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INTRODUCCION

El presente trabajo aborda como tema principal la dramaturgia para
ninos en México de la primera década del siglo XXI. La investigaciéon
comprende obras escritas entre los anos 2000 y 2010, pero con prepon-
derancia en los escenarios nacionales hasta la fecha. El campo de estudio
central trata sobre las obras ganadoras del Premio Bellas Artes de Obra
de Teatro para Ninos, que convoca el Instituto Nacional de Bellas Artes
y Literatura en coordinacién con el Consejo Nacional para la Cultura y
las Artes (Conaculta)’, la Secretaria de Cultura de Coahuila y el Patronato
Isauro Martinez. Dentro de estos limites, me ocuparé de analizar, Gnica-
mente, tres obras que he seleccionado porque representan un cambio en
las nociones del teatro dirigido al publico infantil; es decir, en ellas se
observan rasgos mas cercanos a la realidad social, emocional y cotidiana
del nino, a diferencia de otras que se polarizan entre lo educativo y lo
comercial.

Esta investigacion esta dividida en tres capitulos. En el primero se

abordara todo aquello relativo a la literatura infantil; ya que es a partir

1. A partir de 2016 cambia su nombre a Secretaria de Cultura.



de esta que la dramaturgia para ninos se desarrolla, compartiendo cier-
tos elementos de los cuentos tradicionales, ahora llamados clasicos, y el
cuento de hadas, principalmente. Para llegar a ello, es necesario revisar
previamente el concepto de infancia, y de este modo entender por qué
—a través de los anos— ha surgido la clasificacion de «literatura infan-
til» y «dramaturgia para ninos», ya que, como se vera, es un concepto
que evoluciona de acuerdo a la sociedad. Después de revisar lo relativo
a la infancia, se hara un breve recorrido por el surgimiento de la litera-
tura para ninos, como se fue configurando y cuales fueron sus principa-
les exponentes en el terreno internacional, especificamente en Europa.
Posteriormente, se hara la revision del mismo concepto pero a nivel na-
cional. Con estos elementos se podra establecer la relaciéon que existe
entre el cuento clasico y la dramaturgia para ninos, exponiendo asi las
principales teorias de estos temas, que serviran para el andlisis posterior.

Con el fin de ubicarnos en el panorama actual de la dramaturgia
para ninos, en el segundo capitulo se hace una revisiéon que va desde lo
que entendemos por dramaturgia, considerando en esta el debate entre
el texto teatral y el texto dramatico, su oposicién (o no) con la literatura
y su relacion con la teatralidad, hasta las transformaciones que ha tenido
en los dltimos anos; ubicando sus antecedentes particularmente a partir
de los anos noventa, donde los planteamientos en tematicas permitieron
un cambio en la creacion dramatica de los nuevos autores. Por lo mismo,
se mencionaran obras y dramaturgos representativos, asi como institu-
ciones que han contribuido al desarrollo de una dramaturgia especifica-
mente dirigida a los ninos.

Una vez sentadas las bases teéricas e histéricas, se procedera a rea-
lizar el analisis de tres obras que, como ya se menciono, han sido selec-
cionadas por su cualidad de reivindicar el concepto «infantil» apuntando
hacia temas que en décadas anteriores se consideraban no apropiados
para los ninos, tales como la muerte, la enfermedad y la migraciéon, y
dejando ver que la vida, ya sea del nino o del adulto, atraviesa por mul-
tiples facetas, que no todo es de forma amable y que los ninos también
participan de los cambios en la sociedad. Las obras que se analizaran son:
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— Martina y los hombres pdjaro, de Ménica Hoth.

Premio Bellas Artes de Obra de Teatro para Ninos, 2003.
— Adids, querido Cuco!, de Berta Hiriart.

Premio Bellas Artes de Obra de Teatro para Ninos, 2004.
— Nino de Octubre, de Maribel Carrasco.

Premio Bellas Artes de Obra de Teatro para Ninos, 2009.

El analisis parte de las caracteristicas del cuento maravilloso pro-
puesto por Vladimir Propp, y la figura del héroe de Joseph Campbell, asi
como de la identificacion de los elementos que conforman el cuento de
hadas. También se integraran elementos de la teoria dramatica, a través
de la dramatologia, propuesta por José Luis Garcia Barrientos, especifi-
camente el modo de representacién del tiempo y el espacio. Y, por otro
lado, la correspondencia entre los géneros dramaticos y el modo de ex-
presion de la teatralidad en el texto dramatico. Todo lo anterior con el
objetivo de observar si existe una estructura particular en dicha drama-
turgia, cuales son los elementos que la componen, sus constantes y la re-

lacién que mantiene con la literatura infantil.

La inquietud por investigar en torno a la dramaturgia para ninos en
México surgié después de observar en las carteleras teatrales obras que
provenian de cuentos clasicos como Pinocho o Caperucita Roja; obras ba-
sadas en peliculas de Walt Disney como El Rey Leén o La Bella y la Bestia;
obras con fines escolares, como aquellas que pretenden ensenar un con-
tenido especifico de los programas de la Secretaria de Educacion Publica
(SEP) y obras con el objetivo de moldear el comportamiento de los ninos,
como Pedro y el Lobo; todas ellas basadas en fabulas con moraleja.

Bajo este panorama de «teatro para ninos» encontré la coleccion El
mejor teatro para ninos, editado por Ediciones Corunda y Conaculta. Lei
casi toda la coleccién; muchas de la obras me parecieron aun fabulas del
buen comportamiento. Sin embargo, al leer Martina y los hombres pdjaro
me di cuenta de que la dramaturgia para ninos era algo mas que lo co-
mercial y lo educativo. Esta dramaturgia hacia participe al nino de una
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problematica social presente en la actualidad: la migracion. Asi fue como
empecé a indagar en obras de teatro escritas por autores mexicanos, y
en este proceso me encontré con una gran sorpresa. Desde finales de los
anos noventa habia comenzado un predominio cada vez mayor de temas
politicos, sociales y emocionales en la dramaturgia dirigida a los ninos.

Una cuestion importante fue querer entender como estamos con-
cibiendo a la infancia, ya no como un concepto de diccionario, sino como
un ente con caracteristicas especificas, integrado en una sociedad, es de-
cir, participe de ella y, por lo tanto, asumido en ella como un ser diferen-
te, mas no inferior. Por lo general, cuando se piensa en el teatro infantil,
tropezamos con ideas de montajes que muestran las hadas y el universo
«bonito, tierno y comercial», olvidando que en México se producen obras
con otro tipo de c6digos y mas cercanas a lo que viven y sienten los ninos
en su vida cotidiana. Me encuentro asi en la necesidad de investigar otras
formas de teatro, especificamente de dramaturgia, que rompan con las
ideas preconcebidas sobre la infancia®

Si bien las exploraciones que se han hecho en torno al teatro para
ninos aportan datos importantes para la conformacion de un amplio es-
tudio sobre el lugar del teatro infantil en México, no basta para abarcar
el universo infinito de posibilidades que este pudiera tener. Por ejemplo,
el estudio de la dramaturgia para ninos es casi nulo en el interés de los
investigadores. En México no existe una publicacién especializada que
aborde unicamente la dramaturgia para ninos. En las historias generales
poco o nada se habla de los ninos. Y aunque se promueven festivales, ci-
clos de teatro para publico joven o programas de teatro escolar, el estu-
dio de la dramaturgia sigue estando relegado. Pero a partir de su estudio
se puede avanzar hacia una nueva vision del desarrollo teatral, en el cual
el concepto de «teatro infantil» se convierta en algo mas serio, pero no
por ello solemne, que busque confrontaciones y respuestas reales en la

sociedad, que apunte a temas y formas mas «actuales» para derribar los

2. Bajo una optica ordinaria, se tiende a desvalorar la capacidad de asimilacién y entendi-
miento del nino.
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estereotipos que se han formulado en torno al quehacer teatral para los
ninos. Mas alla de adaptaciones de cuentos clasicos, habra que centrar la
atencion en una literatura dramaética critica y capaz de formular propues-
tas, actualizada e involucrada con la realidad.

Escribir para ninos comparte con cualquier modo de escritura la
responsabilidad de articular un lenguaje claro y preciso; para el caso de
las tres obras que estudio, lo emotivo en el lenguaje se torna importante,
ya que la emotividad es una constante tanto en las tematicas como en los
tratamientos que hacen las autoras.

Parto de la premisa de que muchas de las puestas en escena se ba-
san en cuentos cldsicos que no corresponden ni a las problematicas que
hoy enfrentan los ninos, ni a los medios de desarrollo escénico; por otro
lado, sospecho que el creador que desarrolla proyectos para ninos obser-
va poco a su publico: sus inquietudes, sus ilusiones, sus gustos, sus pa-
labras, etcétera, elementos que deben ser tomados en cuenta para darle
un valor significativo a la representacién en conjuncién con su publico.
Considero que el teatro es un arte capaz de extender los horizontes de
vida, una experiencia profunda que la cuestiona y la transforma; por ello,
seria relevante asumir en los textos dramaticos para ninos el valor y la
capacidad de entendimiento, derribando prejuicios y censuras cuando se
habla al pablico infantil.

En México se empieza a observar la tendencia hacia una dramatur-
gia que ya no se limita a una visioén estrecha sobre lo que se debe mostrar
a los ninos. Los autores, cada vez mas, abordan problemas cercanos a la
vida del nino, a su entorno y realidad, realidad que también esta construi-
da por un mundo ficcional. Si en diversos géneros literarios la ficcion y
la fantasia estan presentes, en el teatro también, pero creo que se deben
adaptar esas formas fantasticas (ya sea representadas a través de perso-
najes o situaciones) a la vida actual.

Por otra parte, mi estudio se fundamenta en devolver el valor
y respeto a los ninos, ya que en muchas areas son vistos como seres
inferiores y con poca capacidad para comprender «el mundo». Lo anterior
es una idea que domina sobre todo en producciones comerciales y en
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trabajos didacticos. Mirar a la dramaturgia desde una dimension distinta
permitira derribar el prejuicio en torno a la incapacidad del nino.
Considero, incluso, que el nino tiene una mente con mayor apertura
a experiencias nuevas, pues el adulto posee un condicionamiento que
ha adquirido a lo largo de su vida por —precisamente— los prejuicios
formados en la infancia.

Cabe senalar la necesidad de reformular el papel de la dramatur-
gia, ya que, como dice Luis Martin Solis: «La dramaturgia nacional con-
sidera muy poco la realidad actual de los ninos mexicanos» (Solis, 2001,
21). No se trata de tomar la actividad teatral como espejo de los proble-
mas sociales, pero tampoco de esconderlos. Se trata de cambiar las nocio-
nes que se tienen respecto a la forma de concebir el texto y el modo en
que se presentan ciertos temas.

Las necesidades de cambio que exigen las transformaciones socia-
les y culturales llevan consigo una evoluciéon en los planteamientos de
la escritura dramatica. Por lo tanto, el teatro para ninos no debe perma-
necer en una rigidez de temas y estructuras clasicas; de manera que se
pueda dar una nueva dimensién a la dramaturgia pensada para el pablico
infantil. A partir de ello, serd posible encontrar, dentro de las obras, ele-
mentos propios y contenidos cercanos a la configuracion del mundo del
nino, que es la configuraciéon que se forma con su dia a dia. Si el teatro
es resultado de un espacio y tiempo determinado, la dramaturgia para
ninos debe reformularse como una disciplina que aliente e invite a crear

un nuevo paradigma.
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1
RELACION ENTRE LA LITERATURA INFANTIL
Y LA DRAMATURGIA PARA NINOS

...el mito de la inocencia de la infancia es una forma de negar los efectos
de los problemas sociales reales en los ninos y también una manera de
desviar la atencion de los adultos de los apremiantes problemas del racis-
mo, el sexismo, los malos tratos en la familia, la pobreza, el desempleo, la
reduccion de la industria y otros factores sociales que hacen del final del
siglo XX una época tan atroz para muchos adultos y, en especial, para los
ninos, que, a menudo, estan indefensos ante tales fuerzas.

HENRY A. GIROUX

En este capitulo se desarrollard un marco general sobre la historia de la
literatura infantil y su vinculacién con la escritura dramatica para ninos.
Para ello, primero se expondran algunos conceptos relativos a la infan-
cia, para entender este periodo de vida como una etapa especifica y, en-
tonces, poder hablar de un teatro para ninos. También se abordaran los
aspectos generales de la literatura infantil, los conceptos y criterios re-
levantes para su valoraciéon como escritura destinada a ninos, asi como
los objetivos y funciones que ha cubierto a lo largo de su historia, para
después centrarme en una semblanza sobre la literatura y la dramaturgia
para ninos en México, asi como la relacion de esta tltima con el cuento.

Para el estudio de la literatura infantil tomo como referencias
principales la Historia portatil de la literatura infantil de Ana Garralon
(2001), y la Historia y muestra de la literatura infantil mexicana de Mario
Rey (2000). El acercamiento a la literatura dramdtica para ninos partira
del estudio realizado por Hugo Salcedo El teatro para ninos en México
(2002); sin embargo, también se revisaran los postulados propuestos por
Berta Hiriart en Escribir para ninos y ninas (2004), y Teatro para publicos
jovenes editado por Manon van de Water (2012), ademés de incorporar
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otros textos. Para establecer la vinculacion entre el cuento y la dramatur-
gia me apoyaré en los postulados de Vladimir Propp en Morfologia del
cuento (1997) y en Las raices histéricas del cuento (2000), asi como en
la teoria dramatica de Luisa Josefina Hernandez en sus «Notas sobre la
tragicomedia y el melodrama», publicado en Los frutos de Luisa Josefina
Herndandez (2011).

1.1
CONCEPTO DE INFANCIA Y NINEZ

La historia de la literatura para ninos® es tan reciente como el propio con-
cepto de infancia. Es a partir del siglo XIX cuando los estudios en psico-
logia y pedagogia comienzan a definir dicho término.

Es preciso hacer una aclaracion sobre los conceptos que aqui se
manejan. Primero debo senalar que algunos estudios sobre psicologia de-
finen la infancia como la etapa de desarrollo del ser humano que va del
nacimiento a los seis anos de edad, mientras que la ninez abarca de los
siete a los doce anos.

Por ejemplo, Jean Piaget delimita las etapas del desarrollo humano
en lo que llama estadios; para él, en la primera infancia (o a 2 anos) se
desarrollan inteligencias y habilidades espontaneas como actos de reflejo,
inteligencias senso-motoras y cognoscitivas en las que el reconocimiento
de los movimientos y del lenguaje son sus primeras exploraciones.
Mientras en la segunda infancia (3 a 7 anos), sus descubrimientos se
van a producir mas a nivel social y de interaccion con otros individuos
de la misma edad. Algunas de las funciones cognoscitivas que adquiere
son la percepcion, la memoria y el razonamiento. La ninez (7 a 12 anos)
es «la etapa de operaciones intelectuales concretas (inicio de la légica),
y de los sentimientos morales y sociales de cooperacién» (Piaget, 1991,
14). Esta teoria se reafirma en sus diferentes escritos que comprende la

3. «Literatura para ninos» y «literatura infantil» se usaran como sinénimos.
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publicacion Seis estudios de psicologia (1964), en los que dedica especial
atencion al desarrollo psicolégico y evolutivo del nino, desde el recién
nacido hasta la adolescencia. Y divide, como ya se explico, las distintas
etapas de la infancia con sus caracteristicas propias de evolucién mental.

Por su parte, Lev S. Vygotsky explora —desde una psicologia que
implica aspectos culturales y sociales— el universo del nino, y define
a este como un ser social: «Todo absolutamente en el comportamien-
to del nino esta fundido, arraigado en lo social [...] De este modo, las
relaciones del nino con la realidad son, desde el comienzo, relaciones
sociales» (Vygotsky en Ivic, 1999, 3). Para su desarrollo (en la primera
infancia) el nino se relaciona asimétricamente con el adulto, portador
del mensaje cultural. Vygotsky, que adopta un enfoque socio-histérico
de la Psicologia, considera que las interacciones sociales son importantes
para el surgimiento de las categorias de funciones mentales superiores
(atencién voluntaria, memoria légica, pensamiento verbal y conceptual,
emociones complejas) en el nino. Para €él, las funciones del cerebro «son
producto de su interaccién social en un reflejo de la realidad» (Bernal,
1997, 63).

Por otro lado, la Organizacién de las Naciones Unidas para la
Educacion, la Ciencia y la Cultura dice: «La primera infancia se define
como el periodo que va del nacimiento hasta los ocho anos de edad. Etapa
de extraordinario desarrollo del cerebro, esta fase sienta las bases del
aprendizaje posterior»*.

En estas definiciones podemos observar el aspecto del aprendi-
zaje y el razonamiento. Vemos que en los primeros anos se presenta en
el nino el desarrollo de sus capacidades, habilidades y comprension del
mundo; aspectos que seguiran enriqueciéndose a lo largo de su vida.

La UNICEF, en 1989, como parte de la Convencién sobre los
Derechos del Nino, defini6 la infancia como un «espacio separado de la

edad adulta» y reconocié que «lo que resulta apropiado para los adultos

4. http://www.unesco.org/new/es/education/themes/strengthening-education-systems/
early-childhood/ (Consultado el 9 de octubre de 2013.)
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puede no ser adecuado para la infancia» y que «los ninos y las ninas son
titulares de sus propios derechos y por tanto no son receptores pasivos
de la caridad, sino protagonistas con la facultad de participar en su pro-
pio desarrollo»°.

El entendimiento de estos conceptos tiene mucho que ver con la
sociedad. Es decir, la percepcion que se tiene sobre el nino puede cam-
biar de acuerdo con ella, ya sea en tiempo o geograficamente. En épocas
recientes se ha llegado a concluir que el concepto del nino es una cons-

truccion cultural:

El concepto de «nino» e «infancia» ha sufrido transformaciones
en los ultimos anos. La ninez ya no se considera una categoria
fija, natural y universal. David Buckingham y otros constructivis-
tas sociales mantienen la idea de que la «ninez» es una construc-
cién histérica, social y cultural. La psicologia desarrollista, con sus
cambios relacionados con la edad en cuanto a la cognicién, ha sido
cuestionada. Sin embargo, la ninez no es solo una construccion so-
cial, es en parte una realidad biolégica y, lo que es mas, una reali-
dad politica. (Elnan, 2012, 293)

Merete Elnan, investigadora del teatro en Noruega, hace referen-
cia a la transformacién constante del concepto «nino», impulsando una
reflexion que va mas alla de lo biolégico. En la actualidad es importante
pensar al nino no solo como receptor de una realidad sino como participe
de la sociedad y la realidad politica que se genera en ella. Esto mismo sir-
ve para repensar la dramaturgia para ninos en su nivel social y politico.

Cabe senalar que, aunque infancia y ninez son, segun las defini-

ciones que hemos visto, periodos diferentes en la etapa del ser humano,

5. La Convencion es el primer tratado internacional de derechos humanos que combina en
un instrumento Gnico una serie de normas universales relativas a la infancia, y el primero
en considerar los derechos de la ninez como una exigencia con fuerza juridica obligato-
ria. (UNICEF: http://www.unicef.org/spanish/sowcos/childhooddefined.html) (Consultado
el 20 de agosto de 2013.)
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marcados por la edad biolégica y el desarrollo de sus habilidades, en este
trabajo se usaran indistintamente ambos términos, ya que las obras de
teatro que se analizan estan pensadas para ninos a partir de los cinco anos.

Una de las tareas que pretende cumplir esta investigacion es pre-
cisamente revalorar la facultad de comprension del nino y los conceptos
que lo rodean como algo tnico, importante y con cualidades particulares;
pero nunca inferiores. Si bien la infancia o ninez tiene que ver con el de-
sarrollo biolégico, es también un aspecto social.

Encerrar al nino en un concepto seria restarle posibilidades de ser.
Institucionalmente, el nino se define por la edad, criterio evaluado por
los cambios en el desarrollo fisico, biolégico, y psicolégico. El ser nino es
explorar la vida con todo lo que ello puede implicar. El nino es mas que
juego e inocencia, también es sensibilidad y madurez.

1.2
DEFINICION DE LITERATURA INFANTIL

Encontrar una definicién sobre cualquier aspecto siempre resulta un tan-
to complicado. Los conceptos, asi como sus definiciones, suelen variar.
En la actualidad, no existe un consenso sobre lo que es la literatura in-
fantil, sobre todo en la préctica; sin embargo, aqui presento algunas po-
sibilidades que ayuden a entender de qué estamos hablando cuando nos
referimos a dicho tipo de literatura.

Si, como menciona Mario Rey en Historia y muestra de la litera-
tura infantil mexicana, «La literatura responde a una necesidad esencial
del ser humano; que imita, refleja o pinta la realidad y, al mismo tiempo,
crea una nueva» (Rey, 2000, 4), la literatura infantil es aquella que, en la
imitacion de la realidad, crea otra destinada a los ninos. Algunas de las
definiciones que nos presenta el autor antes mencionado se limitan a de-
cir que es aquella que se escribe para ninos; otras contemplan que el nino
tiene un desarrollo psicolégico distinto al de los adultos, o caracteristicas
basadas en la edad, como puede ser el lenguaje empleado. Sin embargo:
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[...] cuando se habla de literatura infantil se hace énfasis en el se-
gundo término: lo infantil, y tiende a olvidarse el término literatu-
ra, es decir, aquella practica del uso excelso de la palabra, con lo
cual se corre el peligro de menospreciar las capacidades intelectua-

les y sensibles del nino. (Ibid., 5)

Si la infancia y la ninez son aquellas etapas del crecimiento huma-
no que van desde los cero a los doce anos, la literatura infantil sera aque-
lla escrita para los ninos de dicha edad. Parece simple pero contiene gran
complejidad, porque esto implica una escritura madura, sin prejuicios y

acorde con el desarrollo del nino.

La literatura infantil es la parte de la literatura general, cuyo dis-
curso va principalmente dirigido a (o es hecho suyo por) los ninos;
bien porque sus autores asi lo quisieron, o porque los propios ni-
nos adoptaron dichas obras, aun cuando las mismas no estaban
destinadas a ellos. (Diaz, 1994, 2)

En la definicién anterior, esta literatura muchas veces no tiene
el objetivo de ser para los ninos, de manera que la literatura infantil es
aquella que el nino se apropia. En este mismo sentido, Berta Hiriart es-
cribe: <hay textos a los que podemos llamar para ninos por el simple he-
cho de que resultan cercanos y disfrutables para las personas de cuatro,
ocho o doce anos, hayan sido escritos ex profeso para ellos o no» (Hiriart,
2004, 24). La linea que separa la literatura para ninos es tan delgada que
a veces no se nota. Evidentemente, las instituciones y diversas editoriales
mantienen normas que el texto debe contener para ser clasificado como
literatura infantil, sin embargo, la ultima palabra siempre sera del lector
y, en el caso del teatro, el juicio del espectador.

La escritura para ninos es un reto que el adulto debe experimentar
bajo la premisa de una literatura para todos. Porque «los ninos, igual que
los adultos, desean tener contacto con creaciones artisticas bien estruc-
turadas, pulidas, capaces de sacudir emotiva e intelectualmente, que solo
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puede provenir de gente experimentada» (Ibid., 22).

Finalmente, cabe senalar que en este trabajo se hard referencia a la
literatura para ninos (especificamente literatura dramaética) como aquella
que si esta pensada para la ninez y, que por lo tanto, ha sido catalogada

y reconocida por diversas instituciones.

1.3
EVOLUCION GENERAL DE LA
LITERATURA PARA NINOS

La literatura infantil se hace notable cuando se visualiza al nino como un
ser con necesidades e intereses particulares. El desarrollo del concepto de
ninez y el de la literatura infantil van a la par. Zohar Shavit, en «La nocién
de ninez y los textos para ninos», menciona que entre el siglo XVII 'y el XIX:

...se desenvolvié una nueva comprensién de qué es la ninez y, por
consiguiente, de cuales son las necesidades del nino. |...| Hasta el
siglo XVII los ninos no fueron considerados diferentes de los adul-
tos. Se daba por supuesto que no tenian ningunas necesidades es-
peciales, y, como resultado, no habia ni un sistema educacional

establecido, ni ningtn libro para ninos. (Shavit, 1991, 136)

Asi mismo, la autora afirma que las primeras cualidades que se le
atribuyeron al nino fueron las de dulzura e inocencia. Podemos ver como
la historia del libro, y con ello de la literatura dirigida a los ninos, es un
fenémeno «reciente». Utilizo las comillas porque a pesar del paso de los
anos, hasta la fecha se debate sobre la especificidad de dicha literatura.
Antes del siglo XIX la historia de la literatura no registraba una division
entre lo que debia ser para los ninos y lo que pertenecia a los adultos. La
literatura, en general, era una cuestion que iba mas alla de un texto es-
crito. «Comenzar una historia de la literatura infantil desde la aparicion
del libro seria injusto. La literatura, a fin de cuentas, existi6 antes de que
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naciera el texto escrito» (Garralon, 2001, 11). Es decir, provenia de histo-
rias que se transmitian de manera oral, por eso era accesible para todas
las personas: chicos y grandes.

Muchas de las historias tenian como fin explicar la existencia y la
relacion del hombre con el universo; lo mismo para el texto dramatico,
ya que este nace de la tradicion oral en Grecia, a partir de los cantos y
procesiones ludicas en honor a Dionisos. Todo esto se producia a través
de ritos que se convirtieron en mitos, que posteriormente dieron paso al
surgimiento del teatro. Los mitos fueron las primeras narraciones que
daban cuenta «de la actuacién de personajes memorables para explicar
el mundo, el origen de las divinidades, [...] la respuesta simbdlica a los
interrogantes del hombre frente a su destino» (Ibid., 12). De esta manera,
antes que la palabra escrita y mucho antes de pensar en el nino como un
espectador potencial, se transmitian de manera oral historias que enfren-
taban al hombre con su mundo.

Con el paso del tiempo, ademas de incorporar la fantasia por me-
dio de personajes o situaciones extraordinarias, también se comienza a
hacer un registro de relatos escritos. Este hecho fue posible con el sur-
gimiento de la imprenta. Como veremos posteriormente, pensar en una
literatura especifica para ninos constituy6 una de las innovaciones en
el terreno literario y estuvo estrechamente ligado con el desarrollo de la
imprenta.

Con la aparicién del cuento como forma de ensenanza de las re-
glas de comportamiento social, lo que se escribia se iba adaptando a cir-
cunstancias y creencias especificas de cada pueblo. Este tipo de cuentos
«incluia mensajes sobre la vida y el comportamiento —la prohibicién
del incesto, las normas de parentesco o los vinculos entre los vivos y los
muertos—>» (Ibid., 13). Mas tarde, entre los pedagogos religiosos, se con-
solid6 una nocion de la ninez, y con ello, un interés particular por aque-
llo que los libros dirigidos a la infancia debian contener: «se interesaban
principalmente en el bienestar espiritual del nino y sostenian que los ni-
nos debian ser educados y disciplinados» (Shavit, 1991, 138). De tal ma-

nera que los libros se utilizaron como vehiculo para educar.

22



Por aquella época, los libros que se imprimian y a los cuales tenian
acceso los ninos de la nobleza, contenian normas de conducta y vida so-
cial, como tratados de moral, politica, filosofia o religién. No obstante,
para la clase méas humilde de la sociedad, las historias orales seguian ex-
pandiéndose y representando una manera de convivencia. Dichas histo-
rias iban mas alla de un aleccionamiento; algunas recreaban aventuras
y fantasia, mientras que otras reflejaban la organizacion de la sociedad
y sus necesidades basicas. Como ejemplo de este ultimo caso, se encuen-
tran las narraciones orales de los campesinos franceses en el siglo XVII
y XVIII:

Los cuentos franceses tienen un estilo comin, que comunica una
forma comun de interpretar las experiencias. A diferencia de los
cuentos de Perrault, no ofrecen moralejas; y a diferencia de los
filosofos de la Ilustracién, no trabajan con abstracciones. Pero
muestran cémo esta hecho el mundo y como se le puede hacer
frente. (Darnton, 1987, 73)

Dentro de esta sociedad, a los ninos «nadie los consideraba criatu-
ras inocentes, ni la infancia se consideraba una etapa distinta de la vida,
claramente distinguible de la adolescencia, la juventud y la edad adul-
ta por el estilo especial de vestir y la conducta» (Ibid., 36). Los cuentos
del siglo XVIII, en la sociedad campesina francesa, mostraban el mundo
como se vivia, y en esa vida, los ninos y jovenes cumplian con el trabajo
del campo igual que los adultos, sus aspiraciones estaban regidas por sus
necesidades bésicas como la alimentacién, por eso muchas de las histo-
rias que se relataban tenian relacion con la comida, ademas de contener
cierto grado de dureza o crueldad; su vida no era sencilla.

Volviendo a la historia del libro impreso, podemos encontrar in-
formacion que revela los diferentes tipos de libros que eran editados
especialmente para los ninos; sin embargo, como ya vimos, muchos de
ellos solo tenian la funcién de manual. Las fabulas, durante el siglo X VII,

aunque mantenian su objetivo de transmitir alguna leccién moral, tenian
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como base elementos que posteriormente retomaria la literatura destina-
da a los ninos; en especial el uso de animales como personificaciones de
la conducta humana. Respecto a esto, Ana Garralén comenta: «Los ani-
males imitan el comportamiento de los humanos para dar lecciones de
moral» (Garralén, 2001, 18). Poco a poco, estos textos empezaron a tener
mayor calidad literaria, como ejemplo queda la obra de La Fontaine, ya
que «su amplia cultura y sensibilidad le permitieron dar forma literaria
a las fabulas» (Ibid., 19). Autores posteriores tomaban como referencia
tanto a Esopo como a La Fontaine, dentro del ambito de la fabula; otros
autores escribian a partir de mitos y leyendas griegas.

Francois Fénelon fue un autor que, después de traducir la Odisea
de Homero, escribié Las aventuras de Telémaco, obra de la que varios
criticos de literatura, entre ellos Marc Soriano, han dicho que, aunque
no es una obra especifica para ninos, maneja temas que después serian
apropiados por la literatura infantil, tales como la busqueda del padre y
la figura del héroe.

Es importante destacar que hasta aqui solo podemos hablar de
historias generales en las que puede haber o no rasgos de escritura para
ninos, como los personajes o el tema, que posteriormente seran tomados
en cuenta por escritores que tienen como fin destinar sus relatos a los
ninos. Sin embargo, esa es una concepciéon contemporanea y dentro de
un contexto en el que el nino ya es visto como un ser con caracteristicas
especificas de acuerdo a su desarrollo.

A finales del siglo XVII se empezaron a recopilar las narraciones
orales en textos escritos. Charles Perrault fue uno de los mas conocidos
recopiladores de aquel periodo. Conocido por los Cuentos de la madre
Oca, «Perrault representa algo unico en la historia de la literatura fran-
cesa: el punto supremo de contacto entre los mundos aparentemente se-
parados de la élite y de la cultura popular» (Darnton, 1987, 71). Adapto
relatos como La bella durmiente del bosque, Cenicienta y Pulgarcito, en-
tre otras historias en las que aparecian hadas, brujas y hechiceros. Es evi-
dente que estos personajes seran la base para la mayoria de historias que
actualmente se les cuentan a los ninos. No obstante, una vez mas hay que
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tener en cuenta que dentro de la época en que fueron escritos no habia
una clasificacion especifica del lector al que se dirigian.

Como se mencioné al inicio, el concepto de infancia, que pone
atencion a particularidades del desarrollo psicolégico, no surge hasta el
siglo XIX; época en la que el romanticismo, como movimiento litera-
rio, ya ha adquirido relevancia. Este movimiento, que surge en Alemania
e Inglaterra en el siglo XVIII, se extiende por toda Europa y contagia
de ciertos sintomas a algunos autores como Hans Christian Andersen,
Oscar Wilde, Condesa de Ségur, Fernan Caballero, Lewis Carroll, Robert
L. Stevenson, Rudyard Kipling, Félix Salten, Carlo Collodi, Julio Verne
y, por supuesto, los hermanos Grimm. Sin embargo, no todos ejercieron
una influencia plenamente romantica, sino que conservaron la tradiciéon
de los cuentos populares y de aventuras.

Uno de los trabajos mas conocido de este periodo es el de los her-
manos Grimm. Como he mencionado anteriormente, la mayor parte de
los cuentos escritos provenian de narraciones orales. Blancanieves perte-
neci6 a la seleccién de cuentos de hadas que dichos hermanos publica-
ron, junto con La Cenicientay La Bella Durmiente. Esta de mas contar el
argumento de estos cuentos, ya que, ademas de pertenecer a la literatu-
ra universal, estan arraigados en la cultura popular, no solo por su apa-
ricién en el cine y algunas adaptaciones en teatro, sino por los cuentos
mismos. Lo que si debemos considerar son las lineas convergentes; los
rasgos que caracterizan estas producciones y sus elementos esenciales.

Dentro del contexto en el que fueron producidos, la lucha entre
reinos y las batallas de los hombres marcaron una parte esencial, asi re-
flejaron personajes masculinos que representan el poder y las batallas
que tenian que librar para alcanzar la tranquilidad del reino; por otro
lado, la exaltacién del amor, en donde «el mal» (animado, generalmente,
por brujas o mujeres llenas de odio y rencor) se presenta como obstaculo
para alcanzar el fin altimo: la unién del principe con la princesa, antes
campesina o de clase social distinta a la nobleza. La exaltacion de los sen-
timientos determina el cardcter con el que actuara cada personaje, ya sea
de manera bondadosa o perversa.
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Uno de los elementos que mucho se ha criticado en este tipo de
cuentos es que siempre terminan en final feliz, pero no podria ser de otra
manera si entendemos que, por un lado, la literatura para ninos a finales
del siglo XVIII, y quiza todo el siglo XIX, buscaba el «poder ser» del ser
humano y, por otro lado, se enfatizaba lo fantastico. No debia mostrarse
como un retrato fiel de la sociedad. Asimismo, la huida de lo real y la do-
minacion de la utopia se utilizaban para lograr lo imaginario, lo ideal y el
ensueno. Recordemos también que el «final feliz» se anadi6 una vez que
las historias orales (que solian ser crueles) pasaron al papel.

Llegado el siglo XX, autores y obras encuentran una nueva catalo-
gacion: Literatura Infantil; entonces comienza a difundirse cada vez mas
como un género especifico. Esta catalogacién, sumada con la industria
editorial, permiti6 profundizar en el conocimiento de la literatura para
ninos, especialmente a través del cuento. Vladimir Propp, a finales de la
segunda década del siglo XX, propuso una teoria sobre el cuento. En esta
senald varios elementos imprescindibles que contienen los «cuentos ma-

ravillosos». Para él, el cuento maravilloso es:

...l género del cuento que comienza con una disminucién o un
dano causado a alguien (rapto, expulsién del hogar, etc.), o bien
con el deseo de poseer algo (el rey envia a su hijo a buscar el paja-
ro de fuego) y se desarrolla a través de la partida del protagonista
del hogar paterno, el encuentro con un donante que le ofrece un
instrumento encantado o un ayudante por medio del cual halla el
objeto de su busqueda. Mas adelante, el cuento presenta un duelo
con el adversario (la forma principal es el duelo con la serpien-
te), el regreso y la persecucién. Con frecuencia, esta composicion
presenta determinadas complicaciones. El protagonista ya ha re-
gresado a su hogar, sus hermanos le arrojan a un precipicio. Mas
adelante reaparece, se somete a una prueba llevando a cabo actos
dificiles, sube al trono y contrae matrimonio, en su propio reino o

en el de su suegro. (Propp, 2000, 8)
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Esta explicacion la escribe en su libro Raices histéricas del cuento,
para delimitar lo que se debe entender por cuento maravilloso. Asimismo,
en su Morfologia del cuento marco treinta y una funciones que encuentra
en los personajes, funciones que pueden o no presentarse en la mayoria
de los cuentos actuales. Sin embargo, son postulados que derivaron de
los cuentos ya existentes, y que estructuran la creacion de la mayoria de
la literatura infantil actual.

Resumiendo la estructura del cuento maravilloso, los personajes
son arquetipos y funcionan por los deseos que quieren cumplir; rompen
con las reglas establecidas por la autoridad, lo que propicia una serie de
conflictos. Generalmente, el personaje principal (siempre joven) sale de
su casa a cumplir una mision, en el transcurso de su aventura se encuen-
tra con obstaculos que impiden la pronta resolucion de la historia. Pero
finalmente, y habiendo librado innumerables batallas, regresa a su casa
transformado y es recibido como héroe.

El que la creacion literaria para ninos muchas veces parezca una
férmula facil de llevar a la practica tiene que ver con los postulados de
Vladimir Propp. Estos

[...] inician con el alejamiento de uno de los miembros de la fami-
lia que supone el inicio de la magica aventura o el condicionante
para el triunfo heroico. Se trata de un trayecto necesario por reco-
rrer [...] que encuentra en el Triunfo la recompensa ante la afrenta
valerosa del héroe [...] El héroe habra de recibir dones u objetos
magicos que le permitan evadir satisfactoriamente los peligros.

(Salcedo, 2002, 85)

Podemos observar la linea por la cual se movera el personaje. La
victoria del bien y el castigo al mal son otros dos elementos que no se
pueden dejar de lado, ya que completan la funcién aleccionadora que
tuvo la literatura para ninos por mucho tiempo, incluso hasta la actuali-
dad. Para el analisis posterior, se tomaran en cuenta algunos de los pos-
tulados de Propp, sobre todo en cuanto a la estructura ya descrita en las
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lineas anteriores y porque comparte rasgos con cierto género dramatico
del cual hablaré mas adelante.

Por otro lado, una de las categorias mas importantes de la literatu-
ra ahora denominada para ninos es el cuento de hadas. «El cuento de ha-
das es una breve narracion en prosa de sucesos ficticios que forma parte
del folclore de una comunidad» (An6énimo, 2008, 4). Por su parte, Tzvetan
Todorov hace una distinciéon entre el cuento maravilloso y el cuento de
hadas. Para €l, el cuento de hadas «no es mas que una de las variedades
de lo maravilloso, y los acontecimientos sobrenaturales no provocan en
él sorpresa alguna [...] lo que distingue al cuento de hadas es una cierta
escritura, no el estatus de los sobrenatural» (Todorov, 1994, 47). Como se
puede notar, para Todorov, los acontecimientos sobrenaturales conviven
de forma natural con la estructura del cuento; asi, por ejemplo, se pueden
presentar animales parlantes o castillos embrujados sin que esto cause la
sensacion de lo extrano, como en la literatura fantastica.

Mas reciente, Antonio Rodriguez Almoddévar estudia los cuentos
populares y los divide en tres grupos: maravillosos, de costumbres y de
animales. Para él, los primeros eran también conocidos por los campesi-
nos como «cuentos de encantamiento», mientras que las clases cultas los
llamaban de <hadas» (Almodévar, 2006).

Asimismo, podemos afirmar que el cuento de hadas tiene una es-
trecha relacion con los cuentos maravillosos (o, como afirma Todorov, es

solo una variedad de estos). Algunas de sus caracteristicas son:

— Personajes folcléricos: duendes, hadas, magos, gigantes,
principes, princesas, animales parlantes.

— Personajes reales: estereotipos.

— Lugar y tiempo irreales, remotos y llenos de maravillas.

— Predominio de la narracién.

— Lenguaje sencillo y popular.

— Uso de simbolos.

— Brevedad.

— Fantasia e imaginacion.
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— Fendmenos magicos y sobrenaturales.
— Final feliz.

— Mensajes con soluciones y moraleja.

Estos elementos, aunque parten del cuento de hadas, han sido tras-
ladados a diferentes formas de narrar para ninos, se usen o no hadas.

En Erase una vez... Los cuentos de hadas y la psicologia infantil,
se cita la siguiente afirmaciéon de Tolkien: «los aspectos catarticos son:
fantasia, huida de un enorme peligro, superaciéon de un profundo des-
espero y alivio, realizacion de deseos y final feliz» (Anénimo, 2008, 5).
Observamos algunos elementos que convergen con el analisis de Propp,
solo que aqui se hace énfasis en la funciéon psicolégica del cuento; estos
elementos actian como liberadores de los conflictos internos de los ni-
nos, pero por medio de la personificacién, dandoles en el desarrollo del
cuento la transformacion del personaje y la resolucion del conflicto.

Los modelos antes expuestos (cuento maravilloso—cuento de ha-
das) funcionaran para ciertas adaptaciones del cuento clasico al teatro,
sobre todo en obras producidas bajo contextos que pretenden reforzar la
educacién moral o que llevan como objetivo transmitir alguna moraleja,
y predominantemente en las producciones comerciales.

Por otro lado, las obras clasicas tienen como aliado el poder de ser
universales, es decir, relatan hechos o circunstancias a través de persona-
jes que unifican los actos humanos; asimismo, expresan los sentimientos
del hombre sin importar las distancias espacio-temporales. La cualidad
de «universal» facilita la traduccion e interpretacion. Esta tltima tiene
que ver con la adaptacion de obras literarias a otros formatos como el
cine y el teatro; caracteristicas importantes, ya que el desarrollo de la
dramaturgia para ninos ha estado influida enormemente por el cuento

clasico, tanto en estructura como en tema.
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1.4
BREVE RECORRIDO POR LA LITERATURA
Y LA DRAMATURGIA PARA NINOS EN MEXICO

En el apartado anterior se mostré un panorama del surgimiento y evolu-
cion de la literatura clasica para ninos en Europa, particularmente. Ahora
me centraré en el desarrollo de una literatura para ninos en el terreno na-
cional. Asi mismo se hard un recorrido por el surgimiento y desarrollo de la
dramaturgia que haga mencién de un publico infantil, comprendiendo sola-
mente hasta el siglo XX, para tratar mas adelante lo que refiere al siglo XXI.

Hay que tener en cuenta que nuestra historia esta ampliamente
nutrida por tradiciones prehispanicas pero también por una gran in-
fluencia extranjera. En la historia de la literatura infantil en México po-
demos encontrar patrones similares a los de Europa:

La tradicién literaria en la vieja Europa llegé a los mexicanos con
la conquista y se hizo nuestra. Pero también es nuestra la que ya
existia en el México anterior: un universo de historias que habian
sido contadas de boca en boca o plasmadas en cédices —libros ple-
gados de papel amate— con signos pictograficos. (Hiriart, 2004, 31)

El acceso a las narraciones, igual que en Europa, primero fue a
través de la tradicién oral. Posteriormente, gracias a las crénicas de los
espanoles, sabemos que los cédices formaron parte de la escritura en el
México prehispanico, aunque estos fueron realizados sin poner una li-
nea que dividiera a la poblacién infantil de la adulta; al respecto, Berta

Hiriart comenta:

Los ninos mexicanos de tiempos de la colonia debian relacionarse
con los manuscritos del momento, igual que el resto de los ninos
del mundo con los textos de su propia cultura. No estaban escritos
para ellos y, sin embargo, eran de ellos. Conformaban su entorno
y su identidad. (Ibid., 33)
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El nino no es solo un sujeto determinado por su desarrollo biolé-
gico, sino que, al estar integrado en una sociedad, lo que se produce en
ella forma parte de su cotidianidad. Por eso los textos eran parte de su
cultura, mas no eran dedicados especialmente a ellos.

Durante la Colonia, la fusion de las culturas también se dio a tra-
vés de la tradicion oral, los textos religiosos y las canciones de juego pro-
venientes de Espana, como los arrullos, las coplas infantiles y los cantos
religiosos. Sin embargo, «no existia un interés por escribir o editar pen-
sando en él (nino), mas alla de la literatura utilitaria, pedagogica, moral
y religiosa» (Rey, 2000, 85). No sera hasta después de la Independencia
cuando se tenga noticia de publicaciones que van a ser destinadas con

especial interés a los ninos.

...como Diario de los Ninos, creado por Wenceslao Sanchez, El
Correo de los Ninos, de Joaquin Fernandez de Lizardi [...] En di-
cha época destacaron también las fabulas y obras teatrales de
José Rosas Moreno, la poesia de Juan de Dios Peza, las comedias
editadas por Vanegas Arroyo [..] y en temas varios, la coleccién
Biblioteca del Nino Mexicano, de Heriberto Frias. (Hiriart, 2004, 44)

Estos son los antecedentes de una literatura que ya perfilaba su in-
terés en un publico especifico. Durante esta época siguieron dominando
las fabulas de caracter religioso o instructivo.

Ya en el siglo XX, y con el impulso que se le dio a la educacion por
parte de José Vasconcelos, en 1924 se editan dos tomos de Lecturas cla-
sicas para ninos. La produccién editorial continué6 con El libro de oro de
los ninos, libro que incluyo no solo literatura, sino ciencia, arte e historia.
Entre algunos de los escritores que formaron parte de esta antologia en-
contramos a Ermilo Abreu Gémez y Andrés Henestrosa.

En el terreno de la dramaturgia destinada a los ninos, la historia
se escribe de este modo:
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El investigador Felipe Reyes Palacios rescata un valioso docu-
mento del Archivo General de la Nacién, donde puede darse fe
de que el novelista, periodista y dramaturgo don José Joaquin
Fernandez de Lizardi (1776-1827), conocido igualmente como
«El Pensador Mexicano», ejercié también el teatro para ninos.
(Salcedo, 2002, 15)

Segun Salcedo, José Joaquin Fernandez de Lizardi es uno de los
primeros autores que escribié teatro para ninos. Sin embargo, menciona
que sus comedias de ninos no se llegaron a representar por la preferen-
cia hacia autores espanoles en su momento. En 1872 aparecen publicadas
las Fabulas del autor jalisciense José Rosas Moreno, autor que también
se dedic6 a escribir para los ninos, y del cual se tiene conocimiento de
las siguientes obras: Amor filial, El ano Nuevo, Una leccion de geografia,
obras que destacan por su sentido educativo. Bajo la direccién de Antonio
Vanegas Arroyo se publicé la Galeria del teatro infantil: Coleccion de co-
medias para representarse por ninos o titeres. Las ilustraciones de las por-
tadas fueron realizadas por José Guadalupe Posada. Otras publicaciones
de teatro para ninos estuvieron a cargo de un establecimiento papelero y
tipografico, «Casa Nieto», instalado en Puebla por Ambrosio Nieto.

Existieron también las ediciones de los Orellana, que dieron a la
luz teatro para ninos como Todo lo vence el amor o La pata de ca-
bra. Las desaparecidas imprentas Angelina Lechuga Jauregui, «El
Fénix», «La casa del Maestro» y la de don Narciso Bassols contri-
buyeron, por su parte, a la difusion del teatro popular a mediados

del siglo XX. (Ibid., 17)

Por esta informacién se puede notar una nutrida actividad edito-
rial durante los siglos XIX y XX. Si bien las historias que se contaban
eran, como menciona Hugo Salcedo, «sencillamente reflejos realistas»,
no se pueden ignorar como parte del pasado del teatro para ninos o como
primeros escritos de dicho teatro.
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Salcedo menciona a Ricardo Bell como parte de los antecedentes
del teatro dirigido a ninos, con sus nimeros como payaso. Y a manera
de listado, basdndose en el prélogo que hace Tomas Espinosa a la Galeria
del teatro para ninos, menciona a algunos autores que escribieron para
este publico durante el siglo XIX y principios del XX, tales como: «Mario
Sanchez Santos, Juan de Dios Peza, Angel Veral, Alberto Vicarte, Leénides
Flores, Prudencio Patrén Peniche, Armando R. Vicario, Juan Mendoza,
Aaréon M. Flores, Eva Guerra, Alberto Quiroz, Refugio Barragan de
Toscano, Concha Becerra de Celis, Francisco Cuervo Martinez, Carmen
G. Basurto, Julia Nava de Ruisanchez, A. L. Jauregui» (Espinosa, citado
por Salcedo, 2002, 18). Aunque es una cantidad un tanto reducida, estos
autores fomentaron el desarrollo de un teatro que incluy6 al nino como
espectador directo.

Me parece importante senalar que mientras el nombre de Julia
Nava Ruisanchez queda como uno mas dentro de la lista que escri-
be Espinosa, Rodolfo Usigli —en el Prélogo que realiza en 1996, para
Bibliografia del teatro en México de Francisco Monterde— la menciona
como la primera autora de teatro infantil del siglo XX.

Por su parte, Berta Hirirat, en El teatro mexicano en cinco actos,
dedica tres lineas para hablar sobre dramaturgia para ninos al decir:
«Gutiérrez Néjera escribié varias obras, algunas especialmente dirigidas
a los ninos y las ninas, novedad que ponia término a la falta de atencién
que padecia el publico de corta edad» (Hiriart, 2008, 26). De esto se dedu-
ce que antes no se escribia para los ninos; sin embargo, Hiriart no toma
en cuenta a los dramaturgos mencionados con anterioridad. Su libro es
una publicaciéon dirigida a ninos sobre la historia del teatro en México,
pero no especificamente del teatro para ninos, y mucho menos de la dra-
maturgia; quiza por eso no profundiza en dicho tépico.

En un articulo sobre la dramaturgia latinoamericana, en el que se
menciona a México, se dice lo siguiente: «No es hasta las primeras déca-
das del siglo XX que surge una dramaturgia latinoamericana para ninos
de verdadero signo estético, producida por autores-artistas» (Andricain y
Rodriguez, 1987, 1). Volvemos a observar que la dramaturgia para ninos
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es un fenémeno reciente, y del cual sera importante rescatar las caracte-
risticas que se contemplan en relacién al nino como espectador.

El teatro de titeres es una de las formas en que se han relacionado
las artes escénicas con la infancia, aunque los titeres van mas alla de ser
espectaculos dirigidos a los infantes, y esto lo podemos revisar en Titeres
mexicanos: memoria y retrato de automatas, fantoches y otros artistas
(1997), escrito por Juan José Barreiro y Marcela Guijosa, en donde se in-
tenta hacer un estudio general del titere, desde el mundo prehispanico
hasta su funcién como juguete popular, y en los diferentes periodos his-
toricos. Finalmente, en un apartado se habla sobre el titere en su labor
pedagoégica y educativa hacia los ninos.

En Piel de papel, manos de palo. Historia de los titeres en México
(1995), publicacién apoyada por el Fondo Nacional para la Cultura y las
Artes (FONCA), Sonia Iglesias Cabrera y Guillermo Murray Prisant hacen
una investigacion extensa. Historia, obras, representaciones, companias,
nombres, fechas, pero también reflexion sobre la existencia de tal arte en
general, es lo que hallamos en este libro. En cuanto al teatro de titeres
para ninos, nos mencionan que surge en el siglo XX, con el fomento por
parte del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA). La dimensién educa-

tiva domina en este terreno:

Ocurrié que se brindaba mas sostén al titere como instrumento
educativo. Al respecto, Mireya Cueto dijo: «Cuando pienso en si
;los titeres pueden ser <maestritos>? No puedo estar de acuerdo;
pero si lo van a ser, al menos que lo hagan bien. O que los titirite-
ros aprendan pedagogia o que los maestros aprendan a hacer tite-
res de buena calidad. Hay que distinguir los munecos pedagégicos

de los munecos teatrales». (Iglesias y Murray, 1995, 204)

Si bien habia promocién, no se tenian las bases del arte, por lo
que también se tendi6é a la «infantilizacién», y asi lo mencionan en
el libro: «Al lado de la infantilizacién, surgié un publico consumidor
idiotizado» (Ibid., 205). Mas adelante critican el apoyo de los organismos
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gubernamentales a grupos que entretenian a ninos y jovenes, pero que
servian a las ideas politicas que correspondian a la época, es decir, al
gobierno priista. Considero que en este libro se habla mas sobre la relacion
con el teatro (de titeres) para ninos que en los anteriores, pero nunca
se enfoca hacia la dramaturgia, sino hacia las companias y programas.
Solo hay una mencién que pudiera acercarnos a ello: «Maribel Carrasco
ha comenzado a sobresalir como dramaturga y escritora» (Ibid., 216).
Es todo lo que se menciona sobre autores, tal vez porque el trabajo del
titiritero casi siempre se realiza en complejidad; es decir, el titiritero, en
la mayoria de las veces, ademas de realizar la produccion, ejecucién y
manipulacién de los titeres, escribe sus propias obras.

Regresando al estudio general del teatro para ninos en México,
Andricain y Rodriguez mencionan a una serie de creadores que, a media-
dos del siglo XX, algunos de diversas formas, generaron la existencia de

un teatro para ninos:

Celestino Gorostiza, Salvador Novo, Concepcién Sada, Clementina
Otero de Barrios, Fernando Wagner, Blas Galindo, Ermilo Abreu
Gomez, Magda Donato y su esposo Salvador Bartolozzi, Miguel N.
Lira, Bernardo Ortiz de Montellano y Amalia Castillo Led6n. Y en
el espectro del teatro de munecos animados también los autores
forman legién: Antonio Aceves Escobedo, Roberto Lago, Graciela
Amador, Arqueles Vela, Germéan List Arzubide, Angelina Beloff,
Gilberto Ramirez Alvarado («don Ferruco»), Marco Antonio
Montero, Dolores Alvarez de la Canal, Juan Guerrero y Lola,

German y Mireya Cueto. (Andricain y Rodriguez, 1987, 1)

Estos formaron parte de los antecedentes para que la industria edi-
torial diera espacio a la publicacién de la literatura dramatica destinada
a ninos.

Emilio Carballido, en 1979, se encarga de realizar el prélogo a
la antologia de teatro infantil El arca de Noé, publicada por Editores
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Mexicanos Unidos; integra obras escritas por dramaturgos latinoame-
ricanos y de Estados Unidos. En 1984 se lanza el Primer Concurso de
Teatro Infantil Celestino Gorostiza, en el cual la obra El cielo nuestro que
seva a caer, de Miguel Angel Tenorio, es seleccionada como ganadora. El
Instituto Mexicano del Seguro Social (IMSS) publicé en 1983 Detrds de
una margarita 'y, en 1988, Galeria de teatro para ninos, ambas antologias
reunidas por Tomas Espinosa. Con objetivo didactico publica también
Teatro de la salud, donde se presentan piezas con tematica sanitaria. A
partir de los anos noventa, se consolidaron autores como Berta Hiriart,
Maribel Carrasco, Perla Szchumacher, Otto Minera, Teresa Valenzuela,
Jaime Chabaud y Ménica Hoth, asi como algunos jovenes autores que
han sido beneficiados con el apoyo de diversas instituciones para la difu-
sion escrita de la obra; ademas de los llamados «independientes».

En el capitulo dos se profundizara mas sobre los autores, ya que
algunos de ellos —a través de sus obras— son el objeto directo de ana-
lisis de esta investigacion. También se mostrara la relacion entre estos
autores y los apoyos de las instituciones.

Si bien esto ha sido un recorrido por la historia de la literatura y
la dramaturgia para ninos, se pretende hacer énfasis en que no debemos
permanecer con los mismos esquemas todo el tiempo. La escritura se re-
inventa en cada palabra. Como se mencion6 al inicio, los conceptos van
cambiando de acuerdo con las épocas y las sociedades, por tanto, la cua-
lidad de transformacion constante invita a cambiar la concepcion que se

tiene sobre el nino y lo que se escriba para él.

1.4.1
PRINCIPALES FUNCIONES

Por mucho tiempo la literatura para ninos fue una forma de instruir. Las
lecciones que se daban a través de fabulas son ahora retomadas a modo
de cuentos e incluso de expresiones teatrales; por lo tanto, la funcién
educativa sigue siendo una constante. Apoyando esta idea, Diaz escribe:
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En esta (literatura infantil) el adulto se arroga el derecho de se-
leccionar lo que él considera propio para los ninos. En la mayoria
de los casos, el adulto lo que hace es imponerles sus gustos y pre-
juicios; o peor aun, ofrecerles un tipo de literatura que, segin su
criterio, tiene un proposito «educativo». Es decir, obras cuyo fin

primordial es el didactico. (Diaz, 1994, 3)

Maés adelante, Diaz continta senalando que el entretenimiento y
disfrute que tienen los pequenos lectores es una de las funciones que

predominan:

La experiencia nos senala que los ninos aceptan, sin reservas, una
obra cuando la disfrutan. El nino que disfruta de una obra, la vive.
Se regocija con la belleza contenida en la prosa de un buen cuento
y se deleita con el ritmo, la rima y la musicalidad de los poemas.
Su fértil imaginacion transforma la palabra, leida o escuchada, en
magia evocadora de ensuenos y de sentimientos. (Ibid.)

El poder disfrutar una lectura, es sin duda, de los mejores objeti-
vos que puede cubrir la literatura. Es por ello que el adulto debe conside-
rar el universo ficticio como una de las herramientas que resignificaran

la realidad del infante.

La literatura ayuda al nino a desarrollar la capacidad para enjuiciar
las actitudes de los personajes frente a una situacion de conflicto
y a relacionar dichas actitudes con sus propias experiencias y valo-
res. A través de la obra literaria este puede vivir vicariamente las
peripecias de los personajes: participar con ellos de la alegria, del
peligro, del dolor, del triunfo, etc., sin recibir un solo rasguno. En
otras palabras, la literatura le ayuda a teorizar su vivir. (Ibid., 6)

No se trata de ocultar temas ni de menospreciar el potencial imagi-
nativo del nino; se trata de darle un enfoque preciso ante aquello que le

37



interesa. El escritor que quiera transmitir cualquier mensaje al nino debe
considerar quelacapacidad de comprensiénnuncaseraladeunserinferior.

Por su parte, Silvia A. Flores Hernandez, citando a Sanchez Corral,
menciona que el tnico objetivo valido de la literatura es la cualidad artis-
tica del lenguaje, especialmente al establecer una relacién con los ninos.
Sin embargo, en mi opinién, en todo tipo de literatura el lenguaje es fun-
damental para la construccion de historias. El modo en que se emplea y
la composiciéon que se haga con ¢él, acercaran o no al lector. La funcién
de la literatura no solo esta en la cualidad artistica del lenguaje, pero si
estoy de acuerdo en que uno de los aspectos que se debe considerar es la
relacién comunicativa que se logre establecer con los ninos.

Uno de los recursos que se ha utilizado en los tltimos anos es el fo-
mento de los derechos del nino. Sin embargo, al hablar de sus derechos,
no solo se utiliza como tema en los escritos, sino que, como menciona
Berta Hiriart (2004), estos incluyen facultades relacionadas con el dere-
cho a leer buena literatura.

En México, el estudio de la literatura infantil ha tenido un desarro-
llo lento. En los dltimos anos se ha fomentado, a través de programas, con-
vocatorias, festivales y ferias del libro, la importancia de esta literatura
como una categoria especial. Sin embargo, se ha mostrado de manera un
tanto conservadora, es decir, la mayoria de lo que se escribe para los ninos
mantiene las premisas de los cuentos clasicos. Por otro lado, continta su
objetivo pedagdgico, siendo una herramienta mas para la educacién. En el
caso de la dramaturgia, lo educativo no abarca toda la riqueza que el teatro

le puede dar al nino; es tan solo un angulo desde donde se puede mirar:

En pleno siglo XXI, no podemos limitarnos a expresiones que ya
no transmiten nada al nino. La inclinacién de ciertos escritores
por participar en la etapa escolar que permita el desarrollo y ma-
yor aprehension de los infantes en sus iniciales anos de estudio
obedece a un primer estadio dramaturgico, ya que solo en muy
contadas ocasiones las obras pueden alcanzar un auditorio mas

amplio y heterogéneo. (Salcedo, 2002, 10)
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El teatro va mas alla de la labor educativa; contempla el goce y dis-
frute de una obra, asi como la complejidad que en ella pueda haber y el
entendimiento que el nino llega a tener. No obstante, entre los temas que
se han planteado a lo largo de la historia de la dramaturgia en México ha
predominado, como se viene diciendo, lo educativo, sobre todo porque
se sigue viendo al teatro como un facilitador para la ensenanza de temas
escolares, y una herramienta para el aprendizaje: «...el teatro se coloca
dentro de un vasto conjunto educativo en donde se da lugar privilegiado
a la preocupacion de formar al hombre y al ciudadano» (Poveda, 1996,
108). Nuevamente nos encontramos con las caracteristicas que tuvo la
literatura infantil en su sentido de instrumento aleccionador; sin embar-
go, el universo teatral no solamente puede funcionar como transmisor de
moralejas, sino también como propiciador de reflexiones.

Por un lado, «la estética del teatro infantil se orienta mas hacia el
juego simbolico y estas categorias estéticas solo aparecen como partici-
pacion imitativa del mundo de los adultos» (Ibid., 111). Dentro de esta vi-
sion, el teatro cumple la funcién de esparcimiento, pero también permite
la comprensién y reflexion del entorno. Por otro lado, el uso de la fanta-
sia por parte de los autores es un comun denominador para la existencia
del teatro dirigido a ninos. La fantasia que ha sido heredada a través de
los siglos, desde las narraciones orales hasta el teatro ya dedicado a los ni-
nos, configura el universo ficticio pero verosimil con el que el dramatur-
go trabaja. La fantasia es uno de los elementos que se pueden conservar
en el teatro, pero con la responsabilidad de mostrar un amplio abanico

de expresiones contextuales concretas.
1.4.2
PENSAR EL TEATRO COMO LITERATURA
Fredy Artiles, reconocido dramaturgo y especialista cubano en teatro in-

fantil, escribio: «el teatro es la conjuncién arménica de sus diversos com-

ponentes, y solo si este vinculo se produce se da el extrano milagro de
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un buen espectaculo [...] sin embargo, este arte escénico es, a la vez, efi-
mero» (Artiles, 1998, 14-15). Es lo efimero una de las caracteristicas de
toda representacién; mas me atrevo a decir que el teatro no es solo repre-
sentacion; si ese es su fin, deben tomarse en cuenta mas elementos. Sin
embargo, no es mi objetivo listar las partes constitutivas del teatro, sino
proponer una reflexiéon que nos haga conscientes de que el teatro tam-
bién es literatura.

Antes que nada, debemos quitarnos el prejuicio de que el teatro,
por ser accion para la representacion, no es literatura. Es la palabra en
accion: literatura que pertenece al teatro. Respecto a esto, el autor cubano
antes mencionado, dice: «el texto dramatico no es un simple guion para
la accidn, sino literatura también, mas una literatura destinada a repre-
sentarse por actores ante un publico; un destino que impulsa al elemen-
to esencial de la literatura, la palabra, a actuar como un soporte para la
accion.» (Ibid., 15)

Las investigaciones que provienen de la disciplina literaria poco
toman en cuenta al teatro para ninos. Por otro lado, los estudios prove-
nientes del teatro prefieren estudiar la escena. Este aspecto ha cambia-
do con el pasar de los anos; si bien han existido épocas donde se le da
mayor relevancia al texto dramatico, también ha habido otras en donde
la dramaturgia no es el punto focal de estudio. Esto tiene que ver con el
desarrollo del papel del director en escena y los postulados que centran
su atencion en el actor.

Uno de los problemas en el estudio del teatro para ninos es que
no se le ha dado el lugar dentro de la literatura general. Como dice Laura
Poveda, en las historias y manuales de literatura infantil, al teatro, cuan-
do no lo omiten, «solo rozan el tema con explicaciones imprecisas y datos

tomados por la suerte del azar» (Poveda, 1996, 107).
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1.4.3

RELACION CUENTO-DRAMATURGIA

Uno de los puntos principales en este trabajo es hacer notar que, en la
actualidad, el cuento en su forma dramatica no es suficiente para el tea-
tro dirigido al publico infantil. Es decir, las adaptaciones de los cuentos
clasicos o los cuentos de hadas ya no generan una comunicacién con el
nino al estar lejos de su cotidianeidad, por lo que es preciso reformular
las historias y conocer los contextos para crear nuevas formas de escribir
y hacer teatro.

Con ello, no quiero decir que ciertas convenciones o caracteristicas
del cuento no estén presentes en las obras dramaticas para ninos, sobre
todo si se piensa en la fantasia y los personajes de forma arquetipica. Los
elementos que constituyen el cuento para ninos muchas veces son domi-
nantes sobre el texto dramatico. El material con el que se ha trabajado
para la construccién dramatica proviene de la exaltacion del bueno con-
tra el malo, del héroe en busca de la justicia y el buen comportamiento,
las buenas costumbres y las buenas acciones.

Si quisiéramos asemejar la dramaturgia con el cuento, es conve-
niente conocer la observaciéon que hace Juan Villegas respecto a lo comun
entre ambas formas de literatura: «El texto dramético tendria en comun
con las otras obras literarias su literariedad, lo que la hace obra literaria.
Se diferencia de una serie de obras literarias en aquellos rasgos que la
hacen dramatica» (Villegas, 2000, 14). Los rasgos dramaticos son preci-
samente los que la consolidan como algo diferente a cualquier forma li-
teraria, por lo que, aunque se debe rescatar la literatura en el teatro, la
obra dramatica no puede reducirse a la adaptacion de formas narrativas.

Frida Shultz de Mantovani atribuye «la identificacion del cuento
y el teatro a tres elementos comunes: la simplificaciéon, los trazos
fundamentales en los que esta dado un personaje; la esquematizacion o
actuacion consecuente de los personajes; |...| la estilizacion o exageraciéon
lineal que hacen de la conducta encarnada en un personaje» (apud.
Poveda, 1996, 112). Con dichas caracteristicas se ha trabajado en la mayor
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parte del teatro para ninos, no solo cuando se habla de las adaptaciones
de cuentos a la escena, sino también de creaciones draméticas originales.

Si la dramaturgia solo tratara de adaptar a su forma dramatica el
género narrativo, no tendria caracteristicas propias, pues seria la copia
de un cuento hecho representacion. Ademas, «el cuento llevado al teatro
infantil bajo todas sus formas ha limitado el avance del género drama-
tico» (Ibid.). Por ello, es importante que los autores se interesen en una
creacion propia mas que en una adaptacion.

Existen creaciones escénicas que parten de textos narrativos, pero
que en el proceso de creacion se configura una dimension escénica solida,
y bien fundamentada. Sin embargo, la mayoria de puestas en escena para
ninos que provienen de cuentos caen en una adaptacion simplista en la
que las particularidades teatrales no son mas que personajes, vestuarios y
escenografias infantilizadas. Por ello, creo que se deben dejar a un lado los
intentos de adaptacion que no contemplen el contexto en que se llevan a
cabo, ysiguen perpetuandoideas que menosprecianalainfancia. Partiendo
de esto, se debe pensar en creaciones que permitan la evolucion de la dra-
maturgia para ninos que puedan aportar grandes y mejores historias.

La produccién de cuentos y obras dramaticas ha tenido una evolu-
cién en la que se llega a explorar otros lenguajes que van desde el trata-
miento de las palabras hasta los aspectos teatrales que vinculan el texto
escrito con la escena y el nino, pero curiosamente hay elementos esen-
ciales que permanecen inamovibles. Dentro de la teoria dramatica, espe-
cificamente la que desarrolla la mexicana Luisa Josefina Hernandez, se
puede visualizar que la dramaturgia para ninos se asemeja a la tragicome-
dia; en esta encontramos rasgos de la estructura del cuento maravilloso.

Para Luisa Josefina Hernandez, casi todos los cuentos infantiles
tradicionales se mueven por anécdotas tragicomicas, «porque las histo-
rias dedicadas a la infancia tienen un propésito didactico formativo»
(Hernandez, 2011, 231). Lo formativo se presenta directamente en el
cuento, sobre todo en las fabulas, y en la dramaturgia para ninos puede
observarse de manera directa o indirecta. En su forma directa corresponde

a un teatro con intenciones explicitamente didacticas, muchas de las
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cuales no corresponden al sentido de pertenencia del nino. Sin embargo,
en el otro lado de la dramaturgia, lo formativo no es lo impositivo sino lo
reflexivo y constructivo.

La tragicomedia es el género que, para Hernandez, «..ha sido el
alimento de muchas infancias: ha dado imaginacion, valores, sentimien-
tos y cultura. Educaciéon en otras palabras» (Ibid., 233). Desde siglos
atras, cuando las narraciones orales formaban parte de las actividades
que unian a una comunidad, aun sin existir el formato impreso, la tragi-
comedia fue la forma en que los antiguos narradores daban voz a sus his-
torias, para convertirse después en el género predilecto de las historias
para ninos o, como dice la autora: «La tragicomedia vivié ya en la mente
de los mas antiguos narradores del mundo. Desde entonces ha existido
en las leyendas ancestrales, en la épica, en la voz de los contadores de his-
torias y, hondamente, en los cuentos infantiles» (Ibid., 229).

La relacién del cuento y la dramaturgia se da basicamente en este
terreno. Mas alla de la funciéon que ha cumplido desde hace muchos si-
glos en el teatro en general, esta la manera en que se logra. Asi, la tragi-
comedia tiene rasgos propios que no solo van a estar regidos por un tema
tragico con final feliz, como marca Armin Gémez en su ensayo Presencia
de la tragicomedia (2007). En dicho ensayo expone el surgimiento y la
evolucion de este género dramatico; pero sus reflexiones, aunque resal-
tan ciertas particularidades de acuerdo a la época, reiteran la presencia
del tema tragico con el final feliz.

A esto habria que sumarle la organizaciéon de la trama, que co-
rresponde a «una aventura o una serie de aventuras de un personaje X,
hombre o mujer, quien dibuja una trayectoria senalada por diferentes
obstaculos y que termina por alcanzar una meta. A este personaje se le
llama héroe, o heroina, en su caso» (Hernandez, 2011, 229). La trayecto-
ria del héroe es la misma que plantea Propp. En los dos casos, el cuento
maravilloso y la tragicomedia, el héroe tiene una meta positiva, tiene que
superar obstaculos negativos, para finalmente alcanzar su meta. Aunque
también se pueden presentar personajes (antihéroes), con meta negativa

y obstaculos positivos.
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Para Joseph Campbell, «el héroe inicia su aventura desde el mun-
do de todos los dias hacia una regiéon de prodigios sobrenaturales, se
enfrenta con fuerzas fabulosas y gana una victoria decisiva; el héroe re-
gresa de su misteriosa aventura con la fuerza de otorgar dones a sus her-
manos» (Campbell, 1949, 35). Cabe senalar que cuando menciona esto, él
no habla de tragicomedia sino de monomito® no obstante, encontramos
los rasgos del héroe inmerso en una serie de peripecias al emprender una
aventura. En cuanto al personaje, Luisa Josefina Hernandez dice que el
que lleva la meta positiva es un personaje simple, serio; mientras que el
que lleva una meta negativa es un personaje cémico.

Para Juan Tovar, la tragicomedia resulta «un viaje azaroso en pos
de un destino» (Tovar 2011, 72). Como discipulo de Hernandez, resca-
ta sus postulados en las siguientes palabras: «trata de alguien que tiene
una meta, la persigue enfrentando obstaculos y los alcanza o no. Una
meta positiva implica obstaculos negativos y corresponde a personajes
serios; el comico tiene una meta negativa y enfrenta obstaculos positi-
vos. Ambos navegan de aventura en aventura» (Ibid., 75). ;No es acaso la
misma estructura del cuento maravilloso? Corresponde totalmente a la
concepcion de Vladimir Propp, a lo que se ha vuelto el cuento infantil, y
a la forma mas recurrida en la dramaturgia para ninos.

El cardcter de aventura nos resulta familiar con el de las peripe-

cias que debe enfrentar el personaje del cuento maravilloso: «...todas las

6. Para Campbell, el monomito contiene «la misma historia de forma variable», el mito como
«la entrada secreta por la cual las inagotables energias del cosmos se vierten en las manifes-
taciones culturales humanas» (Campbell, 1949, 11) y que reside en el cuento infantil. Para
él la tragedia y la comedia «son términos de un solo tema mitologico y de la experiencia que
las incluye y en la cual se unen: el camino hacia abajo y el camino hacia arriba (Kdthodos
y anodos), que juntos constituyen la totalidad de la revelacion que es la vida y que el indi-
viduo debe conocer y amar si ha de sufrir la purgacion (Kdtharsis—purgatorio) del contagio
del pecado (desobediencia a la voluntad divina) y de la muerte (identificacién con la forma
mortal) [...] Es asunto propio de la mitologia y de los cuentos de hadas revelar los peligros
especificos y las técnicas del oscuro camino interior que va de la tragedia a la comedia»
(Ibid., 34). De ello se deriva la concepcion del héroe y su trayectoria que hemos visto y que
en sus componentes se asemejan a los analizados por Vladimir Propp en sus funciones.
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fabulas tragicomicas [...] hablan de personajes y sucesos excepcionales
sin limitar la imaginacién y la poesia [...] es el mundo de la poesia y la
didactica profunda hecha teatro» (Hernandez, 2011, 232). Por lo tanto,
la manera en que se construye el teatro para ninos, bajo las premisas
tragicomicas, tiende a enfatizar la imaginacion y cuida con las imégenes
evocar un mundo de poesia. Sin embargo, no es algo que podamos ge-
neralizar en el teatro actual para ninos. Los géneros, sobre todo en esta
dramaturgia, pueden variar; no obstante, es evidente que el teatro para
ninos desde siempre se ha apoyado en el cuento clasico infantil, y este se
basa en los postulados de Propp; por lo tanto, la relacién inmediata que
se establece en la forma dramatica es con el género de la tragicomedia,
por los elementos expuestos anteriormente.

Finalmente, dice Luisa Josefina Hernandez: «..el efecto global
de la tragicomedia es el enriquecimiento espiritual y la ensenanza para
alcanzar los valores mas altos que ofrecen las culturas, como clave de
la felicidad. Ensenan a través de emociones y su reino es la aventura»
(Hernandez, 2011, 233).

Como la vida misma, la literatura y el teatro requieren de dinamis-
mo. Lo clasico es un punto de partida, pero en estos tiempos no puede
ser definitivo. El cuento y la dramaturgia comparten rasgos que van des-
de el manejo de un lenguaje sencillo hasta componentes estructurales de
trama y personajes.

A manera de conclusion de esta primera parte, comparto las pala-
bras de Hugo Salcedo: «...el mejor teatro para ninos sera pues aquél que,
sin olvidar la esencia de fantasia y puerta a la imaginacién, propicia la
convivencia entre los miembros de la familia y, por ende, de la sociedad»

(Salcedo, 2002, 63).
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2
LITERATURA DRAMATICA PARA
NINOS EN MEXICO

Todo debe partir del texto
Todo debe volver al texto
Marco De MARINIS’

Como se vio en el capitulo anterior, no toda la literatura que ahora co-
nocemos como infantil fue siempre para ninos, ni todo el teatro ha sido
valorado por su cualidad literaria. Sin embargo, el nombre para designar
al texto que sera llevado a escena durante mucho tiempo ha sido «litera-
tura dramatica».

Literatura y dramaturgia no pueden ser totalmente ajenas, aun-
que suelen estudiarse de manera separada, como si el texto dramatico
no tuviera belleza en su lenguaje. La dramaturgia tiene cualidades espe-
cificas que la diferencian de otros géneros literarios; asimismo, tiene un
elemento fundamental que la distingue: es la inica «literatura» que tiene
como fin la representacion. En investigaciones recientes, como las que
plantean Marco de Marinis y Juan Villegas, por ejemplo, el teatro en su
nivel textual es visto principalmente por dos vertientes: el texto teatral,
es decir, todo aquello que puede leerse en escena; y el texto dramatico,
aquello que esta escrito para su representacion. Por lo tanto, en adelante

7. De Marinis hace referencia al modelo de analisis contextual que emple6 Franco Ruffini
(1987) para plantear una semiética historica de los hechos teatrales.
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se hara referencia a la dramaturgia como texto dramatico, en este caso
dirigido hacia el publico infantil.

Antes de explorar la literatura dramatica para ninos mas reciente
en México, al ser el presente trabajo una investigacion sobre la dramatur-
gia, se expondrdn algunos elementos que observa Marco de Marinis sobre
el texto en su nivel de documento para historiar el teatro. Asimismo, se
revisaran algunos conceptos relativos a la escritura dramatica, tomando
como referencia a Juan Villegas y la teoria de José Luis Garcia Barrientos
sobre dramatologia, esta ultima como referente de los analisis que se ha-
ran en el capitulo tres. Ya que este capitulo se orienta hacia una historia
de la dramaturgia para ninos, ademas de presentar nociones relativas al
texto dramatico y al trabajo de algunos dramaturgos, asi como a algunos
elementos de la escritura actual de teatro para ninos, se hara una muestra
de la relacién que se guarda con las instituciones, los reconocimientos y
premios, para, finalmente, reflexionar sobre las transformaciones en la

escritura dramatica.

2.1
HISTORIAR LA DRAMATURGIA
PARA NINOS EN MEXICO

En este trabajo, al referirnos a la dramaturgia se alude directamente a las
palabras escritas. A lo largo de la historia, lo escrito ha sido testimonio
de acciones transformadas en palabras o imagenes. Esta situacion es mas
evidente cuando se trata de la historia del teatro. Siglos atras, el unico
recurso al que se acudia para su registro fue el texto escrito, no solo la
obra, sino todo elemento que hiciera referencia a la representacion; esta,
por su caracter efimero, era dificil de preservar. Incluso en la actualidad,
y a pesar de las tecnologias que pueden conservar la escena en video o
fotogratias, el teatro siempre sera efimero.

El texto escrito nos va a brindar la posibilidad de conservar la obra

en palabras. Sin embargo, no es garantia total para saber como fue la
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representacion. En el caso del objeto de estudio planteado, la dramaturgia
para ninos, se empieza a historiar no solo con el texto dramatico, sino
con documentos que aludan a él.

Marco De Marinis menciona en Comprender el teatro. Lineamientos
de una nueva teatrologia (1997), en el capitulo II «Historia e historiogra-
fia», que el estudio de la historia del teatro ha mantenido un retraso por
los planteamientos metodolégicos, pero que en los ultimos anos la pers-
pectiva de su observacion ha cambiado gracias al «analisis textual del

teatro». En relacién a esto nos dice:

...el objeto tedrico central ya no es el signo sino el texto teatral,
o mejor dicho el <texto espectacular>, entendiéndose por ello el
espectaculo considerado como un texto, una textura o una trama
de elementos expresivos, heterogéneos y multidimensionales. (De
Marinis, 1997, 36)

De tal manera que el texto ya no es solo la palabra, sino todos
aquellos elementos que comprenden la representacion. Es decir, por un
lado, todo lo que sucede en escena, y por otra parte, aquello que hace po-
sible la construccién del conflicto. Por lo tanto, para historiar el hecho
escénico el concepto de texto se llena de posibilidades que lo llevan mas
alla de la literatura dramatica en su concepcion de palabra escrita.

Posteriormente, Marco De Marinis hace una «clasificaciéon» del do-
cumento. Por ejemplo, menciona el documento directo y los documentos
externos. En este caso, las obras dramaticas de autores para ninos son el
documento principal-directo, y los documentos externos son aquellos que
probablemente no se relacionan de manera directa pero que arrojan cier-
ta informacién para contribuir al estudio de la dramaturgia para ninos en
México. La relacion que se establece con estos siempre hace regresar al do-
cumento inicial, que se convierte en objeto principal de la investigacion.

Ya que menciono el documento, me parece importante citar las
palabras de Ruffini retomadas por De Marinis: «Enrealidad, el documento ...]
muestra la relacion entre el saber de la persona que redacta el documento y el
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de la persona o personas a quien mas o menos explicitamente esta dirigido»
(Ibid., 39). Para que esto trascienda como un modelo comunicacional debe
existir, entre ambos, un saber comun.

Para ejemplificar el tema que estoy estudiando, el documento
(obra escrita) es emitido por un dramaturgo con el fin de ser representa-
do, pensando en un receptor especifico que seria el nino; sin embargo, la
lectura de esa obra escrita no tiene como destinatario directo a los ninos,
sino mas bien a un intermediario, que podria ser el director de escena, el
actor que la va a interpretar, el productor o un adulto que comparta los
cédigos de comunicacién especificos del teatro; estos podrian ser desde
las acotaciones hasta los movimientos sugeridos a partir de la palabra o
de alguna accién. Aqui es donde me parece preciso mencionar a José Luis
Garcia Barrientos cuando dice que el dramaturgo «no puede concebir-
se como una estancia mediadora entre la visiéon dramaética y el publico»
(Garcia, 2007, 34), ya que la relaciéon del puiblico se da de manera directa
con la representacion; no con la voz del dramaturgo, sino con la de los
personajes.

Como ya se ha dicho, en la actualidad poca es la atencion que se ha
prestado al estudio de la dramaturgia para ninos y, aunque los documen-
tos existan, no se ha hecho una investigacion histérica. Al reflexionar
en torno al sentido de la historia del teatro vislumbro una carencia en el
rubro de lo infantil. Queda, entonces, adentrarse en los procesos metodo-
logicos con el fin de encontrar una instrumentacion tedrica que permita
una especializacion histdrico-teatral como menciona De Marinis.

Por su parte, dice Juan Villegas: «Entendemos historia del teatro
como una narrativa que, desde el sistema de valores del historiador, in-
tenta dar cuenta de las producciones consideradas <teatrales> por el emi-
sor del discurso» (Villegas, 2005, 23). Cuando se habla de discurso se debe
tener en cuenta el momento histérico y su lector potencial especifico. En
relacion al presente estudio, la historia de la dramaturgia para ninos en
México puede darse a partir de una muestra representativa de textos dra-
maticos, seleccion que se hace a partir de ciertas caracteristicas, bajo el
estudio y la consulta de documentos que forman parte de la historia del
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teatro. Por lo tanto, la historia también es un sistema dindmico que esta

en constante re-escritura, como ha mencionado Villegas.

2.2
TEXTO TEATRAL Y TEXTO DRAMATICO

En este apartado intentaré relacionar mi objeto de estudio con algunos
postulados que presenta Juan Villegas en el «Capitulo 1. Algunos funda-
mentos teoricos» de Historia multicultural del teatro y las teatralidades
en América Latina (2005), asi como otras revisiones al concepto de texto
dramatico desde la perspectiva de la dramatologia de José Luis Garcia
Barrientos y la relacion de la teatralidad-dramaturgia de José Ramoén
Alcantara y Domingo Adame.

Cuando se piensa en texto, se asocia a la escritura, es decir, a las
palabras. Pero en la dimensiéon que propone Villegas, el texto ya no es
solo la palabra escrita, sino el conjunto de elementos que hacen posible
el espectaculo. «Con la expresion de texto teatral entendemos la practica
escénica que, fundada en textos dramaticos o no, construye un especta-
culo de acuerdo con codigos estéticos legitimados en el sistema cultural
respectivo» (Villegas, 2005, 20). Mientras que el texto dramatico es «un
tipo de discurso verbal [...] cuyos rasgos se han vinculado con su posibili-
dad de ser representado» (Ibid.). Por su parte, José Luis Garcia Barrientos
delimita el texto dramatico como un texto lingtistico de doble caracter:
el verbal y el no verbal; el primero expresado a través de los dialogos y el
no verbal a través de las acotaciones. Sin embargo, también resalta que
lo importante en el texto dramatico es el mundo representado y el modo
de representacion. De ahi que plantee diferencias con cualquier otro tex-
to literario.

En este sentido, el estudio de la dramaturgia para ninos seria el
estudio de un texto escrito en relacion con su posible representacion es-
cénica. En el texto dramatico no solo encontramos signos lingiiisticos; la

dramaturgia nos devela también los signos escénicos o teatrales.
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Por otro lado, Villegas se refiere al teatro como discurso. Respecto
a esto, explica que se entiende el teatro como discurso en tanto que es un
acto de comunicacién «entre emisor y un destinatario (receptor) en una
situacion especifica» (Villegas, 2005, 15). Para que esto sea posible, am-
bos deben compartir c6digos para lograr la recepcién del mensaje; solo asi
puede lograrse el proceso comunicativo. Aunque los estudios mas recien-
tes desplacen su atencion hacia la comunicacion visual del teatro, al refe-
rirnos al texto en este punto se trata de la comunicaciéon que se establece
a partir del texto escrito: texto dramatico. Dentro de esta nocidn, el texto
dramatico es capaz de transmitir, a partir de la palabra, su nivel visual y,
por lo tanto, teatral; o como menciona Carlos Converso, la dramaturgia es
«todo lo que construye discurso plastico, sonido, luz...» (Converso, 2014).

El mundo ficcional que se presenta en una obra de teatro, con su
especificidad de cédigos culturales, tiene sectores de la poblacién o co-
munidades a las que el discurso puede llegar; de esta manera el texto dra-
matico esta lleno de cédigos que cierto receptor es capaz de decodificar
porque tiene estrecha relaciéon con su mundo. «El emisor del discurso cri-
tico entiende el texto como manifestaciéon o evidenciacion de la concep-
cion de la sociedad, el ser humano o la funcién de la literatura» (Villegas,
2000, 16). Lo mismo ocurre en el teatro dirigido a ninos. Por eso es im-
portante considerar el acontecer cotidiano y las caracteristicas especifi-
cas que tiene el nino en su desarrollo, mas que anteponerse a limitar su
nivel de comprension o conformarse con transmitir historias lejanas a
sus intereses y realidad.

Dentro del espacio cultural hay espectadores potenciales. En este
sentido, el nino es el espectador potencial y el dramaturgo es quien emite
el mensaje. Si el texto teatral no se vincula con el nino espectador, el pro-
ceso de comunicaciéon no se lograra. Este punto es muy importante, por-
que puede permitir ubicar algunas de las fallas que ha cometido el teatro
para ninos a lo largo de su desarrollo en México. En realidad, habria que
plantearse si ha existido un tipo de desarrollo o todo sigue produciéndo-
se igual desde hace varios anos. Quiza este sea uno de los puntos que in-

tenta resolver mi investigacion.
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Por otra parte, el destinatario potencial del texto escrito no es el
nino, muy pocos son los ninos que parten de la dramaturgia para acercar-
se a la lectura; quiza solo en el teatro escolar suceda esto. En la mayoria
de las ocasiones, el texto dramatico no establece relacion directa con los
ninos, sino con los adultos. Son los productores, directores, actores y has-
ta el equipo técnico quienes le dan una interpretacion para su desarrollo
en la escena, considerando los cédigos que se utilizan para hacerlos lle-
gar al nino, a través del texto espectacular.

En la tendencia actual de los estudios teatrales «se acepta que el
texto teatral es predominantemente un proceso de comunicacion en el
cual lo determinante es el componente espectacular |[...|, disminuyendo
la significaciéon del discurso verbal» (Villegas, 2000, 26). Sin embargo,
tanto texto dramatico como texto teatral o espectacular son elementos
que se complementan y se nutren el uno del otro. Un estudio ideal seria
contemplar todos los elementos, ya sea escénicos o escritos. Esta misma
tendencia de centrar la atencion en el espectaculo, mas que en lo escrito,
es lo que me lleva a repensar la escena desde la dramaturgia. Si ignora-
mos el andlisis del texto dramatico, poco podremos recuperar en un tiem-
po sobre el quehacer del dramaturgo para ninos. Sobre todo, porque es
dentro de este rubro (teatro para ninos) donde el texto escrito ain es el
soporte principal para poder desarrollar un montaje.

En los ultimos anos se han diferenciado notablemente las nocio-
nes de texto y teatralidad. Por ejemplo, José Ramoén Alcantara, escribe
que el texto es «la escritura de la materia imaginada y el segundo como
la escritura de la materia representada» (Alcantara, 2002, 158). La mate-
ria imaginada seria el texto literario que adquiere sentido solo desde la
representacion. No obstante, se puede hacer un estudio que promueva el
quiebre de fronteras entre teatro y literatura, o entre textualidad y teatra-
lidad, en especial destinada a los ninos.

Por su parte, Domingo Adame menciona que «la teatralidad en la
dramaturgia implica reconocer en un texto o espectaculo la estructura di-
namica de los signos del cédigo teatral-espectacular, no solo los componen-
tes de la obra literaria» (Adame, 2008, 42). En este sentido, la importancia
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del texto dramatico reside mas en lo representable que en los signos lin-
giiisticos. Adame hace énfasis en que el teatro no es literatura, y por tan-
to, el estudio de este debe concentrarse en la teatralidad, pero sobre todo
en aquello que esta en escena y no tanto en lo verbal. Apunta que la fun-
cion comunicativa no solo se logra a través de la lengua, sino a través de
los diversos codigos que utiliza el teatro; por eso, para Adame, considerar
el teatro como literatura mutila su potencial de representacion escénica.
Finalmente, dice que la creacién dramaturgica, en la perspectiva de la tea-
tralidad, se da en cuatro categorias: accién, actuacion, espacio y tiempo.
Desde la nocién de dramatologia que emplea José Luis Garcia
Barrientos, los elementos fundamentales del drama son: espacio, tiempo,
personaje y publico. Podemos observar que el espacio y el tiempo, tanto
en su nivel escrito como en el teatral, ocupan las preocupaciones de ana-
lisis de estas dos perspectivas, la dramatologia y la teatralidad.
Volviendo a los preceptos de José Ramoén Alcantara, «el teatro y la
literatura encuentran, pues, su punto de contacto en la escritura, no ya
escritura letra, sino escritura signo, y el texto ya no es solo el papel, sino
el espacio y el tiempo en que nos movemos y construimos cosas con la le-
tra de la mano o del cuerpo» (Alcantara, 2002, 91). En esto converge con
el pensamiento de Domingo Adame, ya que el signo en el teatro, aunque

sea dramaturgia, no puede ser solo lingiiistico, sino teatral.

2.3
HACIA UNA EVOLUCION DE LA DRAMATURGIA

Continuando con las ideas anteriores sobre teatralidad, y antes de dar

paso al trabajo de los dramaturgos, cito lo siguiente:

Lo primero que es necesario aclarar es el concepto de autor dramati-
co: Rodolfo Usigli (2005) reconocia tres criterios fundamentales para
identificarlo: primero, el autor dramatico es uno mas de los partici-

pantes en la creacion teatral; segundo, su funcién es proporcionar
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una estructura dramatica al teatro; y, por ultimo, no puede escri-
bir sin tener presente que lo hace para una representacion escénica.

(Adame, 2008, 43)

La funcién del autor dramatico esta regida por la funciéon esencial
del teatro en general, que es la representacion; asimismo, por dotar al tea-
tro de una estructura dramatica y, aunque el autor mencione que es uno
mas de los participantes en la creacion teatral, su actividad es tan impor-
tante como la de los demds integrantes del hecho escénico. Lo que quiero
resaltar es que la atencién hacia el dramaturgo ha empezado a quedarse
atrds para centrar la atencion en el actor o incluso en el director.

En el teatro para ninos, el dramaturgo todavia es parte fundamen-
tal del hecho teatral, ya que son muchos los espectaculos que parten de un
texto dramatico y, por lo tanto, la dramaturgia para ninos en México debe
ser tomada en cuenta para los estudios del teatro desde el texto escrito.

Algunos titulos que aparecen en revistas especializadas (sobre
todo de teatro), vienen a reforzar el interés por la dramaturgia y acercan
al lector a una vision sobre el tema a través de ensayos, articulos de opi-
nion y notas informativas. La mayoria de estos tienden a quejarse y mos-
trar las desventajas que mantiene México respecto a otros paises sobre el
trabajo del dramaturgo. Y no porque no haya obras de calidad, sino por
la escasa difusion y el apoyo que se le brinda a esta parte de la literatura
y del teatro.

Hugo Salcedo dice que «uno de los factores que ha influido en cier-
ta segregacion de la produccion editorial es precisamente la falsa clasifi-
cacion que se hace del género entre el universo de las letras dramaticas»
(Salcedo, 2002, 28). Ante esto, bajo el panorama de escasez y la minima
valoracién de las investigaciones sobre la dramaturgia para ninos, me
pregunto: sjpor qué es importante? Indagar en el desarrollo de la drama-
turgia para ninos en México puede contribuir al planteamiento, no solo
tedrico sino practico, de nuevos modos de produccion, asi como a un ana-
lisis de lo que esta vinculando al nino con el teatro, lo que ellos quieren
ver, escuchar, participar, leer; porque muchas veces el adulto piensa que
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el nino atn no entiende de ciertos temas, cuando son ellos, los ninos, los
que nos ensenan a los adultos a entender el mundo.

No obstante, todavia podemos observar carteleras donde predomi-
nan cuentos clasicos adaptados, versiones de Disney retomadas de peli-
culas, ya ni siquiera del cuento escrito. Pinocho, Blancanieves, Aladino,
Peter Pan —por mencionar algunas— son los productos que se ofrecen
a la mirada infantil, que, como dice Berta Hiriart, «por entranables que
sean, deberian franquear la entrada a visiones y formas teatrales del siglo
XXI» (Hiriart, 2001, 3). Estos espectaculos, que la mayoria de las veces
se presentan para satisfacer los intereses comerciales de los productores,
son presentados sobre todo en las ciudades grandes; claro ejemplo es la
ciudad de México, que cuenta con espacios propicios para este tipo de
representaciones.

Contrario a esto, existen otros espacios que, poco a poco, han dado
paso a nuevas creaciones. El nuevo teatro para ninos® centra su interés
en mostrar temas que estan presentes de forma mas real en la vida co-
tidiana, tales como la muerte, la migracion, los problemas familiares, la
adopcion, la explotacién infantil, los temores y conflictos emocionales,
entre otros, sin el prejuicio de que el nino no va a entender. Los autores
que escriben para la infancia, cada vez mas, mantienen, a través de sus
palabras, la relacién del nino con el mundo, su entorno, su realidad. Pero
también saben dotar de magia y fantasia a la cotidianidad del nino, por-
que es ante esta donde se muestra lo maravilloso de la vida.

El equilibrio entre la fantasia y la realidad debe existir en el teatro,
para hacer funcionar el mundo ficcional, tanto para el adulto como para el
nino. Sin embargo, en el caso del teatro para ninos, se ha mantenido una
exageracion de lo fantastico que aleja al nino de su entorno. En este senti-
do, comparto la opinién que tiene Carlos Converso en cuanto a la incorpo-

racion de la fantasia con lo real, sin que un aspecto domine sobre el otro:

8. El nuevo teatro para ninos es una categoria que le otorga Jaime Chabaud a las obras es-
critas por autores mexicanos a partir del ano 2000, que plantean temas que antes eran cen-
surados para el puablico infantil.
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Una sobre enfatizacién de lo imaginario desvinculado de lo real
da paso a una fantasia que nos aliena de la realidad, que nos vuel-
ve extranos, desapegados e indiferentes a lo que nos rodea. Por el
contrario, un mundo sin imaginacién es un lugar arido, opresivo,

sin alternativas. (Converso, 2001, 6)

Podemos constatar que, en la infancia, el nino tiende a creer cosas
imaginarias que él mismo puede construir; sin embargo, esto se relaciona
con una realidad que experimenta, la cual, por muy dura que sea, no se
debe ocultar. Orientados por la realidad inmediata del nino, algunos auto-
res comenzaron a proponer creaciones escénicas muy diversas, obras que
forman parte de la historia de la dramaturgia para ninos en México, la cual
apenas empieza a estar en construccion, derribando por un lado el teatro

con fines comerciales —principalmente— para formular un teatro propio.

2.3.1

AUTORES Y TEMAS A FINALES DEL SIGLO XX

En el primer capitulo se hizo una revision histérica sobre la dramatur-
gia para ninos en México, resaltando algunos autores que fueron parte
importante en el surgimiento y desarrollo de esta disciplina. La mayoria
de los autores que se mencionaron realizaron su trabajo durante el siglo
XX, pero no se lleg6 a profundizar en los altimos anos de aquella época.

Si se quieren analizar las perspectivas actuales, es necesario ha-
cer una revision de los autores que han surgido y creado obras para ni-
nos recientemente, autores que con su escritura se han acercado mas a
la cotidianeidad de nuestro tiempo. De esta manera podremos notar que
la configuracion de la dramaturgia para ninos en México tiene algunos
cambios, principalmente en cuanto a planteamientos de discurso, resul-
tado de los codigos culturales.

Como ya se ha mencionado, en la literatura dramatica para ninos

en México habia preponderado el caracter educativo y la adaptaciéon de
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cuentos clasicos a su forma dramatica. Es a finales del siglo XX cuando
diversos autores comienzan a cuestionarse la posibilidad de rebasar el fin
educativo y crear un estilo propio para emprender otra manera de gene-
rar obras para ninos, dando resultados concretos de creacion dramatica
en la primera década del siglo XXI.

Antes de hablar de ello y pasar al anélisis de los textos dramaticos
seleccionados —muestra representativa de los autores de esta primera
década del siglo XXI— se hard un recorrido por algunas de las constan-
tes que ha tenido el teatro para ninos en México a finales del siglo XX,
constantes marcadas principalmente por los temas.

Apoyandonos en el estudio de Hugo Salcedo, la primera tenden-
cia que podemos encontrar es la recreacion de historias a partir de mitos
prehispéanicos. Entre estas, Salcedo menciona obras como El nacimiento
de Huitzilopochtliy El pajaro Ct, de Patricia Avila Diaz; Luna cara de co-
nejo, Dulce nino de aguamiel y Nearika, de Teresa Valenzuela; Guillermo
y el nahual, de Emilio Carballido; Los Chaneques, de Claudio Patricio;
La maravillosa historia de Chiquito Pingiiica: de como supo de su gran
destino y de como comprobd su grandeza, de Sabina Berman; Una noche
con Yumka, de Audéarico Hernandez Gerénimo; Choék Yumka, de Isaias
Hernandez Isidro; El sombrerdn, de Bernardo Ortiz de Montellano; y més
reciente, pero aun en los anos noventa, El pozo de los mil demonios, de
Maribel Carrasco.

Al tomar como referentes los mitos mexicanos, los temas se en-
trelazan con la historia de México en su época prehispanica; personajes
como dioses y guerreros, animales personificados, plantas, brujos, seres
ligados con fuerzas de la naturaleza —reflejo de creencias especificas de
ciertas regiones como Yucatan o Tabasco, Aztlan y Tenochtitlan— son
objeto de encantamientos o son sometidos por fuerzas naturales, experi-
mentando peligros.

Por otro lado, varios autores han hecho de sus obras dramaticas
un relato de la historia nacional, conformando un grupo de dramatur-
gos interesados en la educacion. Sus obras son instrumento didactico
del profesor en la educaciéon basica. «La fundacién del México antiguo y
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su independencia, las batallas de intervencion y la reforma abanderada
por el presidente Juarez, la revolucién y otros acontecimientos relevan-
tes del México moderno, son también motivo de composicién dramé-
tica» (Salcedo, 2002, 75), con autores como Francisco Javier Carranza,
Oscar Botello Mier, Alejandro Licona, Miguel Angel Tenorio y Gabriel
Contreras. El teatro en este rubro «permite hacer mas accesible el dato
histérico que cobra vigor mediante su representacion...» (Ibid., 81). De
esta manera, el objetivo es contribuir a la formacién del nino de manera
dindmica a través de la reinterpretacion historica.

Otra constante que se observa es la utilizacién de hadas, magos y
hechiceros para configurar un mundo de fantasia que lleve a los persona-
jes mas alla de las posibilidades humanas. Es quiza este aspecto uno de
los recursos con mayor presencia en el teatro para nifnos; sin embargo,
«los dramaturgos del teatro para infantes echan mano de una gran inven-
tiva para incorporar arbitrariamente fabulas heredadas de la tradiciéon
popular nérdica y de otros paises, con personajes como los principes, que
poco tienen que decir en la realidad inmediata latinoamericana, pero que
permiten la ya mencionada apertura imaginativa» (Ibid., 84).

Como menciona Salcedo, muchas de las adaptaciones de cuentos
de otros paises a la realidad que se vive en México, en lugar de propiciar
un espacio de comunicacion en el teatro con el nino, se vuelve algo lejano
y poco interesante para el espectador. La adaptaciéon puede funcionar si
se tienen en cuenta los c6digos que ya se mencionaban anteriormente, es

decir, darle al texto dramatico una carga social, politica y cultural actual.

En cada adaptacion hay implicitas ideas estéticas, espirituales,
psicolégicas, politicas y sociales, que el autor habia tomado por
previsibles en su tiempo. [...] cada nuevo tratamiento de un tema
implica también, por parte del nuevo autor, una decidida toma de
posicion poetoldgica |...] en su propio sistema histéricamente deli-
mitado. (Theile, 2003, 213)
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Adaptar es considerar el tema original, pero insertado en funcién
del presente. Asi es como el uso de elementos fantasticos deberia estar
contextualizado en problemas reales de los ninos de ahora.

Mas cercanos a la realidad inmediata estan algunos textos que
hablan sobre problemas sociales. Aquellos que Hugo Salcedo menciona
como «literatura de transformacién y cambio social». En esta tendencia
se ubican temas como la migracioén, el racismo, la intolerancia, la lucha
de poderes, los derechos humanos y el medio ambiente.

Uno de los principales grupos que impulso este tipo de teatro en
los anos setenta —y en la actualidad continta— fue el CLETA (Centro
Libre de Experimentacion Teatral y Artistica), que con su forma de tra-
bajo colectivo llevd a escena Los cuates de Candelita, con la autoria de
Sadl Ibargoyen Islas, con participacién de integrantes del grupo uru-
guayo El Galpén; también encontramos a la antes mencionada autora
Teresa Valenzuela, con su obra Entre todos si se puede; a Hugo Salcedo,
con Si escuchas una rana croar; y Claudia Cecilia Alatorre, con Todo lo
que se infla... puede ser ponchado. Estas obras exponen los problemas
de la clase trabajadora y la explotaciéon que sufren los personajes, asi
como la situacion laboral y econémica de las diferentes zonas del pais.
Y, aunque tratan situaciones reales, los personajes en su mayoria son
animales.

Lo anterior es un rasgo muy caracteristico en toda la literatura
para ninos, personajes alegéricos o animales humanizados se muestran
para establecer un acercamiento fantastico con el nino, sin contraponer-
se a temas que pertenecen a una situacion social. De esta forma, el nino
puede identificarse o identificar su entorno en la personificacion de los
animales o seres fantdsticos.

Dentro de la literatura dramatica de «transformacion y cambio so-
cial», también se ubica Otto Minera, con su obra ;Ey, familial, en la que
se exponen los problemas de una sociedad sexista, la opresion familiar
contagiada por la opresion laboral y los problemas econémicos.

En el tema de la migracién incursionan Filiberto Diaz y A.
L. Jauregui, con la pieza El bracero y el mister; Alejandro Licona, con
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Corajin, Corajon, Corajote; nuevamente se hace presente la pluma de
Teresa Valenzuela con la obra Alegria, la loteria.

Los fenémenos sociales no se pueden desprender del hecho escé-
nico; aun cuando se piense que son problemas de adultos o cuestiones
que el nino poco puede comprender o interesarse. Considero que, a partir
de la exposicion de estos conflictos, tanto creadores como espectadores
pueden desarrollar una nueva manera de observar el mundo y plantearse
distintos puntos de vista. Y desde esta diversidad, natural de la condicion
humana, configurar un teatro para ninos mas consciente.

Como se ha visto, existen tres constantes en el teatro para ninos

en México:

1. Reinterpretacion de la historia de México.
2. Historias de hadas, magos y hechiceros.
3. Temas que apuntan hacia un cambio social.

Aunque se esté hablando de obras que se escribieron en los anos
noventa, estas tres tendencias atn son utilizadas por muchos autores. La
mayoria se agrupa en el denominado teatro escolar —ya sea dentro o fue-
ra de la escuela— llevado a cabo, en gran medida, a través de programas
institucionales a nivel nacional. Por otro lado, esta el que es realizado de
manera independiente en el aula por los profesores, con las siguientes
vertientes: el hecho por los maestros para los ninos, el realizado por los
propios ninos con un guion previo o el que se hace a manera de juego
dramatico o dramatizaciones.

En cuanto a la escritura dramatica actual, algunos autores rompen
la barrera de lo educativo para trascender hacia un publico mas amplio
en la que su funcién no se reduzca solo a ser aleccionado; sin embar-
go, algunas caracteristicas de su estructura, sobre todo de transmision
de mensajes, siguen apoyandose en la estructura didactica, que, segun

Claudia Cecilia Alatorre, obedece al siguiente esquema:
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— Premisa primera: Tesis.
— Premisa segunda: Antitesis.

— Premisa tercera o conclusion: Sintesis.

Dicha estructura permite al espectador elaborar sus propias conclu-
siones, pasando por un estado reflexivo para la resolucion del problema.
Como bien expresa Hugo Salcedo: «La exposicién de valores o premisas
encontradas, aparece pues en funcion del proceso de eleccion del especta-
dor, depura la pugna de situaciones y conceptos y, mediante la reflexion,
se decanta por uno de los partidos en juego» (Salcedo, 2002, 41). Esto es
posible por la oposicion de elementos.

En una ponencia presentada por Henri Lagrave, en el Seminario-
Coloquio que se llevo a cabo en la Universidad de Burdeos III, organizado por
el Centro Francés de ASSITE], y la asociacion Art et Jeunesse, con motivo del
texto y el autor dramatico para ninos, en 1971, Lagrave distingue ciertos te-
mas: «la familia y la aventura, la verdad y la ficcién, lo real y lo imaginario, lo
cotidiano y lo heroico, el nino y los hombres, el nino y los animales» (Lagrave,
en: Poveda, 1996, 105). Luego plantea la necesidad de reflexionar mas sobre la
manera de utilizarlos. Aunque la referencia que hace es a partir del teatro para
ninos en Europa, son rasgos que se pueden trasladar ala situacién actual del tea-
tro para ninos en México. Y, como mencioné Ménica Hoth en una entrevista,
el punto clave para el teatro no es tanto el tema sino el tratamiento que se le da.

Desde una vision en donde el teatro hecho para ninos ayuda a la
formacién del pensamiento, el titiritero y dramaturgo José Luis Garcia
plantea once conceptos habituales en los guiones de teatro para ninos. El
parte de la relacion entre la escritura y la psicologia cognitiva. Las premi-
sas que enumera se desprenden del estudio de la relacion que hay entre
la transmisién de ideas y valores que, consciente o inconscientemente, se

hace con la creacién de guiones para teatro.
1. La idea de que es una necesidad extrema para el ser humano

adulto ser amado y aprobado por practicamente cada persona de

su comunidad.
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10.

11.

. La idea de que para considerarse a uno mismo valioso se debe ser

muy competente, suficiente y capaz de lograr cualquier cosa en

todos los aspectos posibles.

. La idea de que cierta clase de gente es vil, malvada e infame y que

deben ser seriamente culpabilizados y castigados por su maldad.

. La idea de que es tremendo y catastrofico el hecho de que las

cosas no vayan por el camino que a uno le gustaria que fuesen.

. La idea de que la desgracia humana se origina por causas

externas y que la gente tiene poca capacidad, o ninguna, de

controlar sus penas y perturbaciones.

. La idea de que si algo es o puede ser peligroso o temible se

debera sentir uno terriblemente inquieto por ello y deberd pensar
constantemente en la posibilidad de que esto ocurra.

. La idea de que es mas facil evitar que afrontar ciertas

responsabilidades y dificultades en la vida.

. La idea de que se debe depender de los demas y que se necesita a

alguien mas fuerte en quien confiar.

. La idea de que la historia pasada de uno es un determinante

decisivo de la conducta actual, y que algo que ocurrié alguna vez
y le conmocioné debe seguir afectandole indefinidamente.

La idea de que uno debera sentirse muy preocupado por los
problemas y las perturbaciones de los demas.

La idea de que invariablemente existe una solucién precisa,
correcta y perfecta para los problemas humanos, y que si esta

solucion perfecta no se encuentra sobreviene la catastrofe’.

A estas once ideas las llama ideas irracionales, porque solo mues-

tran que el nino debe adquirir ciertos valores e ideas impuestas por un
adulto para orientar ciertos comportamientos, que consciente o incons-

cientemente formaran al nino como sujeto. Aprobacion ante la sociedad,

9. http://www titerenet.com/2007/11/12/11-conceptos-habituales-en-los-guiones-de-teatro-
para-ninos/?print=1 (Consultado el 28 de marzo de 2014.)
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castigos y culpas, poder, competencia, soluciones ideales, entre otros as-
pectos son las caracteristicas que se muestran en los guiones de teatro
para ninos, segn José Luis Garcia. Sin embargo, esto lo propone para
lanzar una reflexion entre los creadores sobre la formacion del pensa-
miento del nino a través del teatro.

Para concluir con este apartado, es importante destacar algunos
momentos clave para la dramaturgia del siglo XX dirigida a ninos en
México. Segtn Josefina Brun, a partir de mediados de los anos setenta, se
observan companias interesadas en la renovacion del teatro para ninos
en México. Un grupo que destacé fue «Ejército Blanco», con su montaje
Los ninos también pensamos. La obra era «una especie de llamado para
todos los ninos del mundo, para ser comprendidos y entendidos como
seres humanos capaces de observar y analizar. [...] A base de cuadros
dramaéticos se demuestran las sensaciones infantiles ante el maltrato, la
ceguera y el desamor de sus mayores» (Brun, 2011, 147). Asimismo, en
1978, Arte Escénico Popular trat6 problemas sociales «que afectaban a la
poblacién urbana marginal» (Ibid., 166). Con una adaptacién de Pinocho
se reflejo el mundo de los ninos drogadictos. Las inquietudes por mostrar
temas que habia ignorado el arte teatral comenzaron a estar presentes en
las obras dirigidas a los ninos. Sin embargo, esto no representé cambios
significativos para la dramaturgia, ya que no hubo continuidad en los
proyectos.

Durante los anos ochenta el gran niumero de dramaturgos permi-
tio que los espectaculos en la ciudad de México fueran muy variados.
Algunos de ellos también se insertaron en el dmbito social y refleja-
ron problemas de los ninos de la calle como la miseria y el abandono.
Paralelamente a esto, los productores privados impulsaban musicales y
adaptaciones de cuentos clasicos con actores conocidos en la television.
Pero en los anos noventa hubo un cambio mds notable en el teatro para
ninos, especificamente en la dramaturgia.

La dramaturgia de Maribel Carrasco comenzé a despuntar en los
primeros anos noventa. Su escritura evidenciaba conflictos internos de

los ninos, un mundo que no es solo feliz y facil, sino todo aquello que se
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esconde, como los miedos. La dramaturga alzaba una voz que no era la
misma de las producciones educativas ni comerciales, sino lo que gene-
ralmente se oculta, ademas de un manejo poético de la palabra y la ima-
gen. Como ella, en esa misma década, Perla Szuchmacher y Berta Hiriart
tuvieron dominio en la escena.

Las transformaciones que empezaron a ser mas evidentes a partir
del ano 2000 fueron parte del proceso que comenzd décadas atras. Como

comenta Hiriart:

Me parece que el rompimiento [...] comenz6 a finales de los anos
60, al tiempo que se dio el movimiento mundial antiautoritario
de los jovenes. Grupos como Grips, en Alemania; El Carrusel, en
Quebec; La Chispa, en Argentina; y Circo, maroma y teatro (al que
tuve la suerte de pertenecer), en México, empezaron a hacer un
teatro distinto a las versiones edulcoradas de los cuentos de hadas
clasicos. Queriamos hablar a los ninos de asuntos reales, que ata-
nian a la sociedad. (Hiriart, 2014, entrevista personal)

Va a ser esta preocupacion por los asuntos reales la que determine
las perspectivas actuales de muchas obras orientadas al publico infantil,
asi como su vinculacién con la realidad inmediata y las rupturas con lo
preestablecido en relacion a la falsa concepcioén que se tenia del nino.
Por lo tanto, el panorama teatral de los Gltimos anos del siglo XX es la in-

fluencia directa de las transformaciones en la dramaturgia del siglo XXI.

2.3.2
TRANSFORMACIONES Y CARACTERISTICAS EN LA

DRAMATURGIA PARA NINOS A PRINCIPIOS DEL SIGLO XXI
A principios del siglo XXI habia una necesidad general de ir mas alla de los

discursos predominantes. Y estos cambios que se fueron observando en

las teméaticas desembocaron en una fuerte conformacién de dramaturgos
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comprometidos con la infancia. Como hemos visto, la transformacion
que sugiere Berta Hiriart se dio como consecuencia o a la par de los
cambios sociales.

Una vez mas, debemos tener claro que el contexto de una sociedad
afecta a los modos de creacion; sin embargo, la concepciéon que predo-
mina, incluso en la actualidad, es la de educar al nino bajo preceptos de
inocencia y de un mundo ideal.

Para Amaranta Leyva (2014), el teatro para ninos en México tiene
un antes y un después de Suzanne Lebeau'’. Segin Leyva, fue a partir
de su primera visita a México, en 1999, cuando los dramaturgos replan-
tearon su oficio como escritores para ninos. A partir de un taller que im-
partié Lebeau, varios de los escritores que ya dedicaban su trabajo a la
infancia, adquirieron la influencia de la quebequense. Por su parte, Berta
Hiriart escribe al respecto: «Suzanne Lebeau llegé al mundo escénico
mexicano en 1997, invitada a impartir un taller de dramaturgia en el
Primer Festival de Teatro para Ninos y Jévenes Telon Abierto» (Hiriart,
2003, 9). Es notable que las fechas sobre la llegada de Suzanne Lebeau a
México difieran entre lo que dice Leyva y lo que dice Hiriart, sin embar-
go, supondremos que hubo un error en el articulo escrito por Amaranta
Leyva, ya que efectivamente «Telon Abierto» se llevo a cabo por primera
vez en 1997, tal como indica Berta Hiriart. Mas alla de las fechas (ya que
ambas apuntan a finales del siglo XX), lo importante aqui es la influen-
cia de Lebeau sobre la escritura dramatica en autores mexicanos. Esta

influencia se dio a través de talleres, pero también a través de sus obras,

10. Suzanne Lebeau es una artista quebequense. Se ha desempenado como actriz, directo-
ra y dramaturga, siendo esta tltima su especialidad. Cuenta con mas de veinticinco obras
escritas para el publico infantil y juvenil, entre las que se encuentran Una luna entre dos
casas (1979), Salvador (1994), El ogrito (2003) y El ruido de los huesos que crujen (2009). Su
trabajo ha sido reconocido con premios a nivel internacional. Aunque no propone una teo-
ria como tal, ha consolidado a través de su dramaturgia una renovada vision de la infancia
y el teatro, derribando autocensuras y reivindicando la creacion como un proceso de cono-
cimiento entre el espectador y el creador. En México, algunas de sus obras como El ogrito,
El ruido de los huesos que crujen y El grillo, han sido montadas por companias nacionales.
Actualmente, sigue trabajando en la compania de teatro para ninos y jovenes Le Carrousel.
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y de residencias artisticas de dramaturgos mexicanos en Quebec, donde
han trabajado con el grupo Le Carrousel.
Para Suzanne Lebeau la escritura dramatica para ninos debe estar

fundamentada en cinco aspectos:

1. La metafora.

2. Las emociones de la infancia.

3. Personajes complejos, humanos. No estereotipos.
4. Temas universales.

5. Escritura poética.

La metafora consiste en hacer del conflicto y su resolucién una
imagen escénica, ya sea a través de una situacion o personaje. Al trabajar
con las emociones de la infancia, se debe contemplar todo aquello ligado
con el proceso de conocimiento y reconocimiento que los ninos experi-
mentan en sus acciones diarias.

Los personajes no se pueden quedar solo en estereotipos, ya que, al
tratar conflictos humanos, el personaje tiene un conjunto de emociones que
merecen ser desarrolladas al méximo; por lo tanto, estos personajes tienen
diferentes niveles de emociones. «Personajes con capas de emocionesy con
un nivel de tragedia afincada en el universo delainfancia» (Leyva, 2014, 5).

En cuanto a los temas, el dramaturgo no debe limitarse al univer-
so amable de la infancia, sino construir sus historias con hechos que les
suceden a los ninos y que por mucho tiempo han sido callados, como la
guerra o la muerte; historias que planteen situaciones y lugares conoci-
dos de los ninos. «Los planteamientos de Suzanne Lebeau, enunciados
con la dulce pasion que la caracteriza, son de una contundencia que sacu-
de [...] piensa que no hay temas prohibidos en el teatro para ninos puesto
que ninguna realidad les resulta ajena» (Hiriart, 2003, 9, 12). Se debe, en
palabras de Lebeau, «<hablar libremente del mundo tal cual es, tierno y
cruel» (Lebeau, en Leyva, 2014).

Finalmente, el lenguaje es un elemento fundamental para la escena.
Respectoaesto, el textodramatico se tendra que construir de maneraquelas

67



imagenes contengan un grado de poesia y siendo el resultado de «la mane-
raen que los ninos juegan con las palabras cuando estan asiendo el lengua-
je» (Leyva, 2014, 5). Esto se apoyara con elementos simbdlicos en escena.

Todos los elementos planteados por Suzanne Lebeau responden
a la experiencia previa del trabajo directo con ninos y la observacion de
sus porqués. En su discurso de aceptacion del premio Hommage-Rideaux
(2013), afirmé: «Los porqués'' de los ninos son dinamicos e inspiradores.
No buscan tener razén: exploran e investigan los matices de lo cotidia-
no». Aunque muchas veces se cree que lo cotidiano carece de conflicto,
los ninos encuentran en eso una serie de intereses que pueden ir des-
de lo simple a lo complejo. «Preguntan sin discriminacién sobre el co-
lor del cielo, el rostro heredado, el vagabundo en la esquina de la calle,
la basura abandonada... Los porqués de los ninos no tienen prejuicios».
Para Lebeau, los ninos pasan de la curiosidad por entender su entorno a
la comprensién de las formas complejas de la vida. La autora continda:

Todo lo aprendi de ellos: comprension instintiva con la que deco-
difican las reglas del juego con rigor implacable, su fuerza moral,
que jamés tiene miedo de ver la vida de frente: aquella que co-
nocen, aquella que suponen o aquella que adivinan. Aprendi su
apertura a todas las formas de escritura, incluso las méas contem-
poraneas. Ellos no tienen ningan prejuicio sobre lo que tiene o
debe ser el teatro. Y son ellos quienes me han obligado, con los
anos, a rechazar los limites de lo permitido, de la moral, de lo po-

sible para preguntarme siempre por qué. (Lebeau, en Leyva, 2014)

Son los propios ninos los que desvelan el proceso creador de los
autores. La observaciéon directa con su publico permite sobrepasar los
prejuicios que se basan en la experiencia del adulto.

«Lo principal para Suzanne Lebeau es no traicionarse, ser conse-

cuente como creador y con los ninos, <escucharlos, seguir su evolucién,

11. [Sic. en el original].
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seguir comprendiendo su relacion con el mundo, un mundo en perpe-
tuo cambio>» (Leyva, 2014). En este sentido, la evolucién del concep-
to de nino va a la par que la evolucién social y cultural; por lo tanto,
la dramaturgia no se puede quedar estéatica o repitiendo lo mismo. La
cualidad del mundo cambiante permite la evolucion en el pensamiento
hacia el infante, y la reflexiéon de la labor del dramaturgo interesado
en los ninos.

Por otro lado, en una entrevista realizada a la quebequense, nos
dice que el autor debe escribir desde su propio interior, pero sin «nun-
ca perder a los ninos en el desarrollo del espectdculo, en las situaciones
dramadticas; el nino debe saber de qué se trata, el tiempo de la obra bien
ubicado, los cambios de tiempo, los lugares donde suceden las situa-
ciones, emplear el lenguaje mas poético, estar muy cerca de ellos para
tratar de entender, y encontrar las imagenes para hablarles» (Ibid.). Y
esto tiene que ver con que en la dramaturgia para ninos hay dos perso-
nas fundamentales: quien escribe y a quién se escribe. Por ello, el autor
lleva consigo la responsabilidad de comunicar no solo informacién de
manera didactica sino emociones como factor de reconocimiento entre
los seres humanos.

Es notable que desde el ano 2000 han surgido obras que son pro-
ducto de la imaginacién creativa de los autores, ya no adaptaciones;
obras que proponen una relacion reflexiva entre el espectador nino y el
montaje, que aunque lleve implicito e inevitable la transmision de ideas,
no se quedan en la imposicion de ellas, sino en la mediacion del creador
con el nino para entender su propio mundo.

En México se ha conformado una nueva dramaturgia que no solo
muestra un caracter educativo, historias de duendes y hadas, o adaptacio-
nes de cuentos; sino los conflictos que acontecen en la actualidad.

Considerando que la mayoria de las puestas en escena atn parten
de un texto previo, es importante que este aborde temas que establezcan
un lazo de unién con los intereses de los ninos y que contenga cédigos
escénicos que pueda traducir cada espectador. La puesta en escena se debe
cuidar desde su génesis, y el texto dramatico es parte fundamental de
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esta. El texto dramatico se enriquece de caracteristicas que lo determinan
y le dan una configuracién propia. También es a partir de la palabra
escrita como se nutre y propone el teatro en su nivel de representacion.

En la aultima década, investigar sobre todo aquello que rodea a la
infancia ya no es tarea solo del dramaturgo sino de todos los creadores,
de esta manera pueden ofrecer un hecho escénico que dialogue con el
nino, que no desvirtde a la infancia y que contenga la complejidad del
universo teatral de acuerdo a las etapas del desarrollo infantil.

Pensar un teatro para ninos es tener claros varios elementos que
puedan ayudar a construir un producto determinado con cualidades es-
pecificas. El aspecto de la pertenencia, desarrollo y diversidad cultural
dara mayor claridad al creador, en este caso al dramaturgo, sobre cémo
hacer llegar una obra al nino. Si se ignoran estas caracteristicas, las fun-
ciones comunicativas y de convivencia se ven truncadas. El nino, futuro
espectador de teatro, pierde el interés por volver a presenciar otra fun-
cioén. Los adultos se quedan en la transmisién impositiva de lecciones
morales o, en todo caso, el teatro para ninos se reduce a la repeticion de
viejos patrones.

La dramaturgia ha podido evolucionar de acuerdo con las exigen-
cias cotidianas de la vida. Y aunque para el nino la etapa de la fantasia es
una etapa inevitable, la nueva dramaturgia ha hecho convergir ese mun-
do con problemas reales que pueden presentarse en la infancia, ya sea en
la escuela, en su familia o en el interior de su ser.

Jaime Chabaud (2010) menciona que el nuevo teatro para ninos
en México se distingue por una dramaturgia vigorosa que se ha quitado
de la cabeza «lo que debe o no» escribirse para ese publico. Por eso, es
importante resaltar los esfuerzos de los escritores que pertenecen a esta
tendencia, que hacen un teatro libre de prejuicios que por muchos anos
los adultos han tenido sobre los ninos.

Ahora es importante pensar al nino como participe del hecho es-
cénico que hoy intenta comunicar aquellos problemas antes censurados,
mas que una invencion y evasion de la realidad, ir mas alla del poder for-

mativo e instructivo que tiene el teatro.
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Hay que poner atenciéon en que no solo el tema es lo que ha evolu-
cionado en la escritura para ninos, sino la construccion total de la drama-

turgia. Tal como menciona Berta Hiriart:

El teatro para ninos es ante todo teatro, a secas. De modo que vive
los mismos cambios que experimenta la dramaturgia para adultos.
Vemos en nuestros dias la ruptura de los moldes del teatro moderno
para llegar a lo que se conoce como posdrama, modalidad en la que
caben diversos recursos y estructuras tomados de la narrativa, el cine,
el performance y otras manifestaciones artisticas. No solo va quedan-
do atras la idea de una trama tejida con los hilos del dialogo, que en
un juego de accién y reaccion continuas propician el avance hacia el
climax, sino que se cuestiona el concepto mismo del teatro como re-
presentacion. En algunos casos, ya no existe el personaje como tal ni
la historia, en tanto que ficcién con un nudo y un desenlace. Hay en
el teatro contemporaneo un gusto especial por la fragmentacion, el
testimonio y otras formas de mondlogo, la participacion directa del
publico y, por supuesto, las imagenes creadas tecnolégicamente. En
ocasiones puede pensarse que el texto dramatico se ha convertido
en un pretexto para que el director y los actores elaboren su propia
dramaturgia. Sin embargo, quiero senalar que estas formas teatrales
conviven con otras que desean conservar algunos aspectos esencia-

les del teatro como lo hemos concebido hasta ahora. (Hiriart, 2014)

Un movimiento generalizado del teatro hacia nuevas formas de
concebirlo es lo que también ha provocado que los autores para ninos
experimenten con otras formas teatrales, sin olvidar, como dice Berta
Hiriart, que hay aspectos que hasta el momento se siguen planteando
desde la concepcioén clasica del teatro. Debemos asumir que existe una
diversidad en la creacién, pero que en la dramaturgia para ninos esta di-
versidad es mas reducida y a veces poco evidente.

Las transformaciones que ha tenido la dramaturgia para ninos han
estado influenciadas por escritores extranjeros, y creo que al igual que

71



toda la dramaturgia en general, es una caracteristica que se da a nivel mun-
dial. Creadores y tedricos comparten su quehacer; creadores y teéricos se
apoyan en otras visiones, en otros formatos y reconfiguran su trabajo.

En México, quizd, las propuestas para ninos no terminan de salirse
de los moldes clasicos, solo hay grupos reducidos de autores que confron-
tan los acontecimientos sociales, o el contexto actual para ofrecer una
forma distinta de teatro, autores que cuidan del lenguaje no solo lingiiis-
tico, sino también teatral.

La dramaturgia para ninos en México, desde finales del siglo XX,
ha tenido un elemento importante para su desarrollo y proyeccion: el
apoyo por parte de instituciones, apoyo que se da a la cultura en general

pero que como bien se sabe es minimo, mas si se trata de dramaturgia.

2.3.3

AUTORES APOYADOS POR INSTITUCIONES Y PREMIOS

En México, la mayoria de los autores que piensan en un publico infantil
se concentran en la ciudad de México; sin embargo, es notable a través de
distintos programas de apoyo a la creacion teatral la existencia cada vez
mayor de autores en diferentes estados del pais.

La mayoria de los textos dramaticos para ninos estan hechos por
dramaturgos que escriben exclusivamente para el publico infantil o juve-
nil. Por nombrarlo de alguna manera, hay autores que se especializan en
dicho publico. Hay otro grupo de autores que ha indagado en la escritura
tanto para ninos como para jovenes o para adultos, pero son menos; es-
tos no enfocan su trabajo a uno u otro puablico sino que transitan entre
obras para todos. Otro dato curioso y que resalta al hacer un recuento de
autores para ninos, es que la mayoria del trabajo dramaturgico esta he-
cho por mujeres.

De esta manera, se puede decir que la dramaturgia para ninos como
disciplina esta conformada por personas que se dedican a escribir teatro

en general, pero en su mayoria por dramaturgos que han desarrollado
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su trabajo especificamente para el publico infantil. Las relaciones que se
establecen son por jerarquias de poder. Un ejemplo fundamental es el
otorgamiento de los premios.

Los que nos dedicamos al teatro podemos traer a nuestra mente,
de manera facil, el nombre de algunos autores que han logrado su legiti-
mizacion ante las instituciones que dominan el ambito teatral. Las insti-
tuciones son agentes sociales «que abarcan organismos gubernamentales
federales, estatales y municipales, asi como los universitarios que han
privilegiado las estrategias de preservacion, conservaciéon y difusiéon»
(Jiménez, 2006, 237). El sentido de la preservacion, conservacion y di-
fusién hace referencia a las bellas artes y el patrimonio principalmente.

En México, el Conaculta y el INBA son las principales institucio-
nes que controlan el campo de la dramaturgia para ninos. Como orga-
nismos gubernamentales, plantean estrategias para la preservacion y
difusion de las artes escénicas en general. Con el impulso del programa
Alas y Raices, se ha generado mucha actividad, no solo en la escena, sino
en la lectura y la creacién para ninos. Las obras dramaticas se difunden
en la coleccion del Conaculta, asi como en los festivales y encuentros que
promueven dichas instituciones.

Las instituciones, especificamente el Conaculta, establecen los ca-
nones para seleccionar qué obras son para ninos; por lo tanto, determina
a los dramaturgos que ocupan dicha categoria. Algunos de ellos han re-
cibido reconocimiento a través de premios y convocatorias para lo mejor
del teatro para ninos, otros han logrado difundir sus obras a través de
publicaciones o de puestas en escena.

A continuacion se mencionara a los autores que en la primera dé-
cada del siglo XXI han dominado la escena para ninos. Para ello se toma-
ran como referencia aquellos que han obtenido el Premio Bellas Artes de
Obra de Teatro para Ninos, después algunos galardonados por el Premio
de la Feria Internacional del Libro Infantil y Juvenil (FILI]J), y finalmente
alos que han sido publicados en la coleccion «El mejor teatro para ninos»;
todos ellos dentro del periodo 2000-2010, con el fin de mostrar un pano-
rama y observar las tendencias de la escritura dramatica que llamo actual.
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El Premio Bellas Artes de Obra de Teatro para Ninos se instaura en
1981. Desde su inicio «es convocado por el Instituto Nacional de Bellas
Artes, por medio de la Coordinacién de Bellas Artes de Torredn, con el
propoésito de promover de manera mas amplia este género»'2. En 1991 se
suman a este apoyo el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes como
dependencia del INBA y la Coordinacion de Bellas Artes de Torredn reci-
be el apoyo del Gobierno del Estado de Coahuila. «Actualmente, las insti-
tuciones que suman sus esfuerzos a los del INBA para dar este premio son
el Gobierno del Estado de Coahuila, a través del Instituto Coahuilense de
Cultura, y el Patronato del Teatro Isauro Martinez» (Ibid.). Este patronato
eslatinicainstitucion particular que interviene enlos Premios Bellas Artes.
Desde el ano 2000 hasta la fecha, solamente en dos ocasiones el Premio
se declar6 desierto, en 2005 y 2011. En el periodo que aqui se estudia,
siete han sido mujeres galardonadas, mientras el resto han sido hombres.

Algunos autores que ya se han mencionado en apartados ante-
riores han sido galardonados por este premio, tal es el caso de Teresa
Valenzuela, que en el ano 2000, con su obra De barbas y faldas largas,
obtuvo dicho reconocimiento. En esta sobresale el tema de la equidad de
género, que inserta inmediatamente al lector y/o espectador a una reno-
vacion de la dramaturgia, muy conectada con el devenir social. A pesar
de eso, la autora ubica su obra en un mundo con tintes medievales donde
reyes y bufones intervienen.

Vinculado al mundo de lo maravilloso, laobra Edrevocom, de Gabino
Hernandez Aguirre, fue la que se llevé el reconocimiento en el 2001. Esta
obra evoca personajes relacionados con los cuentos de hadas, como un
Mago que hace de narrador, pero lo recrea con la historia de los aluxes en la
selva lacandona y personajes miticos como duendes, brujas y hechiceras.

Sin dejar de lado los elementos maravillosos, en el 2002 se premia

Mozart detrds del espejo, de Antonio Malpica. Como el titulo deja ver, es

12. http://www literatura.bellasartes.gob.mx/index.php?option=com_content&view=article
&id=59:premio-bellas-artes-de-obra-de-teatro-para-ninos&catid=85:antecedentes&Itemid
=9o. (Consultado el 28 de abril de 2014.)
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una obra que toma como referente al compositor austriaco para contar
una historia donde la musica conduce las acciones para fomentar el traba-
jo en equipo vy, en cierta manera, propiciar una reflexion entre los ninos y
los adultos sobre lo divertido que puede ser el arte. Y aunque se inscribe
mas en el terreno de lo didactico, el autor juega con elementos fantasticos.

Caso contrario es Martina y los hombres pdjaro, de Moénica Hoth,
que no tiene ningun planteamiento didactico que sobrepase la trama
principal. Y sin embargo, obtuvo el premio en el 2003. La historia se cen-
tra en el tema de la migracion, en la que el personaje principal hace todo
lo posible para que su papa regrese de los Estados Unidos. La trama se va
tejiendo con elementos maégicos, pero también con elementos cercanos
a la realidad cotidiana de familias que han vivido el abandono familiar
y la migracién de alguno de los elementos de la familia en busca de una
mejor calidad de vida.

Referente a las relaciones familiares, Berta Hiriart gana al siguien-
te ano, con la obra jAdids, querido Cuco! En esta se expone el proceso de
duelo ante la muerte de un ser querido. Para ello, la autora recurre a una
mascota para transmitir que todo, alguna vez, llega a su fin. La pérdida
de una mascota permite ver el proceso que va de la negacién a la acepta-
cién de la muerte desde una mirada infantil, pero con el acompanamien-
to de la abuela.

En el 2005 el premio quedo desierto. En el acta correspondiente al
fallo se declara que ninguna obra reunio las condiciones requeridas en

una obra literaria:

— Una estructuracion eficiente.

— Una riqueza de lenguaje.

— Un conocimiento de las caracteristicas del publico infantil
y juvenil.

— Un manejo interesante e inteligente de contenidos."

13. http://www literatura.bellasartes.gob.mx/index.php?option=com_content&view=article
&id=295&Itemid=71 (Consultado el 28 de abril de 2014.)
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Y finalmente, el jurado integrado por Gabriela Huesca, Otto
Minera y Luis Martin Solis, solicitaron que se elevara la asignacién eco-
noémica, resaltando que era la mas baja de los Premios Bellas Artes.

Hasta ese momento, que ya es la mitad de la primera década del
siglo XXI, se puede visualizar una dramaturgia orientada hacia lo magico
y lo didactico, pero con predominio de lo social.

Ligado a cuestiones sociales esta el rol de la mujer, y con esto su
poder de decidir. Tema que se refleja en la obra ganadora del 2006: El
vestido, de Amaranta Leyva. El punto central de la obra es el saber decir
«no», ademas de algunos conflictos familiares.

Con perspectiva social también encontramos la obra El vuelo de
Clisero, de Jesus Antonio Rodriguez, quien obtuvo el premio en el 2007. El
jurado integrado por Antonio Malpica, Alegria Martinez y Jaime Alfonso
Sandoval decide seleccionar su obra porque «cuenta con la adecuada es-
tructura dramética, temas interesantes, acertadas metaforas escénicas,
sentido del humor, rasgos de identidad nacional y amor a nuestras raices,
al tiempo que asimila los cambios que impone la modernidad»'*. En este
sentido, la obra deja ver un conflicto campesino con la modernidad que
se impone en el norte de México, asi como algunas referencias al proble-
ma de la migracion, jugando con humor inteligente e intertextualidad, a
partir de canciones populares de la region.

Bajo el tema de la modernidad, en el 2008 la obra ganadora es La
maquinota, de Ignacio Padilla. Orientando el conflicto en el progreso,
pero también en la cultura nacional. Y como en anteriores selecciones de
obras, el jurado resalta el uso del humor inteligente.

Si bien los autores anteriores tocan temas ligados a una cotidianei-
dad inmediata, es a partir de 2009 cuando podemos situarnos, completa-
mente, en la ruptura de los temas tabues.

Maribel Carrasco, que habia ganado ya otros reconocimientos den-
tro del ambito del teatro para ninos, obtiene el Premio Bellas Artes por su
obra Nino de Octubre. La autora construye un mundo donde toca el tema

14. Ibid.
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de la enfermedad y la muerte. De esto se desprende un recorrido fantasti-
co por la vida de dos ninos. Y con emotiva inteligencia se acerca también
al tema de la donacién de 6rganos, rubro poco explorado en la dramatur-
gia mexicana. A pesar de lo delicada que puede resultar la presentacion
de ciertos temas en una sociedad acostumbrada a obras con problemati-
cas mas ligeras, Nino de Octubre integra en los personajes elementos ma-
ravillosos, fantasticos y oniricos que dejan acceder al nino espectador al
conflicto central.

Casi para terminar la primera década del siglo XXI, ya se empieza
a consolidar una dramaturgia que explora las diversas emociones de los
ninos, en las que los autores reconocen todos los lados posibles de los
conflictos en la infancia. Asi es como Eleonora Luna obtiene el premio
en el 2010 con la obra En busca del Snark. La autora desarrolla su escri-
tura con el interés de mostrar los temores que habitan en los ninos pero
con posibilidades de vencerlos, asi como la falta de comunicacién con los
padres. Ademas, compromete cada dialogo con el desarrollo escénico de
un mundo ficcional donde recrea elementos fantasticos. Elementos a los
cuales la dramaturgia para ninos en México da un nuevo significado para
conectarlos con intereses inmediatos del nino.

Ante este panorama, parece que la dramaturgia empieza a tomar
un buen camino; sin embargo, las obras que se presentan para el premio
en el ano 2011 no alcanzan el criterio del jurado para su seleccion, y al
igual que en el 2005, el premio quedé desierto. En este caso, el jurado
propuso utilizar el presupuesto designado para esa ocasion en «la espe-
cializacién y formacién de cuadros nacionales en dramaturgia para ninos
y jovenes»'®, asi como en ampliar la convocatoria para obras dirigidas a
jovenes, aceptar la participacion de ganadores anteriores y especificar la
edad a la que dirigen su obra los concursantes.

Aunque aqui solamente se quiere dar a conocer la creacién drama-

targica hasta el ano 2010, vale la pena mencionar que en la edicién del

15. http://www literatura.bellasartes.gob.mx/index.php?option=com_content&view=article
&id=1657&Itemid=71 (Consultado el 28 de abril de 2014.)
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2012, el premio lo obtuvo Enrique Olmos de Ita con la obra Hikikomori
2.0 (Batalla perdida contra uno mismo) y en el 2013, Los osos hibernan
sonando que son lagartijas de Juan Carlos Quezada. La primera expone el
tema del bullying en el transito de la ninez a la adolescencia y combina
«la construccién visual de mundos basados en la cibernética».'

En estos primeros dos anos de la segunda década del siglo XXI se
puede notar un cambio no solamente en los temas, sino también en la con-
cepcion escénica, cuestion que no se debatira en este estudio pero que abre
posibilidades de repensar la dramaturgia para publicos jévenes en México.

Respecto a las obras que comprende el Premio Bellas Artes de
Obra de Teatro para Ninos antes mencionadas, algunas son poco conoci-
das, a pesar de que tengan temporadas en los teatros del INBA o se publi-
quen. Poco es el publico al que llega y poca su permanencia, ya que esta
centralizado en la ciudad de México, casi siempre en el complejo de tea-
tros del Centro Cultural del Bosque, en correspondencia con el Programa
de Teatro Escolar.

Otra de las formas de reconocimiento a través de premios fue el
que otorgo la Feria Internacional del Libro Infantil y Juvenil (FILIJ). Esta
feria se organiza cada ano con el fin de fomentar la lectura entre los ni-
nos y jovenes; para ello, realiza distintas actividades, ademas de la venta
y exposicion de libros, tales como talleres, cuentacuentos y otras convo-
catorias. Como parte de estas convocatorias se cre6 el Premio FILI] de
Dramaturgia «El Mejor Teatro para Ninos». No obstante, el premio solo
duroé algunos anos ya que, «la falta de presupuesto, y al ser la rama en la
que menos trabajos se presentan anualmente a concurso», las autorida-
des decidieron eliminarla. «Se cierra de esta manera otra posibilidad para
los dramaturgos que quieren escribir para ninos» (Silberman, 2004, 68).
En la actualidad, se organizan talleres de dramaturgia para ninos, como
el que en noviembre de 2013 imparti6é Berta Hiriart, previo a la inaugu-
racion de la FILIJ.

16. http://www literatura.bellasartes.gob.mx/images/stories/acta%z2oobra%z2ode % 2otea-
tro%2opara%:2onios%202012.jpg (Consultado el 28 de abril de 2014.)
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Algunos de los autores que obtuvieron el Premio FILI] de drama-
turgia fueron Maribel Carrasco, Alberto Chimal, Jaime Chabaud, Ivan
Olivares y Perla Szuchmacher. Cabe senalar que la mayoria de ellos fue-
ron galardonados atn en los noventa. El premio es casi inexistente en el
periodo 2000-2010, y no se encuentra mucha informacion al respecto.

De los autores arriba mencionados, sabemos que Ivan Olivares ob-
tuvo el Premio en el 2002 por su obra Historias en la cama para tocar
campanas y llegar a la luna, donde se expone la importancia de las narra-
ciones orales dentro de una comunidad de Oaxaca pero atravesada por el
problema de la incomunicacion. En la obra se acude a recursos maravillo-
sos como animales. Y en el ano 2000, Perla Szuchmacher lo obtiene por su
obra Malas palabras. Esta aborda el tema de la adopcién y los conflictos
que el personaje principal debe afrontar, concluyendo que las anicas ma-
las palabras son las que no se dicen. A nivel escénico, la propuesta evoca
multiples personajes que deberan ser interpretados por una sola actriz.

Aunque queden fuera del objeto de estudio central, es importante
referirnos a otras obras galardonadas antes del ano 2000 por el Premio
FILI]. Estas son: Sin pies ni cabeza (1999), de Jaime Chabaud, que trata
el tema de la tecnologia dominante ante las ideas de los seres humanos,
pero con la reflexién de que nada podra suplir los sentimientos de cada
ser; El secreto de Gorco (1997), de Alberto Chimal, que relata el tema del
enamoramiento en la ninez, a través de su personaje principal, y los obs-
taculos que tiene que pasar, recurriendo el autor al mundo del miedo y
las brujas; Los ojos perdidos de Mirmidon (1996), de Sergio Monreal, que
al igual que las anteriores, mezcla elementos de fantasia con realidad
para resaltar la importancia de contar historias y la preocupaciéon por
la pérdida del lenguaje; y La verdadera venganza del gato Boris (intriga
operistica para gato y tenor) (1995), de Maribel Carrasco, que indaga en
un lenguaje poético y sugiere la puesta en escena con tintes operisticos,
trata el tema de la amistad y el manejo del poder, que muchas veces sirve
para afectar a los demas.

Con estos ejemplos se puede notar que la dramaturgia de los no-

venta, en comparacion con la que comienza a partir del ano 2000, ain no
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llega a involucrar completamente al nino con su entorno, aunque ya se
perfila hacia esa perspectiva.

Como se ha visto, el Instituto Nacional de Bellas Artes y el Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes son dos de las instituciones que mas
han creado y fomentado programas en los que se impulsa la difusion de
dramaturgia para ninos. Un aspecto que complementa su estrategia son
las publicaciones. Con esto se ha logrado la creaciéon de una serie de li-
bros que conforman la colecciéon «El mejor teatro para ninos», editado
por Conaculta y Ediciones Corunda, permitiendo mostrar el panorama de
la dramaturgia mexicana contemporanea destinada a los ninos.

Como muestra de esta dramaturgia encontramos la publicacion de
Los encantos del relajo, de Norma Roman Calvo; Todo de a dos, de Manuel
Gonzaélez Gil; El que rie al ultimo..., de Ernesto Lumbreras, todas ellas edita-
das en el ano 2000. Malas palabras, de Perla Szuchmacher, en el 2001. Salir
al mundo (obra para ninos, ninas y demds personas), de Berta Hiriart; El yei-
totol, de Veronica Maldonado; Historias en la cama para tocar campanas y
llegar ala luna, de Ivan Olivares, en 2002. El ladrén de la musica, de Maribel
Carrasco; Canek. Historia y leyenda de un héroe maya (version libre para el
teatro del texto de Ermilo Abreu Gémez), de Perla Szuchmacher; Martina
y los hombres pdjaro, de Moénica Hoth, en 2003. Sobre ruedas, de Maria
Inés Falconi y Ninas de la guerra, de Berta Hiriart, publicadas en 2005.

Ediciones Corunda ha sido de las pocas editoriales que ha apoya-
do la publicaciéon de obras dramaticas para ninos. En comparacién con
las publicaciones de teatro para todos los publicos, el de los ninos sigue
teniendo un atraso considerable, tal vez por lo que se mencion6 al inicio:
el teatro no es un género destinado a leerse vy, si se hace, casi es nula la
lectura de teatro por parte de los ninos. Otras publicaciones de textos es-
critos estan a cargo de la revista Tramoya o Paso de Gato.

Sin duda, ahora los ninos estan mas cerca de un teatro que los toma
en cuenta como seres con cualidades especificas. Pero esta labor no solo
se hace por las publicaciones existentes, ya que, aunque el nino apenas lea
teatro, mientras se siga editando existira la posibilidad de que los adul-
tos se acerquen a estas obras y puedan entonces transmitirlas al infante.
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Por otro lado, existen otras obras que han sido generadas entre
2000 y 2010, y que han formado parte del programa de teatro escolar del
INBA, o que se han presentado de manera independiente por diversos fo-
ros y festivales, hayan ganado algtin premio o no, pero que si han tenido
el apoyo de instituciones.

Como se puede notar, las obras para ninos en México estan legiti-
madas por un marco institucional que muchas veces ejerce sus criterios
de seleccion para fines especificos, claro ejemplo es el programa de teatro
escolar del INBA; sin embargo, el que obedezcan a normas y criterios de
las instituciones no les ha quitado valor en los tltimos anos; al contrario,
en la cartelera se observa una variedad de titulos y autores que exponen
diversos temas de la actualidad y que a nivel dramatutrgico corresponden
a un nuevo modelo de exponer los sucesos.

Como se vio anteriormente, hay una linea que explora un teatro de
cambio social. Es quiza este aspecto el que hoy més que nunca exploran
los autores, ya sea evocando en sus personajes a seres fantasticos o mos-
trando la realidad de manera directa.

Ademas de poder ubicar las tendencias de la dramaturgia dirigida
a los ninos y su relacion con el otorgamiento de apoyo institucional, has-
ta aqui se ha pretendido hacer un recorrido por algunas obras y escrito-
res que sirvan como referencia para la construccién de una historia de la
dramaturgia para ninos en México.

Podemos encontrar algunas variaciones en la forma de llevar a
cabo el teatro para ninos, pero poca es la diversidad de tendencias en
la dramaturgia todavia, y aunque se presenten nuevos temas, las tres
tendencias principales siguen siendo: reinterpretacion de la historia de
México, historias de hadas, magos y hechiceros, y los temas que apuntan
hacia un cambio social.

Las transformaciones que ha tenido la dramaturgia en los ultimos
anos se observan en todo tipo de teatro; es decir, no es una caracteristica
especial del teatro para ninos. «Incide directamente sobre la evoluciéon
del texto dramatico, la evolucién del pensamiento filosofico y del con-
texto socio-cultural en el que surgen las obras» (Poveda 1996, 32). Es por
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ello que se insiste mucho en la deficiencia que pueden tener las adapta-
ciones de cuentos moralizantes y aleccionadores, y la necesidad de con-
textualizar la trasmision de dichos cuentos si se quiere seguir trabajando
con ellos.

Hay que tener en cuenta que todo cambio es producto de una serie
de acontecimientos, a veces perceptibles hasta después de muchos anos.
Asi, los cambios en la dramaturgia para ninos actual no surgen de un dia
para otro. Estos se fueron configurando poco a poco. Es importante des-
tacar que, a pesar de encontrar ciertos rasgos que han cambiado, existe
una diversidad en el ambito del teatro para ninos. Lo que quiero decir
es que no hay un movimiento homogéneo que pinte de un solo color la
dramaturgia. Lo que hay son ciertos ejes que predominan, entre los que
encontramos, como ya se ha mencionado, el educativo y el comercial. Sin
embargo, en este momento la dramaturgia que nos interesa es aquella
que ha rebasado estas dos formas para dar paso a la que toma en cuenta
al nino como espectador, que dialoga con él a partir de temas que le per-
tenecen, que viven, y las emociones por las que pasan.

Bajo un contexto de cambio o transformacién dramatica, de pro-
puestas tedricas presentadas al inicio del capitulo, es momento de pa-
sar al analisis de tres obras dramaticas, para vislumbrar las perspectivas
actuales del texto. Por lo tanto, ademas de las teorias planteadas en el
capitulo primero, se tomaran en cuenta los rasgos de la dramatologia y
en menor medida de la teatralidad, asi como las categorias que formula

Hugo Salcedo y los rasgos de la escritura que propone Suzanne Lebeau.
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3
ANALISIS DE TRES TEXTOS
DRAMATICOS ACTUALES

...un teatro que se dirige a los ninos
tiene que interpelar y desestabilizar
también a los adultos.

LE CARROUSEL"

3.1
JUSTIFICACION Y PROCEDIMIENTO

Después de hacer un recorrido por la historia de la literatura infantil, de-
tenernos en algunos puntos de las teorias desde las cuales se ha abordado
su analisis, reflexionar sobre la etiqueta «literatura» en el teatro, visua-
lizar la vinculacién con instituciones culturales y artisticas, mencionar
épocas, autores y obras que han sido importantes para la consolidacion
de un teatro para ninos en México, ahora paso al analisis de tres obras.

Las obras que aqui se analizan son: Martina y los hombres pdja-
ro, de Monica Hoth, jAdids, querido Cuco!, de Berta Hiriart, y Nino de
Octubre, de Maribel Carrasco, con el objetivo de ubicar cudles son las
constantes en su estructura, como se relacionan con la literatura infantil,
asi como una serie de variantes que corresponden a las transformaciones

en la escena contemporanea.

17. Compania de teatro quebequense, dedicada al publico joven, bajo la direccion artistica
de Suzanne Lebeau y Gervais Gaudreault.
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Para llegar a dicho objetivo, el analisis de las obras parte de una
visién propia en el que se conjuntan distintos elementos teéricos de la
literatura y el teatro: cuento maravilloso y cuento de hadas; desde la teo-
ria dramética se tomaran algunos aspectos de la dramatologia y la tragi-
comedia como género, finalmente el analisis también se apoyara en la
nocién de la teatralidad.

Asi mismo, se analizara si pertenecen a alguna de las tres categorias

que Hugo Salcedo manejé en su estudio sobre teatro para ninos:
1. Reinterpretacion de la historia de México.
2. Historias de hadas, magos y hechiceros.

3. Temas que apuntan hacia un cambio social.

También se analizard si cumplen con las siguientes premisas, pro-

puestas por Suzanne Lebeau:

. La metafora.

[

. Las emociones de la infancia.
. Personajes complejos, humanos. No estereotipos.

. Temas universales.

B A S ]

. Escritura poética.

La seleccion de las obras se hizo a partir de tres criterios. El pri-
mero fue el periodo en que fueron escritas. Cabe senalar que las tres se
escribieron en la primera década del siglo XXI, por lo tanto son produc-
ciones relativamente recientes y actuales. El segundo criterio estuvo re-
gido por la busqueda de obras galardonas por premios de instituciones,
para entender los cdnones a los que obedece actualmente la dramaturgia
para ninos preponderante. El ultimo aspecto para la seleccién fue delimi-
tado mientras se hacia la investigacién, pues en un principio el objetivo
era analizar como minimo cinco obras que pudieran arrojar datos mas
precisos sobre las perspectivas actuales de la dramaturgia; sin embar-

go, conforme avancé en la investigacion, consideré que el analisis solo
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se centraria en tres obras al ser estas parte del Premio Bellas Artes de
Obra de Teatro Para Ninos, convocado por el INBA y continuar, hasta
el momento, con presentaciones en distintas partes del pais, a cargo de
diferentes grupos, bajo multiples concepciones escénicas. Por lo tanto,
el tercer criterio fue la predominancia que tienen en la actualidad estas
obras en el escenario mexicano, a diferencia de otras que también han
obtenido dicho premio pero que ya no se han montado.

Entre estos tres criterios de seleccion, esta latente uno mas: que las
obras acercan al nino a temas que coloquialmente pertenecen a la censu-
ra. En la dramaturgia se observa el interés por mostrar situaciones que
conciernen a la sociedad actual (migracion) y a las emociones cercanas de
los ninos (duelo, muerte y enfermedad).

El analisis relacionara las tres obras para determinar ciertas carac-
teristicas relativas a la composiciéon del cuento clasico, la utilizacion de
elementos que derivan del cuento maravilloso y el cuento de hadas, asi
como la correspondencia con los géneros dramaticos, para finalmente re-

flexionar en torno a la teatralidad en la dramaturgia.

3.2
ENCUADRE TEORICO

CUENTO MARAVILLOSO

La teoria del cuento maravilloso es retomada de los postulados de
Vladimir Propp en cuanto a la linea anecdoética, en relaciéon con la tra-
yectoria del héroe propuesta por Joseph Campbell. Recordemos que para
Campbell existe un monomito que generalmente se repite en todas las
épocas a través de sus historias y que reside de manera particular en el
cuento infantil. En el monomito siempre esta presente la figura del hé-
roe que atraviesa por un rito de iniciaciéon después de la separacion de su
hogar, y que retorna una vez alcanzado el objetivo que lo movié desde el
inicio. Su camino no es facil, ya que tiene que atravesar por obstaculos
de fuerzas muchas veces sobrenaturales.
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Vladimir Propp, menciona que «los cuentos empiezan habitual-
mente con la exposicién de una situacion inicial» (Propp, 2000, 37); a
esto le sigue la presentacion de los personajes, entre los que se encuentra
el protagonista. La primera funcién del protagonista es el alejamiento de
la casa, y asi empieza una serie de sucesos que lo hacen enfrentar prue-
bas, superar prohibiciones y merecer objetos magicos como recompen-
sas. Concluye con el regreso al lugar del que partié.

Este esquema lo he narrado aqui de manera general, ya que Propp
menciona treinta y una funciones que pueden presentarse en los cuentos
maravillosos. Pero esta es laforma enla que el héroe emprende su travesia.

En el analisis se intentara observar si estos elementos estan pre-

sentes en las obras dramaticas elegidas.

CUENTO DE HADAS

Del cuento de hadas, que ademas no se separa de la linea anecddtica del
cuento maravilloso y la travesia del héroe, retomaremos el tipo de per-
sonajes, que pueden ser hadas, duendes, gigantes, princesas, principes,
brujas, animales humanizados u otro que contenga en su ser alguna carac-
teristica sobrenatural o mégica, cohabitando con personajes reales, huma-
nos, generalmente estereotipos con un habla popular y sencilla.

En el cuento de hadas los espacios y el tiempo pueden estar aleja-
dos de la realidad o cercanos a la cotidianidad pero con elementos magi-
cos. Aqui se inserta el uso de simbolos, la fantasia y la imaginacién.

Otra de las caracteristicas es el predominio de la narracion que lle-

va a la trama hacia el final feliz, muchas veces con un contenido moral.

TEORIA DRAMATICA

De la teoria dramatica, me apoyaré principalmente en la dramatologia
propuesta por José Luis Garcia Barrientos como modelo de analisis dra-
matico que puede ser aplicable a la puesta en escena; sin embargo, cabe
aclarar que en este trabajo solo se hara analisis del texto escrito pero que,
como dice Garcia Barrientos, solo se puede leer y analizar desde una vi-

sion escénica, ya que no es narrativa.
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En la dramatologia hay tres categorias sustanciales para el anélisis
de una obra: el espacio, el tiempo y la vision. Explica Garcia Barrientos:
«El drama es algo que vemos o que se presenta en el espacio y en el tiem-
po desde un determinado punto de vista |...| La dramatologia debe, en de-
finitiva, dar cuenta del modo, del cuando (tiempo), del donde (espacio) y
de qué se ve (vision)» (Garcia, 1991, 121-122). La teoria que propone pre-
tende estudiar los posibles modos de representacion de las tres categorias
anteriormente mencionadas, todo esto contenido en el texto dramatico.

Por otro lado, retomaré los planteamientos sobre la tragicomedia
como género de la literatura infantil y sobre todo como género dramatico
de la composicion para ninos. En este sentido, se intentard ver si la orga-
nizacion de la trama en estas obras corresponde a «una aventura o una
serie de aventuras de un personaje X, hombre o mujer, que dibuja una
trayectoria senalada por diferentes obstaculos y que termina por alcanzar
una meta» (Hernandez 2011, 229). Esta misma trayectoria corresponde
a lo que vimos anteriormente sobre el cuento maravilloso. El personaje
principal, emprende un viaje en pos de una meta, enfrentando obstaculos
y finalmente llegando a su objetivo, solo que en la tragicomedia, la meta
puede ser o no alcanzada. En el cuento maravilloso siempre se logra.

El tipo de personaje que maneja la tragicomedia puede ser serio o
cémico, en el primer caso, su meta es positiva, y en el segundo, su meta
es negativa. La ultima caracteristica a la que debemos poner atencion es al
efecto que tiene la tragicomedia. Esta, segiin Luisa Josefina Herndndez, es

la ensenanza a través de emociones y el enriquecimiento espiritual.

TEATRALIDAD

En el capitulo dos mencioné que el estudio de la dramaturgia desde la
teatralidad pone su atenciéon en los elementos que constituyen el modo
de representacion, no en la historia ni en los signos lingtisticos. Como
apunta Domingo Adame: «la teatralidad se hace evidente en el tiempo de la
representacion» (Adame, 2008, 45). Por lo tanto, lo que aqui se recuperara de
las teorias de la teatralidad seran las observaciones que hacen José Ramoén
Alcantaray Domingo Adame sobre larelacion con la dramaturgia, partiendo
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de la idea de que el texto dramatico no es solo un texto literario, sino que
dentro de la escritura estan implicitos elementos que lo determinan como
teatral y cuyo fineslarepresentacion. Sin embargo, en el analisis que planteo,
los componentes de la teatralidad surgirdn desde el propio texto escrito.

Entendemos teatralidad en el sentido de estrategia metodologica
como «el proceso que revela el uso de los elementos de construccion y
significacion del teatro» (Adame, 2005, 43), una ayuda para interpretar
el discurso teatral comprendiendo asi el «transito de una realidad esta-
blecida a una ficcién construida, y viceversa» (Ibid., 52). La teatralidad
es un proceso que ayuda a la comprensién de la transformacion de la
realidad y a la construcciéon del fenémeno teatral. En este sentido, la
transformacion del signo lingiiistico (que seria lo meramente escrito) en
representacion, o como menciona Alcantara «la tinica traslacion posible
es la representacion» (Alcantara, 2002, 174).

Al igual que en la dramatologia, la teatralidad en la dramaturgia
esta implicita en el tiempo y el espacio, asi como en los personajes y otros
elementos visuales, los cuales se intentaran destacar en el cuerpo del ané-

lisis de las obras elegidas.

3.3
ACERCA DE LAS DRAMATURGAS Y SU OBRA

3.3.1
Monica HotH

Moénica Hoth naci6 en la ciudad de México en 1958. Aunque su carrera
profesional en un principio no se relacioné con el teatro, en 1985 formo
parte de un grupo de titeres de sombras llamado Palo de lluvia. A partir
de ahi, crecié su interés por los titeres y por el teatro para ninos.

En 1988 le otorgan la «Citation of Excellence in the Art of Puppetry
UNIMA-USA» por su trabajo como titiritera en el grupo Palo de lluvia.
Dos anos después forma el grupo La Salamandra, el cual dirigié.
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Durante el periodo 2001-2002 es becaria Ejecutante del FONCA.
En este periodo desarrolla un proyecto de dramaturgia; como resultado
escribe Martina y los hombres pdjaro, que un ano después, en 2003, gana
el Premio Bellas Artes de Obra de Teatro para Ninos, otorgado por el
Conaculta y el INBA.

Posteriormente, recibe el apoyo del Programa de Fomento a
Proyectos y Coinversiones Culturales del FONCA (2003-2004). En los
anos 2005 y 2010 gana el Premio Regional de Literatura Infantil, Regién
Noroccidente. Dentro del concurso de obras de teatro de titeres para alebri-
jes, convocado por el Museo de Arte Popular, gana el tercer premio en 2010.

Ha trabajado como tallerista en el Centro Cultural «El Nigromante»,
perteneciente al INBA en San Miguel de Allende, asi como en la Escuela
de Bellas Artes de la misma ciudad, en la que reside. Es organizadora del
Festival Internacional de Titeres de San Miguel de Allende; festival que
obtuvo el apoyo de Iberescena en 2013.

Su vida dentro del teatro se ha enfocado principalmente en tres as-
pectos: la gestion, los titeres y la dramaturgia. Sin embargo, también se
ha desempenado como directora de escena.

LA OBRA MARTINA Y LOS HOMBRES PAJARO

Martina y los hombres pdjaro es un texto dramatico de Ménica Hoth, pro-
ducto de una beca del FONCA en 2001. Obtuvo el Premio Bellas Artes de
Obra de Teatro para Ninos en 2003. Esta obra, ademas de tener reconoci-
miento por su dramaturgia, fue seleccionada para presentarse como parte
del Programa de Teatro Escolar del INBA. Su estreno para este programa
se llevo a cabo el 21 de enero de 2006, en la Sala Xavier Villaurrutia del
Centro Cultural del Bosque.

Direccion: Ménica Hoth / Elenco: Guillermina Campuzano, Jacque-
line Serafin y Erika Torres / Diseno y realizacion de titeres, escenografias,
utileria y teatrino: Antonia Braun, Saeko Takahashi, Miguel Simpson y
Monica Hoth / Misica original: Anita von Ballmoos (excepto soundtrack de
los Tigres del Norte) / Iluminacién y movimiento escénico: Erika Torres /
Técnico escendgrafo en Teatro de sombras: Eduardo Champo.
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Antes de esta funcién, en 2004 se presentdé en San Miguel de
Allende, en el Auditorio Miguel Malo del Centro Cultural Ignacio
Ramirez «El Nigromante», con alumnas del taller de titeres que impar-
tia Moénica Hoth. Participaron: Saeko Takahashi, estudiante japonesa,
Antonia Braun, estudiante chilena, Claudette Walls, que se integré6 al
final al proyecto, y la autora. La musica la compuso Anita von Ballmos,
compositora suiza que radicaba en San Miguel de Allende.

En diferentes versiones (o técnicas), muchos grupos siguen mon-
tando la obra hasta la fecha, teniendo un impacto dentro del teatro para
ninos en México.

Para el analisis de la obra se ha partido de la edicién de publicacio-
nes Conaculta, en coedicién con ediciones Corunda, en su coleccion «El
mejor teatro para ninos», publicada en 2005. No obstante, esta edicién
omite algunos nombres de escenas, por lo que se ha consultado directa-

mente a la autora.

3.3.2

BERTA HIRIART

El trabajo de Berta Hiriart abarca diferentes gamas de la literatura y el
arte, centrandose principalmente en el teatro para publico joven.

La autora nacid el 2 de febrero de 1950, en la ciudad de México.
Su principal interés ha sido la dramaturgia. Pertenecié al grupo Circo,
maroma y teatro, fundé la compania de teatro infantil de la Universidad
Veracruzana, y codirigio el Festival Internacional de Teatro para Ninos y
Jovenes «Telon Abierto», realizado en Aguascalientes en 1997.

Su labor profesional ha abarcado la composicién de guiones para
radio, television y teatro. Asimismo, ha impartido talleres y se ha desem-
penado como coordinadora de dramaturgia, narrativa y radio, todo esto
relacionado con el trabajo hacia ninos y jovenes.

Su trabajo ha sido reconocido con apoyos de becas y distintos pre-
mios. Fue becaria del FONCA en 1994, 1997 y 1998. En 1996 obtuvo
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una beca con el Programa trinacional de residencias artisticas en Canada.

Desde 2001 es integrante del Sistema Nacional de Creadores del Arte.

LA oBRA iADIOS, QUERIDO CUcO!

jAdios, querido Cuco! obtuvo el Premio Bellas Artes de Obra de Teatro
para Ninos en el ano 2004. Se estreno el 18 de junio de 2005, en la Sala
Villaurrutia del Centro Cultural del Bosque.

Direccion: Perla Szuchmacher / Elenco: Ricardo Ezquerra, Haydeé
Boetto y Micaela Gramajo / Diseno de escenografia e iluminacién: Matias
Gorlero / Diseno de vestuario: Edyta Rzewuska / Musica original: Mariano
Cossa / Diseno de titere: Haydeé Boetto / Diseno y realizacion de sombre-
ros: Patricia Miramontes / Diseno de imagen: Cristina Ezquerra / Utileria:
Leonardo Otero/ Asistente de direcciéon y produccién: Georgina Escobedo /
Asistentes de escenografia e iluminacién: Auda Caraza y Atenea Chavez /
Construcciéon de escenografia: Macedonio Cervantes / Realizaciéon de
vestuario: Matilde Roman / Diseno de grabacién: Juan José Rodriguez /
Asesoria musical: Gonzalo Andere Macias.

Se present6 en la Muestra Nacional de Teatro 2005, con sede en
San Luis Potosi. Desde esa fecha hasta la actualidad ha sido representada
por diferentes grupos entre los que se encuentran un teatro hecho por ni-
nos y un teatro hecho por profesionales adultos para los ninos.

El analisis parte de la edicién publicada en 2006 por la editorial

argentina Colihue, en su coleccién Mascaritas.

3.3.3
MAaRIBEL CARRASCO

Maribel Carrasco nacié en 1964, en Cuautla, Morelos. Sus estudios pro-
fesionales los realiz6 en la Universidad de Ledn en la carrera de Trabajo
Social. No obstante, ha dedicado su vida al teatro para ninos y jovenes,
desempenando funciones como actriz, titiritera, disenadora, tallerista y

dramaturga.
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Algunas de sus obras han sido presentadas en Espana (El pozo de
los mil demoniosy Morritz y el pequeno Mons); en Canada (La legion de los
enanos); en Italia, Colombia, Argentina, Suecia, Estados Unidos, Bolivia y
Espana (Lacandona o cuando las estrellas caen), y en Middlebury, EEUU.
(Kasperle o las fantasmagorias del doctor Fausto)'®. Estas giras la han lle-
vado a traducir sus obras a otros idiomas como el italiano y el francés.

Ha publicado en Paso de gato, Corunda y Conaculta. Como escri-
tora, también ha colaborado en articulos para revistas, donde reflexiona
sobre la funcion del teatro para ninos y jovenes.

En 1987 obtuvo el Premio Nacional de la Juventud por su obra
Cuando el tecolote canta. En 1997 le fue otorgado el Premio FILIJ de
Dramaturgia Infantil El Mejor Teatro para Ninos por La verdadera ven-
ganza del Gato Boris, y en 2009 con Nino de Octubre gané el Premio
Bellas Artes de Obra de Teatro para Ninos. También obtuvo el Apoyo a
la Creacién Dramaturgica en el periodo 2009-2010, dentro del progra-
ma Iberescena. Ha sido becaria del FONCA como dramaturga, y becaria
ejecutante con titeres. Actualmente forma parte del Sistema Nacional de
Creadores de Arte.

LA oBRA NINO DE OCTUBRE

Nino de Octubre, obtuvo el Premio Bellas Artes de obra de Teatro para
Ninos en 2009. El estreno del montaje fue el 24 de febrero de 2011, en el
teatro El Granero del Centro Cultural de Bosque, como parte del Festival
Internacional de Teatro para Ninos y Jovenes ;A Trote!

Direccion: Clarissa Malheiros / Elenco: Natyeli Flores, Santiago
Zenteno, Paola Arrioja, Eduardo Tanus, Cecilia Ramirez. Alternaron
funciones: Arturo Galicia, Andrés Tena, Paula Watson / Escenografia e
Iuminacién: Juliana Faesler y Sergio Lépez Vigueras / Realizacién de
Munecos y Objetos: Maro Rugama / Asistentes de Direccién: Arturo Galicia
y Andrés Tena / Diseno sonoro: Clarissa Malheiros y Bishop / Musica origi-
nal: Liliana Felipe / Produccion Ejecutiva: Alejandro Camacho Marquez /

18. http://www literatura.bellasartes.gob.mx/ (Consultado el 28 de mayo de 2014.)
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Produccién: La Maquina De Teatro Maquina Escénica AC / Jefe técnico:
Vladimir Bojérquez.

En 2012 se publica la primera edicién de esta obra con apoyo del
Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, Conaculta y el Programa
Alas y Raices. Desde antes de esta publicacion y hasta la fecha se ha mon-
tado en diferentes escenarios del pais, algunas ocasiones con el apoyo de
instituciones gubernamentales y otras con grupos que trabajan de mane-
ra independiente.

La edicion de Nino de Octubre que se tomd en cuenta para el ana-
lisis corresponde a la publicada por la Coordinacién de Publicaciones del
INBA, en su primera ediciéon (2012).

3.4
ELEMENTOS DE LA COMPOSICION DRAMATICA

3.4.1

DEL CUENTO MARAVILLOSO Y CUENTO DE HADAS

Comenzaré por plantear el argumento de las tres obras seleccionadas, esto
con el fin de mostrar su estructura argumental y proyectar la relacion que
mantienen con la forma basica de los cuentos maravillosos.

En Martina y los hombres pdjaro se relata la historia de una nina
llamada Martina. Ella desea que su padre regrese de Estados Unidos.
Como ni ella ni su mama han tenido noticias de su paradero, Martina
busca la manera de saber si al menos va a regresar, ya que espera la bici
que su padre le prometio6.

Martina emprende un viaje a través de un sueno para liberar a
los hombres pajaro: hombres desplazados, atrapados por la injusticia
migratoria. Martina pasa por diferentes dificultades para liberarlos.
Finalmente el lector-espectador entiende que todo lo que ha vivido en las
ultimas horas es consecuencia de la picadura de una vibora, aunque el
personaje no lo acepte y lo piense como real, contrario a su madre, que le
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ha dado los cuidados para que se recupere. Al final, cuando el veneno de
la vibora ha dejado de hacer efecto, se tienen noticias del padre a través
de una carta, en la que explica el porqué de su ausencia e indica la fecha
en que regresara.

Como se puede observar, el planteamiento inicial de la trama es:
Todos los hombres del pueblo que han migrado van a regresar, pero
del padre de Martina no se sabe nada. Esto lleva a Martina, a quien
podemos relacionar con el héroe de Campbell, a iniciar una busqueda,
lo que provoca el alejamiento de su hogar para pasar a una serie de
aventuras en las que enfrenta obstaculos, y finalmente su retorno, un
retorno que trae consigo la solucion del conflicto: el padre de Martina
esta por llegar a casa.

La nina ha librado varias pruebas que se dan en el terreno del sue-
no. Sin embargo, es importante poner atenciéon en que Joseph Campbell
marca una diferencia entre el héroe de los cuentos de hadas y el héroe
del mito. En este caso Martina corresponde al primero, ya que «el héroe
del cuento de hadas alcanza un triunfo doméstico y microscépico, mien-
tras el héroe del mito tiene un triunfo macroscépico, histérico-mundial»
(Campbell, 1949, 42). Aunque en esta obra Martina se asemeja también al
héroe del mito, porque no solo libera a su padre sino a todos los hombres
migrantes que han sido capturados por la bruja; es decir, provoca con-
secuencias en una sociedad, ademads de que su deseo no es un problema
que solo afecte a la nina. Ella lo plantea asi: «Quisiera que no mataran
a los hombres péjaro. Quisiera que no hubiera ninos huérfanos porque
sus papas se van a trabajar al otro lado» (Hoth, 2003, 20). Las palabras de
Martina sugieren no solo pensar en el que se va, sino en el que se queda,
en las familias que esperan, en los ninos abandonados. No obstante, no
me atreveria a confirmar que las acciones de Martina traen consecuen-
cias macroscopicas, es mas claro que su transgresion solo tiene impacto
en su mundo imaginario y a nivel local, es decir, en su familia.

Por su parte, Berta Hiriart, en jAdids, querido Cuco!, plantea la his-
toria de Pola, una nina de siete anos que ha crecido al lado de su masco-

ta, Cuco, un perro viejo que se encuentra muy enfermo y pronto morira.
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Titina, abuela de Pola, la prepara para la despedida, pero Pola no quiere
despedirse porque atn guarda la esperanza de que Cuco se recupere; no
obstante, este muere. Titina sera la encargada de resaltar la importancia
de las despedidas, aceptando que la vida es un proceso que cambia, se
transforma y llega a su fin. Por otro lado, intervienen unos pajarracos
que fungen como narradores y refuerzan esta idea, comparandola con
una funcién de teatro: todo lo que empieza llega a un final. Se muestra el
proceso de duelo por el que atraviesa Pola, desde la negacién de la muer-
te de su mascota hasta la aceptacion.

Aqui, el viaje que emprende el personaje principal es interno; es
decir, no hay una separacion del hogar, sino un viaje por diferentes esta-
dos de animo, a partir de la muerte que confronta a la protagonista con la
regeneracion de sus emociones para superar la pérdida y poder retornar
a su propia cotidianeidad. Tomando como referencia que el héroe inicia
una aventura que rompe con «el mundo de todos los dias» (Campbell,
1949, 35), podemos ubicar este primer momento con la muerte de Cuco.
Pola debe sobrepasar las pruebas, pero en este caso no son de fuerzas ma-
gicas sino de fuerzas emocionales, internas.

Pola no acepta que Cuco esté enfermo y, mucho menos, que la
mascota que la acompand toda su vida ahora muera. El Pajarraco 3, que
es el personaje que interviene como narrador, explica el proceso de la si-

guiente manera:

PajarrAacO 3
(Acercandose.) Ni remedio! Pola ha entrado al dificil camino de
despedirse de un ser querido. Pero no hay manera de crecer sin
recorrerlo. Han de saber que el camino del duelo atraviesa por
siete emociones iguales al rio, la montana o el tinel con que se

encuentra el viajero... (Hiriart, 2006, 15-16)
Por su parte Titina le hace ver a Pola que no sera la primera vez

que se despida, sino que la vida entera esta llena de despedidas y que es-

tas ayudan a crecer y vivir nuevas experiencias.
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Berta Hiriart plantea el proceso de duelo en siete fases, las mismas
que le permiten estructurar la obra. Cada una de estas fases es el recono-
cimiento y superacién de una emocién precisa, tales como: la negacion,
el pasmo, la rabia, la angustia, la tristeza, la culpa y la aceptacion. Es en
esta ultima donde Pola regresa a su vida cotidiana, en la que la travesia
por sus emociones le ha otorgado un don, que no es magico sino la acep-
tacion de la muerte, lo que le permite continuar su vida con mas fuerza.
En este caso, también estamos hablando de un héroe acorde al cuento de
hadas, ya que su «triunfo» no tiene una repercusion a nivel macroscépico
y la reintegracion es a su mundo familiar mas que a la sociedad.

Maribel Carrasco, en Ninio de Octubre, escribe la historia de dos ni-
nos enfermos: Hugo y Figo. Ambos de ocho anos. Aunque estan ubicados
en espacios diferentes, a través de sus suenos se conoceran. Hugo se en-
cuentra en la habitaciéon de un hospital, acompanado por su madre, mien-
tras Figo estd en casa con su padre. Hugo todo el tiempo tiene frio y solo
encontrara la calidez al hallar el camino que lo guie hasta su lugar: el mar.
Figo padece de un corazén pequeno y débil. Para poder ser un nino como
todos los demas tiene que encontrar un corazoén fuerte y rojo. Los dos ni-
nos recorren un camino para llegar a su objetivo, a través de los suenos,
en donde como ya anticipaba, se conoceran. Es la partida de este mundo
por parte de Hugo lo que le dara la vida que necesita a Figo, para rena-
cer cuando los primeros rayos del sol se asomen el dia de su cumpleanos.

Nuevamente nos encontramos con una estructura anecdética del
cuento maravilloso, en la que los personajes principales, Hugo y Figo,
emprenden una aventura para alcanzar un objetivo. En esta obra hay una
doble linea que corresponde a cada personaje mencionado anteriormen-
te. Por un lado esta la aventura de Hugo, la separacion del hogar se mani-
fiesta a través del primer sueno que tiene, lo mismo para Figo. En estos
suenos se les presentan algunos personajes que van a fungir como guias
y otros como obstaculos.

Campbell habla sobre la relacion del sueno: «Tanto el mito como
el sueno son simbélicos del mismo modo general de la psique. Pero en el
sueno las formas son distorsionadas por las dificultades peculiares al que
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suena» (Campbell, 1949, 26). En Nino de Octubre, el sueno representa el
comienzo de un viaje para Hugo. El camino por el que debe transitar para
entender que cada quien tiene un lugar al que pertenece, a veces dejando
a los seres queridos para siempre.

En el sueno de los ninos protagonistas, las dificultades se mani-
fiestan con obstaculos negativos como personajes animados entre los que
estan los arboles, una piedra e incluso las condiciones climatolégicas. Por
ejemplo, Figo se encuentra en el camino con tres arboles que le impiden
avanzar para encontrar su corazéon. Lo quieren retener haciéndole ver
que nunca podra ser un nino de verdad, que siempre serd solo una peque-

na figurita. No obstante, Figo defiende su deseo:

Fico

iYo quiero un corazon!

ArBoL1,2v3
iNo te iras!
Fico

iQuiero ser un nino de verdad!

ArBoL 1,2v3
jAqui te quedaras!

Fico
iDebo despertar a los primeros rayos del sol! {El sol de mi cum-

pleanos! jQuiero seguir! jSeguir buscando! (Carrasco, 2012, 61)

Cuando estos arboles lo aprisionan mas, aparece Hugo, que lo ayu-
dara a escapar.

Por otro lado, se hacen presentes personajes que les otorgaran un
don, ya sea de manera material como la maleta del anciano o un apren-

dizaje para alcanzar el objeto deseado; en el caso de Figo, el objeto que
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necesita es un corazéon. Hugo sabe, después de hablar con el anciano, que
es su corazon lo que puede ofrecer. Como mencioné Vladimir Propp, el
alejamiento del personaje de su hogar se da por el deseo de poseer algo,
después de los obstaculos se llega al encuentro con el donante o algin
personaje que le ayudard a encontrar el objeto de su busqueda.

De la anciana lagartija y el anciano de la maleta obtienen ayuda,
pero aun tienen que pasar por una serie de pruebas, cada nino en su res-
pectivo sueno, hasta llegar al encuentro y reconocimiento del otro. Es de-
cir, sus suenos se funden en un mismo plano.

En Nino de Octubre los suenos son el rito de iniciaciéon que los lle-
varan al retorno. Para Hugo el retorno se manifiesta a través de la muerte
mientras que en Figo, a través de la vida. A pesar de que los ninos se han
encontrado por medio del sueno, estos tienen caminos diferentes, por lo
que es necesaria la separacion.

Al final de la obra, Hugo regresa para despedirse de su madre, y
vuelve al sueno para concluir su viaje hacia su muerte. Mientras tanto,
Figo despierta del sueno con un corazén nuevo y, por fin, consigue ser
como todos los ninos que pueden jugar. Figo regresa a su casa de la mano
del Narrador. Ahora conoce el sabor de las lagrimas y la risa, porque ya

tiene un corazén que lo soporta.

PADRE
(Sorprendido, dejando de tocar el acordeon.) {Ha despertado el

sol y con él mi nino de octubre!

Fico
(Sonriendo.) Ahora sé del sabor de las lagrimas, y también sé de
la inmensa carcajada de sandia... j]Iremos a cortar manzanas?

(Carrasco, 2012, 77)
Las tres obras tienen la estructura de la separacién—iniciacién—

retorno.Enelcasode Martinayloshombrespdjaro,Martinasealeja, enfrenta
agigantes, brujasyotros personajes queleimpidenavanzar, peroencuentra
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a Dorotea, mujer que le ayudara a saber dénde esta su papa, consigue la
llave que liberaré a todos los hombres pajaro, los libera y regresa a casa.

En ;Adics, querido Cuco!, el viaje que inicia Pola es a nivel emocio-
nal, ella no se mueve de su espacio fisico, no sale a buscar nada, sino que
atraviesa por emociones (en este caso la emocion como obstaculo de la
aceptacion de la muerte) que va tener que superar con el paso del tiempo
y con la ayuda de su abuela Titina. Cumplido el ciclo de duelo, Pola es un
personaje regenerado e reintegrado a su vida cotidiana.

En Nino de Octubre, tanto Figo como Hugo salen «del mundo de
todos los dias» para alcanzar lo que necesitan: Hugo encontrar su camino
(la muerte) y Figo su corazon (la vida).

En los tres casos hay obstaculos negativos, personajes que los ayu-
dan, otorgamiento de dones, y retorno. Los personajes corresponden al
héroe de los cuentos de hadas. Una de las caracteristicas del cuento de
hadas es la aparicién de personajes magicos.

En Martina y los hombres pdjaro intervienen quince personajes, lo
cual permite reconocer muchos matices y tipos de la sociedad mexicana.
Estos podemos ubicarlos en dos planos: el real y el fantastico. Dentro del

plano real intervienen personajes como:

— Martina

— Mama

— Tendera

— Mujer uno
— Nina uno
— Don Chipote
— Vibora

En el plano de lo fantastico, que es donde se desarrolla el sueno de

Martina, estan los siguientes personajes:

— Lobo
— Skin Head
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— Dorotea

— Bato Loco
— Dos gigantes
— Memo

— Bruja

En cuanto al cardcter, este se revela por sus acciones, sus palabras
o la manera de hablar. La conjuncién de distintos personajes aportan la
visualizacion de tipos, en este caso mexicanos. Por ejemplo, el caracter
de la madre, sumisa ante las circunstancias, amorosa y protectora de su
hija; mientras que en Martina va creciendo la inquietud de buscar a su

padre hasta encontrarlo.

MARTINA

¢Mama, jpor qué dice mi papa que es un hombre pajaro?

MaMA
Porque él es igual a los pajaros que se van en la primavera y re-
gresan cuando el ano se acaba. |...|

MARTINA

Mamad, si no regresa... lo vamos a ir a buscar, sjverdad?

MAMA
No, Martina, aqui lo vamos a esperar... Como tu abuela Angélica
espero a tu abuelo German, como tu abuela Martha esper6 a tu
abuelo Jorge. Como a todas las mujeres, a nosotras nos toca es-

perar. (Hoth, 2003, 8)

La voz de la madre es la voz de muchas mujeres que por genera-
ciones solo esperan. Es la metafora de Penélope. Y a través de esta voz
se revela el caracter del hombre, que sale de casa en busca de una mejor
fortuna, dejando a su familia, a veces para siempre.
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El primer momento en que se evoca el mundo fantastico es cuando
la Tendera menciona a la bruja, como posibilidad del destino del padre
de Martina. Dice «...tal vez una bruja malvada lo atrap6 o lo hechiz6 para
que no se acuerde» (Ibid., 12). En esta frase encontramos la primera refe-
rencia al mundo imaginario del nino que ve como posibilidad la existen-
cia del mal a través de la bruja. A partir de aqui, Martina va a tener como
idea central que su padre ha sido atrapado por una bruja.

Monica Hoth, refuerza la fantasia y el hechizo con el personaje de
Dorotea, ya que esta reafirma la idea de que el padre de Martina ha sido
enjaulado y, ademas, ha probado el veneno que hace olvidar: por ello no
puede regresar. En este sentido, se alude nuevamente a otro personaje
de la Odisea, Circe, quien hechizaba a los hombres y los convertia en
animales, momento en el cual les arrancaba sus recuerdos. Esta funcion
esta representada en la bruja, que le quita sus recuerdos a los hombres
migrantes. Dorotea funge como guia para que Martina alcance su objeti-
vo. Es clara con sus instrucciones: «Debes encontrar la jaula donde esta
encerrado. Al abrir la puerta todos sus recuerdos regresaran y solo enton-
ces él decidira si quiere volver o no» (Ibid., 21). Dorotea como guia no le
da la llave para abrir la jaula, ni siquiera la lleva al lugar, solo la instruye
para que continde su camino, por lo que Martina atun tendra que librar
otros obstaculos.

A partir de personajes mitoldgicos, la autora construye a sus per-
sonajes. Vemos céomo se hace un simil entre la Bruja y Circe. Otra refe-
rencia son los dos gigantes que solo tienen un ojo, remitiéndonos asi a
los Ciclopes.

Cada personaje esta formado por un lenguaje, vestuario y acciones
especificas. Evidentemente, personajes como la bruja y los gigantes nos
remiten a la literatura clasica para ninos.

Aunque he establecido una divisién entre personajes reales y fan-
tasticos, todos adquieren caracteristicas humanas, conservando sus pro-
pias particularidades o patrones de comportamiento cotidiano. Bruja:
mala; Gigantes: torpes; Lobo y Skin Head: atemorizantes, mentirosos,
malos; Memo (conductor del programa televisivo): divertido.
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Por otro lado, en jAdids, querido Cuco! los personajes que intervie-

nen son los siguientes:

— Pajarraco 1
— Pajarraco 2
— Pajarraco 3
— Pola

— Titina

— Cuco

— Plambago

Cada pajarraco a su vez interpreta a los demas personajes, menos
a Plimbago, para quien se sugiere que sea un titere. De manera que el
Pajarraco 1 interpretara a Pola, el Pajarraco 2 interpretara a Titina y el
Pajarraco 3 interpretara a Cuco. Esto lo sabemos en el momento de enlis-
tar los personajes en la obra.

Los Pajarracos y Cuco son personificaciones de animales. Cuco, es el
tnico que no tiene voz. Solo acttia con caracteristicas de un perro viejo, can-
sadoy enfermo, pero interpretado por un actor. Por su parte, los Pajarracos
tienen caracteristicas propias de pajarracos, como su tono de voz, pero
a cada uno Berta Hiriart le dota de otras caracteristicas particulares. Por
ejemplo, del Pajarraco 1 dice que tiene «caracter entusiasta», mientras que
el Pajarraco 2 es «atolondrado parlanchin», y el Pajarraco 3 es un «erudito
formal», asi vemos como los animales adquieren caracteristicas humanas.

La autora se sirve de una acotacién para marcar el caracter de los

personajes de la siguiente manera:

Los actores transitan libremente entre los pajarracos y sus persona-
jes. Cabe aclarar que el término pajarraco no se refiere a una ca-
racterizacion realista sino que indica el tono que han de tener los
actores en su funcion, un tanto juglaresca, de narradores. Quede el
realismo para la historia que acontece a Pora y a TITINA, protago-
nistas de la obra. (Hiriart, 2006, 8)
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Pola estéd llena de conflictos emocionales por la muerte de su pe-
rro. El cardcter de la nina evolucionara conforme se desarrolla la obra, ya
que, como lo marca cada escena, esta transita por diferentes conductas
que se ligan a la negacion, el pasmo, la angustia, la tristeza, la culpa, la
recuperacion y la aceptacion.

Después de una escena en la que Pola permanecié «pasmada», aho-
ra vemos a una nina enojada, sus dialogos son para reprochar la muerte
de Cuco, reproches que van dirigidos hacia el mismo perro, como si él

fuera el culpable de su propia muerte.

Pora

(Enojada.) ;Por qué? ;Por qué se tuvo que morir? s;Por qué
me tuvo que dejar convertida en una nina sin perro? jEs in-
justo! (TITINA se acerca a ella e intenta abrazarla, contenerla.)
iSuéltame! jQuiero estar sola! {Nunca le voy a perdonar a Cuco
que me haya hecho esto! Irse asi, tan tranquilo, sin detenerse a
pensar ni un estapido segundo... (PoLa se lastima un pie.) Ay,
ay, me duele horrible! (Ibid., 23)

Pola quiere entender por qué tienen que ocurrir las despedidas, y
por qué no las puede aceptar, pero para ello cae en un comportamiento
de berrinche y coraje.

La relacion principal esta dada entre Titina y Pola. El lazo que es
familiar (abuela-nieta) se estrecha mas con la muerte de Cuco.

Con tan solo tres actores en escena, la obra se llena de distintos
matices con la presencia de animales (pajarracos y un perro) conviviendo
con personas (Pola y Titina).

En Nino de Octubre intervienen trece personajes:

— Narrador
— Madre
— Hugo
— Figo
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— Padre

— Anciana
— Anciano
— Centinela
— Arbol 1

— Arbol 2

— Una piedra
— Hombre

— Silueta de nino

De igual manera que en Martina y los hombres pdjaro, estos se
mueven en dos planos, el real y el fantastico. Podemos decir que el prime-
ro es, por un lado, el espacio de Figo, el lugar en el que vive con su padre
y, por otro lado, la habitacién de hospital donde esta Hugo con su madre.
En los suenos es donde aparecen los demas personajes.

El sueno de Figo se desarrolla en el desierto, donde encuentra una
lagartija que representa a la anciana, curandera con té de lagrimas, perso-
naje-animal humanizado. El sueno de Hugo acontece en un lugar desola-
do y frio, en el que se encuentra con un anciano del que se dice que lleva
una maleta vacia. Estos dos personajes van a ser guias para el camino de
los ninos. De estos ancianos se desprende la sabiduria y experiencia; el
contraste entre el ser nino y el ser anciano.

El Centinelale dard confianza a Hugo para que transite por el bosque
y halle sucamino en el que encontrara aun guia, «un amigo que nos despida
ennuestro despertar» (Carrasco, 2012, 57). Manifiesta que cada quien tiene
su propio camino en el que se deben vencer los miedos y su propio destino.

Entre los personajes que se muestran como obstaculos estan los
Arboles y la Piedra. La Piedra, aparece en el camino de Figo para rete-
nerlo y desalentarlo; es un obstaculo mas que debe enfrentar el pequeno
Figo. Aqui, la amargura de la Piedra insensible se expone al remarcarle
a Figo que él no puede saber qué es la amistad porque nunca ha experi-
mentado esos sentimientos; sin embargo, Figo no se rinde y escapa de la
Piedra en busca de Hugo.
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En todo momento, sobre todo a partir del encuentro con la ancia-
na, Figo ha sentido fuerza y valentia para seguir su camino, a pesar de los
multiples obstédculos que se le presentan. Como parte de los obstaculos
estan algunos Arboles que representan la edad de la gente que muere, los
mas grandes son de gente vieja, y las ramas pequenas son de los ninos.

El Narrador es un personaje presente en toda la obra, aunque solo
interactta con el publico y no establece una relaciéon directa con los de-
mas personajes; su funcion es la de narrar y reforzar ciertas emociones.

Podemos observar nuevamente que la creacion de los personajes
estd basada en el modelo de los cuentos de hadas, sobre todo en la utili-
zacion de animales personificados. En las tres obras aqui estudiadas, los
animales aparecen con voz y rasgos humanos.

En Martina y los hombres pdjaro la vibora es el primer personaje
animal que aparece. La escena es importante porque a partir de ahi la au-
tora introduce un mundo fantastico, que es el sueno o alucinaciones pro-
vocadas por la mordedura de la vibora; punto de partida para la travesia
de Martina en busca de su padre. En esta, un lobo aparece tratando de
introducirla en un estado de temor. Tanto la vibora como el lobo, estan
representando a personajes cuya funcién es la maldad. La presencia de
animales es evidente desde el titulo: con una metafora de hombres pajaro
se caracteriza a los hombres migrantes, ademas de que estos estan pre-
sentes a lo largo de la obra. No solo se evocan, sino que se hacen visibles
en varias escenas.

jAdios, querido Cuco! es una obra en la que el personaje por el cual
se deriva el conflicto es un perro. La introduccion de pajaros en la esce-
na se vuelve a presentar con los tres pajarracos que son caracterizados
de forma precisa por la autora, atribuyéndoles actitudes humanas como
«erudito formal», «parlanchin» y «entusiasta». Ademads de tener voz y
movimiento humano. Plimbago es otro de los animales que se presen-
tan en escena como regalo de reyes magos para Pola: una nueva mascota,
también un perro.

En Nino de Octubre, el tnico animal presente es la anciana lagar-

tija, que de igual manera que los animales de las obras anteriores, tiene
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caracteristicas humanas. En la obra de Maribel Carrasco se maneja mas
la personificacion a través de elementos de la naturaleza como los arbo-
les y la piedra.

En las tres obras coexisten estos personajes con los reales o huma-
nos. Dentro de la clasificacion del cuento de hadas, los personajes como
duendes, ogros, gigantes y animales parlantes, entre otros, se les deno-
mina personajes folcloricos. En este sentido, las tres obras hacen uso de
personajes folcloricos, no solo con la presencia de animales parlantes: en
el caso de Martina y los hombres pdjaro con los gigantes y la bruja, en
Nino de Octubre los arboles y la piedra, y en jAdids, querido Cuco! solo se
limita a los pajarracos y los perros, ya que la obra no sale del universo
cotidiano de la ciudad, contrario a las dos primeras obras que mencioné,
en las que el lugar cotidiano se conjuga con el sueno, espacio de simbo-
los, fantasia e imaginacion.

Otro de los elementos del cuento de hadas que se observan en las
obras es el uso de la narracion. Salvo en la obra de Moénica Hoth, el na-
rrador esta presente y va conduciendo a través de sus intervenciones a
las sucesivas acciones y emociones de los personajes. Tanto en Nino de
Octubre como en jAdids, querido Cuco!, el narrador remarca y expresa las
emociones que sienten los personajes.

El elemento constante que envuelve las obras es el uso de la fan-
tasia, ya sea por medio de los personajes, como se menciond, el lugar o
incluso las situaciones que viven los personajes. Es importante resaltar
que, a pesar de que las obras se desarrollan en una atmdsfera de fantasia,
los personajes vuelven al terreno de la realidad. Martina despierta en su
casa, dandose cuenta de que todo ha sido producto del veneno de la vibo-
ra; Hugo despierta del sueno para despedirse de su madre en la habitacién
del hospital; y Figo despierta al lado de su padre con un corazén nuevo.

Finalmente, el elemento que cierra los componentes del cuento
de hadas es el final feliz. En las tres obras se cumple. En Martina y los
hombres pdjaro con el retorno del padre al lado de su familia. En jAdios,
querido Cuco! con la aceptacion de la muerte y la llegada de una nueva
mascota. Y en Nino de Octubre, con el corazon que se le ha donado a Figo.

106



Sin embargo, en esta altima, al tener dos lineas anecdéticas, la historia
de Hugo no tiene el final feliz que uno podria esperar, ya que el nino
muere. Maribel Carrasco dibuja la escena con imagenes que resultan be-
llas y palabras que evocan paz; por lo tanto, la muerte no es representa-
da como algo negativo, malo o doloroso; al contrario, es el momento de

mayor tranquilidad.

3.4.2
ESTRUCTURA DRAMATICA:

ESCENAS, TIEMPO, ESPACIO Y GENERO

José Luis Garcia Barrientos especifica tres elementos de la estructura dra-
matica que se tornan importantes para el andlisis dramatolégico. Estos son
las secuencias (acto, cuadro, escena), las formas de construccion (cerrada
y abierta) y los tipos de drama (de accion, de personajes, de ambiente).

De acuerdo con esta propuesta, se puede observar que en ninguna
de las obras aqui analizadas se menciona la division en actos. No obstan-
te, son obras relativamente cortas en extensiéon, que podria suponerse
que estan escritas en un acto. Las obras tienen una unidad mayor, divi-
dida en escenas.

Las tres obras se construyen bajo una secuencia de escenas que
permiten el planteamiento, desarrollo y desenlace tradicional. Cada una
de las escenas lleva un titulo que permite ubicar al lector en lo que acon-
tecera. Por ejemplo, en la obra de Moénica Hoth nos encontramos con
una historia dividida en quince escenas. La mayoria de ellas muy cortas.
Incluso hay algunas que solo se anuncian por una acotacion breve.

En jAdios, querido Cuco!la divisién esta dada en un prélogo y siete
escenas; en este caso, el titulo de las escenas sugiere las siete etapas del
duelo. En la lectura, las escenas son de una extensién corta; sin embargo,
se puede extender en el montaje por su cualidad de accion.

Nino de Octubre se compone de un preludio con dos escenas, y tres
partes, cada una dividida en distintas escenas. En total estamos hablando
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de veintiuna escenas. El preludio nos introduce en el espacio y en los sen-
timientos de los ninos. La extension de la primera parte es mayor: es un
recorrido entre lo real y lo fantastico, ademas de exponer el conflicto. La
segunda parte marca el climax y tension de la obra; asimismo, permite el
reconocimiento entre personajes aparentemente ajenos. Y finalmente, la
tercera parte expone la culminacion de los hechos, la transformacion de
los personajes y la «resolucion» del conflicto.

En las tres obras, la forma de construccién del drama, tal como lo
plantea Garcia Barrientos, es cerrada. Mantiene unidad de accion y tiempo,
con minimos cambios de espacio, como en el caso de los suenos. La acciéon
dramatica es tnica en el caso de Martina y los hombres pdjaro y de jAdids,
querido Cuco!, mientras que en Nino de Octubre convergen dos lineas que
encuentranunidad coneldesarrollodelaaccién. Enlostres casos el conflicto
vacreciendo conforme al desarrollo de la tramahasta alcanzar un desenlace.

Aunque en la obra de Ménica Hoth y en la de Maribel Carrasco se
alterna el espacio real con el del sueno, no se puede hablar de un rompi-
miento con el principio de unidad. De modo que la construccion de las
tres obras esta basada en el modelo aristotélico, y pertenecen a la catego-
ria de drama de accidn, al ser esta la que rige a los personajes.

Como se senald en el encuadre tedrico, el tiempo y el espacio son
formas esenciales para el estudio desde la dramatologia, mismas catego-
rias que coinciden con los intereses de la teatralidad. Por lo que ahora me
aproximaré al analisis de estos dos aspectos.

Tomando en cuenta que los planos del tiempo teatral se pueden
dividir en tres, diegético, escénico y dramatico, en un analisis del texto
escrito solo podemos visualizar el tiempo diegético, ya que el escénico es
el tiempo real vivido por los actores y los espectadores, y el dramatico la
relacion que se da entre el primero y el segundo, tiempo que solo puede
derivarse de la puesta en escena.

Martina y los hombres pdjaro transcurre de manera cronolégica.
Sin embargo, el tiempo es intervenido por el sueno, parece que se extien-
de mas de lo que es en realidad, ya que Martina vive muchas peripecias
hasta que finalmente despierta. De modo que el tiempo podria dividirse
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en dos: el real y el del sueno. Es un tiempo actual que no necesita de re-
cuerdos para regresar al pasado, sino que todas las acciones estan dadas
para el progreso del presente. Aunque la autora no menciona la época en
que se desarrolla, podemos vislumbrar la actualidad, es decir, el aconte-
cer de México es un referente que podemos ubicar, al tratar un problema
vigente como es la migracion hacia Estados Unidos.

Por su parte, jAdios, querido Cuco! también maneja un tiempo cro-
nolégico, que se desarrolla al ritmo ciclico de las cuatro estaciones del
ano, empezando en invierno y terminando en la llegada de un nuevo
invierno. Cada una de las estaciones ayuda al proceso de duelo que vive
el personaje principal. Se manejan las siete etapas del duelo que, en la
obra, completan su ciclo en un periodo de un ano. Se marca el curso de la
vida que no retrocede y que avanza sin detenerse, trayendo nuevas cosas,
nuevas experiencias y diferentes sentimientos. El tiempo que acontece,
ademds de estar dado por las acotaciones con algunas descripciones de
elementos como el arbol de navidad, el calor, los aguaceros y el altar de
muertos, también es evocado por el Pajarraco 3, que la mayor parte de la
obra ocupa el papel de narrador; asi, por ejemplo, en el Prélogo anuncia:

PajarrAcO 3
(A cabina.) Maestro, por favor, salen las luces Navidad, pues el
tiempo corre aqui rapidamente y resulta que ha llegado la pri-
mavera! (Hace unos trinos.) Y estamos en marzo (Otros trinos.)
Y es viernes por la noche, dia en que Pola, igual que todas las

semanas, va a visitar a su abuela Titina... (Hiriart, 2006, 12)

Las emociones de la nina iran transformandose conforme avanza
el tiempo, un tiempo delimitado y recreado con caracteristicas precisas
de ambientacién temporal. El uso de oscuros, la luz y los trinos, asi como
los muchos cuadros que Pola ha pintado, sugieren que los dias avanzan
sin tener que ser indicado mediante la narracién oral. Es evidente que
una representacion no se lleva en un tiempo real, por lo que las conven-

ciones teatrales ayudan a marcar los cambios cuando se trata de una obra
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que se desarrolla en un ano. El elemento principal que marca el avance
del tiempo es la narraciéon. Observamos cémo de la primavera pasan al
verano al final de la Escena 5, escena dominada por la tristeza. Las emo-

ciones evolucionan conforme llegan los cambios de estaciones:

PajarrAaco 3
Asi, entre pinceladas, cotorreos y dias de escuela, llega el oto-
no, con sus hojas secas y sus dias de muerto. [...] Pola siente
ahora que el tiempo vuela. Casi no se da cuenta de como se va
el otono y regresa el invierno trayendo otra vez las posadas, la
Navidad, el Ano Nuevo. Pero, shhh..., silencio. Veamos cémo
termina Pola su recorrido. (Ibid., 38)

Ha llegado nuevamente al invierno, el proceso de duelo y entendi-
miento de la muerte ha concluido para comenzar con otras aventuras. En
estecaso, Polarecibe comoregalode Reyes Magos unanuevamascota, supe-
rro Plumbago. Lavidayel tiempo contintian, perolaobrahallegadoasufin.

El tiempo en Nino de Octubre también es cronolégico y ambienta-
do por las estaciones del ano. Asi es como en un dialogo entre Hugo y su

mama se dice que es verano:

Huco
¢Es el tiempo en que los vientos frios llegan a las montanas y

las pintan todas de blanco?

MADRE
No, mi nino. Es el tiempo en que el sol abre sus brazos para que
las flores y los frutos comiencen a crecer. Es el verano, Hugo.

(Carrasco, 2012, 11)
Laobraculminacuandollegaelotono, yaqueeseldiadel cumpleanos

de Figo. El padre expresa: «jHa despertado el sol y con él mi nino de
octubrel» (Ibid., 76). Anteriormente ya se habia mencionado el dia de
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octubre en que naci6 Figo, pero es un tiempo que no se desarrollaen escena,
solo se evoca en el recuerdo del padre al contarle a su nino cémo nacié.

El tiempo es importante para Figo, ya que en cinco dias serd su
cumpleanos, pero cada dia esta mas enfermo. Para poder sobrevivir debe
encontrar un corazon antes de que llegue su cumpleanos. La accién de

Figo comienza en otono, un lunes; la obra termina el siguiente viernes.

Fico

En octubre todos los arboles se llenan de manzanas.

PADRE

Y ahora los arboles estan llenos de manzanas.

Fico

jEntonces sera mi cumpleanos!

PADRE

Muy pronto, Figo.

Fico

¢Qué tan pronto?

PADRE
Hoy es lunes, si cuentas el martes, el miércoles y el jueves, sa-
bras que cuando se asomen los primeros rayos del sol del vier-

nes, habras cumplido jocho anos! (Ibid., 20)

Estos cuatro dias de espera ocurren en el sueno —al emprender
un viaje por los caminos que expondré en el apartado del espacio—, para
finalmente despertar el viernes.

Para un andlisis del espacio, en la dramatologia también se vis-
lumbran el diegético, escénico real y dramatico. Como en el caso del

tiempo, mi andlisis solo retomara el primero. Entendemos como espacio



diegético «el componente espacial del contenido, el conjunto de los lugares
ficticios que intervienen o aparecen de la forma que sea en la fabula o
argumento» (Garcia, 2007, 128). En este sentido, es el texto dramatico el
que nos devela tal informacion, ya sea por medio de las acotaciones, los
dialogos de los personajes o las acciones de los mismos.

Moénica Hoth, a través de la escritura de Martina y los hombres
pdjaro, utiliza dos espacios fundamentales: el real y el imaginario, en-
tendiendo como real aquello que transcurre antes del sueno, y como ima-
ginario los espacios que se muestran como parte del sueno de Martina,
efecto del veneno de la vibora que ha mordido a la nina. En el primer
caso encontramos la tienda, el campo y la recimara de Martina; mientras
que en el espacio imaginario esta la frontera, el camino hacia la casa de
la bruja, el platé de television y la casa de la bruja. Todos son lugares que
conocemos y existen en la realidad, con la diferencia de que se presentan
en un sueno. La manera en que lo propone la autora hace sentir que toda
la obra se ha desarrollado en el plano de lo real, y no es hasta el final,
cuando la mama explica lo de la vibora y el delirio que tiene Martina,
cuando nos damos cuenta de que la mayor parte de la obra se desarrolld
en el espacio ficticio del sueno.

Como parte del espacio del sueno esta el programa de concursos
televisivos, en el que Martina debe superar un obstaculo mas para po-
der llegar a liberar a los hombres péjaro. El ambiente se cubre de luces
como si estuvieran en un estudio de television. Memo, el conductor del
programa, aparece para concederle la llave que abrira la jaula; para esto,
Martina debe contestar correctamente a una serie de preguntas. Por su
parte, la casa de la bruja tiene jaulas colgadas, y la autora evoca un teatro

de sombras a través de su acotacion:

Martina entra en un espacio con la apariencia de un teatro de som-
bras donde jaulas con pdjaros estan colgadas. No hay nadie mads
que el silencio y las jaulas. Con la llave maestra va abriendo las
jaulas para que los pdjaros vuelen. Cuando estdn libres, comienzan
a silbar estrepitosamente. (Hoth, 2003, 27)
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Aunque la autora no menciona un lugar geografico especifico, se
puede inferir que es un poblado del norte de México, y con los elementos
de la tienda se configura su realidad cotidiana. Esta conclusién se saca a
partir de los dialogos que evocan la migracién del hombre hacia el norte.

En la obra de Berta Hiriart, la mayoria de las escenas se llevan a
cabo en el interior de la casa de Titina. Algunas suceden en el jardin. Se
evocan otros espacios como la casa de Pola, pero esta nunca es el lugar
donde se desarrolla la escena, ni siquiera se ve. El espacio fisico es la casa
de Titina. No obstante, el primer espacio evocado en la obra es el teatro:
«Luz sobre el proscenio...» (Hiriart, 2006, 9), dice la primera acotacién del
prologo. La presencia en este lugar se refuerza con la bienvenida que ofre-
cen los Pajarracos a los ninos. Mas adelante se define el teatro como «...es-
pacio de suenos y maravillas en donde todo puede suceder» (Ibid., 9-10).

Las menciones al espacio donde se concentran el puablico y los
actores son evidentes y directas, el Pajarraco 3 explica que los actores
van a representar una historia. Una vez dicho esto y caracterizados los
Pajarracos de los personajes que representaran (Titina, Pola y Cuco),
se ilumina el escenario con luces de Navidad, aparece el arbol al fondo.
El teatro se ha convertido en la casa de Titina, donde juegan con una
pelota Pola y Cuco.

En la escena 1 la acotacién marca que debe haber bancas alargadas
y la casita de Cuco, asi como una jardinera. Estos elementos construyen el
espacio escénico: el jardin de la casa de la abuela. Las bancas seran utiliza-
das como la cama de Titina y la cama de Pola, al llegar la noche. El jardin es
el lugar de juego, es el lugar de descanso, pero también lugar donde mue-
re y es enterrado Cuco, espacio en el que se reconstruyen las emociones.

Finalmente, en Nino de Octubre, Maribel Carrasco —al igual que
Moénica Hoth— sugiere la division del espacio en dos planos: el del sueno
y el real. Al iniciarse la obra, el espacio no es delimitado de forma expli-
cita, pero por los primeros didlogos de los ninos podemos suponer que
se encuentran en un hospital. Sin embargo, escénicamente no se obser-
va, ya que los dialogos son mantenidos por voces en off, bajo un oscuro.
Hasta que aparece el narrador con una lampara, se indica «Un paisaje
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montanoso»; al menos asi lo dice la acotacion. Seguidamente, la autora
indica que se ilumina una habitacién, al mismo tiempo en que el narra-
dor pronuncia: «Las afueras de un pueblo en la montana rodeado todo de
pinos» (Carrasco, 2012, 9). Menciona la casa-cabana de Figo, donde cena
con sus padres, para luego dar paso a otro espacio: un cuarto de hospital.
No hay mas descripcion que la cama con sabanas blancas, una ventana y
el sonido de un monitor.

Los cambios de escena implican el cambio del hospital a la caba-
na. Algunas de las escenas se desarrollan simultaneamente, por lo que el
espacio escénico estara dividido en estas dos areas. En el primer sueno
de Hugo, el espacio es un paraje solitario, cubierto de hielo; sin embargo,
este evoluciona al emprender el viaje en busca de su lugar. Es asi como
pasa a un bosque y finalmente al mar. En el sueno de Figo, el lugar es un
paraje solitario, desértico. También, al igual que Hugo, en su recorrido
atraviesa el bosque, espacio donde conoce a Hugo, para seguir el camino
al lado de él hasta el mar.

Podemos notar que la obra tiene multiples espacios; pero principal-
mente dos: el real y el del sueno. En el real esta la habitacién del hospital
y la cabana donde vive Figo; mientras que en el sueno se encuentran todos
los lugares que ocurren en el viaje de los dos ninos: desierto, paraje helado,
bosque y mar. Hay simultaneidad de espacios: por un lado, el de Hugo vy,
por otro, el de Figo. La acotacién indica que serd representada con imagenes
de lo que los ninos pueden imaginar al pensar en su viaje. Asi, las palabras
de Hugo y las de Figo se alternan. Aunque no compartan el mismo lugar,
hay un entrecruzamiento de palabras que permite un didlogo coherente
y fluido entre los dos ninos, como si se encontraran en el mismo camino.

Como hemos visto, la dramaturgia para ninos ha cumplido con
ciertas caracteristicas que se repiten o son constantes en todas las obras,
manteniendo cada una rasgos particulares. La conservacién de la unidad
de accion, tiempo y espacio, el manejo de personajes fantasticos en inte-
raccién con personajes humanos, son algunos de los elementos que com-
parten estas obras. Todo ello, ademas de la trama, invita a pensar en un
género dramatico, al que corresponden.
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Como se hizo notar desde el primer capitulo, la dramaturgia para
ninos ha apoyado su composicién en elementos del cuento infantil, de-
rivado del cuento maravilloso y del cuento de hadas. Estos altimos en-
cuentran una correspondencia en cuanto al desarrollo de la accién con
el género dramético de la tragicomedia. No obstante, seria equivoco ge-
neralizar todas las obras bajo este género. Pero, después del estudio que
se ha hecho en los apartados anteriores, se puede decir que, al menos en
Martina y los hombres pdjaro, jAdids, querido Cuco! y Nino de Octubre, las
caracteristicas que las componen corresponden a elementos presentes en
la tragicomedia.

Los personajes principales, Martina, Pola, Figo y Hugo (todos
ellos, ninos), tienen una meta que persiguen enfrentando obstaculos; la
mayoria son obstaculos negativos, por lo que se puede decir que son per-
sonajes serios y su meta es positiva. En el caso de Martina la meta es libe-
rar a los hombres pajaro; en el de Pola, aceptar la muerte; en el de Figo,
tener un corazoén sano, y en el de Hugo, encontrar su camino (la muerte).

En el caso de Martina y los hombres pdjaro y Nino de Octubre, es
mas evidente que la trama esta concebida en una trayectoria de aventura.

Si como vimos en el Capitulo 1, «...el efecto global de la tragico-
media es el enriquecimiento espiritual y la ensenanza para alcanzar los
valores mas altos que ofrecen las culturas como clave de la felicidad.
Ensenan a través de emociones y su reino es la aventura» (Hernandez,
2011, 233). Las obras aqui analizadas corresponden a dicho efecto. El en-
riquecimiento espiritual esta impreso en el personaje de Pola al aceptar
que la vida cumple un ciclo, y se regenera en emociones. En Figo y Hugo,
el enriquecimiento se produce a partir de la amistad. Y en Martina se ob-
serva la lucha por la justicia social en los ciudadanos migrantes. Todas
tienen como fin una felicidad que los personajes alcanzan solo a través
de un camino de aventuras que no ha sido facil sino cruel. Enfrentandose
y reconociendo en si mismos emociones que les permiten crecer interna-

mente y alcanzar su meta.
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3.4.3

UNA VISION DESDE LA TEATRALIDAD

Un aspecto que esta latente en los textos dramaticos es la teatralidad; sin
embargo, esta ocurre en el momento de la representacion, cuando tiene
lugar la convivencia con el espectador. No obstante, la dramaturgia, por
ser el modo de escritura propio del teatro, tiene caracteristicas o elemen-
tos de teatralidad que podemos observar en la lectura, que ademas es una
lectura que evoca la accion.

Como elementos de teatralidad impresos en las lineas de los textos
dramaticos podemos enlistar los siguientes: vestuario, objetos, lenguaje
y acotaciones, principalmente, ademas del tiempo y el espacio, que ya se
analizaron anteriormente. Estos elementos no son solo recursos escéni-
cos, sino el conjunto de entramados que conforman lo teatral en un texto
dramatico.

Con respecto al vestuario, en Martina y los hombres pdjaro, la au-
tora no hace muchas referencias. Es en la cuarta escena cuando, en una
acotacion, menciona: «Martina y la Nina Uno, ambas con uniforme y mo-
chila, van a la escuela» (Hoth, 2003, 9). Sin embargo, es un vestuario pre-
ciso de esta escena. En la escena anterior, es decir en la tercera, Martina
esta en su recamara y acaba de despertar, por lo tanto, el vestuario podria
ser mas bien un pijama o camisén. Podemos inferir elementos por los
que, en la lectura, se visualiza qué y como sucede en escena. En la décima
tercera escena, vuelve a hacer referencia al vestuario, esta vez de Memo:
«Entra Memo vestido como animador de programa de concurso de tele...»
(Ibid., 24). No se detalla, solo se da una idea general sobre su vestimenta
al darle la funciéon de animador de concursos televisivos.

Mientras tanto, en la obra de Berta Hiriart, al inicio solo se dice
que los Pajarracos llevan una bolsa con los elementos de caracterizacion;
sin embargo, no se menciona nada respecto al vestuario. Se indica en dos
ocasiones que Pola viste un camison al llegar la noche: «...Saca de su ma-
leta un camiso6n, despliega una sabana y se acuesta tapandose con ella...»
(Hiriart, 2006, 15). Aunque en ningin momento se dice que Pola se pone
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el camison, se infiere al ser una prenda para dormir. Esto ocurre en la pri-
mera escena, cosa que se repite en la escena siete, cuando la autora escribe:
«...Entra Pola en camisén, medio dormida, y va hacia el arbol...» (Ibid., 38).

Mientras que en Nino de Octubre no existe ninguna mencion a este
aspecto. La teatralidad es evocada con el lenguaje poético que construye
atmosferas y recrea espacios. Los dialogos son sumamente visuales desde
un inicio. El lenguaje, ademas de poético, resulta simbolico. Hay muchas
referencias a los olores y a los sabores; por ejemplo, se asocia el sabor
de la risa con el de la sandia; el sabor de las lagrimas con el mar, con las
despedidas y los encuentros.

El Narrador es muy descriptivo al hablar. Ademas en las diferen-
tes escenas marca los deseos y sentimientos por los que atraviesan los
personajes.

El lenguaje de los ninos esta construido por interrogaciones que
se formulan, muchas de ellas imposibles de contestar para los personajes
adultos; ya sea porque la tristeza les inunda de impotencia para respon-
der —dejando algunas frases sin continuar y siendo intervenidas por el
Narrador para explicar lo que acontece en el interior del personaje—, o
bien porque simplemente no hay respuestas:

ANCIANO
Haces demasiadas preguntas para estar tan cansado y tan frio-
lento... {Pero asi son los de tu edad! ;Por qué esto? ;Por qué lo

otro?... (Carrasco, 2012, 26)

El Anciano es uno de los que se encuentran sin respuestas ante
las multiples cuestiones de Hugo. Cada dialogo contiene mucha tristeza;
sin embargo, esta es combatida por la dulzura y suavidad de un lengua-
je poético. Por ejemplo: «..Hugo pensaba que su mama era tan fuerte y
tan dulce como los barcos que salen a pescar y regresan con un sueno»
(Ibid., 12). La aparente fortaleza que muestra la mama con su hijo es
comparada con un barco de pesca; del mar se dice que es la cuna del sol.
Los dialogos sugieren que la esperanza estd en el manana, pero también
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afirman que ese manana puede ser la tristeza de los padres de Hugo. El
nino esta cada vez mas enfermo. Aqui la voz del narrador nos transmite
las emociones de los padres, la situacion por la que pasan y la evoluciéon
de la salud de Hugo.

En Martina y los hombres pdjaro los dialogos estan construidos
con un lenguaje sencillo y cotidiano. Podemos notar palabras que perte-
necen solo al lenguaje mexicano y que ademas caracterizan a cierto tipo
de personajes, tales como «varo», «vieja chimiscolera», «escuincla», «mi-
gra», «polleros»; frases adoptadas de nuestro lenguaje cotidiano como
«A donde vas, conejo Blas»; o expresiones como «pa’ ca», «pa’ qué»,
«N’hombre». En la composicién de la obra se utilizan dos canciones: la
cancién de cuna que la madre le canta a Martina y la cancidn tipica para
romper pinatas. Pero el nivel de teatralidad en el lenguaje no es solo con
las palabras, sino con imagenes metaféricas como el vuelo de los pajaros
0, en la carta del padre, la comparacién de los labios rojos con el color de
las granadas. Los dialogos, en su mayoria, son muy cortos. Algunas fra-
ses se quedan suspendidas por puntos suspensivos. La autora imprime el
caracter de cada personaje en su manera de hablar.

El lenguaje en jAdics, querido Cuco! muestra concordancia con
cada uno de los personajes; por un lado, el lenguaje de los Pajarracos
es divertido y con humor, ciertas equivocaciones en la pronunciacién,
como la palabra «tiatro» en vez de «teatro», le dan no solo una caracteris-
tica precisa al personaje sino que imprime un tono a la obra. Y, aunque
pareciera ser una historia triste, el tono humoristico la hace divertida.
Ademas de la manera en que hablan los Pajarracos, también algunas aco-
taciones causan ese efecto, por ejemplo cuando la abuela «ronca como
una leona».

Por su parte, Pola se expresa de manera natural, como una nina
inquieta de siete anos, con preguntas que refuerzan el caracter de expec-
tacion y revelacion de los procesos de la vida, en este caso el aceptar las
despedidas. Utiliza palabras cotidianas, al igual que Titina. La mayoria
de los dialogos son breves; a veces cuando se recurre a los recuerdos o
la explicacién de ciertas cosas, el didlogo es mas extenso. Sin embargo,

118



mas alla de la palabra, las frases cortas van acompanadas de acciones que
aportan a la escena el avance de la trama.

Se hacen algunas menciones de juegos tipicos como «la loteria»
o «las escondidillas», palabras del uso mexicano como «chimuela», «dar
lata», «caloréon», la frase «me lo conté un pajarito» aparece como «se los
conto6 un pajarraco», y finalmente, las multiples maneras de decir adios:
«Adios, abur, ciao, bye bye, shalom, nos vemos».

Ligado al lenguaje (verbal y no verbal) estan las acotaciones que
en Martina y los hombres pdjaro sirven para ubicar el espacio y algunas
de las acciones. Lenguaje poético, evocacion de imagenes bellas, acciones
metaforizadas como el vuelo de los pajaros, en referencia a la marcha mi-
gratoria de los hombres. La caida de las plumas o el vuelo de ellas como
los hombres que no regresaran y los hombres que logran escapar de las
jaulas de la bruja.

Las acotaciones nos develan el espacio sugerido para el montaje,
en el que ciertos elementos se hacen presentes. «<En penumbras pasa un
pajaro volando», dice la segunda escena de Martina y los hombres pdjaro.
Pero ese decir es accién si pensamos en el montaje. Con ese breve enun-
ciado se conforma toda la escena, poniendo en juego las posibilidades
de representacion, pues bien puede atribuirse una escena ideal para el
teatro de sombras. Es una imagen que se vuelve a repetir pero con mas
elementos en la Escena 6: «Un pajaro que esta volando es atrapado por
unas largas manos y enjaulado» (Hoth, 2003, 12). La anterior acotaciéon
es lo tnico que compone la escena. Esta imagen revela el simil entre el
hombre y el pédjaro; ademas de establecer una conexion entre los temo-
res de Martina e introducirnos a lo que sera posteriormente su sueno. Y
como se vio, construye la posibilidad de ser representado con sombras.

En jAdiés, querido Cuco! las acotaciones tienen mayor valor de des-
cripcion, a diferencia de las otras dos obras, en cuanto a los movimien-
tos y acciones que realizan los personajes. Sugieren el comportamiento
y mantienen una estrecha relaciéon con los dialogos al reforzar lo que se
dice con lo que se hace, constituyendo asi una aproximacién al texto tea-
tral, ya no solo dramatico.
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Por otro lado, encontramos referentes de atmoésfera y composicion
escénica donde «la palabra «dice> todo el funcionamiento teatral como si
quisiera suplir la representaciéon» (Adame, 2006, 23). En este sentido, ahi
es donde reside la teatralidad.

Amanece apenas sobre el mismo escenario. Resaltan las luces del dr-
bol de durazno, otra vez encendidas para la época navidena. Debajo
de él descansan un zapato de Pora y una cama como la de Cuco pero
mas chica. Entra PoLa en camisén, medio dormida, y va hacia el dr-

bol. Los PajarrAcos 1 Y 3 observan sus acciones. (Hiriart, 2006, 38)

La acotacién anterior nos coloca en el ambiente, dando pistas para
ubicarnos en el espacio y el tiempo de la escena. Este tipo de acotacio-
nes utiliza palabras que no seran dichas en el escenario, sino representa-
das, pero que estan escritas para orientar la realizacién escénica; aunque
como menciona Adame «no son unicamente <instructivo de montaje
sino, como los dialogos, material vivo para ser actualizado en la puesta
en escena» (Ibid., 24).

En Nino de Octubre, algunas acotaciones se intercalan con los dia-
logos de manera breve como «Despierta», «Desde su cama», «Triste», etc.
Otras sirven para introducir ambientes, espacios y sentimientos. En este
sentido, funcionan como indicaciones técnicas pero también dan el peso
literario a la obra. Aunque como ya vimos, este tipo de acotaciones no
se pronuncian en el momento de llevarlo a la escena, el peso literario se
vuelve texto poético visual. Por ejemplo: «Un espacio en el interior de
un profundo bosque. En medio de ese bosque vemos a Figo caminando
entre un cumulo de arboles frondosos que entonan un canto fanebre. Al
paso de Figo, los arboles murmuran entre si» (Carrasco, 2012, 58). La aco-
tacion ejemplifica la creacion de un espacio y ambiente especifico, que
conduce a un sentimiento sometido por el canto funebre.

En conclusién, la mayoria de las acotaciones forman imagenes
o describen las acciones, muchas de ellas apoyandose por la voz del
Narrador, como en la escena de «El despertar»:
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NARRADOR
Aquel pequeno cuerpo que Figo buscaba, se habia transfor-
mado ya en un punado de hermosas plumas, cuyo espiritu,
despierto, ya estaba muy lejos. Hugo se habia alejado ya a des-

cansar, rumbo al sol.

Vemos la silueta de Huco, que se aleja lentamente nave-
gando sobre la maleta, como si esta se hubiera transformado

en un pequeno velero. Fico lo despide. (Ibid., 75)

Los objetos funcionan como signo que constituye lo teatral, ade-
mas se relacionan directamente con las acciones de los personajes y las
intenciones que se le da a la relacion con ellos. Por ejemplo, en Martina y
los hombres pdjaro, todos estos se utilizan a lo largo de la obra para apo-
yar ciertos comportamientos y acciones de cada personaje. El teléfono,
que es uno de los primeros objetos que aparecen en escena, es un elemen-
to que impulsa a mostrar el conflicto. Es el tnico medio que mantiene la
comunicaciéon entre los hombres que han migrado y sus familias. Es el
primer objeto que muestra la ausencia del padre de Martina, ya que es el
unico que no ha llamado.

Los dulces y objetos de la tienda ayudan en la construccion del lu-
gar e imprimen el espiritu de la infancia. La mochila de Martina sugie-
re que la nina estd en una etapa escolar, elemento que también refuerza
la bicicleta, que no estd en escena pero varias veces es mencionada por
Martina. La bolsa de Martina y sus monedas son objetos que atesora para
poder llegar «al otro lado»; sin embargo, los polleros le roban todo. Es
por medio de estos elementos como se representan el abuso y el despojo
de las pertenencias de los migrantes. En esta misma escena hay elemen-
tos festivos como la pinata, el palo y la venda que ponen en los ojos de
la nina; con esto se hace evidente el contraste entre la fiesta y el engano.

Las plumas de los pajaros, el costal de Dorotea y las jaulas mantie-
nen una relacién, ya que en su costal es donde Dorotea guarda las plumas
de los pajaros que se quedan en el camino. Las jaulas son importantes
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porque Martina se encargara de abrirlas con la llave que ha conseguido;
Martina entonces podra liberar a los hombres péjaro. La pécima que en
el sueno de Martina representa el veneno que le quiere dar la bruja, en el
plano real, es el medicamento para que la nina se recupere después de la
picadura de la vibora. Por ultimo, la carta es uno de los objetos mas im-
portantes en la obra, ya que es la recuperacion de la comunicaciéon con
el padre de Martina. En ella se expone lo que le ha ocurrido y su regreso,
dandonos una solucién y un final feliz a la obra.

Los objetos que aparecen en jAdids, querido Cuco! apoyan el desa-
rrollo de la accién al ser integrados en cada movimiento de los personajes.
En el Prélogo se indica que «Entran los tres Pajarracos tocando distintos
silbatos e instrumentos de aliento...» (Hiriart, 2006, 9). Posteriormente se
dice que cada uno lleva consigo una bolsa que contiene los elementos de
caracterizacion para los personajes que van a representar; sin embargo,
estos no se mencionan de manera precisa. Es conforme se desarrolla la
obra cuando podemos observar los elementos que utilizan.

Los silbatos e instrumentos de aliento ayudan a la ambientacién,
pues en varias ocasiones musicalizan la obra. Sobre todo el Pajarraco 3
utiliza una flauta para enfatizar la tristeza por la que pasa Pola. En la pri-
mera escena aparece la pelota con la que juega Cuco, asi como las luces
del arbol de navidad, un 4rbol natural de duraznos. Varios objetos com-
ponen el espacio: unas bancas alargadas, la jardinera y la casita de Cuco.
Asi, los objetos se convierten en manifestacion del tiempo vy el espacio:
época navidena en el jardin de la casa de la abuela.

Un elemento importante es la maleta, ya que sera el objeto con el
que entre Pola cada vez que llegue a casa de su abuela. Esto nos remite a
que Pola no vive ahi, sino que llega a visitar a su abuela, con quien pasa
cada fin de semana. Para marcar la hora de dormir se hace referencia a
una sabana con la que se tapa Pola. Aunque no hay una cama como tal,
las bancas ocuparan esa funciéon. También se utiliza una pala, con la que
cavan el lugar donde enterraran a Cuco. La tierra es otro elemento que se
hace presente y, en esa misma escena, aparece también una flauta. Se alu-
de al zapato y al calcetin de Pola, asi como a una venda que le pone Titina

122



a su nieta. El teléfono es el objeto con el que se comunica la abuela con
Pola, ante la ausencia de esta ultima. Un album de fotos que observan los
dos personajes y, como elemento importante, una foto en especial; esta
foto es animada como si Cuco estuviera presente en ese momento. Un ca-
lendario que va marcando el paso de los dias; sin embargo, este no se ve
en escena, ya que constituye parte de la narracion que hace el pajarraco
para dar la nocion de que el tiempo ha avanzado rapidamente. Lo que,
desde la perspectiva de la teatralidad, mas que la narracion, deberia mos-
trar el calendario como simbolo del tiempo.

La estacion del ano por la que pasan se indica con un paraguas.
En la misma escena, la abuela le da un regalo a Pola: una caja con 6leos,
pinceles, telas blancas y paleta, asi como un caballete. Todos estos ob-
jetos contribuyen a las siguientes acciones del personaje que, poco a
poco, mientras pinta, se va olvidando del dolor que le ha causado la
muerte de Cuco. Al llegar el dia de muertos colocan un altar con flores,
calaveritas y huesos de pollo con arroz. Para concluir la obra, vuelve
el invierno. Las luces del arbol aparecen junto al zapato de Pola y una
cama como la de Cuco. Aqui se representa un ciclo que se cierra y otro
que llega, bajo la misma estacién en la que comenzdé la obra pero en
otras circunstancias, con una nueva mascota; Pola aceptando que siem-
pre se tiene que decir adids.

Nino de Octubre esta cargada de un contenido simbélico predomi-
nante. Tiene muchas caracteristicas del cuento maravilloso. Por lo tanto,
los objetos que aparecen en escena o evocados cumplen con funciones
precisas a manera de metaforas. Por un lado, encontramos los objetos
que configuran el plano real y cotidiano, como son la cama, las sabanas,
un vaso de agua, el monitor de hospital, elementos que estan en el sitio
que ocupa Hugo; por otro lado, los elementos que acompanan las escenas
en casa de Figo son el acordeén del pap4, la taza de chocolate, una mesa
de madera, dos bancos, el pedazo de madera. El pedazo de madera es im-
portante porque de él nacera Figo.

El Narrador utiliza una lampara al entrar; en este primer momento

no hay indicacién de si esta permanecera durante toda la obra o si se
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apagard. En algtn momento se indica que el Narrador hace un gesto
como si apagara una vela, para dar paso al oscuro de la escena.

Cuando interviene el anciano, este lleva una maleta vieja. La male-
ta estd vacia. De ella saca objetos invisibles que son mencionados, como
un mantel, una jarra y una pequena taza. Dona la maleta a Hugo por si
en su camino encuentra algo que valga la pena guardar. Posteriormente
la maleta se convertira en el velero en el que partira Hugo hacia el mar.

Por su parte, la anciana lagartija solo lleva un panuelo con el que
limpia sus lagrimas.

En los didlogos entre Hugo y Figo, se evocan algunos objetos tales
como un barco, aviones, una cantimplora para guardar agua y un buen
abrigo para el frio, estos son elementos que los ninos piensan que seran
necesarios para su viaje.

El Centinela lleva consigo un quinqué, objeto caracteristico para
alguien que guia en los caminos.

Cada objeto aparece en momentos precisos y constituye uno de
los elementos para construir el espacio o temporalidad de la escena, asi
como para dotar de rasgos a los personajes.

A manerade conclusion de este apartado se puede resaltar que lama-
yoria de los recursos de teatralidad son referentes mas visuales que lingis-
ticos, sobre todo en la obra de Ménica Hoth, en la que algunas escenas no
tienen dialogos, solo imagenes. Martina y los hombres pdjaro posibilita la
existenciadeunateatralidad en dondela palabraesrebasadaporlaimagen.

En la obra de Berta Hiriart, la preponderancia de lo teatral esta en
el uso del metateatro y el manejo de objetos. Al inicio se resalta que lo
que va a acontecer es una obra de teatro, lo mismo que al final. Los dia-
logos entre los pajarracos y el publico son directos. Mencionan que estan
ahi, en el teatro, para ver representada una historia. El Pajarraco 1 es el
primero en dirigirse al publico de la siguiente manera: «Ninos y ninas,
damas y caballeros: bienvenidos al tiatro» (Hiriart, 2006, 9). De esta for-
ma introducen al publico a un mundo ficcional.

Por un lado, el Prélogo nos ubica en el espacio fisico: el teatro. Los
dialogos de los personajes refuerzan la ilusién que el teatro puede crear.
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Pareciera ser que aqui se rompe con dicha ilusioén pero, por otro lado, es-
tamos viendo a tres pajarracos, actores que ya estan caracterizados como
pajarracos, aves con caracteristicas humanas como la voz, los movimien-
tos y las emociones.

En el caso del empleo de los objetos, hay en escena elementos que
cobran otro significado diferente al habitual: por ejemplo, las bancas que
serviran como camas.

Una escena que da multiples posibilidades de representacion es
cuando Pola esta con el album de fotos. Las fotos son recreadas visual-

mente al fondo del escenario:

Entra una musica juguetona aunque nostdlgica. Cuco aparece al
fondo, en el jardin, jugueteando y creando imdgenes como las que
pueden contener las distintas fotos: de panza al sol, cazando una
mosca, etcétera. TITINA y PoLA reaccionan ante cada imagen del
album. (Ibid., 30-31)

Esta escena, que esta constituida por la fantasia, termina al desa-
parecer Cuco del escenario «Cuco despliega unas alas de angel y con ellas
trota hacia el jardin hasta desaparecer» (Ibid., 32).

Las imagenes proponen el trabajo de sombras al recrear las foto-
grafias como tel6n de fondo de la escena, pero no fotos estaticas, sino
con movimiento.

La manera en que empez6 la obra, marcando que lo ocurrido ahi
es una historia representada, es decir, solo una funcion de teatro, es la
misma forma en que termina; la voz de los pajarracos como narradores y
a la vez rompiendo la ilusion del teatro, sin salirse del todo de la fantasia,
porque siguen siendo animales personificados.

En la obra de Maribel Carrasco, la teatralidad se hace evidente a
partir del lenguaje que indica el modo posible de representacion, es de-
cir, las imagenes que sugieren y las acciones que acontecen.

En la escena «Encuentro con el otro» la autora propone el manejo

de teatro de sombras en donde las imagenes representaran el camino por
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el que atraviesan los personajes. La voz del narrador, por su parte, resal-
ta qué paisajes podemos observar, como: valles, montanas, rios y lagos.
Ademas del espacio construido con estas imagenes, hay movimientos
precisos de los personajes, que pueden ser reinterpretados en la repre-
sentacion. Como cuando Hugo «se lleva las manos a su pecho y luego
las deposita en el pecho de Fico» (Carrasco, 2012, 74). Es una escena con
pocos dialogos pero con gran relevancia, ya que es aqui donde Hugo se
adentra al mar con su maleta como velero; donde Figo despierta con un
coraz6én nuevo y descubre la lluvia en sus ojos, reconoce sus lagrimas. Se
rompe la barrera entre el narrador y Figo, para incorporar una comunica-
cion directa entre los dos, y hacer notar que Hugo siempre permanecera
en sus corazones. Finalmente, las imagenes que forman tanto los dialo-
gos como lo visual, dibujan el viaje que ha emprendido Hugo en el mar,
alejandose con su maleta-velero hacia el horizonte.

Desde la perspectiva de la teatralidad, los textos dramaticos anali-
zados permiten la interaccién de elementos que conforman —mas alla de
lo escrito con palabras—, un posible texto teatral; en el sentido de todo
aquello que puede ser leido e interpretado en escena. Rebasando la histo-
ria que se cuenta por el modo en que se lleva a cabo.

3.4.4

ULTIMAS CONSIDERACIONES

Segun Hugo Salcedo en El teatro para ninos en México, dicho teatro man-
tenia tres vertientes que dominaban la creacion. Estas eran: la reinter-
pretacion de la historia de México, (en el caso del teatro educativo), las
historias de hadas, magos y hechiceros, y los temas que apuntaban hacia
un cambio social.

En las obras que aqui he analizado es predominante la idea de
hadas, magos y hechiceros; sin embargo, no tratan directamente de es-
tos seres, sino que hacen una reinterpretacion de la fantasia a través de
diversos personajes que suelen pertenecer a ese mundo como la bruja y
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el ciclope, en el caso de Martina y los hombres pdjaro; o animales huma-
nizados como la anciana lagartija, en el caso de Nino de Octubre; y los
pajarracos en jAdios, querido Cuco! No obstante, estos elementos, que de-
rivan del universo fantastico, son integrados a una problematica mas real
y cercana a la sociedad contemporanea. Asi, la obra de Moénica Hoth, que
pone en manifiesto el tema de la migracion, puede considerarse dentro
de la altima categoria sugerida por Salcedo: tema que apunta un cambio
social. Por su parte, la obra de Berta Hiriart, aunque maneja animales
humanizados, no puede catalogarse como una obra de hadas ya que el
desarrollo no se centra en el universo maravilloso, sino en un plano coti-
diano de la vida de una nina que debe superar la muerte de su mascota.
Mientras que en la obra de Maribel Carrasco se expone el tema de la en-
fermedad con las consecuencias de la muerte y la cultura de la donacién
de 6rganos, en la que se vale de elementos maravillosos como personajes
y dones, formando un nuevo rubro en la dramaturgia para ninos.

Estas, ya no son obras que pertenezcan a la linea educativa del tea-
tro, ni al desarrollo de una historia de hadas: se aproximan mas al cam-
bio social pero sobre todo a un cambio en la configuraciéon de lo que se
debe o no mostrar a los ninos; es decir, transgreden el universo tierno y
amable de la vida para expresar temas que les son mas cercanos a los ni-
nos. A pesar de eso, las autoras les dan un tratamiento poético y en cierta
medida mégico a sus obras.

En su escritura son notables los preceptos que ha planteado
Suzanne Lebeau, tales como la metafora, que tiene que ver con la manera
en que se plantea el conflicto. Asi lo notamos desde el titulo con Martina
y los hombres pdjaro, para metaforizar la condiciéon del hombre en su si-
tuacién como migrante, ademas de la evocacién de un pajaro a partir de
la imagen construida por la autora: «Un pajaro cruza volando, se oye un
disparo y una pluma cae» (Hoth, 2003, 19). También en ;Adids, querido
Cuco!, que metaforiza el periodo de duelo a través de los cambios de esta-
cion. Y en Nino de Octubre, que remite a la vida desde la propia muerte.

Por otra parte, las emociones de la infancia son incorporadas en

las tres obras, dotandolas de matices que transitan por diversas acciones
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que los personajes viven. Estos son personajes complejos, como indica
Lebeau, humanos y no estereotipos, que desarrollan sus emociones en
distintos niveles, «Personajes con capas de emociones y con un nivel de
tragedia fincada en el universo de la infancia» (Leyva, 2014, 5). Lo que
permite exponer temas pertinentes a los ninos, con todas sus posibilida-
des, incluso aquellos que podrian creerse tabu, como la muerte. Dichos
temas son desarrollados con un lenguaje poético, no solo verbal, sino vi-
sual, utilizando elementos simbélicos.

En conclusion se puede decir que las obras cumplen con las cinco
caracteristicas de la dramaturgia para ninos que propone la dramaturga
quebequense Suzanne Lebeau, y que se orientan hacia unanuevalinea que

transgrede la censura y propone conflictos latentes en el mundo actual.
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CONCLUSIONES

El teatro no puede cambiar el mundo, pero puede llenar los corazones, los
sentidos y el raciocinio de nuestros ninos y adolescentes con la certeza de
que el mundo puede cambiarse. Y eso es algo por lo que vale la pena luchar.
VoLkER Lupwic"

Cuando me planteé la idea de desarrollar una investigacion que centra-
ra su atencién en la dramaturgia actual escrita por autores mexicanos
para la infancia, nunca vislumbré que indagaria en un universo vasto.
Universo compuesto por conceptos que van desde la nocién de ser nino,
qué es considerado para ninos en la literatura —y mas precisamente en
el teatro—, hasta las formas de creacién y composicién particulares de
cada autor y su interaccion con las diversas teorias de las artes escénicas.

Definir al nino como un sujeto uniforme es ignorar la diversidad
en la que se encuentra inmerso, con esto me refiero a las condiciones de
vida que van desde su ser individual, la familia o su entorno inmediato,
hasta algo mas complejo como la sociedad de la que participa. No obstan-
te, considero que existen caracteristicas que todos los ninos comparten,
sin importar la condicién social, biolégica o cultural. Una de ellas es la ca-
pacidad de asombro y su naturaleza inquieta por cuestionar; otra mas, la
gama de emociones por las que pueden pasar sin ninguna censura, como

en el caso de muchos adultos. Los ninos son. Si los adultos (sobre todo

19. Dramaturgo y director artistico de Grips Theater de Alemania.

129



los investigadores) nos preocupamos por entender el funcionamiento de
algo, los ninos lo viven. Ellos accionan.

No hay duda de que la ninez en una etapa distinta a la vida adulta.
Pero esto no quiere decir que a los ninos se les deba formar en un mundo
«rosa», porque la vida no tiene una sola cara; por lo tanto, todos los ma-
tices, sean buenos o malos, los experimentan. Sin olvidar que se les debe
hablar de temas que les habiten y que sean pertinentes para su edad. La
dramaturgia para ninos debe escribirse acorde a las necesidades del nino
y considerando el contexto en el que se produce.

A través de los anos se puede notar un considerable nimero de
obras que apuntan hacia la ensenanza, ambito que responde a necesi-
dades particulares de instituciones; lo mismo que el teatro comercial.
Quiza las dos vertientes dominantes en el teatro para ninos sean las an-
tes mencionadas. No obstante, la investigacién permitié encontrar un
buen nimero de obras que apuntan hacia un teatro hecho para los ninos
sin objetivo meramente educativo ni comercial, sino como propuestas de
apertura a temas que le son mas cercanos en la vida cotidiana, derivan-
dose de estas modos de representaciéon poéticos.

Vimos que a través de la historia del teatro para ninos en México,
ha habido autores preocupados por una dramaturgia que salga de las for-
mas que corresponden a la escuela para proponer un acercamiento dife-
rente con el nino. Sin embargo, tal vez por programas que implementan
instituciones culturales, lo educativo sigui6 dominando el panorama de
la dramaturgia.

Con el fomento de la escritura dramatica para ninos, la creacion y
el otorgamiento de premios se ha permitido la visibilidad de nuevos au-
tores, los cuales, en los altimos anos han explorado tematicas que corres-
ponden muchas veces a lo que en décadas anteriores se consideraba no
apto para los mds pequenos, como los temas desarrollados por las autoras
aqui analizadas.

La dramaturgia actual explora una nueva manera de creacion,
manteniendo algunas caracteristicas de la literatura infantil tradicional
o heredada histéricamente por el cuento maravilloso y el cuento de
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hadas. Sin embargo, las tres obras que fueron objeto de anélisis son
muestra clara de que las estructuras de composicion tradicionales y la
fantasia pueden reconfigurarse desde una perspectiva mas cercana a
las inquietudes, emociones y problemas de los ninos, haciendo de la
dramaturgia un encuentro de realidades.

Al hablar de estructuras de composicion tradicionales no solo me
refiero a las heredadas por los cuentos sino también al modelo aristoté-
lico que —como se demostr6—, contintia siendo guia para la creaciéon
de obras dramaticas dirigidas a ninos. Se emplea la unidad de tiempo y
espacio; el tiempo, y a la vez el espacio, estan divididos en lo que acon-
tece en la vida cotidiana de los personajes y lo que viven en los suenos;
no obstante, en ningin momento se percibe ruptura en el orden crono-
logico, ya que las acciones siempre estan dadas en presente, y el espacio
simbolico se funde de manera verosimil con el de la vida cotidiana; asi
mismo, el abordaje de la trama evoluciona en tres momentos: plantea-
miento, desarrollo y desenlace. Cada escena esta nombrada por un titulo,
siendo esto una caracteristica particular de las tres obras analizadas, y
que predomina, ademas, en la mayoria de los textos dramaticos escritos
para el publico infantil.

Aunque las obras suponen una tradiciéon heredada desde las pri-
meras formas de literatura para ninos, rebasan los conceptos del nino
como ser ingenuo, para reformular desde una éptica inteligente la in-
clusién de la fantasia con historias de la realidad actual, de manera que
se contextualizan en problemas que actualmente no les son ajenos a los
ninos de México.

Como vimos, Martina y los hombres pdjaro maneja elementos fan-
tasticos e imaginarios trasladados a la realidad cotidiana de las familias
que viven la migracion o el abandono de algtn ser querido. Estos elemen-
tos no se contraponen, sino que renuevan la escena al mostrar un tema
duro pero con un tratamiento atin del esquema del cuento clasico donde
brujas, gigantes y ninos se encuentran.

También se observa una ligera pero dominante alusién a ciertos

personajes de la Odisea: Penélope en la espera de Ulises, Circe robando
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recuerdos, los gigantes como el Ciclope, y Ulises como el padre. En
Martina se conjuga el juego infantil con la cruel realidad de seres
deshumanizados y los peligros que implica la migracion, como la migra*,
lugares de la frontera norte como el rio Bravo, el rio Grande, el desierto,
su clima y las alimanas ponzonosas, todos estos, elementos alusivos a la
problematica migratoria en México.

La migracién es un tema vigente de la sociedad a nivel mundial,
pero en la obra se ejemplifica en un caso especifico: la migraciéon en la
frontera norte de México, un tema social que afecta a todos los ciuda-
danos de una u otra forma y al que los ninos pertenecen. En el caso de
Martina, ella se queda en su casa, pero sale (en su sueno) en busca de su
padre. No obstante, la infancia de muchos ninos mexicanos se ve inte-
rrumpida por todo lo que implica migrar. Si ellos salen, todas las peripe-
cias a las que se tienen que enfrentar no pertenecen a su periodo de vida,
es decir, a la infancia; si se quedan en su casa en espera de un regreso, su
vida también se transforma, pues muchos de ellos ocupan el lugar de la
figura paterna o «el hombre de la casa». Por otro lado, si nos referimos
al abandono, no necesariamente a causa de la migracién, todos en algin
momento hemos experimentado dicho sentimiento.

Esta obra pertenece a la nueva dramaturgia para ninos al exponer
un tema que antes se creia exclusivo de los adultos. Y al acercarnos a la
visién de una nina que no quiere esperar, que transgrede las normas es-
tablecidas por su mama: la tradicion de las mujeres en espera del retorno
del hombre.

En jAdios, querido Cuco! se presenta el proceso de duelo; la muer-
te es entonces un tema que da pie al desarrollo de dicho proceso. Con la
muerte se puede pensar en multiples elementos que la componen, bien
marcados por las siete etapas que dividen la obra: Tristeza, angustia, ne-
gacion, pasmo, culpa, recuperacion y aceptaciéon. Cada una de estas eta-

pas también son temas expuestos en jAdids querido Cuco!

*[N. del E.] Migra es el nombre que coloquialmente se da a la policia de inmigraciéon que
controla la frontera de Estados Unidos.
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Parte importante de la obra es el reconocimiento de las emociones
en todos los seres vivos, aceptar que estamos constituidos de ellas y no
podemos escapar; por lo tanto, debemos dejar fluir cada emocién de la
manera en que se presente.

La obra asume un tratamiento hasta cierto punto divertido por las
peripecias de los personajes y por la intervencion de los pajarracos que
cortan la solemnidad.

La muerte, que por mucho tiempo habia estado tematicamente ale-
jada de los ninos, se retoma en un ejemplo cercano a la cotidianeidad.

Nino de Octubre maneja distintos niveles de lectura. El tema mas
evidente para los ninos quiza sea el de la amistad. Pero también se pone
el juego, la enfermedad, la donacién de 6rganos y la muerte.

En un primer nivel nos encontramos con la amistad expuesta en-
tre los dos ninos desde el Preludio, aunque todavia no se conozcan, y des-
pués, en el encuentro que tienen y el enfrentar juntos muchos obstaculos.

Maés alla del tema esta la manera de tratarlo. Es decir, un tema que
suele manejarse con cierto recelo hacia los ninos, aqui se maneja a través
de una construccién simbdlica y poética, elementos que suavizan el dolor
de la muerte y lo cruel de los peligros en la infancia. A pesar del mundo
magico al que se entra, por medio de los suenos de los protagonistas, no
llega a caer en ningtin momento en el cuento rosa y de final feliz.

Nos encontramos ante un tema complejo y su tratamiento es igual.
Pone de manifiesto que también los adultos lloran y no tienen respuestas
para todo. Marca la madurez del nino para enfrentar y aceptar la vida con
sus multiples complicaciones.

La muerte es también un aspecto de la vida que los ninos experi-
mentan. Sin embargo, la donacién de érganos es un tema que poco se
explora en la vida cotidiana de los ninos, y en las artes escénicas es un
tema casi ignorado. Es por ello que Maribel Carrasco nos enfrenta ante
una nueva 6ptica del teatro para ninos.

Para la creacién dramatirgica orientada a ninos no hay férmulas
ideales preconcebidas, pero si encontramos constantes que se repiten
en el uso de elementos que han trascendido desde las formas antiguas
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de narracién oral. Estas constantes no son repeticion de lo ya empleado,
sino resignificacion a partir de propuestas que contemplan el contexto en
el que estamos insertos. Asi, en la dramaturgia actual es posible ubicar
realidades sociales e individuales del nino que corresponden a hechos
contemporaneos.

Con el surgimiento de nuevos autores en el panorama de teatro
para ninos mexicano, asi como la interaccion de estos con obras extran-
jeras, las propuestas dramaturgicas ignoran cada vez mas la autocensura
que mucho tiempo habia dominado la escena, y fortalecen un teatro re-
novado desde el texto escrito hasta la puesta en escena.

Como vimos, la dramaturgia para ninos tiene un destinatario preci-
so; para ello debe contemplar ciertos aspectos en su plastica, las imagenes
evocadasatravésdelaspalabras, ellenguaje, latrama, el tema, el movimien-
to, y demas elementos que pueden conformar una teatralidad especifica.

El texto dramatico es un primer elemento para el desarrollo del
teatro, y en el teatro para ninos sigue siendo uno de los elementos mas
importantes para el proceso de montaje. De tal manera que su analisis se-
guird siendo importante para la busqueda de mejores propuestas y prac-
ticas que renueven el quehacer destinado a la infancia.

Mirando de manera global el trabajo de las dramaturgas y los dra-
maturgos que han explorado en este terreno en la primera década del
siglo XXI, se puede decir que en México se ha abierto una nueva y dife-
rente perspectiva que se ha extendido con poéticas emergentes en donde
las nominaciones de lo «infantil» o «para ninos» se han transformado a
un «teatro para todo pablico», y en donde los temas son aquellos que pre-
ocupan en esta catastrofe llamada siglo XXI, en el cual estamos situados

chicos y grandes.
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