza y fidelidad cuando una obra se vuelve de dominio
publico?, maxime cuando Rainer ya no es capaz de controlar el imaginario de
sus espectadores; cuando su obra se ha vuelto reproducible a través de You-
Tube; cuando “un mapa vuelto paisaje se ha movido a un lugar mas all4 del
enclaustramiento o del control” (Lethem, 2009, p. 46); y, sobre todo, cuando
la pieza es un emblema de cierta contemporaneidad. Trio A es y serd una pieza
reproducible y reproducida, que tanto bailarines como los supuestos no-baila-
rines —bailarines no profesionales o sin entrenamiento formal en danza— se
seguirdn aprendiendo sin la instruccion ni permiso de Rainer, incluso a través
del mencionado filme. Aqui, irremediablemente, la reproductibilidad del mate-
rial via YouTube pone en tela de juicio la nocion de originalidad, refutando los
supuestos sobre la unicidad artistica, la posesion y la propiedad.

Conclusion: una apropiacion que se vuelve original

Con el panorama hasta aqui descrito, podemos observar como dejarse influir
abiertamente en el quehacer artistico y explicitarlo en el propio trabajo implica
un combate, velado o no, contra la idea de que la cultura es propiedad intelectual.
No obstante, si el concepto de plagio se entiende inicamente como hacer uso
del trabajo, ideas o palabras de alguien mas como si fueran propias, quedan
fuera obras que de formas diversas se han apropiado de materiales y que han
acreditado, de manera velada o explicita, de donde provienen. Asi, se elimina la
relacion movil, de ida y vuelta que siempre ha existido entre autor y espectador.
Bajo este criterio, que sefala a priori lo correcto e incorrecto sin mirar matices
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ni intenciones, es que todos los casos se igualan ante las leyes de los derechos
de autor y se le quita valor a la singularidad de cada situacion. “;Quién no siente
que en esta ética volcada sobre la miseria del mundo esconde, detris de su Hom-
bre-victima, al Hombre-bueno, al Hombre-blanco?” (Badiou, 2004, p. 37).

Para defender este poder policial y sus discursos constitutivos aferrados a
imagenes fijas, aparecen los defensores e instituciones de las opiniones domi-
nantes. Dichas identidades conservadoras sostienen a toda costa una preten-
dida verdad universal que prescribe lo que estd bien hacer y lo que no, que
castiga todo aquello incalculable y que delimita, a la vez que pone a cada voz y
a cada cuerpo en su respectivo lugar. Frente a ellos, la practica apropiacionista
tiene un riesgo e, inclusive, un obsticulo, quiza por eso es una estrategia, por-
que refiere a un plan destinado a asegurar la decision 6ptima en cada momento
para conseguir un determinado objetivo.

El apropiacionismo produce grietas en los consensos reconocidos y estable-
cidos, debido a su asociacién al robo y a la pirateria®. Esta practica, en los cir-
culos legales en los que se inscriben los derechos de autor, no se entiende como
una critica legalmente permitida, sino como un delito que hay que castigar con
base en argumentos legales, de originalidad o de correccion (Prada y Hernandez,
1998). Para Lethem (2009), “el plagio y la pirateria son, después de todo, mons-
truos que nosotros los artistas en activo aprendemos a temer, ya que acechan en
los bosques que circundan nuestros muy pequenos cotos de renombre y remu-
neracion” (p. 24), esto ocurre a pesar de que “el alma, la semilla —vayamos mas
atras y digamos la sustancia, el bulto, la materia palpitante y valiosa de todas las
enunciaciones humanas— es el plagio” (pp. 47-48).

;Y sino se toma tan en serio la amenaza de esa enarbolada originalidad que se
defiende a través del monopolio legal de los resultados creativos? ;Serd esta una
manera de cuestionar un consenso en el arte?, ;a la jerarquia que va del creador
al ejecutante?, ;a los derechos de autor, defendidos como derechos de nacimiento
y tan bien cobijados por muchos artistas? ;Vale la pena poner en riesgo la propia
libertad? ;Se puede cuestionar a esta autoridad que dicta qué estd mal y qué esta
bien de manera universal?

8 Esto sucede a pesar de que la propiedad intelectual nunca deja de estar disponible para sus duefios,
0 sea, no es un robo, como quien entra a una casa y toma la tele, un objeto que nunca mds serd visto
por su duefio inicial. En la creacion es distinto porque se deja al “original” intacto. En este sentido,
y si bien el copyright da derecho sobre expresiones originales, las demds personas deberian poder
construir libremente a partir de esta supuesta originalidad de las ideas e informacién que se trasmiten
en una obra.
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Leite (2013) escribe sobre el Cover futurista:

La accidn se sita en el 2040 y estoy presa por plagio... Estoy caracte-
rizada como una replicante de Blade Runner y tengo un guion escrito:
desde la carcel cuento mi historia, recuerdo el Cover y lo muestro. A
las versiones “de 1a emocion” y “del glamur” se le suma la “version
legal”. Incluyo al ptblico invitidndolo con cerveza y haciéndolo parte
de una discusion sobre danza conceptual. La “version legal” se basa
en la nocién de crestomatia, figura por la cual uno puede copiar unos
segundos de un material existente sin caer en el plagio... estoy con
esposas y hago tinicamente los primeros 20 segundos del solo. Tam-
bién hago la version legal del “Manifiesto del No”. Supuestamente
se puede citar un texto ya escrito si se le hace alguna modificacion
sustancial. Lo que hago es convertirlo al jeringoso y lo leo en voz alta.
Esto no es un homenaje (p. 90).

Si bien el objetivo inicial de Leite era retomar Trio A para dar a conocer esta
pieza de seis minutos, mas los detalles que aparecen después de la secuencia, el
enfoque se va desplazando. De manera que la construccion de Cover se orienta
hacia la critica a las posturas que van del disenso —propio de todo proyecto ar-
tistico emancipador que diversifica, mas no unifica conciencias— al consenso.
Con el aval institucional, estas posturas pronto se vuelven mainstream, ya que
participan de los mecanismos de ordenacion, asi como de la normalizacion del
espacio, de la sensibilidad y de la historia del arte que acompana a la apologia
a la genialidad. De este statu quo se desprende una autoridad que pone los li-
neamientos conductores para reconocer una danza como danza, incluso la forma
correcta de la “danza conceptual”. Y entonces, la hegemonia de la luz en el esce-
nario resulta ser la luz blanca, la luz de trabajo que viene junto con el vestuario
supuestamente neutro, es decir, con la llamada ropa de trabajo:

La ‘neutralidad’ que [Rainer] propuso en los 60, es la tendencia actual
y ella es la diva de la danza conceptual. Los afios 1a han cambiado y es
muy celosa de su material [...] Salirse del marco implica inventar un
marco nuevo que pronto sera tomado como el imperante [...] Yvonne
Rainer es la Lady Gaga de la danza conceptual (Leite, 2013, pp. 87-88).
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Ante esta normalizacion de Trio A, Leite (2013) relee el No Manifiesto y con-
cluye que “no es lo que dice en contenido sino lo que propone como subtexto:
contradecir la tendencia dominante, cuestionar lo aceptado porque es la inica
forma de mantenernos licidos dentro de un campo estético” (p. 88). Por lo
tanto, con su version futurista refresca esta indiscutible referencia a la historia
de la danza, que en su momento fue la negacién de lo afirmado y asentado,
para releerla desde un nuevo lugar cada vez de forma més ir6nica e irreverente.
Con Cover futurista se desprende la solemnidad del acto dancistico que, desde
la primera llamada, obliga a mantener una actitud de distancia analitica, sobre
todo si desde el inicio nos hacemos a la idea de que estaremos frente a una obra
conceptual, de esas que hacen pensar.

Por lo anterior, al iniciar esta ultima version, Leite invita una cerveza a los
asistentes, mientras se enfrenta con uno de sus mayores retos: posicionarse
en un teatro o cualquier espacio dispuesto como escenario, es decir, lugares
dificilmente disociables de efectos dramdticos. Al hacerlo, trastoca y hace de
su obra un dispositivo de reflexion y de desborde de los limites respecto a la
definicion de danza e, incluso, de la coreografia, entendida como la captura y
estatizacion de la danza tanto en pasos cono en figuras. De esta manera, pre-
senta una pieza que, si bien representa una parte importante de la historia de la
danza occidental, también es material para la creacion. Esto queda en evidencia
cuando Leite retoma, encarna y luego cuestiona Trio A con versiones las calle-
jeras, de la emocion y del glamour y, finalmente, con el juego de mirarla para
mirarse a futuro. Leite disecciona la pieza para apropiarselas y gestar su propia
obra, tan original como Trio A.
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Nikos Kazantzakis muri6 en 1957 y, cincuenta afios después, sus logros fueron
celebrados en todo el mundo. Cuando George Stassinakis, presidente de la So-
ciedad Internacional de Amigos de Nikos Kazantzakis, con sede en Ginebra,
me insto a organizar una celebracion en los Estados Unidos, pude hacerlo en
la Universidad de Nueva York (NYU) gracias a la magnifica cooperacion de
Katherine Fleming, 1a profesora Alexander S. Onassis de Cultura y Civilizacion
Helénica de la universidad, quien ofrecié un lugar para el evento, ademas de al-
muerzo, cena y asistencia secretarial. La ayuda financiera también vino de Katy
Myrivili en Atenas, quien logré obtener el reembolso de los gastos de viaje de
nuestros ponentes. El profesor Nikos Metallinos del Departamento de Estudios
de la Comunicacion de la Universidad de Concordia, en Montreal —especialis-
ta en Kazantzakis y musica—, participé con entusiasmo como vicepresidente
del evento. Nuestro principal patrocinador fue la Fundacion Helénica para la
Cultura, con sede en Atenas; los copatrocinadores fueron la Sociedad Interna-
cional de Amigos de Nikos Kazantzakis, el Centro Nacional del Libro (EKEBI)
en Atenas, la Embajada de Grecia en Washington y el Consulado Griego en la
ciudad de Nueva York, cuyo consul general tuvo la cortesia de asistir al evento.
Estamos agradecidos con todas las personas y organizaciones que ayudaron a
hacer posible esta exitosa conferencia. Y estamos particularmente agradecidos
con la Embajada de Grecia por proporcionar generosamente los fondos que
permitieron subvencionar la publicacion de estos trabajos aqui.

El simposio se celebr6 en la Universidad de Nueva York en marzo de 2007,
bajo el titulo: “;Por qué deberiamos leer a Kazantzakis en el siglo XX1?”, en ho-
nor a Kazantzakis en el quincuagésimo aniversario de su muerte. Nos reunimos
durante una jornada muy extensa el 3 de marzo de 2007, desde las 9:30 a.m. hasta
las 6:00 p.m., en el Jurow Hall de la NYU, concluyendo con una presentacion de
Lina Orfanos y Spiros Exaras, quienes interpretaron canciones del ballet Zorba
de Theodorakis, seguida de una encantadora y tranquila cena. Ademas, como
un agradable intermedio a media tarde, los asistentes al simposio disfrutaron de
una conmovedora lectura dramatizada de Yannis Simonides, basada en la obra
Kapodistrias de Kazantzakis.

Trece ponencias fueron presentadas por académicos que iban desde profeso-
res eméritos jubilados hasta un maestro de escuela y un estudiante de posgrado,
personas que vinieron desde lugares tan lejanos como Grecia, Texas, Florida,
Michigan y California, asi como desde lugares tan cercanos como Broadway y
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la calle 116. En esta publicacion se incluyen versiones ampliadas de 11 de las
13 presentaciones originales, todas ellas editadas por Katherine Fleming y por
mi; adema3s, incluimos estudios de Michael Paschalis y Ben Petre que no fueron
presentados en el simposio. Todos los trabajos abordan, de una forma u otra,
la pregunta central del simposio: ;por qué deberiamos leer a Kazantzakis en el
siglo XX1?

Inauguré las jornadas con una breve charla introductoria sobre la futura re-
putacion de Kazantzakis, si ain se le seguird leyendo dentro de 100 afos. Es
muy dificil saberlo. Intenté examinar las causas de su popularidad inicial y lue-
go predecir algunas razones que podrian explicar un posible resurgimiento de
su fama en el futuro. A veces, un autor popular cae en una relativa oscuridad y
luego es redescubierto; Joseph Conrad es un buen ejemplo. Kazantzakis, quien
fue todo un fendmeno en los afios sesenta, no logré6 mantener ese impulso en las
décadas siguientes. Sin embargo, su estrella parece estar en ascenso nuevamente
a medida que avanza el siglo XXI. Intui que, en el futuro, podria ser valorado
principalmente como una especie de visionario cosmolégico que nos ensefia, por
medios literarios, a amar la fugacidad, porque es todo lo que existe, y somos parte
de ella.

Si Kazantzakis (ver Figura 1) es leido dentro de 100 afos, es posible que lo
sea como un pensador religioso muy interesante. Uno de mis filésofos religiosos
favorito, Don Cupitt (2005) formula las posibles razones de la siguiente manera:

[Al] igual que Nietzsche, Dostoievski y Unamuno, [ Kazantzakis] es
una de esas figuras representativas que han luchado en nuestro nom-
bre por dar sentido a los muchos hilos contradictorios de la cultura
occidental moderna ... Es profundamente consciente del contraste
entre el humanismo religioso compasivo del Nuevo Testamento ... y
el humanismo heroico de Homero: Jesus frente a Odiseo. Y Kazant-
zakis también percibe con igual intensidad el conflicto entre la idea
atemporal ... de la verdad ensefiada por Platon y la Iglesia griega, y
la vision de la realidad en constante evolucion historica que subyace
en toda la cultura moderna desde Hegel.

... Los sacerdotes-te6logos tienden a menospreciar a los pensadores
religiosos laicos, meros literatos como Kazantzakis. [ Pero] su trabajo
resulta mucho menos interesante para el publico general ... que el de
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figuras como Kazantzakis. Hace cincuenta afios, soliamos referirnos
a aquellas personas como “existencialistas religiosos”. ;Recuerdas,
por ejemplo, a Berdiaev, Marcel, Weil? Hoy, lamentablemente, hay
pocas figuras de ese tipo.

... Hoy en dia, la religion se discute principalmente, no como un
tema intelectual y moralmente vital para todos, sino como una ideo-
logia cuasipolitica y militante bastante desquiciada... Hoy, la religion
casi en ningan lugar es una bendicion, y, casi en todas partes, es una
maldicién.

... Espero que ... muchas personas retomen el tipo de reflexion lai-
ca y seria sobre la religién, la moral y la vision del mundo que tanto
absorbia a Nikos Kazantzakis (pp. ix—x).

Figura 1. Nikos Kazantzakis con companeros de estudio en Atenas (1905).

Nota: Fotografia cortesia de la Sociedad de Estudios Historicos de Creta, Mu-
seo Historico de Creta, archivos de Nikos Kazantzakis,
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La posibilidad de que las inquietudes religiosas de Kazantzakis sigan vivas y
sin resolverse dentro de 100 anos es, sin duda, un factor a tener en cuenta.
Pero recordemos que ¢él fue un artista, no un filésofo profesional o tedlogo. Sus
ensefanzas se transmiten a través de los medios artisticos habituales: la trama,
la caracterizacion y el estilo. Por ejemplo, en La Odisea, Zorba el griego, Cristo
de nuevo crucificado, La tltima tentaciéon y San Francisco —aunque no, me atre-
veria a decir, en Kapetan Mihalis—, Kazantzakis aborda un problema central
de nuestro tiempo y del futuro: como enfrentar el fracaso, como vivir como si
fuéramos inmortales en un mundo moderno darwiniano sin vida después de la
muerte, y como dar un significado eterno a una vida que carece de una dimen-
sién eternamente realista.

Cupitt me ayuda a ser més especifico. Los pasajes expositivos de su magnifi-
co libro Emptiness and Brightness evocan precisamente lo que Kazantzakis (ver
Figura 2) expresa mediante medios no expositivos:

La verdad religiosa es ... obvia ... Decir un Si de todo corazén a la vida
reconociendo plenamente su gratuidad, su contingencia, su transito-
riedad e incluso su nada... [precisamente lo que hace Zorba y lo que
ensena al Jefe a hacer].

... Podemos ir abandonando poco a poco la idea tradicionalista de
que el Cosmos fue creado y completamente terminado de una vez
por Dios hace mucho tiempo y, en cambio, llegar gradualmente a
pensar en nuestra visiéon del mundo como un producto imaginativo
que nosotros mismos hemos evolucionado colectivamente ... [exac-
tamente lo que Kazantzakis muestra en La Odisea].

... Nuestra principal tarea religiosa es amar este mundo y esta vida
y aprovecharlos al maximo que podamos. [Bellamente evocado en
Informe a Greco].

Necesitamos aprender a amar la transitoriedad, porque es todo lo
que hay, y somos parte de ella. Her4clito ha resultado tener razon:
todo fluye... Mortales nosotros mismos, podemos aprender un amor
divino por todo lo demas que es tan mortal como nosotros (Cupitt,
2001, pp. 23, 60, 112, 120).
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Figura 2. Procesion funebre de Nikos Kazantzakis en Heraclion (1957).

Nota: Fotografia cortesia de la Sociedad de Estudios Historicos de Cre-
ta, Museo Historico de Creta, archivos de Nikos Kazantzakis,

Estas afirmaciones pueden parecer evidentes para muchos de nosotros. Pero
aun no son verdades establecidas en un siglo XXI que —asombrosamente— to-
davia resiste las grandes lecciones del darwinismo y de Heraclito sobre el flujo
incesante de la vida. Kazantzakis, un darwinista convencido si es que hubo
alguno, sigue siendo necesario para ayudar a librar la buena batalla. Asi como
Joseph Conrad fue reinventado para el siglo XX debido a la Segunda Guerra
Mundial, Kazantzakis esta siendo ahora reinventado para el siglo XXI debido al
continuo conflicto entre las visiones tradicionales y la verdad cientifica. Seria
agradable, en cierto modo, que ¢l estuviera pasado de moda porque ya no se
le necesita. Pero las lecciones que aprendemos de Zorba sobre la futilidad del
nacionalismo y la guerra; de Fotis sobre la resistencia a pesar de la derrota; de
Jesas en La ultima tentacion sobre como la vida espiritual necesita evolucionar
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como todo lo demads; de Odiseo sobre la posibilidad de pasar de una vida estéti-
caauna vida ética y, finalmente, a una vida religiosa/artistica; de un apego cada
vez mayor a la Nada; de Askitiki sobre la necesidad de vez en cuando de un si-
lencio que actie como una bomba para destruir toda la actividad sin sentido que
lo precedio; de San Francisco sobre como soportar la sustitucion de la vision por
la practicidad; y de cada personaje en las novelas y obras sobre la omnipresencia
de la evolucion darwiniana. Todo esto, por desgracia, sigue siendo muy necesa-
rio en lo que Kazantzakis llamaria nuestra “época de transicion.” El predijo que
esta época duraria 200 anos. Asi que, tal vez, seguira siendo necesario y leido
tanto en el siglo XXI como en el siglo XXII.

DARMOUTH COLLEGE

HArtes, volumen VII / nimero 14 / julio-diciembre 2026 / ISSN: 2954-470X 152



—HRTeS

Referencias

Cupitt, D. (2001). Emptiness & Brightness. Polebridge Press.

Cupitt, D. (2005). Foreword. En D. Middleton (Ed.), Scandalizing Jesus: Ka-
zantzakis’s “The Last Temptation of Christ” Fifty Years On (pp. ix-x). Conti-
nuum International Publishing Group.

HArtes, volumen VII / nimero 14 / julio-diciembre 2026 / ISSN: 2954-470X 153



