UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA
DE MEXICO

FACULTAD DE FILOSOFIA Y LETRAS

IDEA DE LA MUERTE EN TEXTOS DRAMATICOS
PARA NINOS
(1992-2007)

TESIS
QUE PARA OBTENER EL TITULO DE
MAESTRA EN LETRAS
PRESENTA
JUANA PATRICIA ESPINO VILLAGRAN

ASESOR
DR. GERMAN VIVEROS MALDONADO

MEXICO, D.F. 2009



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



AGRADECIMIENTOS

A la UNAM.

A mi familia.

A todas las personas que me guiaron y acompafiaron en este viaje intelectual: Dr. German
Viveros Maldonado, Dra. Carmen Lefiero, Mtro. Lech Hellwig-Gorzyfiski, Dra. Paciencia
Ontafidon Sanchez, Dr. Alejandro Gerardo Ortiz Bulle Goyri, Dr. Oscar Armando Garcia
Gutiérrez, Dr. Samuel Gordon, Dra. Liliana Weinberg Marchevsky, Mtra. Josefina Garay
Torillo, Lic. Gema Pérez Pichon, Lic. Isabel Vergara Ibarra, Lic. Irma Espitia Rodriguez,
Arturo Diaz (CITRU), Luis Alcocer (CITRU), José Antonio Huerta Espino (La Voz de
Michoacén).

A los autores y directores de teatro para nifios: Berta Hiriart, Maribel Carrasco, Mari
Zacarias, Jaime Chabaud, Angel Ivan Olivares Buendia y Perla Szuchmacher.



INDICE

INTRODUCCION
Justificacion. Metodologia.

CAPITULO 1. EL TEATRO PARA NINOS

1.1 Origenes del teatro mexicano para nifios
1.2 Fuentes

1.3 Caracteristicas

1.4 Tematicas

CAPITULO 2. LA CREACION DE ESPACIOS ESCENICOS
2.1 Espacio

2.2 Espacios cotidianos

2.3 Espacios oniricos

2.4 Espacios simbolicos

2.5 Espacios escenicos

CAPITULO 3. RECURSOS QUE FACILITAN UNA VISION COMPRENSIVA DE LA MUERTE
3.1 Lo literario
3.1.1 Recursos poéticos
3.1.2 Intertextualidad
3.1.2.1 Mitologia indigena
3.2 Lo ludico
3.2.1 Juegos verbales
3.2.2 Juegos infantiles tradicionales
3.2.3 Lirica popular
3.3 Recursos escenicos
3.3.1 Plastica
3.3.2 Narrador
3.3.3 Titeres
3.3.4 Caracterizacion
3.3.5 lluminacion

CAPITULO 4. FIGURACIONES DE LA MUERTE EN ESCENA
4.1 La muerte nombrada
4.2 Personificacion de la muerte
4.3 Simbolos y ritos mortuorios
4.3.1 El ritual del entierro
4.3.2 La tumba
4.3.3 La ofrenda
4.3.4 La calavera

11
13
14
14

15
16
28
31
35

42
48
51

59
59
64
70

75
75
78
81
82
84

87
94
97
98
100
101
103



4.3.5 Danzas y mascaras
4.3.6 La luna
4.4 Emociones que despierta la muerte

CONCLUSIONES
BIBLIOHEMEROGRAFIA
ANEXO

104
107
108

118
122
131



INTRODUCCION

Usualmente, la dramaturgia infantil ha reflejado la concepcion que los adultos tienen sobre
el nifio.> En su Estudio de los textos teatrales para nifios (1993), Isabel Tejerina Lobo
resalta que el teatro en sus inicios cumplié una funcién didactica’ de “adoctrinamiento,
unilateral, desde los mayores a los pequefios a quienes habia que transmitir [...] el saber y
la experiencia acumulada para conseguir hombres de provecho” (15). ¢(Como es el teatro
para nifios que se escribe y se dirige en el México actual? Comencemos por decir que en
nuestro pais hacer teatro infantil no forma parte del horizonte artistico; su produccion y
calidad de ejecucion son limitadas y desiguales, ya que constituye un discurso desvalorizado
por la critica y el pablico en general. Por ello, en México, los dramaturgos experimentados
rara vez toman al teatro para nifios como una forma genuina de expresion artistica.
JUSTIFICACION

El teatro mexicano para nifios es un campo poco explorado desde el punto de vista de la
dramaturgia y la escenificacion, por lo que esta investigacion resulta un aporte original en
los estudios de literatura mexicana que abordan el tema. El prejuicio generalizado de
etiquetar al teatro infantil como un subgénero y discurso artistico desvalorizado, y la

censura que sugiere que los textos para nifios deben estar cargados de diversion y

! Para el critico Fernando de Ita, el teatro infantil “est4 preestablecido, prefigurado, prejuzgado, porque no se
hace a partir del nifio sino de la idea que el adulto tiene de esa edad. Deberia ser mas cruel e imaginativo que
las obras del marqués de Sade” (2001, 7).

2 Angelo Nobile asevera que el auténtico teatro para nifios, inspirado en unos criterios educativos, tiene sus
albores en el Renacimiento, en los Oratorios de San Felipe Neri, y alcanza “una amplia difusion e inteligente
utilizacion, con fines edificantes y propagandisticos, en las escuelas de los jesuitas. Con la disolucion de la
Compafiia de JesUs (1773) y el paso de sus escuelas a la jurisdiccion estatal, las representaciones teatrales
viven una rapida involucion, cualitativa y cuantitativa, para resurgir después, sin haberse liberado enteramente
de su originaria hipoteca moralista y didactica” (1992, 107).



sensibleria, son dos factores que han provocado el desinterés visible en la pobreza de
estudios existentes. Sin embargo, aun es posible encontrar algunos trabajos valiosos sobre
dramaturgia infantil como el de Hugo Salcedo, El teatro para nifios en México (2002),
donde el autor hace un analisis sobre dramaturgos, tendencias, caracteristicas, tematicas,
semejanzas y diferencias entre obras contemporaneas dirigidas a los publicos infantil y
juvenil; y A los nifios el mejor teatro. Sugerencias para la escena (2000), de Maria del
Socorro Merlin quien nos introduce en las implicaciones de una buena escenificacion.

Mi interés se centra particularmente en el analisis de la concepcién y construccién de
la idea de la muerte en el texto dramatico para nifios. ¢Por qué la muerte?; ;como se
presenta en la dramaturgia infantil mexicana contemporanea?; ¢qué espacios generan los
creadores para propiciar el encuentro del nifio con ella?; y ¢qué recursos utilizan los autores
y directores para hablarle al nifio de muerte?, son las principales interrogantes que sustentan
mi investigacion.

El discurso sobre la muerte se ha dado con parquedad; incluso existe polémica y
autocensura entre los dramaturgos cuando se trata de llevarla a escena, por parecer un tema
inadecuado o de nulo interés para el publico infantil. A pesar de que en la mayoria de las
obras para nifios destaca la importancia del enfrentamiento consciente e inconsciente con
diversos conflictos, hay quienes rechazan abordar temas dolorosos (violencia, explotacién
infantil, abuso sexual y muerte, entre otros) por considerarlos “terribles” para los nifios.
Olvidan que el valor poético de un texto dramatico esta en la recreacion del lenguaje y en

las diversas estrategias empleadas en trasladar al escenario imagenes de la vida.



Mi ensayo parte de la hipdtesis de que en el teatro infantil mexicano contemporaneo la
muerte es recreada a través del lenguaje como transformacion y transito, a fin de que el
encuentro del nifio con ella constituya una experiencia artistica, recreativa y cultural.

Para lograr los objetivos de mi investigacion, elegi cinco dramas representativos que
se ubican entre 1992 y 2007: El muerto todito, de Mari Zacarias; El pozo de los mil
demonios, de Maribel Carrasco; Historias en la cama para tocar campanas y llegar a la
luna, de Angel Ivéan Olivares Buendia; jAdi6s, querido Cuco!, de Berta Hiriart; y Lagrimas
de agua dulce, de Jaime Chabaud. Los criterios de seleccion fueron:

a) que los dramas hayan sido escenificados;
b) que formaran parte del movimiento dramatirgico que aborda nuevas tematicas y
tratamientos acordes con el mundo actual,

c¢) que los creadores conformaran una tradicion teatral.®

% Mari Zacarfas es narradora, poeta y dramaturga. Naci6 en la Ciudad de México en 1941. Estudi6 Letras en la
UNAM, vy el posgrado en estudios orientales en El Colegio de México. Fue organizadora de los primeros
Encuentros de Escritores para Nifios en Cuernavaca, Morelos, de donde surgieron los integrantes del grupo
Cultural Infantil Como Alternativa (CUICA). Recibi6 el Premio Nacional de Obra de Teatro Infantil 1992,
por El muerto todito, Premio Nacional de Cuento Infantil Juan de la Cabada 1979, por Cuentos para dormir
bien, y Premio Especial de Obra de Teatro para nifios Protea 1976, por El pais de siempre si.

Maribel Carrasco naci6 en Cuautla, Morelos, en 1964. Estudio trabajo social en la Universidad de Ledn,
Guanajuato. Sus obras han sido traducidas al aleman, italiano y francés, y representadas en México, Espafia,
Canada, Italia y Colombia, asi como en festivales de dramaturgia nacionales e internacionales. Obtuvo el
Premio Nacional de la Juventud 1987, por Cuando el tecolote canta y el Premio FILIJ de Dramaturgia Infantil
El Mejor Teatro para Nifios 1995, por La verdadera venganza del Gato Boris. Otras obras dirigidas al pablico
infantil son: El ladrén de la musica, Kasperle o las fantasmagorias del doctor Fausto y La legion de los
enanos.

Angel Ivan Olivares Buendia es dramaturgo, escendgrafo y actor. Nacié en la Ciudad de México en
1973. Estudi6 direccién de escena en la UNAM. Ha escrito varias piezas para adultos y para nifios. Fausto,
un cuento del demonio, Historias en la cama para tocar campanas y llegar a la Luna (premio FILIJ de
Dramaturgia Infantil en 2002) y La pequefia Mozart son sus tres obras escritas para la interaccion de titeres
con actores en espectaculos disefiados para audiencias infantiles, basados en textos clasicos, narraciones o
biografia de personajes famosos.

Berta Hiriart es narradora, dramaturga y actriz. Naci6 en 1950. Realiz6 estudios de teatro y dramaturgia
con José Luis Ibafiez y Luisa Josefina Hernandez. Obtuvo el Premio Nacional de Teatro para Nifios 2004 por
jAdids, querido Cuco! Se ha dedicado a la escritura y a la direccion de teatro. Gran parte de su obra esta
dirigida a nifios y jovenes. Otras de sus obras son Nifias de la guerra, Revelaciones, La letra M y Se busca
familia.



Si bien se trata de un conjunto reducido de textos, puedo afirmar que son paradigmaticos en
el sentido de que en ellos los dramaturgos recrean experiencias e ideas sobre la muerte
desde perspectivas psicologicas, bioldgicas y culturales. En cuatro dramas la muerte es,
directa e indirectamente, generadora de conflictos, emociones e historias mientras que sélo
en uno, ella es efecto del comportamiento humano. Mari Zacarias representa en el espacio
escénico las inquietudes y dudas de un nifio acerca de la muerte; Carrasco recrea las
pesadillas de una nifia que se debate entre la vida y la muerte debido a una enfermedad,
Olivares lleva a escena la soledad, el silencio y el sentimiento de culpa ocasionados por la
muerte de un hijo, muerte enmarcada en el contexto de la mitologia indigena; Berta Hiriart
sugiere las fases del duelo experimentado por una nifia; y, finalmente, Jaime Chabaud
escenifica la muerte de Sofia a causa de la explotacion infantil.

METODOLOGIA

Si bien es cierto que el teatro, por su naturaleza representativa, debe estudiarse
considerando sus facetas textual y escénica, mi investigacion se centrd en la literaria, sin
excluir informacion de las escenificaciones. Las primeras tareas que emprendi fueron
indagar acerca del tema en diversas fuentes documentales y asistir a algunas
escenificaciones para nifios. El siguiente paso consistié en la lectura de textos dramaticos a

fin de seleccionar el corpus. En seguida, analicé las obras.

Jaime Chabaud es dramaturgo, guionista, pedagogo, periodista e investigador teatral, naci6 en la ciudad de
México en 1966. Estudio Letras Hispanicas, Teatro y Cine. Ha recibido trece distinciones por su trabajo
dramaturgico, entre las que destacan el Premio Nacional de Dramaturgia “Fernando Calderon” del gobierno
de Jalisco (1990) por su obra jQue Viva Cristo Rey! el Premio FILIJ de Dramaturgia “El Mejor Teatro para
Nifios” 1999, por Sin pies ni cabeza, y el Premio Nacional de Dramaturgia “Victor Hugo Rascon Banda”
2006, por Rashid 9/11. También es autor de Y los ojos al revés, Pipi y Lagrimas de agua dulce (2007).



En un primer momento, realicé el estudio del corpus a partir de la explicacion, el
analisis, la interpretacién y la comparacién de los textos.* Posteriormente, asisti a la
representacion de Lagrimas de agua dulce (debido a que los otros dramas ya habian sido
escenificados antes de plantearme esta investigacion), con la finalidad de observar el hecho
escénico. Por dltimo, entrevisté a algunos autores y directores teatrales para comprender
como vivieron y qué significo para ellos el proceso de creacion de sus obras.

Con esta investigacion planteo diversas maneras de mirar y recrear el tema de la
muerte en cinco dramas infantiles mexicanos contemporaneos. En el capitulo 1, “El teatro
para niflos”, presento una sintesis de la dramaturgia infantil mexicana.

En el capitulo 2, “La creacion de espacios escénicos”, hago un recorrido por varios de
éstos, explicitos e implicitos, creados por los dramaturgos para propiciar el encuentro de los
nifios protagonistas con la muerte y con sus efectos. La relevancia de este apartado se cifra
en el transito espacial que realizan los personajes a fin de enfrentar diversos conflictos

individuales y sociales. Parto de lugares cotidianos, tal como lo hacen los autores, pues en

* ¢Como debe leerse un texto dramatico? Una de las teorias mas compartidas acerca del texto dramatico es la
de Roman Ingarden, segln la cual el drama escrito contiene un texto principal (diadlogos de los personajes) y
un texto secundario (acotaciones escénicas y elementos informantes respecto a la teatralidad del texto). Leer
un drama obliga a diversas estrategias: “Toda lectura dramatica necesariamente se realiza con la perspectiva
de una especializacion de elementos del drama, y trata de poner el acento en el esquema que gobierna la
accion”. (Pavis 1996, 296) En este sentido, el papel del lector del texto dramatico requiere un gran esfuerzo de
imaginacion, de recreacion para traducir las situaciones concebidas en el ambito verbal a un espacio de
visualizacién: el escenario.

La estética de la recepcion (Hans Robert Jauss y Wolfgang Iser) es una version de la fenomenologia
orientada hacia el lector. Para esta teoria, el proceso de lectura es siempre dindmico; es un movimiento
complejo que se desarrolla en el tiempo. Jauss procura, al estilo de Gadamer, situar el texto dentro de su
“horizonte” histdrico. Una obra es la respuesta a las cuestiones que plantea un horizonte de expectativas. Por
tanto, la interpretacion no debe centrarse en la experiencia de un lector individual sino en la historia de la
recepcidn de una obra y su relacién con las diversas normas estéticas, incluido el conjunto de expectativas que
permiten leerla en diferentes épocas.

Para los tedricos de la recepcion, la obra esta llena de indeterminaciones. Al ir leyendo las palabras, el
lector hace toda una serie de inferencias, conexiones implicitas, cubre huecos, saca y pone a prueba sus
presentimientos (creencias y expectativas). Simultaneamente lee hacia atras y hacia delante, prediciendo y
recordando. Todo ello significa que recurre a un conocimiento tacito del mundo en general y, en particular, de
las précticas aceptadas en la literatura.



ellos se suscitan hechos cercanos a la realidad del nifio. De alli me transporto a escenarios
oniricos, simbdlicos y teatrales, a fin de mostrar la necesidad de los personajes para trazar
su propio camino y de enfrentarse a situaciones peligrosas en mundos imaginarios.

En el capitulo I, “Recursos que facilitan una vision comprensiva de la muerte”,
analizo algunos de los medios usados por los creadores para recrear situaciones en las que
la muerte hace acto de presencia, asi como para facilitar al nifio la comprension de las
pérdidas.

Finalmente, en “Figuraciones de la muerte en escena”, reflexiono acerca de las
estrategias socio-culturales sugeridas en el corpus analizado, mismas que permiten a los
personajes nombrar la muerte, aceptarla, establecer un vinculo emocional con ella, asumirla
e integrarla en sus vidas. Para ello, presento de manera gradual las referencias verbales y
visuales recurrentes en los textos dramaticos: en primer lugar, reflexiono sobre
eufemismos, expresiones coloquiales y leyendas; después me centro en la personificacién
y, por altimo, discurro acerca de simbolos y rituales mortuorios. Concluyo el capitulo con
un apartado sobre las diversas emociones que despierta la muerte en los nifios

protagonistas.

10



CAPITULO 1. EL TEATRO PARA NINOS

1.1. ORIGENES DEL TEATRO MEXICANO PARA NINOS

La dramaturgia infantil en México tiene sus remotos origenes en la “comedia” o “maquina
de muiecos”. En la Nueva Espafia este espectaculo fue muy popular entre publicos de
escasos recursos, segun afirma el investigador German Viveros. En el siglo XIX se publico
La galeria de teatro infantil, editada por Antonio Vanegas Arroyo con vifietas de José
Guadalupe Posada y textos de Constancio S. Suarez. Otros antecedentes del teatro para
nifios son las pantomimas y sainetes de Ricardo Bell en el Circo Orrin. En 1932 Leopoldo
Méndez, director de la seccion de Artes Plasticas del Departamento de Bellas Artes,
patrocin6 un grupo en el que participaron Angelina Beloff (traductora de obras soviéticas
para nifios y disefiadora de mufiecos), Elena Huerta y Fermin Revueltas, entre otros. En este
mismo afio se celebraron en México un Congreso de Teatro Guifiol (las ponencias
estuvieron a cargo de Antonin Artaud, Graciela Amador, Germéan List Arzubide y Maria
Lomeli Jauregui) y la primera temporada de Teatro Infantil. Las escenificaciones, en su
mayoria, fueron adaptaciones de cuentos clasicos: Pinocho en el pais de los cuentos y La
reina de la nieve.

Fue hasta mediados del siglo XX cuando surgieron en México grandes propuestas de
teatro para nifios. En 1947, el Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura le dio gran
impulso. Salvador Novo, como encargado de la Jefatura del Proyecto de Teatro, se propuso
educar a la nifiez para el teatro a través de grandes obras del pensamiento mundial, asi que
dirigié la representacion de Don Quijote de la Mancha. En algunos de estos espectaculos

convergieron talentos de pintores, actores, musicos, directores y dramaturgos como
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Celestino Gorostiza, Concepcion Sada, Clementina Otero, Fernando Wagner y Blas
Galindo. En el teatro de mufiecos animados formaron legién Antonio Aceves Escobedo,
Graciela Amador, Arqueles Vela, German List Arzubide, Dolores y German Cueto.

Editores Mexicanos Unidos publicé en 1979 El arca de Noé, antologia que agrupa
obras infantiles procedentes de Argentina, Estados Unidos, Colombia, Costa Rica,
Venezuela y México. Por su parte, el Instituto Mexicano del Seguro Social publicé dos
antologias, compiladas por Tomas Espinosa, Detras de una margarita (1983) y La galeria
de teatro para nifios (1988). No obstante, la produccién mexicana de este género literario
se ha visto empafiada por el casi nulo ejercicio que hicieron y hacen de €l importantes
nombres de la escena, a excepcion de Rosario Castellanos, Jorge Ibargiiengoitia, Emilio
Carballido y Luisa Josefina Hernandez. Sin embargo, esta barrera ha ido cediendo poco a
poco gracias al empefio de escritores, promotores y autores de antologias como el propio
Carballido, Berta Hiriart, Juan Jiménez Izquierdo, Tomas Espinosa, Mayra Acevedo y Otto
Minera, entre otros, quienes siempre han defendido y difundido al teatro para nifios
(Salcedo 2002, 19).

En fechas maés recientes, Ediciones Corunda, bajo el rubro ElI Mejor Teatro para
Nifios, ha contribuido a la publicacion y difusion de textos de Berta Hiriart, Otto Minera,
Mari Zacarias, Maribel Carrasco, Gustavo Lizarraga Maqueo, Ivan Olivares Buendia, Jaime
Chabaud, Alberto Chimal, Perla Szuchmacher, Sabina Berman y Elena Guiochins, entre
otros. El género también se ha visto robustecido por las propuestas de Grupo 55, Tlacuache,
Sefia y Verbo, Badul teatro, La Trouppe, Teatro Mito, Zumbon, Triangulo, Marionetas de la
Esquina, Circo, Maroma y Teatro, y Tinglado, grupos que escriben y representan sus

propios textos.
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En México hay, por una parte, un teatro comercial que insiste en los mismos discursos
y elementos formales, y suele manejar la transposicion escénica de peliculas de Walt
Disney, telenovelas o programas de television y, por otra, un teatro escolar que busca
resultados pedagdgicos y de iniciacion artistica, junto a otras propuestas que abogan por el
teatro como experiencia recreativa y artistica que propicie la reflexion. Angelo Nobile,
en su obra Literatura infantil y juvenil. La infancia y sus libros en la civilizacion
tecnoldgica (1992), puntualiza que el teatro, a diferencia de los medios de comunicacion de
masas, exige o debe exigir una labor de codificacion, interpretacion y reelaboracion del
mensaje escénico, debe dejar amplio espacio a la elaboracion personal, a la integracion
fantastica y al pensamiento divergente (109).
1.2. FUENTES
Las principales fuentes del teatro para nifios, segun la maestra Maria del Socorro Merlin, se
hallan en la literatura, en las historias fantasticas, en las narraciones de la tradicion oral y en
problematicas actuales que se convierten en hecho escénico con todas las caracteristicas de
la dramaturgia: “accion, peripecias, desenlaces o propuestas de toma de decisiones, pero
sobre todo con accion y con muchas sorpresas” (2000, 9). Los creadores mexicanos han
aprovechado desde la mitologia indigena hasta la tradicion literaria de otras culturas
(espafiola, nordica, hind( y japonesa, principalmente) en la creacidon de sus propuestas. El
género de lo maravilloso invita a la provechosa vuelta a los clasicos infantiles de los
hermanos Grimm, Hans Christian Andersen y Charles Perrault, que han sembrado su
poderoso influjo en los textos dramaticos. Algunos autores retoman personajes
representativos en la historia de la cultura occidental, arquetipos de relatos maravillosos y

de mitologias: héroes o victimas, enanos y gigantes, dragones y monstruos, reyes y reinas.
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Por lo general, elaboran sus textos a partir de la intertextualidad® y de los patrones
tradicionales del cuento de hadas, enumerados y analizados por Vladimir Propp en su
Morfologia del cuento (1985).°

1.3. CARACTERISTICAS

En cuanto a las principales caracteristicas del texto dramatico para nifios y el espectacular,
el primero se caracteriza por: a) el concepto de sencillez linguistica (vocabulario,
estructuras, oraciones y discursos); b) la brevedad de las piezas (un acto), y c¢) los
procedimientos estilisticos (generalmente se recurre al planteamiento de una intriga unica
cuyo desarrollo es lineal y con un disefio de los personajes claro y acabado). La
escenificacion, por su parte, estd sujeta a horarios especificos los fines de semana, a la
escasez de salas, a temporadas breves y a precios menores que en el teatro para adultos.

1.4. TEMATICAS

Son diversos los contenidos cognoscitivos y didacticos que autores y directores abordan en
sus creaciones. El dramaturgo Hugo Salcedo en su obra El teatro para nifios en México
(2002), afirma que los autores tratan asuntos como la paz social, inculcacion de valores
universales, equilibrio politico, interpretacion de mitos e historia nacionales, desarrollo de
la imaginacidn, preservacion sanitaria, devastacion de la naturaleza, viajes interestelares y
conflictos de identidad. Pocos dramaturgos presentan historias sobre abandono, explotacién

infantil, abuso sexual, violencia, guerra y muerte, por considerarlas situaciones dolorosas.

® Textos embleméticos como Don Quijote de la Mancha, Fausto, Blanca Nieves, Pinocho o Alicia en el pais
de las Maravillas han propiciado la creacion de obras de teatro para nifios.

® Se trata de una estructura basica recurrente, formada por una serie limitada de acciones -treinta y una
funciones- que inicia con el alejamiento de uno de los miembros de la familia y marca, a su vez, el inicio de la
magica aventura. El esquema formal repetido parte de una Fechoria o Carencia y, tras pasar por ciertas acciones
intermedias (Partida, Prohibicion, Mediacion, Recepcion del objeto magico, Tarea dificil, Combate, Socorro)
culmina en la Reparacién de la fechoria, la Victoria y en el Matrimonio, o en otras similares promesas de
felicidad vinculadas al triunfo del héroe.
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CAPITULO 2. LA CREACION DE ESPACIOS ESCENICOS

El escenario es un espacio magico donde deben suceder cosas que deleiten
y asombren.

Patrice Pavis

2.1. EspAcIO
Uno de los rasgos de la teatralidad es la generacién de un tiempo y un espacio de ficcion’
donde se condensan y exponencian cuerpos, voces, movimientos, emociones, tensiones. La
dramatologia distingue en la representacion teatral dos tipos de espacios: explicitos e
implicitos. Los primeros son espacios exteriores —todo lo que existe en el mundo-, estan
dados por la trama, la historia, los parlamentos y pueden ilustrarse o no en la escenografia.
Los implicitos se refieren a espacios interiores, imaginados, dados “por la atmoésfera
emocional creada por los actores y el contexto de recepcién encarnado por los
espectadores” (Lefiero 2003, 329).

En este ensayo me refiero principalmente a los espacios draméticos, escénicos e

interiores.® Iniciar con la descripcion y reflexion sobre la configuracién de los espacios

" Hablar de espacios en el teatro significa referir, por un lado, los &mbitos virtuales del texto dramatico y, por
otro, los de la escenificacion. Los espacios representados en el texto reciben el nombre de “espacios
dramaticos”. Estos se convierten en “espacios escénicos o teatrales” en el momento de concretarse, de hacerse
visibles en escena. En ellos evolucionan los personajes y las acciones. El “espacio lidico” es creado por la
interpretacion del actor. Otro espacio que puede estar presente en el teatro es el “espacio interior,” recreado en
cuanto el dramaturgo intenta “expresar” una vision del personaje, una fantasia o una alucinacion. Finalmente,
estd el “espacio escenografico” que corresponde al lugar fisico en el que se sitiian el publico y los actores
(Pavis 1996, 178).

® Para que la proyeccién del espacio dramético se realice, no es necesaria la realizacién escénica, basta la
lectura del texto para que el lector lo genere virtualmente, pues, afirma Patrice Pavis, este “espacio dramatico
lo construimos a partir de las acotaciones escénicas del autor (una especie de esquema pre-puesta en escena) y
de las indicaciones indirectas en los dialogos acerca del espacio (decorado verbal). Consecuentemente, cada
espectador tiene su propia imagen subjetiva del espacio dramatico, y no hay nada de sorprendente en que el
director de teatro también escoja solamente una posibilidad de espacio escénico concreto. Es por esto que la
puesta en escena correcta no es necesariamente, como a menudo se cree, la que encuentra la mejor adecuacion
entre espacio dramatico y espacio visual (texto y escena)” (1996, 179).
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generados por los dramaturgos me permite pensar en estos no sélo como los soportes de las
fabulas de cada una de las historias,® sino en el uso particular del espacio que comparten el
artista y el nifio (creacion de una zona en la que suceden cosas y en la que se mantienen
separadas y a la vez interrelacionadas la realidad externa y el mundo psiquico). Maria del
Socorro Merlin apunta que los creadores de teatro infantil deben saber “qué signos escoger
y como combinarlos para crear espacios en los que la imaginacion del nifio transite para dar
significado a los signos que emite la puesta en escena” (2000, 17).

2.2. ESPACIOS COTIDIANOS

En el teatro infantil mexicano contemporaneo, terreno de lo maravilloso, de la fantasia, de
las hadas, de los mitos indigenas y de fragmentos de la “realidad”, se cumple lo que afirma
el dramaturgo Angel Ivan Olivares Buendia en Historias en la cama para tocar campanas
y llegar a la luna: “Todas las cosas alguna vez se mueren. Se hacen viejas y se mueren. Los
hombres también y hasta las historias” (2002, 17). En los cinco dramas que analizo: El

muerto todito, de Mari Zacarias;*® El pozo de los mil demonios, de Maribel Carrasco;**

% para el fil6sofo aleman Peter Sloterdijk, el espacio es la experiencia primaria del existir, vivimos siempre en
espacios, somos compartidores de “esferas.” Lo que en el lenguaje de algunos fildsofos se llama ser-en-el-
mundo, afirma Sloterdijk, significa para la existencia humana, primero y sobre todo: ser en esferas. “Si los
seres humanos estan ahi, estan en principio en espacios que se han abierto para ellos porque ellos les han dado
forma, contenido, extension y duracion relativa al habitarlos” (2000, 52).

0 E] muerto todito se estrend el 1 de noviembre de 1998 en el Foro La Gruta del Centro Cultural Helénico de
la ciudad de México, con el siguiente reparto: Musi: Roberto Peralta, Mama/Guarura/ Tan Tan Julian: Usable
Ruiz. Benito/Vendedora/Vieja: Lucia Puente, Papa/ Matarife: Mauricio Maqueta. Musicalizacion: Alejandra
Hernandez, iluminacion: Mauricio Jiménez, construccion de esqueleto: Oscar Cortés, méscara de esqueleto:
Alicia Martinez Alvarez, produccion ejecutiva: Miguel Cooper, asistencia de direccion: Miroslava Saenz,
direccion y disefio de produccion: Alicia Martinez Alvarez.

1| a escenificacion se estrené en el teatro Juan Ruiz de Alarcén el 29 de agosto de 1992, bajo la direccion de
Luis Martin Solis. Reparto: Nana, Mujer Pajaro, Viejecita 1, Espiritu de la tierra: Ana Ofelia Murguia; la nifia
Jacinta: Maribel Carrasco; Chamuco, Alimafia Doc: Ana Grave; Jorobadito, Alimafia, Profesor Virus, Tio
Bernabé, Buitre: Alain Kerriou; Viejecita 2, Alimafia colega, Sediento, Reina del olvido: Arturo Reyes;
Sediento, Rey del olvido: Oliver Daza. Manipulacién del Demonio de la sequia y figuras planas: Alain
Kerriou, Arturo Reyes y Oliver Daza. Musica original: Joaquin Lopez Chapman. lluminaciéon Monica Kubli.
Coreografia Rodolfo Maya. Disefio de vestuario y titeres Maribel Carrasco. Realizacion de vestuario Tere
Duran y Conchita Garcia. Tefiidos Luis Martin Solis. Realizacion de titeres y mascaras Luis Martin Solis,
Maribel Carrasco, Leonardo Salas, Alexa Armenta y Arturo Reyes. Escenografia: Luis Martin Solis.
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Historias en la cama para tocar campanas y llegar a la luna,** de Angel Ivén Olivares
Buendia; jAdiés, querido Cuco!,*® de Berta Hiriart; y Lagrimas de agua dulce,** de Jaime
Chabaud, los primeros contactos y, en ocasiones, enfrentamientos de los nifios
protagonistas con la muerte y con los muertos (o con su recuerdo) suceden en diversos
espacios. Los autores parten del mundo cotidiano del nifio para recrear como en un instante
éste se convierte en espectador de la muerte de otro ser humano, de animales, plantas,
emociones e historias. Los cinco dramas analizados se desarrollan en contextos rurales
donde aun persisten algunas tradiciones y costumbres.

El muerto todito se desarrolla en el pueblo Pericote. La trama comienza en el patio de
la casa de Musi, un nifio de siete afios, en el momento en que juega con un carrito
imaginario. De pronto un pajaro pasa volando cerca de él. Quiere atraparlo, pero éste cae
“muerto”. La inquietud sobre la muerte no se apodera del nifio cuando ve el pequefio

cadaver, pues como hijo del médico del pueblo sabe reconocer un cuerpo inerte, sino

Realizacion escenogréfica: Macedonio Hugo Heredia. Pintura de Tamayos: Lorena Orozco. Fotografia:
Miguel Romero Lira. Locucién: Antonio Avila. Traspunte: Hugo Heredia. Colaboradores: Martha Barrios,
Alain Kerriou, Antonio Avila e Irma Martinez. Produccion: Teatro Mito. El pozo de los mil demonios
participd en el XX Festival Internacional Cervantino, en Guanajuato.

12 LLa representacién se estrend en el 2004 en el teatro La Capilla del Centro Cultural Helénico. Fue dirigida
por el propio autor. Reparto: Rafael Pimentel y Octavio Castro.

3 La escenificacion fue dirigida por Perla Szuchmacher, se estrené el 18 de junio de 2005 en la Sala
Villaurrutia del Centro Cultural del Bosque. Reparto: Ricardo Ezquerra: Cuco, Haydeé Boetto: la abuela
Titina, Micaela Gramajo: Pola. Disefio de escenografia e iluminacion: Matias Gorlero, disefio de vestuario:
Edyta Rzewuska, Musica original: Mariano Cossa, disefio de titere: Haydeé Boetto, disefio y realizacion de
sombreros: Patricia Miramontes, Disefio de imagen: Cristina Ezquerra, Utileria: Leonardo Otero, Asistente de
direccion y produccion: Georgina Escobedo, Asistentes de escenografia e iluminacion: Auda Caraza y Atenea
Chévez, Construccion de escenografia: Macedonio Cervantes, Realizacion de vestuario: Matilde Roman,
Disefio de grabacién: Juan José Rodriguez , Asesoria musical: Gonzalo Andere Macias.

jAdios, querido Cuco! fue ganadora del Premio Nacional Obra de Teatro para Nifios 2004. Formé parte de la
Muestra Nacional de Teatro realizada en San Luis Potosi en 2005 y del Festival Internacional de Teatro para
Nifios y Joévenes celebrado en Bogota en el 2007.

4 La obra se estrend el 12 de octubre de 2008 en el Foro La Gruta del Centro Cultural Helénico, con el
siguiente reparto: Abuela: Ana Zavala. Asistencia de direccion: Bed Hadad Gomez, disefio de escenografia:
Edyta Rzewuska, Disefio de iluminacién: Matias Gorlero, Disefio de titeres y asesoria en manipulacion:
Haydeé Boeto, disefio y realizacion de vestuario, realizacion de escenografia y titeres Ben Hadad Gomez,
Mdsica original: Félix Bailon y Alejandro Barrera, relaciones publicas: Gabriela Lozano, disefio gréafico:
Diana Gemma, fotografia Eric Sanchez y direccion Perla Szuchmacher.
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cuando va a sepultarlo y, en un descuido, el ave desaparece de su vista. Su padre le explica
que algunos animales se fingen muertos cuando se sienten atrapados. A partir de este
instante el protagonista es seducido por la muerte como dudoso fendmeno y decide
investigar si los humanos, al igual que algunos animales, no estaran haciéndose los muertos
0, en realidad, estan “muertos toditos.”

El personaje de Musi se mueve en cinco espacios ficcionales concretos: el patio de su
casa, la calle, el pantedn, el rio y la Loma del Perico. En cada uno de ellos tiene diversos
encuentros casuales y planeados con la muerte, acciones que muestran la naturaleza y
cotidianidad de este hecho. EIl nifio inicia su recorrido por las calles del pueblo en busca de
respuestas, ya que su padre no tiene tiempo para conversar con él.

La dramaturga representa un contexto rural mexicano con personajes que van desde
las vendedoras de quesadillas y de dulces alusivos a la muerte hasta el médico; desde los
nifios estudiosos hasta los muchachos conflictivos. De la calle, lugar de reunién y de
juegos, la autora lleva a sus personajes al cementerio. El protagonista tiene el primer
encuentro con un muerto real guiado por los paradigmas de la religion cristiana, tal como lo
reafirma Benito: “He leido en libros de la biblioteca que sélo las campanadas de la
medianoche levantan a esa clase de muertos que no pueden descansar en paz porque estan
sucios de culpa” (Zacarias, 1999, 21). Precisamente Benito es quien le sugiere a Musi que
entreviste a los expertos en la muerte. El nifio va a medianoche al pantedn, se dirige hacia
las tumbas y coloca sobre las lapidas una paleta de dulce en forma de calavera, sugiriendo
una cruz. Lee los epitafios y se burla de los nombres de los difuntos (Salustio, Quintin),
quiza como una forma de controlar y manifestar su temor. EI cementerio, cuyas tumbas son

pequerias casas o iglesias en miniatura, es el escenario donde se desarrolla la mayoria de las
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acciones, pues los nifios se dirigen a él por diferentes motivos: Musi, para saber qué es la
muerte; Matarife, para demostrar su valentia, y Benito, para rezar por la salvacion de las
almas en pena. La percepcion de este espacio dramatico tiene significados muy diferentes
para los personajes: mientras que los nifios lo ven como un lugar tenebroso donde reposan
los cadaveres, para los muertos es el lugar mas aburrido donde hay cabida para el canto y
las bromas. Zacarias construye un mundo fantastico donde se manifiestan el deseo y la
duda sobre la muerte como hecho reversible e incompleto.

El pozo de los mil demonios, por su parte, transcurre en un espacio rural y desolado.
Es la historia de una nifia a quien el Demonio de la Sequia le robd su cantaro. Ella es
obligada a entrar en un pozo para vencer al monstruo y recuperar su vasija de barro antes
del amanecer, pues, de lo contrario, se le acabaran sus suefios (morird) y quedara convertida
en uno de los mil demonios que habitan en el inframundo. Con este drama de “terror”,
asevera la escritora y critica teatral Reyna Barrera Lopez, “Carrasco capta de manera
natural las impresiones de quienes siendo nifios tuvieron tarde o temprano la sensacion,
recurrente, de caer en un pozo sin fondo, caer en otro mundo, otra dimensién, otro suefio.”
(1992, 61).

La historia inicia durante la noche en la habitacion de Jacinta. La nifia tiene pesadillas
debido a la fiebre. “De pronto grita asustada: jMama!, pero en el escenario esta llamada,
solicitando la presencia de su madre, se torna esquiva, porque el publico espera, a partir de
ese momento, la presencia de la mama de Jacinta y quien se hace presente es la Nana”

(Barrera 1992, 61)."° La nana lleva una lampara de aceite con la que ilumina el interior de

1> La presencia de la nana en el espacio escénico es descrita por Reyna Barrera Lopez como una “situacion
I6gica para quienes saben de la existencia de nana, en otras épocas y con familias econémicamente
acomodadas, pero extrafia para los nifios de la actualidad, quienes viven inmersos en una soledad electrénica,
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la habitacion. Alli encuentra a Jacinta sentada en una cama, a un lado un burd, un aguamiel
y una ventana abierta. La nifia le cuenta su mal suefio: la caida en el pozo. La anciana
intenta tranquilizarla, pero Jacinta no quiere cerrar los o0jos, pues teme no despertar, tal
como le ocurrié a su abuela cuando muri6. Ambas escuchan el soplido del viento y el
aullar de los perros. “;Qué es ese ruido que se oye, nana?”’— pregunta la nina. “Es el viento”
—responde la anciana- “Arrastra a los espiritus que rondan la noche, en él viven: cuando
sopla fuerte no los deja quedarse quietos, por eso pasan quejandose y chillando” (Carrasco
1994, 8). Desde este momento la dramaturga genera la atmosfera fantasmagorica que
predominara tanto en la vigilia como en el espacio onirico.

La nana le cuenta leyendas que hablan del origen del ser humano (“todos nacimos del
barro™), de la importancia del agua y de la existencia de espiritus malignos. Finalmente, la
protagonista es vencida por el suefio e inicia una travesia al Mictlan (inframundo) donde la
historia del Demonio de la sequia que le narrd la anciana cobra vida. EIl pozo de los mil
demonios es “una obra que se centra en la busqueda de la tradicion popular, expresada por
el sentimiento de lo maravilloso y que no solamente muestra lo insolito, sino también lo
cotidiano” (Salinas 1992, 84).

Tanto en este drama como en Historias en la cama para tocar campanas y llegar a la
luna, la cama se convierte en mediadora entre el espacio cotidiano (vigilia) y el onirico. La
diferencia es que para Angel Ivan Olivares Buendia, la cama es el escenario teatral donde
un anciano representa fragmentos de mitos indigenas para mostrarle a su nieto la

importancia de escucharlos, de aprender de ellos y guardarlos en la memoria. Olivares

donde la Unica nana posible es la caja negra, monstruo de violencia y enajenacién que los mantiene
hipnotizados e indefensos ante su ojo cuadrado” (1992, 61).

Cabe reflexionar acerca de la expresion jAy nanita!, exclamacion que alude a la nana como simbolo de
proteccion infantil ante lo desconocido. Suele usarse también en sentido irénico o burlon.
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Buendia, autor y director de la escenificacion, remite al pdblico a un contexto rural
contemporaneo en el que gracias a la escenificacion de la leyenda “Dios castiga a Conejo”
un nifio de ocho afios reactualiza y representa, de acuerdo con su imaginacion, las historias
que su abuelo le contd, asi como la experiencia al participar en el hecho escénico como
dramaturgo, actor y escendgrafo. El autor parte de un espacio cotidiano explicito: San
Mateo, un pueblo del estado de Oaxaca. La historia comienza en la choza de Domingo
Bicicleta, en donde él y su nieto ensayan los diversos papeles que representaran en escena y
disefian parte de la escenografia. De alli se transportan a la plaza del pueblo. El kiosco se
transforma en espacio escénico cuando los personajes dan vida a mitos ancestrales que los
habitantes parecen haber olvidado.

iAdiods, querido Cuco!, por su parte, inicia con la muerte de una mascota. En esta obra,
escribe la critica teatral Olga Harmony, Berta Hiriart “aborda el dificil tema de la pérdida
de los viejos queridos tomando como punto de partida la muerte de un perro, propiedad de
la abuela Titita, y el dolor que produce en la pequefia Pola, quien cada sabado acude a
visitarla y pasar con ella el fin de semana” (2005, 9a). La historia transcurre de manera
lineal durante un afio, y es sugerida como un viaje: Pola, la protagonista, toma su pequefia
maleta y transita por el mundo de las emociones. A sus siete afios experimenta algunas
fases del duelo y observa ciclos que se abren y se cierran al recorrer el camino de la
aceptacion.

Las acciones se desarrollan en la casa y en el jardin de la abuela durante diferentes
momentos del dia. El escenario se reduce a una barda, “con el indispensable nido al centro,
que tiene tablas giratorias que ofrecen un banco, el muy graciosos lecho de la abuela, y un

trasto con macetas” (Harmony 2005, 9a). Al fondo hay una jardinera donde el ciclo de la
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naturaleza se hace presente: la nifia percibe la caida y el nacimiento de las hojas, pues
también la naturaleza muere y renace continuamente. En la representacion, escribe la
dramaturga Estela Lefiero Franco, “para dar idea del paso del tiempo, se recorren las cuatro
estaciones del afio utilizando la sombra de un arbol, donde caen las hojas en otofio 0 copos
de nieve en invierno” (2006, 84). La sucesion de las estaciones del afio, asevera Chevalier
en su Diccionario de los simbolos (1991) “escande el ritmo de la vida, las etapas de un
ciclo de desarrollo: nacimiento, formacion, madurez y declive; ciclo que conviene tanto a
los seres humanos como a su sociedad [...] esta sucesion simboliza la alternancia ciclica de
empezar de nuevo” (482). Precisamente la muerte de Cuco en el mes de marzo (primavera)
le permite a la nifia, consciente o inconscientemente, ver cémo en el mundo todo nace,
muere y renace, al igual que la naturaleza.

En la casa de la abuela, a Pola le sucede lo mismo que a cualquier otro nifio tras ciertas
pérdidas: se enoja, llora, no quiere jugar, pierde el apetito y comienza a temerle a la
oscuridad, al silencio y a las sombras. La autora presenta que todo se transfigura cuando
sobreviene la muerte: la percepcion de los espacios cotidianos y de las personas es
diferente. Cuando la nifia y la anciana sepultan el cadaver de Cuco en el jardin, este lugar
se transforma en simbolico, donde vida y muerte se fusionan, pues el espacio de juegos se
convierte en un sitio donde se rinde culto a los muertos. A diferencia de los otros dramas
analizados, en éste la protagonista no suefia ni crea espacios imaginarios para enfrentar o
evadir el encuentro con la muerte, pues el principal objetivo de jAdios, querido Cuco! es
que el pablico vivencie, enfrente y comprenda el proceso de duelo como hecho real a traves
de la experiencia artistica. En esta obra, hablar de la pérdida de una mascota es un buen

paso para adentrar a los nifios en el inevitable tema de la muerte.
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Lagrimas de agua dulce, por su parte, se desarrolla en un “pueblito nortefio perdido en
la provincia mexicana” (Olivo 2008, 10e). Sofia vive en Icuiricui, lugar donde se padece
una terrible sequia que trae la desgracia y la miseria. La nifia posee una cualidad Unica:
llora lagrimas de agua dulce, por lo que es considerada como un fendmeno. Ni Sofia ni la
gente entiende el porqué de sus ojos salen lagrima asi. Ello basta para que, en un principio,
“la vean rara porque la gente normal llora lagrimas de agua salada” (Yedra 2008, 15a), y
después, para que se convierta en la manzana de la discordia que detona el egoismo
colectivo.

Los personajes nifios (Sofia, Felipe, Mateo y Sara) y adultos (beatas, abuela, Jose,
notario, cura y alcalde) se mueven en espacios tipicos y concretos de un contexto rural: el
parque, la calle, el pozo, el curato, la alcaldia y la casa de la protagonista. Todo comienza
en el parque como una travesura infantil, con los juegos entre Sofia y Felipe, quien
descubre las lagrimas sin sal que fluyen de los ojos de su amiga. A partir de ese instante
comienza la tragedia para la nifia, pues si bien es cierto que ese descubrimiento significa la
salvacion del pueblo, también implica sufrimiento y muerte.

Jaime Chabaud recrea diversos espacios rurales para representar la familia, la iglesia y
el Estado, instituciones que se veran involucradas en la tragedia de la protagonista. Se trata
de un pueblo donde las creencias religiosas juegan un papel fundamental. Precisamente el
pozo es uno de los principales sitios de reunion de los habitantes. Alli se congregan en dos
momentos: primero, para participar en la ceremonia de bendicion del pozo:

CURA: Virgen de Icuiricui.
BEATAS: Ruega por nosotros.
CURA: San Goteo Goteo.
BEATAS: Ruega por nosotros.
CURA: Virgen de los aguadores.
BEATAS: Ruega por nosotros.
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CURA: Cristo de los sedientos.

BEATAS: Danos el agua.

Tobos: Amen (2007, 6).
Y segundo, para impedir que Sofia escape del pueblo. En este espacio los personajes
presencian la muerte de la nifia y el prodigio de la lluvia.

En Lagrimas de agua dulce, la iglesia es el espacio propicio para hablar de los
“milagros” que acontecen en el pueblo de Icuiricui, pero también de asuntos relacionados
con el poder. Alli se retnen el cura, el alcalde y el notario para beber “cervecitas” y limar
asperezas. En la obra este lugar “sagrado” no es un refugio para los nifios, pues en ¢l
también predominan la corrupcion, la intolerancia y el abuso. Jaime Chabaud desenmascara
a los sacerdotes, y alude, por un lado, a los vinculos entre Iglesia y Estado, y, por otro, al
conflicto de intereses entre ambas instituciones. El publico, apunta Olga Harmony,
presencia “la solidaridad de los amigos de Sofia, a contrapelo de las instituciones
gubernamentales y eclesiasticas” (2008, 4a).

La fabrica se convierte en uno de los cercos del infierno donde el notario y José
torturan fisica y psicolégicamente a Sofia, quien esta atada a una especie de potro de
tormento. El padre de la nifia y el “servidor publico”, escribe Jaime Chabaud en una
didascalia: “Recogen cubetas y tinajas de las lagrimas de la nifia. Una coreografia dantesca
nos ilustra como, conforme se recolecta el agua dulce del dolor de Sofia, asi de rapido se
vende al mejor postor: entran y salen personajes demandando el preciado liquido” (2007,
9). Los “demonios” son los hombres que explotan a la nifla para comerciar con sus
lagrimas. Eventualmente, escribe el periodista Demetrio Olivo,

Seré el padre de Sofia, José, quien comenzard a abusar del don de su hija,

deslumbrado por la perspectiva de ganar mucho dinero. Se le sumara el
presidente municipal. Y mientras todos buscan, a su modo, como sacar
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provecho (la iglesia, los vecinos, los agricultores...), el asunto crecera al punto
de llevar al disefio de una macabra maquina concebida para extraer lagrimas
infantiles (mecanismo “nalgueador” incluido), que luego seran desalinizadas,
generando ganancias extras. He aqui el colmo del maquiavelismo utilitario en
una fabula perfecta, que aborda un asunto no sélo vigente, sino dificil (2008,
10e).
El unico lugar donde Sofia se siente a salvo es en lo alto de un arbol, cerca del cielo, pues
en la tierra padece burlas y sufrimientos. En Lagrimas de agua dulce y en Historias en la
cama para tocar campanas Y llegar a la luna, la ambicion ciega a los padres. En ninguna
hay camino de salvacion para los hijos, pues son inmovilizados por los adultos, como en el
juego de los encantados recreado por Jaime Chabaud. La diferencia es que en el primer
drama, el padre, indirectamente y en complicidad con el pueblo, le ocasiona la muerte a la

nifia, y en el segundo, el padre le dispara accidentalmente a su hijo. Al final de la obra,

escribe Chabaud en una didascalia:

El pozo y sus alrededores. Juego coreogréfico con musica ad hoc. Se inicia una
persecucién en la que intervienen el CURA, las BEATAS 1 y 2, el NOTARIO VY el
ALCALDE en pos de MATEO, SARA, FELIPE y SOFIA. MATEO y SARA hacen tropezar y
confunden a los cinco primeros mientras FELIPE y SOFIA intentan esconderse en el
pozo. Frases ad limitum. Finalmente el NOTARIO atrapa a SOFIiA que llora histérica.
FELIPE hace esfuerzos por patear al NOTARIO pero las BEATAS 1 y 2 lo contienen.
MATEO y SARA se ven amenazados por el CURA y no pueden intervenir [...] SOFIA
suelta un grito desgarrador y, ante los ojos de los presentes mas JOSE y la ABUELA que
llegan, se convierte en estatua de sal. (I, pp.15-16).

La didascalia recrea el dramatismo de la persecucion y la desesperanza para los nifios en un
mundo dirigido por los adultos. El abuso contra los débiles, afirma Olivo, “es el gran motor
del relato, que tiene ademas el insélito acierto de conducirse como una tragedia” (2008,
10e). EI dramaturgo no elude representar la crueldad que caracteriza a los nifios, pero ésta
no es comparable, al menos en la obra, con la de los adultos. Finalmente, Felipe y sus

amigos, que en un principio se burlaron de Sofia, se solidarizan con ella y tratan de
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ayudarla a escapar de ese mundo donde sélo importa el dinero, pero su plan es frustrado por
representantes de instituciones gubernamentales y religiosas.

En esta obra no son los nifios los que crean mundos fantasticos para escapar de la
realidad, sino las acciones de los adultos las que transforman los espacios cotidianos
explicitos en lugares fantasmagoricos, dantescos, donde privan la insensibilidad, la
injusticia y el egoismo.

En conclusion, las historias del corpus analizado se desarrollan hasta en 5 espacios
escénicos distintos. ElI muerto todito es la Unica obra que transcurre en diversos lugares
publicos de un pueblo donde un nifio busca respuestas sobre la muerte. Algunos
dramaturgos de teatro infantil desde el titulo de sus dramas ubican a los personajes y al
publico en un espacio determinado, tal es el caso de Maribel Carrasco en El pozo de los mil
demonios y de Angel Ivan Olivares Buendia en Historias en la cama para tocar campanas
y llegar a la luna. En el primer drama, el pozo representa el inframundo legendario donde
se desarrolla la pesadilla de la nifia protagonista, y en el segundo, la cama va cobrando
importancia y acentuando cierto caracter onirico y de ficcion escénica, pues este espacio
intimo se transforma en un escenario publico.

En El pozo de los mil demonios la mayoria de las acciones suceden en un espacio
implicito: el inconsciente de la nifia (el mundo de sus suefios), pues el drama se centra en
sus recuerdos, emociones y temores. En Historias en la cama para tocar campanas y llegar
a la luna sélo al inicio el personaje principal se encuentra en un lugar cerrado,
posteriormente se dirige a la plaza para representar en un pequefio teatro el crimen que
cometi6 en el pasado. jAdids, querido Cuco!, por su parte, se desarrolla en una casa y en el

jardin, espacios cerrados y abiertos, pero privados donde s6lo una abuela y su nieta
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experimentan y superan la muerte de un ser querido. Lagrimas de agua dulce transcurre en
escenarios publicos y privados, cerrados y abiertos, pues el dramaturgo recrea emociones y
conflictos personales y sociales.

Lo anterior me lleva a pensar que: a) en los diversos espacios cotidianos explicitos
generados por los autores ocurren dos tipos de alejamiento: el de los nifios protagonistas,
gracias al suefio o la imaginacion, y el de los seres queridos, debido a la muerte, b) la
presencia de escenarios explicitos e implicitos, publicos y privados, pero principalmente
reales y fantasticos habla de la vida dual que llevamos en el plano consciente y en el
inconsciente. Hablar de lo fantastico, asevera la investigadora Ana Maria Morales, es
hablar de fronteras y deslindes. Para Morales, “tematicamente las fronteras —sean entre el
suefio y la vigilia, entre la vida y la muerte, la realidad y la apariencia, entre lo real y lo
imaginario o la cordura y la locura, o bien con la preponderancia de los umbrales- signan
casi todo intento por acercarse a lo fantastico y encontrar su especificidad” (2000, 47), c)
los creadores, generalmente, eluden representar la muerte fisica de seres humanos en los
espacios cotidianos, sélo la mencionan. Esta sucede en otra dimension, al atardecer o
durante la noche, en mundos fantasticos o en la mente del espectador,’® y d) como los
lugares cotidianos se vuelven inhabitables e insoportables, los personajes crean zonas de
refugio: dimensiones oniricas, simbolicas y escénicas, mundos anhelados, donde la muerte,
un hecho real, se resignifica a través del lenguaje y del juego. Hablamos de la division del

espacio dramatico en “sub-espacios dramaticos” (Anne Ubersfeld), division que describe el

16 Dietrich Rall retoma la idea de los espacios vacios planteada por Wolfgang Iser en El acto de leer: Teoria
del efecto estético, y apunta que esta técnica contribuye al efecto que podemos llamar fantéstico. Para él “uno
de los muchos recursos de la literatura actual de sacar al lector de su seguridad ante la interpretacion de los
acontecimientos cotidianos, es el confrontarlo con la muerte no explicita: es una forma mas de desconcertarlo
a través de la ficcion” (2001, 411).
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conflicto entre dos personajes o dos ficciones, 0 entre sujeto deseante y objeto deseado
(Pavis 1996, 179).

Los nifios protagonistas dejan en el pasado la realidad cuando crean espacios
fantasticos para enfrentar diversos conflictos. El transito de unas dimensiones a otras en
diversos momentos del dia (gracias a diversas mediaciones: la cama, el suefio y la
imaginacion) comienza como cambio hacia adentro y hace posible el enfrentamiento del
nifio con diversas emociones y temores. Esos lugares de ficcion, oscuros y silenciosos,
habitados por espiritus, fantasmas, sombras y monstruos, que rebasan los alcances de la
cotidianidad, le dan sentido a la muerte y a la vida.

2.3. ESPACIOS ONIRICOS

Para muchos intelectuales, cientificos y artistas, el espacio onirico es el lugar de la creacion
por excelencia, en él se inventan u ordenan historias y se encuentran soluciones a diversos
problemas. El teatro, como género tridimensional, propicia un contacto efectivo con esferas
sobrenaturales o inaccesibles: “el mundo de los muertos, los dioses, los fantasmas, los
demonios, las fuerzas psiquicas més reconditas, los instintos”, escribe Carmen Lefiero
(2003, 234). En ese espacio de ficcidn, de suefios, es posible el encuentro con la mitologia,
con el pasado, con los espiritus y con las visiones, fantasias o alucinaciones de los
personajes.

Los autores de las obras analizadas generan diversos espacios interiores para propiciar
el encuentro y la comunicacion con espiritus y demonios. Entre estos escenarios esta el de
los suefios, una de las vias que conducen al inconsciente.

El suefio que se escenifica en El pozo de los mil demonios, puntualiza el director Luis

Martin Solis, consiste en que durante una “noche de fiebre, la nifia Jacinta tiene que
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recuperar el agua de su cantaro que ha sido robado por el terrible Demonio de la Sequia;
Jacinta tendrd que entrar al pozo seco y sortear una serie de pruebas y peligros hasta
recuperar su cantaro y cortar la cabellera de lluvia del Demonio para poder salvarse e
impedir que la sequia invada toda la tierra” (1992, 37).

La dramaturga sugiere como espacio explicito un pueblo donde el viento se presenta
como una figura legendaria que arrastra los espiritus que rondan las noches, y como espacio
implicito elige la tierra de los muertos, lugar de penumbras donde se realizan hechizos y
rituales. La presencia del viento y del silencio contribuye a la creacién de cierta atmdsfera
sobrenatural, que hace que afloren los temores infantiles.

En este drama la enfermedad, el delirio y el suefio que enmarcan el robo del cantaro,
son los causantes del viaje de la nifia Jacinta al Mictlan. Viaje que representa, por un lado,
el descenso a lo ancestral, a los origenes, y, por otro, al inconsciente.’’” La representacion
inicia cuando en medio de la oscuridad el Demonio de la Sequia prepara la ceremonia que
acrecentara su poder y dominio sobre la tierra (y el publico). Su enorme figura llena el
espacio escénico. Impresionan sus grandes cuernos, sus largos brazos de filosas garras (que
parecen llegar hasta el publico), los colmillos que sobresalen de su boca y su voz tenebrosa.
Recostado a un lado del escenario, como si recobrara fuerzas, este demonio de grandes
proporciones “revive con cada brochazo del retoque, el color naranja de su cuerpo se

ilumina y resalta su ferocidad” (Tejeda 1992, 1). La imagen del monstruo marca la entrada

7 Se trata de un viaje por el mundo imaginario de la cosmogonia prehispanica, viaje como simbolo de la
bisqueda de la salvacion y como profundo deseo de cambio interior. La travesia del hombre a las
profundidades de la tierra confirma su continuo anhelo de conocer la regién a la que llegard después de la
muerte o el deseo de reencontrarse con los seres amados, asevera Elisabet Frenzel en su Diccionario de
motivos en la literatura universal (1980, 391). Son muchos los textos que abordan este motivo. Basta recordar
el viaje de Dante al infierno, el descenso de Dionisos al hades para liberar a su difunta madre o la Epopeya de
las doce tablas, en donde Gilgamesh, dominado por el miedo a la muerte, decide visitar a sus antepasados
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a dos dimensiones: la mitolégica y la onirica,"® dimensiones donde abundan fantasmas,
demonios y personajes que se esfuman con los sonidos o al finalizar la noche y las
pesadillas. Maribel Carrasco recrea el mal suefio de Jacinta en un espacio donde “fuerzas
inmisericordes entran en lucha por llevarse al Mictlan, a la zona de la muerte, los dones de
la vida” (Salcedo 2002, 74).

La pesadilla le permite a Jacinta crear espacios imaginarios donde (a traves de
personajes fantasmagodricos y mitologicos) externa temores y angustias relacionados con la
enfermedad y la muerte. Durante esa noche la nifia emprende temerosa un viaje hasta el
fondo de un pozo oscuro y seco. Transita por laberintos que comunican con la casa de los
muertos. Se trata de una odisea necesaria donde miedos, fantasias y misterios son parte de
la experiencia de encontrarse con la muerte como imagen de los oscuro y lo maligno, pero
también como simbolo de renovacion.

Finalmente, en El pozo de los mil demonios, la creacion de espacios oniricos
(apariencias que ocultan conflictos, necesidades, deseos y diversas realidades) es
fundamental, pues en ellos la realidad se vuelve mas precisa. El suefio le permite a Jacinta
el transito de la dimension cotidiana a la onirica y la transferencia de lo interior (emociones
negativas o demonios) a lo exterior. Tal como escribe Luis Martin Solis, director de la
escenificacion, Carrasco recrea “una historia de pesadilla en la que suefios y recuerdos

infantiles se hacen presentes gracias a la magia del teatro” (1992, 37).

'8 En El pozo de los mil demonios y en El gato Boris, Maribel Carrasco se refiere a “la cultura patrimonial de
mitos, y leyendas, y a “la literatura de las historias maravillosas universales, por medio de las cuales recrea
mundos y seres fantasticos. Por ello, en la concrecion escénica de su dramaturgia incorpora tanto actores
como mufiecos —de diversas indoles, técnicas y dimensiones-; también personajes de la trama e historia que se
relata [...] Es obvio sefialar que sus propuestas no son realistas, ni naturalistas, al ser necesario contarlas de
acuerdo con la propia naturaleza de las historias; por lo que en mucho nos encontramos ante lo onirico o
surrealista, aunado a la recuperacion de las manifestaciones circenses y de las ferias pueblerinas” (Partida
2005, 47).
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El recurso del suefio es una manera de disminuir diversos temores del nifio ante la
muerte y los efectos que provoca durante la vigilia. La eleccion del espacio onirico como
escenario refiere la influencia del psicoandlisis y del surrealismo en la dramaturgia infantil
asi como el deseo del hombre y del nifio de entrar en el mundo paralelo de los suefios y
ejercer su voluntad en ellos. Los suefios en la literatura siempre tienen un significado,
ejercen influencia en la accion, desempefian una funcion ambiental o psicoldgica y sirven
para esclarecer la situacion animica del que suefia.

Para Patrice Pavis, la representacion de espacios interiores (del suefio, de la fantasia o
de la imaginacidn), es en gran parte tributario del espacio interior del creador, quien

Se encuentra frente a un personaje-intérprete en la misma situacion de confianza que el
espectador que contempla con gusto el yo y las fantasias de los personajes en escena:
manipula y contempla una parte de su yo intimo en los rasgos de otro. Una buena parte
de la visualizacion escénica serd de este modo resultado del inconsciente del
realizador, a través del inconsciente ficticio del personaje (1996, 185-186).

Gracias a la presencia del suefio, la autora lleva a sus personajes a mundos maravillosos
para finalmente devolvernos a la realidad de la manera méas reconfortante. Asi, el suefio,
fantasia individualista y personal, se transforma en el teatro en un acontecimiento colectivo
y funciona como un recurso que permite al nifio enfrentar y resolver diversos conflictos.
2.4. ESPACIOS SIMBOLICOS
En el teatro infantil mexicano contemporaneo los nifios protagonistas rompen las barreras
de la realidad conocida, de los espacios cotidianos, para entrar en dimensiones misteriosas e
inaccesibles: saltan cercas prohibidas o bajan al mundo de los muertos con el sélo uso de la
imaginacion.

Musi, en EI muerto todito, y Jacinta, en El pozo de los mil demonios, no esperan a que

los muertos o los espiritus lleguen a ellos, se arriesgan e irrumpen en espacios sagrados
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donde presencian y son participes de diversos rituales: entran en el mito y toman papel
importante en él. Para llegar hasta esos lugares recorren diversos caminos: Musi cruza un
rio y Jacinta viaja por los laberintos de un pozo.

En El muerto todito se hace referencia a tres espacios simbolicos universales: el cielo
(arriba), la tierra (centro) y el inframundo o Mictlan (abajo),*® lugares emblematicos con los
que se sugiere la existencia de tres niveles y temporalidades vitales para la imaginacion del
nifio: pasado, lo que fue: la vida de un muerto; presente, lo que es: el mundo de Musi, sus
amigos y su familia; y futuro, lo que ser: la muerte de todos.?® En el primero de estos
escenarios cuatro angeles celebran el dia de muertos cantando y degustando calaveritas de
azlcar. Mientras que esto ocurre en el cielo, en la tierra se suscitan acontecimientos
extraordinarios en diversos momentos: un nifio irrumpe a media noche en el cementerio
para invocar y entrevistar a un muerto, el esqueleto de un adulto traspasa las fronteras del
inframundo y una anciana lleva a cabo un ritual en la Loma del Perico, espacio donde priva
lo sagrado, pues alli Joaquina, la viuda de Julian, da vida a los elementos del altar:** prende
el cirio y el copal, se lava las manos y vierte agua en una olla de barro. Precisamente en ese

lugar se da el reencuentro y la reconciliacién de la pareja a través de la danza y de la muerte

1% para los aztecas la convivencia con la muerte era natural; en el imaginario colectivo se podia hablar con los
difuntos, pues morir implicaba un simple “cambio de domicilio”: del exterior de la tierra al Mictlan. “El
inframundo estaba a cargo de Mictlantecutli, ‘guardian de la muerte y dios del inframundo’, quien vivia en el
altimo nivel, conocido como Mictlan. De acuerdo con los mexicas, Mictlan, reino de los difuntos, era el
destino de aquellos que morian por causas naturales como la vejez o la enfermedad” (Westheim 1971, 45).

20 Cabe retomar las reflexiones que hace Jan Kott en EI manjar de los dioses con respecto al significado que
los espacios tenian en la tragedia griega. Para el escritor: “En el teatro de Esquilo participa todo el cosmos: los
dioses, los hombres y los elementos. Su cosmos tiene una estructura vertical: arriba, el asiento de los dioses y
del poder; abajo el ambito del exilio y el castigo. En medio se encuentra el circulo plano de la tierra y, a su
alrededor, la orkhéstra, también plana, en la cual se desarrolla la accion. La estructura vertical del mundo con
sus funciones, simbolos y destinos definidos; el ‘arriba’ y el ‘abajo’ es uno de los arquetipos mas universales
y duraderos. ‘El infierno’, el centro de la tierra y la ‘puerta’ del cielo estan situados sobre un mismo eje”
(1977, 13-14). Algo similar se representa en EI muerto todito: el cielo es el lugar de los angeles, la tierra, de
los humanos, y el inframundo, de los muertos.

2! simbolicamente, el altar es el lugar donde lo sagrado se condensa con mayor intensidad. “Sobre el altar, o
cerca de ¢l, es donde se cumple el sacrificio, es decir, lo que hace sagrado [...] El altar simboliza el lugar y el
instante en que un ser se torna sagrado.” (Chevalier 1991, 86).
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definitiva de los amantes. El pablico es testigo de dos tipos de muerte: una real, la de
Joaquina, y otra simbolica, la del esqueleto, quien finalmente se transforma en un “muerto
todito.” Asi describe Mari Zacarias la muerte de los personajes en una didascalia: “El alma
de Joaquina se separa del cuerpo y va al altar, le pone la mascara de la muerte a Tan Tan
Julidn. Tan Tan y Joaquina se van desvaneciendo en la oscuridad” (1999, 28). Con estas
acciones se presenta la muerte como transformacién y transito de los personajes a otro
espacio, pues los cadaveres y las almas de Joaquina y Julian regresan felices al lugar al que
pertenecen: el Mictlan.

Finalmente, Mari Zacarias permite al protagonista contemplar la muerte de un ser
humano como un hecho cotidiano, real y concreto que el nifio no termina de entender, asi
gue vuelve a cuestionar a su papa sobre la muerte. Si bien la dramaturga no mitiga
conscientemente la necesidad de Musi de saber qué es la muerte, si da una vision festiva de
ella que puede divertir y sanar al pablico. Mientras que Zacarias ve el asunto fanebre con
hilaridad e irreverencia, pues el escenario se convierte en el &mbito donde se materializa la
vision festiva, intima y obsesiva de un nifio sobre la muerte, producto de la cultura y de la
tradicion popular, Maribel Carrasco lo sugiere, por un lado, como un eterno sufrimiento,
como un ritual silencioso y tétrico, y por otro, como algo positivo: la muerte de los temores
infantiles.

El pozo de los mil demonios esta constituido por las siguientes escenas: “La fiebre”,
“El robo del cantaro”, “Camino de niebla”, “El juego de la Oca”, “Terrible diagnostico”,
“Brincar la cuerda”, “El buen viejo tio Bernabé” -la danza de los sedientos-, “El robo del
cabello”, “El puente del olvido”, “El juicio del olvido”, “Perdida en el laberinto”, “Los

caminos subterraneos” y “Cortar la cabellera”, que recrean la enfermedad de la nifia, la
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escasez de agua, los espacios subterraneos por los que transita, los personajes que habitan el
inframundo y los peligros a enfrentar y vencer. EI drama, escribe el escritor Guillermo
Murray Prisant, respeta en todo “la estructura de los cuentos de hadas: dafio o perjuicio,
partida a las tierras lejanas, confrontacién con el dragon (un titere bellisimo que bien
merece el premio Alforja de titiritero a su construccion y manipulacion) y final feliz”
(1992, 69). En esta obra, tal como ocurre en los cuentos de hadas, es muy importante la
funcién de la protagonista, porque de su decision depende su vida y la de la Tierra.

Jacinta inicia su recorrido por los cercos del Mictlan, espacio sagrado y ludico.
Sagrado porque en ¢l ocurren tres rituales: la danza eterna de los sedientos, la “muerte” y el
“entierro” simbolicos de Jacinta, y el ritual de invocacion a la Muerte por parte del
Demonio; y ladico porque la ruta del viaje es representada mediante algunas casilla del
juego de la Oca. La protagonista es auxiliada por el Espiritu de la tierra y otros seres
magicos. “Es una Alicia en el pais de las maravillas, pero en el contexto mexicano” (Tejeda
1992, 1).

Una vez vencidos todos los obstaculos, Jacinta llega hasta el cerco donde se encuentra
el Demonio, quien esta a punto de llevar a cabo el ritual que le dard absoluto poder.
Todavia no amanece, asi que la nifia tiene tiempo para destruirlo:

Suena la primera campanada. De entre la penumbra surge Jacinta, que camina con
dificultad hacia el demonio, tratando de alcanzar la cabellera. Al momento que se
escucha la segunda campanada, el Demonio se percata de Jacinta y con fuerza la arroja
hacia un extremo del escenario e inmediatamente trata de destruirla, pero Jacinta se
defiende, logrando que el Demonio se mantenga alejado del cantaro; al sonar la quinta
campanada, el Demonio vuelve a arrojar a Jacinta a un extremo dejandola sin fuerza
para seguir alucinando. EI Demonio se acerca al cantaro para vaciar el agua sobre su
cabellera, mas en el momento en que va a hacerlo, Jacinta saca fuerza y corre hacia él,
logrando arrancarle la cabellera antes de que haya sonado la sexta y Ultima campanada,
como lo dijo la Mujer P4jaro. En ese momento, se escucha un fuerte relampago v el
Demonio cae desmoronadndose. Jacinta ha logrado huir. (Carrasco 1994, 44).
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La didascalia muestra la lucha entre las fuerzas del mal (temor, destruccion, sequia, deseos
de muerte) y las del bien (valentia, deseos de vida). La travesia por el mundo onirico
termina cuando la protagonista despierta, pues ha enfrentado su mayor temor: morir. El
sonido de la dltima campanada y la luz del dia anuncian el amanecer, y con él la salud de la
nifia y la llegada de la lluvia. Podemos asociar el amanecer y el agua con sintomas de
regeneracion vital, asi como el despertar con la consecucion de un estadio superior de
comprension, ya gque Jacinta, consciente o inconscientemente, acepta las reglas de la vida y
de la muerte. En EI pozo de los mil demonios, la muerte como suefio implica despertar.

La pesadilla de la nifia tiene un final muy real, afirma Luis Martin Solis, “es un juego
de cerrar con algo ambiguo. ¢Fue un suefio o fue verdad? Por otro lado, la nana es su
complice porgue lo vio todo. Los personajes que tienes en la realidad aparecen en los
suefios de formas diferentes. Para cerrar la obra queriamos esta mezcla de ficcion y
realidad” (Salinas, 1992, 84). Estamos ante dos érdenes de acontecimientos: los del mundo
natural y los del mundo sobrenatural, como diria Todorov. Maribel Carrasco y Luis Martin
Solis provocan la vacilacion en el publico al presentarle un hecho ambiguo, donde
predomina lo fantastico.?

2.5. ESPACIOS ESCENICOS
El teatro y su gusto por los engafios, la ilusion y lo sobrenatural, es, sin duda, el lugar
predilecto para fantasmas, sombras y espectros, escribe Patrice Pavis. Y aunque para

algunos dramaturgos la muerte es motivo de creacion en el escenario, existe polémica y

22 Recordemos que, segtin Todorov, lo fantastico no sélo implica la existencia de un acontecimiento extrafio
gue provoca la vacilacion en el lector y en el héroe, sino también una manera de leer, en este caso, un texto
dramatico y su escenificacion. El critico, al referirse al lector de un texto fantastico, afirma que éste no podra
decir si el fendmeno sobrenatural ocurrié en realidad ni serd capaz de explicarse sus causas. Cuando la
ambigliedad subsiste hasta el final de la aventura estamos ante lo fantastico (1981, 24).
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autocensura cuando se trata de llevarla a escena, pues a muchos les parece un asunto
terrible de comunicar a los nifios. Si el nifio tiene que conocer la condicion humana y sus
cambiantes mascaras, qué mejor que representarlas en forma teatral, porque el teatro,
ficcion encarnada y ceremonia colectiva, “cuando cumple su cometido originario,
proporciona renovacion, conocimiento sobre nuestra naturaleza y conflictos” (Tejerina
1993, 26). Es en el espacio escénico donde el publico se visualiza, se conoce, se juzga,
condena o libera, y se transforma: Aristoteles habl6 de catarsis.

En la literatura y en los rituales, como en la vida, debemos elaborar interiormente
nuestro periodo de duelo. De ahi, afirma el escritor colombiano Gabriel Uribe Carrefio, la
necesidad de que la muerte se nos aparezca, no cuando ella quiere, como sucede en la vida,
sino cuando la necesitamos, en el espacio de su representacion aparente: la escena. La
muerte, lo oculto, lo censurado y lo inaccesible hacen acto de presencia en el teatro para

nifios a través de lo visual, lo verbal y lo ceremonial.

Angel Ivan Olivares Buendia maneja en Historias de la cama para tocar campanas y
llegar a la luna el “teatro en el teatro”, definido por Patrice Pavice como un “tipo de obra
cuyo contenido tematico es, en parte, la representacion de una pieza teatral” (1996, 490).
El empleo de este modelo se debe a maltiples necesidades, pero siempre lleva en si una
reflexion y manipulacion de la ilusion “en la que el dramaturgo implica al espectador
‘externo’ en un rol de espectador de la obra interna y restablece su verdadera situacion: la
de estar en el teatro y asistir Unicamente a una ficcion” (Garay 2007, 33). Olivares
Buendia, autor y director de este drama, encaja un espacio de ficcion (pequefio teatro) en
otro espacio de ficcion mayor (plaza y kiosco del pueblo), cuando los personajes llevan a

cabo una representacion de teatro guifiol. En la plaza, junto al kiosco, Domingo Bicicleta y
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José se vuelven recreadores de escenarios y anecdotas del pasado al dar vida y cuerpo a
diversas leyendas zapotecas por medio de titeres.

El dramaturgo sugiere como escenario principal una cama con pabellén y sabanas
blanguisimas que son pintadas de azul y café por los personajes para representar la tierra y
el cielo.”® Debajo de la cama hay cajas con papeles, cestos de costura, revistas que
simbolizan el pasado y el olvido. La cama se transforma en un pequefio teatro en donde se
representa el mito del momento primigenio: la génesis del mundo, de los animales y de
los hombres. En la representacion, José, nieto de Domingo, narra y escenifica las leyendas
que le conto su abuelo, y al representarlas, las hace mas reales. Cuando el nifio recuerda a
su abuelo muerto, trae al fantasma al espacio escénico, hecho que le permite formular su
propia idea de muerte: en la memoria siempre hay un lugar para los seres queridos que ya
no estan fisicamente. La obra esta constituida por varias historias que se van entrelazando a
fin de enmarcar y recrear en el espacio escénico la muerte en dos sentidos, uno negativo:
como resultado de la ambicion del hombre, y otro positivo: como etapa final del ciclo de la
vida que llega con la vejez.

Domingo, a sus 75 afos, presiente su muerte. Y sabe que la mejor manera de irse, es

9924

limpiando su conciencia, al menos contando lo que tanto tiempo estuvo callado”" (Olivares

2008). La historia de Domingo es “una apologia de la ruptura del silencio,” un relato que

% Erika Fischer en Semiética del teatro (1999) reflexiona acerca del espacio escénico: “El escenario, como
espacio con significado, se refiere a los tres &mbitos de la existencia humana, deja de ser sélo un reflejo del
mundo terrenal y se convierte en alegoria del mundo bajo aspecto universal: el escenario representa el mundo.
Su division en suelo, espacio superior e inferior significa la division del mundo en Tierra, Cielo e Infierno”
(1999, 369-370).

% En la tradicion biblica, la confesion de las faltas cometidas libera al pecador. La confesion cristiana implica:
reconocimiento de la culpa, confesion publica, reparacion, sacrificio y perdon de Dios. “El pecado es una
atadura, un nudo espiritual; la confesidn, entendida asi en su sentido pleno, desanuda la atadura: éste es el
sentido propio de absolver [...] La confesion simboliza la voluntad de desligarse del mal de la falta”
(Chevalier, 1991, 334).
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interesa e involucra también al pueblo San Mateo, no s6lo porque el crimen trascendio a lo
social cuando el hombre acus6 a un joven, sino porque la tragedia fue un secreto a voces
que todos “olvidaron.” He alli lo significativo de que el personaje recurra al teatro para
recrear ese momento de su vida, a fin de redimirse.

Para Angel lvan Olivares Buendia, la cama de laton dorado funciona como mediadora
entre la esfera terrenal y la espiritual, entre la real y la onirica, entre el espacio cotidiano y
el escenico. Se trata de un elemento que simboliza el calor familiar, el cuidado de los
padres y la nostalgia. Es también el espacio de los suefios donde escuchamos los
maravillosos cuentos populares a la luz de la luna. Simbdlicamente, la cama también es el
lugar de la muerte, pues “participa de la doble significacion de la tierra: comunica y
absorbe la vida” (Chevalier 1991, 633).

La cama es clave en la obra porque en ella se recrean la confesion, el castigo y el
perdon. Para representar la escena, el dramaturgo utiliza dos voces narrativas, en primera y
tercera persona, y pone en boca de su personaje el siguiente parlamento:

DoOMINGO: Perdéname, hijo, nunca hubiera querido hacerlo, nunca, pero no fui yo, fue
el olvido. EI miedo cayé con los rayos de la Luna. Las sombras aparecieron y el cielo y
la tierra dieron vueltas y vueltas. (José empieza a girar la cama con el abuelo arriba,
para tratar de esquivar a la gente). Se quedd ciego, no sélo de los ojos sino del
corazdn. Acusé al mozo que tendria unos dieciocho. EI muchacho no podia ni hablar.
(Olivares 2002, 38).

El anciano muere en su escenario virtual, iluminado por la luna. Cuenta el dramaturgo:

La cama tenia ruedas. Habia un cambio de luz, entraba una luz fantastica, el nieto
empujaba la cama por todo el escenario, la hacia girar mientras narraba la huida de la
plaza y el abuelo sobre la cama, levantando y guardando los objetos que usaron en la
representacion. El nieto llega en la narracion al momento en que la cama se le suelta de
las manos y se desbarranca, alcanzaba a oir una Ultima frase de su abuelo a lo lejos y
entonces caia al barranco. Caian unas luces azules y blancas sobre la cama, el abuelo
seguia murmurando hasta que lentamente quedaba en silencio. El nieto hacia un
momento de pausa y después se dirigia al publico (2008).
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En este sentido, la cama es un estado de fuerza onirica. Su girar es una forma de representar
la muerte, pues da la idea de ascenso y de paso a otro estadio de existencia. Ademas, la
cama adquiere significacion especial porque se transforma, primero, en un espacio de
ficcion donde convergen cielo y tierra, infancia y vejez, vida y muerte; y después, en la
bicicleta que llevara a Domingo hasta la luna, donde lo esperan su esposa y su hijo.

En el espacio de ficcion los personajes juegan a ser dioses: se convierten en dadores
de vida a través de la construccion y manipulacion de titeres, pero también en provocadores
de muerte. En la Tierra, escenario de la mortalidad, y en la cama rodante del abuelo
convergen diversos conflictos existenciales: cobran vida los pecados y remordimientos de
un anciano quien, finalmente, al contar su historia, se reivindica ante su esposa. Después de
cuarenta afios de silencio, se reconcilia consigo, con el mundo y muere en paz.*

En conclusion, el corpus analizado se inserta en la corriente de un teatro
contemporaneo que busca producir placer, instruir y generar una actitud reflexiva en el
publico. Para lograrlo, los dramaturgos y directores generan espacios explicitos e implicitos
en donde los nifios protagonistas tienen diversos encuentros con los muertos, con la muerte
y con sus efectos. En los primeros escenarios representan muertes fingidas, aparentes e
incompletas de seres vivos, que son vistas por los personajes y por el publico; en los
segundos espacios recrean muertes “reales” de seres humanos y de animales que no son
presenciadas en escena, pues generalmente suceden en otras dimensiones (durante la
noche, en el tiempo y en el espacio de los suefios) o fuera del espacio de ficcion. Tienen

especial relevancia los espacios interiores, no sélo porque algunas veces se trata de lugares

% Para el periodista Miguel Yedra, Historias en la cama para tocar campanas y llegar a la luna, es un buen
texto, con didlogos bien estructurados y una historia sencilla y precisa. Olivares logra con la escenificacion
momentos muy licidos que atrapan al pablico y no lo sueltan hasta que termina (2003, 21a).
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desconocidos o fantasticos,”® sino porque en ellos ocurren la reflexion y la transformacion
de los nifios protagonistas y la metamorfosis de los que mueren.

La muerte de los personajes y el encuentro de los nifios con los muertos ocurren
durante la noche (tiempo propicio para el cambio) y en el inconsciente, en una zona
intermedia entre la realidad y la fantasia, se trata muchas veces de un espacio representado
virtualmente. Lo terrible no se escenifica porque es mas el poder estético de la imaginacion
del publico. Es mas eficiente ocultar que mostrar.

Los personajes traspasan la linea, la frontera de lo real, para encontrarle significado a
la muerte. En este sentido, los espacios son, entre muchas otras cosas, dimensiones de la
memoria, de la imaginacion, de la fantasia y del juego donde se produce el inconsciente, se
recrea y conjura a la muerte y a los muertos a fin de verlos, enfrentarlos, reconciliarnos con
ellos e integrarlos en nuestra vida.

En esos espacios de transicion, de mitos indigenas, suefios y deseos, no hay fin
definitivo. Como sugiere Maria del Socorro Merlin, los autores y directores de teatro para
nifios deben concebir el espacio como el lugar sagrado donde lo maravilloso tiene ocasion,
a fin de transportar al publico de la cotidianidad a mundos imaginarios (2000, 41).
Recordemos, como escribié Bruno Bettelheim, que si no disponemos de fantasias que nos
den esperanza, tampoco tendremos la fuerza necesaria para enfrentarnos a las adversidades.

“Aunque la fantasia es irreal, la sensacién agradable que nos proporciona respecto a

% Para la estudiosa Josefina Garay, los espacios fantasticos en el teatro hacen que “la propuesta del espacio de
representacion sea mas sencilla de elaborar por no tener un referente conocido, es decir, el escendgrafo podra
hacer uso de su imaginacion libremente porque nadie podra decirle que un mundo fantastico no es asi; pero, a
la vez, implica un esfuerzo creativo extra para escenografo, director y actores. Por otro lado, para el publico
puede ser que la representacion de un ‘espacio ficticio’ fantastico facilite el proceso imaginativo que tendria
que llevar a cabo si s6lo leyese; pero también puede ser que la imaginacién sea mas rica que la capacidad del
actor y el escenografo para transmitir la visualizacion y habitacion de ese espacio fantastico. Ademas, existe
el problema de que una escenografia burda podria arruinar la representacion” (Garay 2007, 41).
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nosotros mismos y a nuestro futuro es completamente real, y necesitamos esta sensacion
para sobrevivir.” (2004, 130).

Finalmente, en el corpus analizado, los protagonistas se transportan a lugares
fantasticos por diversas causas, como el suefio, la muerte, la busqueda de respuestas, la
necesidad de recuperar el objeto méagico o los recuerdos. Estas travesias representan viajes
de ida a otras dimensiones, y de vuelta a la “realidad”, a la vida, al presente, a la vigilia, al

lugar cotidiano, al espacio familiar: el sitio “seguro.”27

%7 Me parece que estos viajes permiten a los protagonistas descubrir y ver de otra manera el mundo exterior,
mundo asociado, segin Antonio Marquet, “al enfrentamiento de un hecho mayor: la muerte” (1997, 174).
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CAPITULO 3. RECURSOS QUE FACILITAN UNA VISION COMPRENSIVA DE LA
MUERTE

La muerte y sus efectos son una realidad y un misterio que el teatro para nifios lleva y
sugiere en escena valiéndose de la ficcion y de sus recursos.

3.1. LO LITERARIO

Aristoteles definio la poética como el arte de la imitacion y de la representacion. Para él la
poesia proporciona una valvula de escape segura a nuestras emociones mas intensas y
modela la valiosa experiencia del paso de la ignorancia al conocimiento o anagndrisis. Los
autores, por medio de la palabra poética,?® recrean aspectos de la realidad a fin de producir
un efecto artistico. En el caso concreto de la dramaturgia para nifios, escribe Maria del
Socorro Merlin, la poesia estd implicita en la manera “artistica y teatral de presentar los
contenidos: textos, dialogos, imagenes, juegos; en la seleccion de los signos, el manejo de
lo que los linglistas Ilaman los ejes sintagmatico y paradigmatico, es decir, los ejes de
seleccion y combinacion de todos los componentes del texto y de la puesta en escena”
(2000, 11).

3.1.1. RECURSOS POETICOS

Para la escritora Maribel Carrasco, los nifios son los mejores intérpretes de las metaforas, su
lenguaje es rulfiano, por ello, la literatura y el teatro infantil deben estar plagados de poesia
para que los menores construyan las imagenes escuchadas, pero a su manera (Martinez

2001).

%8 Retomo la definicion de “palabra poética” que da Carmen Lefiero en Acta Poética, como “la palabra eficaz
no solo para transmitir la peculiaridad de una experiencia, sino para modificar lo que nombra.”
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En El muerto todito predomina la personificacion, Mari Zacarias recurre a ella para
representar una de las tantas figuraciones de la muerte: el esqueleto risuefio y bromista,
recurso que permite, entre otras cosas, referir el pensamiento animista del nifio (la
transferencia de sentimientos e ideas a un ser inanimado, muerto).

En este drama se muestra lo dificil que es hacer una descripcion Unica de la muerte,
pues todos la vemos y la enfrentamos de diferentes formas. Quiza por eso el padre de Musi
solo puede decirle que la muerte es chiquita (tiene tamafo), de dulce (tiene sabor), de papel
(esta hecha de un material) y de color de cempasuchil (tiene aroma y color), pues es con
estos simbolos que la representamos los mexicanos.

Por su parte, en El pozo de los mil demonios, como recordara el lector, el motivo
principal es la busqueda del cantaro de agua en el pozo, simbolo del subconsciente, 0 como
sugiere Reyna Barrera Ldopez, hermosa “metafora del alma y de cdmo mantenerla no sélo
bella, sino profunda. Cada uno de nosotros tiene un cantaro de agua: de él bebemos y en su
fondo vemos las estrellas” (1992, 59-60).

En este drama, Maribel Carrasco personifica diversos elementos de la naturaleza como
el sol que tiene ojos y se asoma por el filo del monte, la tierra que ha sido despertada de su
profundo letargo, y la lluvia o el viento que habla para recordarnos que los hombres
estamos hechos de barro, como los cantaros. Basta prestar atencion a la naturaleza y a los
sonidos que produce para escuchar sus palabras. Si miramos a través de una gota veremos
que “cada una es una semilla que alimenta a la tierra y da de beber a los rios para que no se
sequen” (1994, 45).

La presencia de espiritus que habitan el cielo y el inframundo muestra la lucha

constante entre el bien y el mal. El Bien est4 representado por tres Espiritus: el del aire
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(pajaros), el de la tierra y el del agua. EI Mal es personificado por un Demonio gigante
quien, junto con sus secuaces (el Chamuco y las Alimafias), “se ha dado a la tarea de robar
el agua de los rios y los lagos (Espinoza 1992, 45). La animacion de la naturaleza
contribuye a la creacion de cierta atmdsfera de desesperanza ante la escasez de agua.

En esta obra so6lo los parlamentos del Demonio de la Sequia y de la mujer Pajaro son
poéticos y solemnes, lo que permite pensar en su jerarquia y poderio. Para la autora, todo
trabajo dirigido a los nifios debe estar plagado de poesia, a fin de que la interpreten y
construyan imagenes. Asi que acerca al publico infantil a la obra de Jaime Sabines por
medio de un fragmento del poema “Canciones del pozo sin agua™:

MUJER PAJARO: (cantando): Aguamarina, la ingrata, piedra que no mata. Aguaceleste,
aguajazmin, has llegado muy tarde, pero has llegado al fin...
DEMONIO DE LA SEQUIA: (voltea a ver a la Mujer-Pajaro. Furioso): jCada vez que
levanto mi mano, cada vez que levanto mi pie, escucho venir tu voz desde muy lejos.
Alista bien la mirada porque ante mi has de caer, de una vez por todas!
MUJER PAJARO: Agua del ojo sombrio, aguafuerte de la muerte, aguazul verde
amarilla, agua de estrella estrellada, he aqui junto a tu orilla jMi mirada!
DEMONIO DE LA SEQUIA: jEspia, acechadora que andas por mis caminos! Una vez, dos
veces: jNada podras hacer contra mi! jLa tierra debe morir! No habra entonces mas
que tinieblas y oscuridad (Carrasco 1994, 30).
Gracias al lenguaje y a los parlamentos vemos, a) el poder de ambos personajes, l0s
valores, virtudes y deseos que representan: la Mujer Pajaro es la vida, la bondad, lo celestial
y espiritual; el Demonio es simbolo de la destruccion, de lo inferior, de la muerte, y b) la
prediccién que hace la Mujer Pajaro acerca de la llegada de la lluvia.
En El pozo de los mil demonios inclusive los personajes inanimados usan figuras
literarias para referirse a otros seres. El Espiritu del pozo, el viejo tio Bernabé, recurre a la
comparacion y a la metafora para describir al Demonio: es grande como una montafia,

fuerte como el viento y tiene una larga cabellera de lluvia.
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En Historias en la cama para tocar campanas y llegar a la luna, por su parte, la cama
con dosel constituye una gran metafora del universo, pues ésta se vuelve el lugar propicio
donde los personajes resignifican mitos que hablan de la génesis del mundo y de pecados
capitales. Otra figura que cobra fuerza en este drama es la prosopopeya, no sélo porque los
personajes de la mayoria de las leyendas zapotecas aludidas en la obra son animales, sino
porque la personificacion mas importante es la que hace el autor de las historias, pues éstas
envejecen y mueren como los hombres. Angel Ivan Olivares Buendia también le atribuye
cualidades humanas a la muerte al nombrarla como un ser poderoso que rein6 en el pueblo
en épocas de sequia, cuyos pasos espantaban a todos. Ademas, el dramaturgo rescata
algunas metaforas presentes en las leyendas indigenas para hablar de:

a) olvido: “el olvido ahoga ahora sus cuerpos, su cabezas y sus corazones”;
b) miedo: “El miedo cayd con los rayos de la Luna”;
c) dolor: “Se quedd ciego, no solo de los ojos sino del corazon”; y
d) esperanza: “Todos los colores se confundian con el cielo y entonces nacio el arco
iris.” (2002,30).
La obra concluye con una comparacion de los seres queridos muertos con “gotitas de leche
que el lechero regd por el cielo” (2002, 42).

iAdios, querido Cuco!, por su parte, es una metafora del proceso del duelo infantil.
Como recordara el lector, Berta Hiriart representa la muerte en términos de un viaje
necesario, del cual se regresa con alegria. El trabajo poético realizado por la dramaturga se
cifra en recrear, en analogia con la naturaleza, las emociones que despierta la pérdida de los
seres queridos. En este drama, las estaciones del afio, el amanecer, el atardecer y el

anochecer constituyen simbolicamente momentos de regeneracion.
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La personificacion y la comparacion se vuelven recursos imprescindibles para Hiriart,
pues con ellas describe y explica poéticamente algunos efectos de la muerte asi como la
travesia de Pola por el mundo de las emociones, un mundo interior constituido por rios,
montafias, jardines y tuneles. La muerte de Cuco permite a la nifia experimentar, por vez
primera, el sentimiento de orfandad que dejan las pérdidas. La autora también recurre a la
hipérbole para describir la relatividad del tiempo y como su percepcion cambia durante el
duelo. Continuar con la vida y realizar actividades que nos agradan aminoran el dolor y
hacen que los dias pasen rapido. Ver constantemente el reloj hace que de cada minuto
parezca una eternidad.

En cuanto a Lagrimas de agua dulce, el titulo nos lleva a fijar la atencion en el
sustantivo lagrimas y en la relacion que guarda con los sentimientos (pues son la
materializacion de las emociones humanas) y con la muerte (ya que simbolicamente las
lagrimas son definidas como gotas que mueren evaporandose después de dejar testimonio
del dolor).

El recurso de la hipérbole esta presente en la obra: Sofia llora “a cantaros”. Desde que
murié su madre, comenzo a derramar lagrimas “a chorros”. Esta pérdida marcd, de alguna
manera, su desgracia. Aunque la hipérbole y la metafora son las principales figuras
retoricas que usa Jaime Chabaud, también encontramos otras como la paradoja: lagrimas
dulces producidas por el sufrimiento de una nifia.

En esta obra, al igual que en EI pozo de los mil demonios, una nifia tiene que salvar al
pueblo de la sequia y de la muerte, la diferencia es que en el primer drama Sofia “muere
simbdlicamente” al convertirse en estatua de sal y disolverse con la lluvia, mientras que en

el segundo, Jacinta recupera la salud y despierta del mal suefio. Con respecto a la
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transformacion de Sofia, algo similar ocurre con el Demonio de la sequia, quien también se
desmorona. La diferencia es que, en el drama de Jaime Chabaud, la nifia, simbolo de la
inocencia, del bien y de la “salvacion”, es “sacrificada” por los adultos; y en la obra de
Maribel Carrasco el mal se desvanece al ser destruido por la protagonista. Ambas obras
terminan con la presencia de la lluvia: la salvacion de la tierra. Recordemos que
simbolicamente la inmersion en las aguas, asevera Jiménez de Baez, “implica el pasaje por
la muerte y la disolucion; también el renacimiento con una mayor fuerza vital (muerte y
sepultura, vida y resurreccion)” (1990, 173).

Los dramaturgos, ademas, emplean figuras retoricas en las didascalias para sugerir
detalles y matices del espacio, de la época y de diversas situaciones. La precision, la
minuciosidad y el trabajo literario de las didascalias de El pozo de los mil demonios,
iAdios, querido Cuco! y Lagrimas de agua dulce, contrastan con la parquedad de las de El
muerto todito y las de Historias en la cama para tocar campanas y llegar a la luna. Ya
desde aqui observamos la diferente consideracién que los elementos escénicos tienen para
unos y otros. La finalidad de las didascalias es servir de guia para la escenificacion (su
valor escénico estaria establecido atendiendo a la posibilidad e imposibilidad de
representacion); sin embargo, a veces superan esa finalidad y se convierten en acotaciones
literarias, donde no sélo estan presentes ciertos apuntes escenograficos, sino otros propios
de cualquier texto literario.

Berta Hiriart desautomatiza, como dirian los formalistas rusos, el lenguaje, las
situaciones y los objetos cotidianos a fin de lograr un efecto artistico. Para describir algunos

sucesos que ocurren de noche, la dramaturga escribe en las didascalias: “Todo queda en la
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relativa oscuridad que permite la luna” y “El cuarto se ha convertido en una galeria de
sombras” (2007, 15-16).

Jaime Chabaud recurre a la metafora y a la hipérbole en las didascalias para: a)
describir que las abundantes lagrimas de la nifia se convirtieron en el milagro de la lluvia;
b) referir el llanto excesivo de la protagonista: “Deja de hacerte pipi por los ojos”, “De
tanto llanto se puede ahogar solita”, y c) recrear la insensibilidad y la ambicién de los
adultos: “Mira nada mas cuantas lagrimas... Y se estan desperdiciando... Nadie recogio
esas lagrimas, carajo.”

Finalmente, Lagrimas de agua dulce es una metafora del “abuso fisico y mental que
ejercen los adultos contra los nifios” (Olivo 2008, 10e), con la que Jaime Chabud trata de
“sensibilizar acerca del abuso laboral de que son victimas nifias y nifios, a pesar de leyes y
tratados internacionales” (Harmony 2008, 4a). Para el periodista Demetrio Olivo, el primer
gran acierto del dramaturgo es haber “encontrado una forma de revitalizar al género tragico.
Mas aln: ha conseguido una operacion que lleva lo trdgico al &mbito de un espectaculo
para nifios, pero sin trivializarlo, sin perder en absoluto la potencia de “pathos” que es
caracteristica” (2008, 10e).

Como podemos ver, en el corpus analizado, el tratamiento de la muerte, asi como de
situaciones dolorosas, es aligerado mediante el lenguaje poético, entre otros recursos. Los
creadores describen artisticamente lo grotesco, lo terrible, lo cruel, lo real.

3.1.2. INTERTEXTUALIDAD
A las peculiaridades sobre el lenguaje literario se puede afiadir especialmente la
intertextualidad. La teoria de la intertextualidad “postula que todo texto es sélo

comprensible por el juego de textos que lo precede y que, por transformacion, influye sobre
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él y lo elaboran” (Pavis 1996, 276). Para Luis Martin Solis, “el teatro es ante todo tradicion
y en la medida en que toma elementos ya existentes, puede lograr mayor eficacia que
cuando sale de la nada; la creacion estriba en la dindmica y el enfoque que el creador da a
un tema” (1992, 37).

En el corpus analizado las referencias directas e indirectas a otros textos son
numerosas. En El pozo de los mil demonios,?® por ejemplo, la caida en el pozo y la escena
de los reyes del olvido nos remiten a Alicia en el pais de la maravillas, de Lewis Carroll.
Aunqgue no es la Unica fuente, pues, como afirma Luis Martin Solis, en esta obra fantastica,
ademas de los recuerdos de infancia de Maribel Carrasco, “estan presentes elementos de la
cultura prehispanica, refranes y juegos infantiles, asi como influencias de autores de una
literatura ecléctica: Michael Ende, Tolkien, o bien, creaciones cinematograficas como Los
ladrones del tiempo, El cristal encantado, Laberinto, etcétera” (1992, 37).

Guillermo Murray Prisant, también reflexiona acerca de las evidentes influencias de la
Alicia de Carroll en el drama y menciona otras como Labrynth de Jim Henson y
resonancias bachelardianas. Para él, Carrasco “vuelve a cabalgar entre ‘la voz de los
abuelos’ y los personajes propios a un mundo de ciencia ficcion vinculados tanto con la
tradicion europea del Juego Esotérico de la Oca, como de la tradicion mexicana de
chamucos y nifias Jacintas” (1992, 69).

En El pozo de los mil demonios la presencia del viento y de la sequia, recuerdan las
atmosferas de la narrativa de Juan Rulfo, no sélo por el contexto rural sino por el silencio y

la soledad que predomina en el drama. Es como si la sequia acabara también con las

% Una de las constantes de Teatro Mito (1986) es la de fusionar elementos de diversas literaturas para crear
un universo propio en el que sean reconocidas las fuentes de las que se parte” (Solis 1992, 37).
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palabras y s6lo se escuchara el viento que arrastra a los espiritus que rondan la noche.* En
esta obra, apunta Hugo Salcedo, “el mundo de los desconocido se aproxima mediante la
alternancia de los 6rdenes naturales como el viento que se queja y chilla” (2002, 74).

Por su parte, Historias en la cama para tocar campanas y llegar a la luna es una obra
inspirada en el libro Los hombres que disperso la danza, de Andrés Henestrosa y en el
personaje de Domingo Bicicleta, de Juan Pérez Jolote. Los sustantivos historias, campanas
y luna, que conforman el titulo, remiten a las leyendas zapotecas que el dramaturgo retomé
de la mitologia indigena para contextualizar la historia principal.

En cuanto a Lagrimas de agua dulce, Jaime Chabaud incluye como epigrafe la primera
estrofa del poema "El nifio yuntero”, de Miguel Hernandez, con la que denuncia la
injusticia y la explotacion infantil e introduce la vida tragica de Sofia: “Carne de yugo, ha
nacido / méas humillado que bello / con el cuello perseguido / por el yugo para el cuello.” El
protagonista del poema es un nifio que tiene que trabajar en el campo desde muy temprano,
destripando terrones y padeciendo fatiga, hambre y marginacion; situacion semejante a la
de Sofia, quien debe dejar los juegos para trabajar “llorando” lagrimas dulces.

Maribel Carrasco, Angel Ivan Olivares Buendia y Jaime Chabaud aluden a otro texto:
la Biblia: Carrasco y Olivares representan pasajes de la sequia y las langostas, y Chabaud

recrea, en el personaje Sofia, el pasaje de la mujer de Lot.

%0 Algo similar ocurre en “Luvina” durante las noches. Al menos eso es lo que afirma el narrador: “Aquella
noche nos acomodamos para dormir en un rincén de la iglesia, detras del altar desmantelado. Hasta alli
llegaba el viento, aunque un poco menos fuerte. Lo estuvimos oyendo pasar por encima de nosotros, con sus
largos aullidos; lo estuvimos oyendo entrar y salir por los huecos socavones de las puertas; golpeando con sus
manos de aire las cruces del viacrucis” (Rulfo, 1978, 97). Para Maribel Carrasco el viento arrastra los
espiritus de la noche mientras que en Rulfo se hace corp6reo, es omnipotente y cruel.
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3.1.2.1. MITOLOGIA INDIGENA

El folklore es una filosofia primitiva, una interpretacion del mundo visible y del mundo
invisible. En el simbolo, en el mito, forma y palabra estdn mas alla de si mismas, o si
queréis, y esto me parece mas exacto, se encuentra en su naturaleza verdadera: la del
encantamiento.

Luis Cardoza y Aragon

El hombre cre6 mitos para explicar los fendmenos enigmaticos y mutables de la naturaleza.
En Meéxico, dramaturgos como Sabina Berman (La maravillosa historia del Chiquito
Pingiica: de como supo de su gran destino y de cédmo comprobd su grandeza); Teresa
Valenzuela (Luna cara de conejo, Nearika y Dulce nifio de aguamiel); Patricia Avila Diaz
(El nacimiento de Huitzilopochtli, EI p4jaro Cu); Audarico Hernandez Jerénimo (Una
noche con Yumka); Emilio Carballido (Guillermo y el nahual); Claudio Patricio (Los
chaneques); Maribel Carrasco (La legion de los enanos y El pozo de los mil demonios); y
Mari Zacarias (EI muerto todito), entre otros, se han ocupado de la mitologia indigena y de
las tradiciones mexicanas, a fin de mantenerlas vivas. El origen de los mitos se relaciona
con la existencia misma, con el sentido de la vida y de la muerte, y con fenémenos de la
naturaleza, entre otras cosas.

Mari Zacarias, en EI muerto todito, Maribel Carrasco, en El pozo de los mil demonios
y Angel Ivan Olivares Buendia, en Historias en la cama para tocar campanas y llegar a la

luna, recrean tradiciones que hablan de la esencia mexicana.®* Los escenarios generales de

3! Imaginarte es un grupo interesado en acercar los mitos prehispanicos a los nifios mexicanos de hoy.
Participo con Mictlan, la aventura de la vida en el Festival Internacional de Teatro para nifios y jévenes 2007,
realizado en Bogota. “Esta obra narra la historia de El Pochteca, un rico comerciante mexicano que muere,
pero se resiste a emprender el largo viaje hacia el Mictlan. Para explicarle el por qué es necesario ir al mundo
de los muertos, Xdlotl, un dios en forma de perro que es el guia de los viajeros, le narra la mitica odisea de
Quetzalcoatl en el Mictlan, y por qué, a partir de ese momento, todos los hombres deben morir. Mictlan es
una obra musical que introduce a los nifios en el mundo de los mitos nahuas, a través de titeres, actores y
melodias, mostrando la visién de los antiguos mexicanos respecto al nacimiento y la muerte” (Vargas 2006).
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estos dramas son pueblos donde costumbres, ritos, leyendas (que toman variados matices
mediante el fendmeno de la tradicién oral) y eufemismos relacionados con la muerte, se
han transmitido de generacion en generacion. En ellos la presencia de la naturaleza (viento,
tierra, agua y sol) y de animales tipicos de la region (arafias, murciélagos, viboras de
campo, lechuzas, gatos, perros, conejos, coyotes, iguanas y chapulines) contribuyen a la
recreacion de atmosferas fantasticas, de mundos habitados por una serie de presencias que
unos ven y otros no, en las que unos creen y otros no. Los lugares oscuros, solitarios y
silenciosos favorecen la presencia de almas en pena o de seres fantasticos, asi como la
creencia de mundos enigmaticos donde lo prehispanico, lo oculto y lo inexplicable cobran
cuerpo y vida.

Las historias de muertos y aparecidos juegan un papel importante en el teatro para
nifios, pues revelan las mas arraigadas costumbres y creencias sobre la finitud de la vida.*
Mientras que en ElI muerto todito los nifios nombran algunas leyendas mexicanas (Las
momias de Guanajuato, EI monje sin cabeza, Los chaneques, La gallina despescuezada, El
jinete loco y La llorona) sin profundizar en ellas; en El pozo de los mil demonios y en
Historias en la cama para tocar campanas y llegar a la luna, la mitologia indigena sirve
para enmarcar las historias principales.

En El muerto todito el enigma de la muerte se escudrifia a manera de juego desde la
inocencia de un nifio. Es un drama en el que se engarzan la tradicién cultural y la filosofia
popular para “ofrecer esta voz auténtica rescatada de los mitos y leyendas mesoamericanas,

de los apasionantes cuentos plagados de cementerios misteriosos, perros que aullan y

%2 Mircea Eliade describié los mitos y cuentos de hadas como modelos de comportamiento humano que dan
sentido y validez a la vida. Para él, estas narraciones expresan simbdélicamente ritos de iniciacion o de pasaje,
tales como la muerte metaférica de un yo viejo para renacer en un plano superior de existencia.
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polvaredas que son eficaz medio de transporte para los espantos y aparecidos” (Salcedo
2002, 75).

Por su parte, Maribel Carrasco, en El pozo de los mil demonios e Ivan Olivares, en
Historias en la cama para tocar campanas y llegar a la luna, desde el titulo llevan al
publico al mundo de la tradicién oral. En el primer drama, Carrasco vuelve los ojos al mito
para sugerir que los hombres “somos como los cantaros, que estamos hechos de barro y que
cuando se nos acaba el agua, nos morimos” (Tejeda 1992, 1). La autora conjunta varias
leyendas (que marcaron su infancia y su imaginacion) relacionadas con el nacimiento y la
muerte del hombre, y con personajes legendarios. “Todos los personajes magicos, como las
brujas, los duendes, los chamucos, los monstruos, los demonios, eran narraciones que mi
nana me contaba (Vélez 1992, 20). Esta obra, escribe Guillermo Murray Prisant, es “una
especie de leyenda que combina el mundo real de la nana con el universo onirico de la nifia
Jacinta” (1992, 69).

Por su parte, Historias en la cama para tocar campanas y llegar a la luna, recalca la
importancia de impedir que mueran las historias, no sélo las de la tradicion oral, sino las
propias. Desde el titulo, el dramaturgo conjunta cuatro sustantivos (historias, cama,
campanas Yy luna) que dan clave de algunas leyendas zapotecas que se van entrelazando en
la obra, asi como del proceso de muerte Domingo Bicicleta, el protagonista. EI abuelo hace
un recuento de su vida y comparte con su nieto relatos ancestrales a fin de mostrarle lo
importante de mantenerlos vivos, pues forma parte de nuestra identidad. Se trata de mitos
que responden a un sentimiento colectivo y que hablan de la destruccion de las cosas. Las
historias de “El murciélago”, “Dios castiga a conejo”, “La langosta”, “Los arboles y la

sequia”, “La campana” y “La iguana y la cigarra” se despliegan en el escenario cual piezas
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de un “mosaico mitologico” de costumbres, vicios humanos y pecados capitales que
conducen al castigo, al dolor, al olvido, al silencio y a la muerte.

Gracias a ellas José conoce muchos secretos de su abuelo (un anciano de setenta y
cinco afos que muere ante sus 0jos) y se entera de que tuvo un hijo Ilamado Miguel, quien
perdio la vida accidentalmente a los siete afios. La trama comienza cuando un nifio habla al
publico acerca de la muerte de las historias y sugiere, a un tiempo, la de su abuelo. Este
drama se asemeja a una cronica de las diversas muertes que suceden en una familia,
intercaladas entre fragmentos de narraciones de la tradicion oral. “Los arboles y la sequia”
y “La langosta” le permiten a Domingo Bicicleta recuperar, romper el silencio y relatarle a
su nieto las diversas pérdidas que ha padecido. Le cuenta que cuando era nifio, una terrible
sequia transformd drasticamente la tierra: el campo y el aire ardian y el sol quemaba. Los
arboles caminaban desesperados para los rios en busca de agua, pero no encontraron nada.
Fue entonces cuando éstos se volvieron diferentes: “el pino se puso de puntitas en los pies
para alcanzar las nubes y asi se quedo, altivo pero como llorando. El roble clavo sus raices
bien hondo en la tierra buscando agua, por eso las tiene tan grandes, Yy el huanacastle dio
esos frutos que parecen orejas para oir por donde corria el agua y se quedd quieto, bien
quietecito, en silencio, esperando oir algin eco” (Olivares 2002, 19).

Precisamente la sequia hizo que un dia al pueblo de su madre llegara la langosta, y ese
mismo dia ella murié. Se muri6é con tantas historias que habia prometido contarle, pero
Domingo no estaba con ella. Esa sequia su corazon. Su existencia se volvié desoladora y
estéril, perdid la fe y dejo de contar historias, las mato.

A través de “Dios castiga a conejo”, el dramaturgo representa como la ambicion ciega

al hombre y hace que cometa errores terribles. El abuelo relata y actda la historia del conejo
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y la de la muerte de su hijo®® en un mismo plano: “El hombre ambicioso olvidé lo astuta

que era la liebre,” dice:

DoMINGO (narrando): Y por olvidar y creer que él podia lograr cualquier cosa, su vista
se volvio mas negra que la noche misma. Asi que disparé su rifle y acerté a una
sombra que se movia. Hubo un gran silencio y todo se quedo quieto. Después escuchd
un quejido chiquito. Pero los conejos no se quejan porque son muy astutos [...] Y
entonces, se acercé hasta donde estaba su nifio. Tomo su cabeza entre sus piernas y
lloré [...] El nifio quedd muerto cerca de la madriguera (Olivares 2002, 38).

Angel Ivan Olivares Buendia, a través de “La iguana y la cigarra”, recrea la muerte del
abuelo de José. Cuenta la leyenda que un dia caluroso de abril la iguana aposté con la
cigarra a que duraba mas tiempo que ella sin comer ni beber. La cigarra acepto el reto y
“soltd el hilo de seda de su canto al pie del arbol hasta que vino la muerte con sus tijeras a
cortarselo. ‘~He ganado la apuesta, dijo la iguana’. Y en el hoyo se hizo arco; asomo la
cabeza, pero vio a su contrincante adherida al tronco. —No es cierto que esté muerta; sélo
esta cansada, dijo. Y estuvo observandola hasta morir” (Olivares 2002, 82). Domingo
rompe el silencio antes de morir, es una forma de descansar en paz. Su muerte fue como la
de la cigarra: dejo de cantar, de narrar historias; finalmente, su voz dejé de escucharse.
“Quiero recordar qué fue lo que paso entonces” —dice José. Después de una pausa continta

con el relato:

JOSE (al publico después de una pausa, mientras Domingo parece petrificado): Ya no
habld. La cigarra se movia porque su mano temblaba. (Se limpia las lagrimas). No
parecia muy muerta. (Pausa) No es cierto. Estoy inventando. No puedo recordar lo que
entonces... (Encontrando finalmente las palabras) Entonces Dios llord... Pero con
lagrimas de mi abuelo... (Viendo al abuelo) Y en su boca vi una sonrisa, pero muy
chiquita. ..Su historia habia...Domingo Bicicleta estaba ahi lleno de barro y agua...Los
abuelos se mueren y uno entiende qué distinta se vuelve la vida... (Olivares 2002, 40).

%% En la escenificacion un carrito de madera simboliz6 a Miguel, el hijo muerto de Domingo.
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La historia terrenal de Domingo Bicicleta termina con su muerte. José inventa otro final** y
lo comparte con el publico: “Mi abuela llegd con mi abuelo para besarlo, a la cama en la
que durmieron en silencio tantos afios. Mi abuela le dijo donde habia escondido su
bicicleta. En ese rayo de luna donde anoche vi al abuelo subir para verse con Miguel y con
la abuela por el cielo” (Olivares 2002, 42). La invencion de un cuento dentro de otro le
permite a José propiciar el reencuentro de la familia. Aqui, como asevera Jiménez de Béez,
“la vida se define, en ultima instancia, como la espera del reencuentro con el origen y la
restauracion del vinculo familiar” (1990, 80).

José se convierte en un nifio creador-narrador de relatos sobre la muerte vista como
esperanza, pues representa el final de la espera y el inicio de una vida espiritual. En esta
obra el publico se ve inmerso en un mundo fantasmal donde el Unico vivo es el nifio
narrador de historias.

Historias en la cama para tocar campanas y llegar a la luna es una escenificacion
contra el olvido y la pérdida de identidad. Domingo viaja a su pasado a fin de recuperar y
mantener viva la tradicion oral de padres a hijos, a través de la recreacidn de escenarios y
anécdotas del pasado. Parte del interés del dramaturgo se centra en la preservacion y
transmision de la mitologia indigena (no podemos vivir sin historias). Para él la sabiduria y
los valores ancestrales bien podrian evitar la autodestruccion. Asi que se dirige al publico a

través de un personaje nifio y le sugiere que nunca deje morir las historias, porque éstas, al

% Para el dramaturgo, la invencién de un final feliz o triste es algo muy comn. “Es decir, nos encanta darles
finales a nuestras historias. Porque muchas veces los reales no son tan bonitos. No quiero decir bueno o
malos. Las historias deben tener finales buenos (en el sentido de efectividad, de estética, no moralista) que
nos hagan recordarlos, que nos digan algo mas. En ese momento nos volveos narradores y podemos disponer
de nuestras historias” (Olivares, 2008).
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igual que los seres humanos, se van haciendo viejas hasta que todos se olvidan de ellas, y es
entonces cuando se mueren, junto con los recuerdos.

Una breve reflexion merece la leyenda “La campana” por la significacion que tiene en
el drama. Este mito revela el origen del conflicto entre juchitecos y huabes. Cuentan los
viejos zapotecas que San Vicente nifio fabricd una campana y la solt6 en los brazos verdes
del mar. La campana estaba destinada a Juchitan, pero fueron los habitantes de San Mateo
quienes la recogieron de la arena y la llevaron a su iglesia. Los juchitecos nombraron una
delegacion de diosas para que fueran a recuperarla. Las diosas elegidas caminaron en el aire
sin hacer ruido, subieron a la torre y con las puntas de los dedos desataron la campana para
llevarsela. Pero su sonido despertd a los habitantes. Los dioses huabes congregaron a los
hombres, quienes recuperaron la campana. Esta fue colgada nuevamente en la torre de la
iglesia. Desde entonces hay una lucha entre ambos pueblos (Henestrosa 1960, 47-49).
Olivares Buendia rescata el conflicto social provocado por la posesion de la campana y lo
presenta al mismo tiempo que Domingo esta confesando publicamente su culpa. El sonido
de la campana durante la representacion de “Dios castiga a conejo” es la voz contra el
olvido y contra la ambicion. Simbdlicamente, la campana se asocia con conceptos y
principios cristianos. Su sonido es el llamado de Dios a los hombres, nos recuerda que es
momento de oracidn, recogimiento y obediencia. La campana es mediadora entre el cielo y
la tierra, y, al igual que las velas, ahuyenta a los malos espiritus.

En El pozo de los mil demonios también esta presente la campana, ésta marca el paso
del tiempo, el fin de la noche y de la pesadilla. Su sonido es la sefial para que Jacinta salga

del pozo y logre despertar, antes de que lleguen los mil demonios y se convierta en uno de
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ellos. La campana funciona, en este caso, como un reloj del pueblo y, ademas, ofrece cauce
a la angustia de la nifa.

Maribel Carrasco y Angel Ivan Olivares Buendia recurren a diversas leyendas para
explicar el fendbmeno de la sequia. Los dramaturgos relacionan estos mitos con los
conflictos principales de los dramas. Carrasco centra el argumento en la recuperacién de un
cantaro y en la destruccion del Demonio de la sequia; y Olivares Buendia representa la
sequia como “castigo divino” cuya fuerza destructiva seca, junto con la ambicion, la muerte
y el dolor, la vida y el corazdén del hombre. Los espacios deserticos y las atmosferas
tragicas, sugeridos en las obras, de alguna manera, estan ligados a la ambicion de los
personajes y a su existencia desoladora. Las atmdsferas y tiempos de caracter solar son
Ilevados por los dramaturgos a sus connotaciones de efecto méas devastador: muerte de todo
Ser Vivo.

Como podemos observar, hay un interés de los dramaturgos por conservar la mitologia
indigena. Rescatan leyendas y tratan de franquear barreras espacio-temporales vy
generacionales al llevarle al nifio la magia de relatos ancestrales que dan claves de nuestra
identidad, de la importancia de la literatura de tradicion oral y de la necesidad de narrar que
tiene el ser humano.

Finalmente, en el corpus analizado se mantienen en comunién pasado y presente, vida
y muerte e infancia y vejez, a través de la narracion oral de mitos indigenas. En cada drama
el pasado permanece en los “recuerdos como advertencia, como fantasma, como mision,

como saber” (Sloterdijk 2000, 54).
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3.2. Lo Lubico

El teatro y el juego tienen mucho en comun. Algunas de las caracteristicas del juego
(accidn libre, ficticia, desarrollada en un tiempo y espacio circunscritos) son similares a las
de la representacion, pues en ésta también hay ficcidn, mascara, escena delimitada y
competicion, entre otras.®® Para recrear escénicamente un hecho imaginario tenemos que
hacerlo desde el “como si”” del juego, pero con una técnica que nos lleve a realizarlo con
verdad y talento, dice Maria de Socorro Merlin (2000, 17).

3.2.1. JUEGOS VERBALES

En el corpus analizado se hace presente la necesidad del nifio de dialogar, principalmente,
con el adulto; de ser escuchado, de exteriorizar ideas, temores y sentimientos relacionados
con la muerte. En algunos casos, el lenguaje rompe las barreras generacionales entre viejos
y nifios y entre vivos y muertos, quienes hablan sobre el porqué de la muerte y acerca de las
emociones que se experimentan tras las pérdidas. En muchas ocasiones la conversacion se
torna divertida, pues los creadores recurren a todo lo que produce gracia (situaciones
absurdas, parodias, juego de palabras, rimas y onomatopeyas) como cuando Musi, en El
muerto todito, llega al cementerio del pueblo y entrevista a un esqueleto:

Musi: [...] {Coémo estas?

TAN TAN JULIAN: jBieeeeeeen! (Parece balido de oveja)

Musi: ¢Qui qui qui quie quién eres td?

TAN TAN JULIAN: Deja de quiquiriquiar nifio. ¢Acaso no acabas de Ilamarme por mi
nombre? jSoy Tan Tan!

Musi: Si. Fui yo, Musi, el hijo del doctor.

TAN TAN JULIAN: ;Y para qué me quieres?

Musi: Es que yo... (Se anima el nifio) Yo quiero saber qué es la muerte, y me dijeron
que sblo ustedes, los muertos, los especialistas en la muerte, me pueden explicar bien
qué es (Zacarias 1999, 17).

% Habrfa que decir que el juego no es teatro porque es espontaneo y en él no hay exhibicién ante un pablico.
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O cuando Julian conversa con sus vecinos de tumba para informarles sobre su préximo
cambio de domicilio: “Y una vez muerto me voy de este panteén de chusma. ;Me oy6 dofia
Carmelita? Se acabaron las noches bohemias, las serenatas de amor, se va, se va el poeta”
(Zacarias 1999, 19).

En esta obra los esqueletos hablan de lo aburrido e incbmodo que es estar muertos, asi
como de las cualidades y los giros que los caracterizaron en vida. Julian, un cadaver
bohemio, seductor y con un gran sentido del humor, se dirige a los vivos para hablarles de
la transformacién del cuerpo tras la muerte y de promesas incumplidas que impiden entrar
en el cielo.

Mari Zacarias recurre a acciones comicas de nifios y adultos para aligera el encuentro
del nifio con la muerte, tales como el desmayo de Benito al ver el cadaver de Tan Tan
Julidn y su huida en “cuatro patas”, la conversacion de un esqueleto con un borracho y la
persecucidn del espectro por parte de su viuda, quien va a golpearlo por olvidadizo. Resulta
divertido para el publico ver cada una de estas acciones.

Por su parte, en El pozo de los mil demonios, personajes como el Chamuco, el Doctor
Virus y el Profesor Alimafia, recurren a juegos de palabras, repeticiones, refranes y
vocablos populares; lenguaje sugerente y llamativo para los nifios. En la escenificacion, los
virus, personajes “maravillosos en su creacion”, afirma Reyna Barrera Lopez, “dejan a los
nifios verdaderamente ‘boquiabiertos’; a pesar de la escena tan corta, su accion es muy
vigorosa.” (1992, 60).

Jacinta, por ejemplo, a través de juegos de palabras se burla del Chamuco y le
demuestra su irreverencia diciéndole: “Chamuscadote”, “Chamuscado” y “Chamucote.”

Carrasco hace una parodia de este personaje al representarlo como un diablillo del que
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todos se aprovechan. Tal como lo confirma el personaje: ““;Por qué yo, siempre yo? Que ve
a espantar a ese chiquillo... que ve a jalarle los pies al otro...que te va a llevar el
Chamuco... Que va a venir el Chamuco si te portas mal, todo yo, todo yo y con lo que me
pagan” (Carrasco 1994, 32). Se trata de un diablo que en lugar de producir miedo en el
publico infantil, provoca risa. Con esta figura se desmitifica y se humaniza al demonio.

En este drama, Maribel Carrasco recrea lo absurdo de los suefios, de la vida y de uno
que otro acto cotidiano a través de las parodias de algunos personajes. Al igual que en
Alicia en el pais de las maravillas y en Alicia a través del espejo, de Lewis Carroll, en El
pozo de los mil demonios la protagonista también tiene un encuentro con personajes de la
nobleza, los Reyes del Olvido, quienes le recuerdan algunos de los “buenos modales”: no
alzar la voz, respetar y obedecer a los mayores. Mas tarde la confunden con juegos de
palabras y problemas matematicos: “Un camion transporta 300 naranjas a un mercado que
estd a 10 kilometros de distancia, si en cada kilébmetro tira 4 naranjas. ;Cuantas naranjas
estan verdes y cuantas maduras?” “;Cual es la raiz cuadrada de un arbol torcido que nunca
su rama endereza?” “;Cual es la tangente y cotangente de un circulo al cuadrado?
Cuestionamientos que angustian a la nifia, pues en ellos se conjuntan las matematicas y la
habilidad verbal. Para Reyna Barrera Lopez, “las preguntas que la Reina del Olvido hace a
Jacinta y los supuestos problemas de matematicas son geniales y significativos por la
acertada critica a la manera de ensefiar dicha ciencia en nuestras escuelas” (1992, 60).

En jAdios, querido Cuco!, por su parte, el Pajarraco 1, de caracter entusiasta, le da
cierto toque humoristico a la obra, pues se trata de un narrador que no maneja bien el
lenguaje, asi que es corregido constantemente por su compariero, el Pajarraco erudito.

PAJARRACO 1: (Muy teatral) Nifios y nifias, damas y caballeros: bienvenidos al tiatro.

PAJARRACO 2: Si, si, bienvenidos.
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PAJARRACO 3: No se dice tiatro, sino teatro.

PAJARRACO 1. Eso dije.

PAJARRACO 3: (Al Pajarraco 1.) Hay que ensayar mas, ;eh?

PAJARRACO 2: Si, si, ensayar mas, los actores a ensayar (Hiriart 2005, 9).
Aunque es poco frecuente este recurso en las obras analizadas, Hiriart muestra que si bien
el teatro divierte, también tiene caracter didactico.

Las rimas son otro recurso usado con frecuencia por los dramaturgos, tal como ocurre

en El pozo de los mil demonios, durante la conversacion entre las alimafias que Jacinta

encuentra en el fondo del pozo al que cayo.

PROFESOR VIRUS: (Cual es el diagndstico, Doc?
ALIMARNA DoOC: jOjos casi sin brillo!
ALIMANA COLEGA: jRostro bellamente amarillo!
PROFESOR VIRUS: jDesmesurada liberacién de hemoglobina!
ALIMANA DOC: jPigmento precursor de bilirrubina! (Carraco 1994, 21).
Ademas, en los dramas hay marcadas caracteristicas de nuestra cultura a través del
lenguaje. Los modismos Yy regionalismos propios de contextos rurales permiten a los
dramaturgos caracterizar personajes. En El muerto todito, en El pozo de los mil demonios y
en Lagrimas de agua dulce, los refranes son puestos en boca de nifios y ancianos para
referir diversas situaciones, propiciar la reflexion o amenizar las obras, pero en el drama de
Maribel Carrasco su recurrencia es mas frecuente, sobre todo entre los personajes adultos.
Algunos de los refranes que la autora rescata del habla popular son los siguientes:
a) “Sino compra, no magulle,” para referir el accidente que sufre el Chamuco cuando
Jacinta cierra la ventana y le machuca los dedos;
b) “Ni tanto que queme al santo, ni tanto que no le alumbre,” para indicar prudencia;

c) “Entre menos burros, mas olotes,” para restar importancia al desaire que Jacinta les

hace a dos ancianas que la invitan a jugar; y
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d) “El que siembra su maiz, que se coma su pinole,” para referir que la nifia debe
atenerse a las consecuencias de sus propios actos 0 que si hace méritos por lograr
algo, tiene derecho a disfrutar su triunfo.

La recurrencia a diversos proverbios habla de su vigencia y del sentido con que se les
emplea. Los refranes, escribe Carlos Montemayor en su Diccionario del nahuatl en el
espafiol de México (2007), quiza reflejan con gran claridad el ingenio del habla popular de
México y la abundancia de matices que los nahuatlismos poseen.

El uso de diminutivos (cantarito, ratito, tibiecito, ayudadita, cervecita y solita) y de
expresiones propias de contextos rurales (tons, ora, pos, nomas, orale, rete, dentrisimo,
mi’jo, mi’jita, y re-seguro) cobran fuerza en los dramas, pues permiten caracterizar un tipo
de lenguaje propio del mexicano y dan a la trama un toque coloquial y humoristico.

Como podemos observar, parte del valor literario de estas obras es el peculiar uso del
lenguaje para recrear historias que hablan acerca de la muerte y de diversos conflictos que
enfrentan los nifios protagonistas.

Podemos concluir que:

- Lo ludico, el lenguaje de la comedia (enredos, malentendidos, frases hechas, dobles
sentidos, juegos de palabras), lo poético y el habla popular cobran gran importancia y
funcionalidad en el corpus analizado, pues constituyen recursos para acercar a los nifios a
conflictos serios y trascendentales como la violencia, la orfandad, la vejez, la pérdida y la
muerte.

- Las repeticiones y juegos de palabras, burlas, dobles sentidos, chistes y refranes y formas
de expresion tipicas de la tradicion cultural mexicana, permiten al publico un

distanciamiento.
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3.2.2. JUEGOS INFANTILES TRADICIONALES

En algunas ciudades chicas o en los conglomerados semi urbanos o campesinos, los
juegos, las canciones y los cuentos infantiles no han cambiado mucho. “Los nifios saben
cuentos y rimas, tienen juegos comunes 0 juegan solos con naturaleza muerte o con pocos
juguetes no muy sofisticados; sus sentidos estan mas abiertos a la percepcion de la
naturaleza” (Merlin 2000, 21). Gran parte de los juegos tradicionales infantiles aminoran el
encuentro y el enfrentamiento del nifio con diversos conflictos. En los espacios de ficcion
generados por los dramaturgos, lugares privativos de la oscuridad, del silencio, de los
temores de la infancia y de la muerte, hay lugar para la vida y la aventura del juego. En el
corpus que analizo se alude a diversos juegos tradicionales: escondidas, adivinanzas,
loteria, cinturon escondido, brincar la cuerda, juego de la Oca y encantados. Los autores,
con cada uno de ellos, transportan a los nifios protagonistas a otras dimensiones.

En El muerto todito, “el elemento lGdico impera en la escenificacion con la
manipulacion de objetos que cobran diversas formas, en los colores y en la alegria de la
lirica infantil” (Altamirano 1998). Es un drama en donde se recrea el juego teatral (Musi se
divierte con un cochecito imaginario al inicio de la obra) y algunos juegos “reales” con
animales vivos. Como recordara el lector, Musi, al no encontrar en su casa una respuesta
acerca de la muerte, decide investigar. En una de las calles del pueblo ve la muerte como un
cruel juego, pues cazar lagartijas, aplastar escarabajos y triturar insectos son parte de la
diversion cotidiana de algunos nifios de provincia. La autora recrea la situacion de un grupo
de amigos que se redne en la calle para hacer travesuras y divertirse, pero sobre todo para
jugar y apostar sobre la muerte, tal como lo corroboran Benito y Guarura cuando Matarife

tortura un reptil:
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GUARURA: “;Te apuesto lo que quieras a que si la mata!”

BENITO: “Pues yo te apuesto mi astrolabio giratorio a que no la mata.”

Musi: ¢Qué pasa, eh?

GUARURA: Matarife caz6 una lagartija. jHubieras visto... fue divertidisimo! ;Qué
corretiza! Ahora la trae amarrada de la cola con sus agujetas. Le suelta

tantito la rienda, la tonta se cree en libertad , él le da un jalon y la atrapa
de nuevo. Miralo, ahi viene.

Musi: Matarife, ¢puedo contarte algo?

MATARIFE: Luego, luego, ahora estoy muy ocupado con mi juguete vivo. jEste me
va a durar mas que los cochecitos que me cambiaste la Gltima vez por
los escarabajos!

GUARURA: jPues como querias que te duraran esas mugres de plastico si las traias
entre puros cohetes! (Carrasco 1994, 11).

En este drama la muerte es recreada casi como un juego, pues los animales mueren y no
mueren. Musi y Benito, después de ver la crueldad con que Matarife trata a la lagartija, le
entregan unas agujetas y un astrolabio a cambio del “cadaver.” Musi piensa que el reptil
esta muerto, asi que le desata la cuerda que tenia atada a la cola. En cuanto la lagartija se ve
libre sale huyendo, pues no esta “muerta todita.” Estas acciones en vez de aclarar las dudas
del nifio, lo inquietan mas, ya que s6lo presencia la muerte fingida de los animales.

Por su parte, El pozo de los mil demonios esta poblado de juegos de la infancia.
Afirma Maribel Carrasco: “Después de Mare Tenebroso me dije ‘quiero jugar, sacar del
‘batil de los recuerdos’ a todos los personajes de mi infancia y darles vida a través del
teatro” (Vélez 1992, 20). Aunque toda la trama gira alrededor del juego de la Oca, la autora
también recrea otros. Al inicio de la obra alude al juego del cinturén escondido. El
Chamuco va a la habitacién de la protagonista para apoderarse del cantaro que andaba
buscando.®® Ella lo reta a que lo busque. Finalmente, el diablillo encuentra el cantaro de

barro, sale por la ventana y se lo lleva al Demonio de la Sequia que estaba esperando por él.

% Como recordara el lector, el Demonio de la Sequia necesita apoderarse del agua del cantaro de la nifia
porque ésta le dara poder absoluto sobre la tierra. En el capitulo | hablé acerca de la travesia que emprende
Jacinta por el Mictlan azteca. La nifia baja a la morada de los mil demonios en bisqueda del cantaro y del
agua que harén que termine su pesadilla y, junto con ella, la sequia.
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Esta obra comparte la fantasia seductora y sorpresiva de Alicia. En A traves del espejo
y lo que Alicia encontro alli, de Lewis Carroll, y en el drama de Maribel Carrasco la
travesia onirica de las protagonistas esta sugerida a través de juegos de mesa. Mientras que
Carroll inicia la odisea en el jardin y va siguiendo los movimientos de una partida de
ajedrez, Carrasco marca la ruta a través de algunas casillas del juego de la Oca.®” Ambas
nifias se encuentran —en contextos completamente diferentes y distantes- con personajes
adultos, emblematicos y populares de la literatura de cada pais. En el mundo retratado por
Carroll hay una permanente conciliacion de los opuestos, una mezcla de elementos 16gicos
y de material onirico. La dramaturga retoma parte del universo parédico de Alicia y lo
muestra desde su particular vision.

En la cuarta escena titulada “El juego de la Oca”, el Jorobadito (duende del juego)
con su “deliciosos humor negro” obliga a Jacinta a lanzar los dados para que pueda
continuar con la busqueda del cantaro que la libere de la enfermedad. Este personaje aclara
las condiciones para la evolucion de la trama:

JOROBADITO: jNo te pases de lista, nifia, ain no es tu turno!

JACINTA: Mi turno, ¢de qué?

JOROBADITO: De tirar el dado.

JACINTA: No quiero jugar...

JOROBADITO: jTirar el dado no es ningln juego!

JACINTA: ¢Para qué tiramos el dado?

JOROBADITO: jPara seguir adelante! jUsa la lI6gica normal! Si vas adelante,
encontraras lo que buscas! jEI progreso, nifia, el progreso! (Carrasco
1994, 16).

Es asi como Jacinta es obligada a participar en el juego. La nifia debe actuar certeramente
para poder librarse de los peligros que enfrentara al entrar en el pozo y al recorrer el mundo

de los muertos. La ruta del viaje no esta “trazada a priori sino que va haciéndose de acuerdo

%" El juego de la Oca, esotéricamente, es considerado como un laberinto.
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con los supuestos juegos de azar” (Salcedo 2002, 74). El Jorobadito le habla a Jacinta sobre
el tramo dificil del juego: el laberinto, la carcel, la muerte y el pozo. ;Qué significa para
Jacinta jugar a la Oca? Perderse si cae en el puente del olvido y morir si no logra salir del
pozo. También estas casillas pueden representan diversos temores infantiles (encierro,
soledad, castigo, silencio y oscuridad). Jacinta solo cae en el pozo y en el laberinto, pero de
ambos sale ilesa gracias a la Mujer Pajaro, quien no le ayuda a volar, pero si le
reproporciona el objeto méagico (el cabello de lluvia) con el que vencera al Demonio. La
odisea de la nifia por cada una de las casillas del juego refiere una metafora del viaje al
mundo interior.

Carrasco toma el juego de la Oca como motivo central de la obra en analogia con la
vida. “En ambos hay que recorrer un camino que nos llevard a una meta; sin embargo, éste
contiene trampas y castigos, como es el caso del pozo, y al igual que el juego, la vida tiene
gran similitud, hay que salir y continuar” (Vélez 1992, 20).

Asi como existen rondas infantiles en las que se habla de la muerte como resultado de
enfermedades infectocontagiosas, también hay juegos que refieren padecimientos, sintomas
y duracion: brincar la cuerda y saltar la tablita son un paralelo para evitar el contagio y no
morir. En esta obra, en la quinta escena, Jacinta se encuentra con alimafias, seres amorfos y
amiboides. La autora invierte los papeles, pues los virus consideran a la nifia como un
microbio portador de la terrible enfermedad infecciosa denominada: Aguatitis aguda.
Cuando Jacinta se defiende de los bichos escupiendo, las alimafas salen despavoridas. La
nifia logra vencerlos, evita el contagio. Asi que pasa a la siguiente casilla en donde

encuentra dos viejecitas, Chonita y Panchita, que estan brincando la cuerda (vejez y muerte
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como un regreso a la infancia, al juego y a la alegria) y que la obligan a jugar, pues sélo asi
podra llegar hasta la morada del Demonio de la Sequia.

Por su parte, en Historias en la cama para tocar campanas y llegar a la luna la
representacion teatral hecha por los personajes constituye un tipo de juego. Abuelo y nieto
son creadores del texto dramatico y de la escenificacion. Tal como afirma el nifio
protagonista en uno de sus parlamentos: “Cuando nos volvemos viejos, regresamos a ser
nifios, jugamos, cantamos, aunque los cuerpos estén cansados y no podemos bailar, cantar,
y hacer tantas cosas que los adultos no quieren, a lo mejor por pena 0 porgue no son
capaces” (Olivares 2002, 42).

En cuanto a jAdids, querido Cuco!, segun la dramaturga Estela Lefiero Franco, es una
historia clara y directa donde se utilizan los juegos infantiles para transmitir ideas. Los
actores se cambian a vistas, como el juego del disfraz, como ese decir “vamos a jugar a que
yo soy el perro, yo la gallina, yo el pollito, yo el pajaro y yo la nifia;” ese hacer teatro de
una manera tan espontanea como lo hacen los nifios” (2006, 84).

Por otro lado, en Lagrimas de agua dulce, Jaime Chabaud recrea el juego de los
encantados. Los nifios personajes se divierten en el parque sin saber que ese juego se
convertira en realidad, pues Sofia, la protagonista, es “encantada” (inmovilidad, silencio y
muerte) por los adultos. Sus amigos no logran “desencantarla” (rescatarla), asi que se

convierte en una estatua.>®

%8 Como recordaré el lector, el juego de los “encantados” consistia en que un nifio tenia el poder de encantar a
todo el que tocaba, éste se quedaba parado hasta que otro jugador lo volvia a tocar y lo desencantaba. El
“encantador”, por llamarlo de alguna forma, tenia que atender dos situaciones: seguir encantando a los deméas
y cuidar de que no le desencantaran a nadie, metafora de la realidad con la que Jaime Chabaud describe la
explotacion infantil. El juego terminaba cuando todos los jugadores estaban encantados.
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En conclusion, como se puede ver, en el corpus analizado diversos juegos tradicionales
son recreados en escena para aligerar la tensién, producir humor o suspender
momentaneamente el peso de situaciones dificiles (pérdidas de seres queridos, explotacién
infantil, exilios, miedos, sentimientos de culpa y de orfandad). Para los nifios estos
conflictos (dentro de ciertos limites) forman parte de su mundo, y el teatro hace que gran
parte de ellos entren en un espacio de juego, en un lugar fantastico, donde nadie sale
realmente dafiado, pues todo le ocurre a los otros, a los personajes (identificacion y
distanciamiento).

Son diversos los juegos tradicionales para nifios que tocan simbdlicamente la
condicion humana y que permiten resolver conflictos. El juego es una capacidad humana
que forma parte de los procesos de desarrollo del nifio, pues le permite distanciarse de la
realidad a través de la representacion ficticia de motivaciones y necesidades. Como asevera
Socorro Merlin, “crecemos y maduramos con el juego y con él aprehendemos la vida”
(2000, 57).

El juego en el teatro para nifios es un proceso simbolizador que permite representar
metaforicamente la realidad, consciente e inconsciente, a fin de comprenderla y darle
sentido (Converso 2001, 15). El teatro acoge al juego como acto colectivo, lo reelabora a
fin de permitir al nifio “ensayar” los roles que desempenard en la vida adulta y las
situaciones a las que deberd enfrentarse. De alguna manera, el juego le sirve al nifio para
ensayar su socializacién, pues le permite vincularse con la realidad, con lo cotidiano; le
ayuda a enfrentar situaciones y adaptarse al mundo. En el juego de los nifios acontece lo
mismo que en el teatro: el dolor y el miedo pueden somatizarse a través del acomodo de las

fuerzas en pugna.
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3.2.3. LIRICA POPULAR

Los nifios son los méas fieles conservadores del folklore, puntualiza Vicente Mendoza en
Lirica infantil de México (2003). Los dramaturgos rescatan del olvido parte del saber
popular y el “contagio gozoso de cancionesS Yy juegos que se halla facilitado por la natural
tendencia de los nifios a la imitacion” (8), al incluir en sus obras fragmentos de la lirica
infantil. Aunque generalmente se alude en conjunto a las coplas y al juego, por su relacion
intima y, en muchos casos, inseparable,* en esta ocasién los analizo por separado.

La historiadora Elsa Malvido, en “La muerte en la lirica infantil colonial mexicana,”
asegura que después de la conquista de México, la muerte como hecho constante, masivo,
cotidiano y permanente, se reflejo en las coplas populares (2006, 26).*° Aunque el abordaje
de la muerte en la lirica infantil es extensivo a todas las culturas, Malvido afirma que,
durante la época virreinal, por medio de la musica penetraron en los nifios los temores y las
alegrias. “A través de estas canciones, juegos y danzas se integré a los nativos en los

procesos ideoldgicos y a sus rituales; por lo tanto, en cada una de sus silabas encontramos

% Transcribo la cancion “Milano” y la descripcion del juego. Vamos a la huerta/ de toro-toronjil, / a ver a
Milano/ comiendo perejil. / Milano no esta aqui, / esta en su vergel, / abriendo la rosa/ y cerrando el clavel. /
Mariquita la de tras / que vaya a ver / si vive 0 muere / si no para correr. “Tras de sortearse los pequefios para
saber quién va a hacer de Milano, el que resulte se retira a un lugar apartado y finge dormir. Los demas nifios,
puestos en hilera y cogidos por la cintura, van desfilando y cantando las dos estrofas primeras; al concluir la
segunda se detienen y entonan la tercera a fin de dar lugar a que el Ultimo de la fila se acerque a donde esta
Milano vy le toque la frente. La que dirige el juego, que funge de madre, pregunta: -¢El Milano est4 muerto o
estd sano? La nifia que fue a ver a Milano contesta, sucesivamente: -Esta indispuesto; -Tiene catarro; -Tiene
calentura; -Tiene fiebre; -Tiene tifo; -Se esta sacramentando; -Estd haciendo testamento; -Esta agonizando; -
Milano estd muerto. A cada respuesta regresa la nifia a su lugar y vuelven a entonar las dos estrofas primeras
en las circunstancias sefialadas. Al decir “esta muerto” todos se dispersan y aquel a quien Milano alcanza pasa
a ocupar su lugar” (Mendoza 2003, 129-130).

0 De las 193 canciones infantiles que la investigadora analiz6, afirma que en mas de la mitad se hace
referencia a la muerte, se le menciona, nombra o es el titulo de las mismas. Desde el siglo X VI, escribe: “las
ordenes religiosas y mas tarde el clero secular fueron los encargados de la evangelizacion, quienes retomaron
los modelos medievales de educar a través de la onomatopeya, la vista y la memoria, apoyandose en la
musica, la danza y las representaciones teatrales, aunque las imagenes decian mucho para los cultos y poco
menos para los ignorantes” (Malvido 2006, p. 26).

70



una alabanza a Dios, una jaculatoria o la invocacion a un santo o virgen, las celebraciones
mas importantes, el temor al infierno, al demonio y a la mala muerte” (2006, 26).

Si bien puede ser cierto que el proposito de las rondas infantiles haya sido crear
conciencia sobre la cercania de la muerte y sus consecuencias, en los textos que analizo
éstas desempefian otras funciones. Las coplas permiten a los nifios expresar diversos
sentimientos. La incorporacion de melodias y adaptaciones de coplas que mencionan la
muerte introducen historias y dan origen a situaciones simpaticas. La lirica popular, tal
como asevera Hugo Salcedo, resulta uno de los “mejores materiales para lograr un teatro
divertido y formativo cuyo humor logra agilizar las situaciones conflictivas” (2002, 159).
Los ritmos y rimas populares son una especie de puentes que unen las diversas escenas,
informan sobre las aventuras o desventuras de los personajes e interiorizan su caracter o
estado de animo.

En El muerto todito, la resignificacion de canciones populares y la presencia de
juguetes alusivos a la muerte permiten a los protagonistas establecer una relacion “positiva”
con ella: infantes y adultos, vivos y muertos bailan y reactualizan melodias de la lirica
tradicional para aludir y celebrar la muerte cantando. Al inicio de la obra cuatro angelitos
entonan el “Romance de la muerte amante” en el que se habla de los grandes temas
literarios: suefio, amor y muerte, aunque cobran singular importancia los dos Gltimos. La
muerte personificada llega a los brazos del amante durante el suefio: “Vi entrar una sefiora
muy blanca, / mas que la nieve fria. / ;Donde has estado mi amor? / ;Como has estado mi

vida? —interroga el sofiador. “Las puertas estan cerradas, / ventanas y celosias. / No soy el
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amor amable, / soy la Muerte y Dios me envia.*’ A través de versos como éstos, el
mexicano describe la muerte, le canta, dialoga con ella, habla de su llegada inesperada, del
temor que le tiene y le suplica que lo deje vivir mas tiempo. La implacable muerte le
concede sélo unos instantes, pues el destino del hombre es morir.

En este drama los personajes de Matarife y Guarura, por su parte, celebran el
“accidente” de un reptil entonando y bailando el “Rap de la lagartija”, cancion adaptada de
“La cucaracha”, en donde se describe el ritual de enterramiento: Ya murié la lagartija, / ya
la llevan a enterrar / entre cuatro zopilotes / y un raton de sacristan (Zacarias 1999, 29).

En la lirica infantil se describen los efectos de la muerte, como en “Naranja dulce”,
también conocida como “La muerte de la amada”, aunque en la obra de Mari Zacarias la
cancion no tiene un sentido tétrico, sino mas bien es utilizada como un recurso ludico. En
ella son los muertos quienes les cantan a los vivos para burlarse de sus temores y de la
fragilidad humana: “Naranja dulce / limén silvestre, / dile a Benito/ que se despierte. / Beni
Benito / ya se durmid / vino al panteon / y se desmay6” (Zacarias 1999, 22). Otra cancion
popular que retoma la dramaturga es “La sombra negra”, para describir la historia de amor
de Joaquina y Julian: “Si tu supieras, mi amor, / lo que yo siento por ti; / si td supieras, mi
amor, / mi corazon es feliz” (Zacarias 1999, 30). En el montaje, el sonido de la marimba
crea, tanto atmosferas divertidas como tenebrosas, y enmarca el encuentro de los amantes
con la muerte.

El drama concluye con el canto de los mismos angeles, quienes entonan la siguiente
estrofa: “Ya te vide calavera / con un diente y una muela, / saltando como una pulga / que

tiene barriga llena “(Zacarias 1999, 31). En palabras de Malvido, en la ronda se

*! Son muchos los autores que han asociado el amor con la muerte. Para algunos amar es una forma de morir.
Precisamente El muerto todito termina con una bonita historia de amor: el reencuentro de los amantes.
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correlaciona la pulga con la muerte-peste. Esta cancion, ademas, recuerda las famosas
calaveras en verso que encuentran en la muerte real un motivo de humor y de espiritu
popular. También puede verse como la personificacion festiva de la muerte glotona, y, por
lo tanto, de la alegria de los nifios que disfrutan de los dulces de las ofrendas una vez que
han concluido los dias de culto a los muertos.

En El pozo de los mil demonios, por su parte, tambien esta presente la lirica infantil.
La musica anima y subraya las escenas de terror. Cuando Jacinta ingresa en el ataud que
Ileva un grupo de espiritus para formar parte del ritual del entierro, Tio Bernabé empieza a
cantar “Mambr(”, cancion con la que anuncia la desagradable aventura que emprende la
nifia en el mundo de los muertos, aunque a la protagonista no le sucede lo mismo que a
Mambru, pues ella sale airosa de la lucha contra la muerte. Carrasco solo incluye un
fragmento de la ronda infantil, pero, consciente o inconscientemente, el publico recuerda
que los versos dolorosos describen la muerte de un ser querido en el frente de batalla, el
funeral y el duelo de los familiares: “Que Mambru ya se ha muerto [...] lo llevan a enterrar
[...] en caja de terciopelo [...] y tapa de cristal [...]”

En los dramas analizados, algunas de las canciones se mantienen integras y sin
modificacion; otras adquieren rasgos caracteristicos mexicanos, del lugar y de la época. Los
protagonistas hacen interpretaciones improvisadas de rondas tradicionales, de acuerdo con
el ingenio y la espontaneidad infantil.

Las rondas infantiles y la lirica (preponderancia del verso hexasilabo y de una formula
ritmica indudablemente heredada de Espafia) son otra forma de juego en el que los nifios
experimentan diversidad de situaciones: enfermedades, castigos, exilios, derrotas y

muertes. Son numerosas las canciones para nifios que nombran la muerte y que, en
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muchos casos, al igual que las calaveras en verso, son una manera de eludir el temor al
“mas alla”. Basta mencionar algunas como “Cuchito” donde se recrea un asesinato:
Cuchito, Cuchito, / maté a su mujer / con un cuchillito/ del tamafio de él. / Le sacé las
tripas/ y las fue a vender: / “{Mercaran tripitas / de mala mujer!”; en “El chombito” se alude
a la muerte por enfermedad: La chombita se murio,/ se murié de sarampién,/ y el chombito
le lloraba/ debajo del pabellén./ Brinca, chombito,/ y sigue brincando,/ que tus brinquitos/
me van gustando; “La calavera” refiere el lugar donde deben estar los muertos: - Calavera,
vete al monte./ -No, sefiora, porque espanto./ Pues ¢a donde quieres irte?/ -Yo, sefiora, al
camposanto; en “La Media Muerte” se hace una descripcion de ella y se habla de la
irreverencia de los nifios hacia la muerte: “Estaba la Media Muerte/ sentada en un carrizal/
comiendo tortilla dura/ para poder engordar./ Estaba la Media Muerte/ sentada en un
taburete,/ los muchachos de traviesos,/ le tumbaron el bonete./ La orfandad es recreada en
“La huerfanita”: Pobrecita huerfanita,/ sin su padre y sin su madre,/ la echaremos a la calle/
a llorar su desventura,/ desventura, desventura,/ carreton de la basura.
Para Hugo Salcedo,

Las canciones, sean composiciones originales o adaptaciones de melodias de antafio
reconocibles, de métrica homogénea o de ritmo variable, son materia prima que invita
a la eficaz recepcion del espectaculo y puentes que sirven para los dindmicos cambios
de escena y para permitir también la fluidez en las entradas y salidas de los personajes.
A pesar de que pueden ser, sin embargo, simples detonadores para la exposicién de
habilidades histridnica y capacidades estéticas” (2002, 119).

En conclusion, los dramaturgos hablan de la muerte abstracta y de la muerte concreta de
amigos, familiares y seres queridos, asi como de las repercusiones que tienen en la vida del
nifio. El uso de diversos recursos les permite, primero, representar la muerte y, segundo,

“amenizar” o “aligerar” el encuentro del publico con ella. La lirica popular presente en el
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corpus analizado aporta una vision sobre la muerte y permite al pablico comulgar en una
colectividad. La recurrencia en escena de fuentes culturales (cuentos, refranes, juegos y
lirica) y su resignificacion al relacionarlas con las situaciones presentes las convierte en
mediaciones para integrar al nifio en su medio sociocultural y reforzar diversos valores
éticos y estéticos de nuestra identidad.

No sélo el suefio y la imaginacion permiten el encuentro con la muerte y su
“comprension.” También la posibilidad de testimoniarla a traves del aspecto ludico, de la
tradicion oral, de lo fantastico, de la plastica, del lenguaje poético y el de la comedia, entre
otros, propician que el espectador sea capaz de ver, imaginar, enfrentar, sentir y
comprender los posibles efectos de la muerte. En este sentido, el teatro, al igual que el
juego, le permite al nifio construir, en comunién con otros, su relacién con el mundo.

3.3. RECURSOS ESCENICOS
3.3.1. PLASTICA
El teatro es el arte de las artes. Su caracter interdisciplinario y espectacular, y la apuesta por
el poder de la imagen plastica permiten a los creadores llevar al publico historias donde
convergen diversos mundos imaginarios. Para Maria del Socorro Merlin, el espacio
escenico es el lugar de la representacion, el area del juego escénico “donde ocurre el
momento extraordinario del arte, en el que se despliegan sonidos, formas y colores como
signos” (2000, 41). Me parece conveniente dedicar este apartado a la plastica, porque
desempefia un papel clave en el corpus analizado.

El escritor Juan Garcia Ponce, en De viejos y nuevos amores (1998), afirma que la
pintura funciona como un espejo de la realidad pues en ella tienen lugar “los desvarios de la

imaginacion, la objetividad de la observacion, el vértigo de la geometria, el camino sin
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meta en el que se muestran las figuras del suefio, la presencia del pasado, las inesperadas
influencias de otras civilizaciones y de una misma cultura universal” (1998, 39-40).

Las historias de los dramas analizados ocurren en diversos espacios donde muertos,
sombras, miedos y seres mitoldgicos tienen sustancial dimension. ¢COmo estan
representados esos escenarios? La plastica, la iluminacién y la mdsica, entre otros
elementos, contribuyen a la recreacion de atmosferas oniricas y a la tension dramatica,
ademas proporcionan al publico la posibilidad de viajar. En este sentido, el teatro para nifios
no sélo cumple una funcion didactica y de divertimiento, también involucra al publico
infantil en el mundo del arte. Tal como asevera Hugo Salcedo, los autores dibujan sobre
lienzos los mundos que viven en el inconsciente del nifio, espacios plagados de magia y
misterio.

Los mundos de José Guadalupe Posada, Rufino Tamayo, Manuel Rodriguez Lozano y
Francisco Toledo tienen lugar en el corpus analizado. Mari Zacarias, Maribel Carrasco y
Berta Hiriart, principalmente, aprovechan el poder de las artes visuales para materializar en
escena los sentimientos y las problematicas de sus personajes.

Aunque en EI muerto todito no se alude directamente a la utilizacion de la plastica, en
la escenificacidn la presencia de angeles barrocos, de alguna manera, sugiere cierto tipo de
pintura. En esta obra, ademas, la muerte esta como elemento plastico a través de la
caracterizacion de Julian, un esqueleto parrandero que baila en los fandangos. Tal como
escribe Hugo Salcedo, esta obra pareciera inspirarse en los grabados clasicos de Posada,
quien “ilustra a la muerte en forma de esqueleto que desempefia ciertos oficios, que pelea a

golpes, se embriaga, baila y hasta se enamora” (Salcedo 2002, 75).
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En El pozo de los mil demonios, por su parte, las emociones y deseos de Jacinta estan
enmarcados en espacios oniricos, entre recuerdos, objetos, seres mitologicos, espiritus y
demonios grotescos que sufren transformaciones. En esta obra, la plastica marca el paso de
los espacios cotidianos a los oniricos: “La nifia entra a los caminos subterraneos de la
montafia, en donde aparecen varias imagenes plasticas —Tamayos-, que le van indicando el
camino” (Carrasco 1994, 43). La plastica que escogimos para la obra, afirma Luis Martin
Solis,

Es una conjuncion del arte popular y el arte contemporaneo. Asi que vamos desde el
retablo popular a la pintura de Rodriguez Lozano y Rufino Tamayo o de ilustradores
de libros infantiles como Robert Ingpen. Y realizamos un pequefio homenaje a
Tamayo, se trata de un teatro mecanico con juguetes gigantes cuyos personajes son “El
hombre radiante de felicidad”, “Los perros”, la “Mujer embarazada” y otros personajes
fugados de los lienzos de este hombre admirable (1992, 38).

Los personajes de los lienzos de Tamayo adquieren movimiento y cuerpo en el escenario.
Quizd Maribel Carrasco retoma algunas pinturas del artista para vincular el mito y la
muerte con la realidad de una nifia de provincia, pues como escribié Garcia Ponce con
respecto a la obra del muralista, en ella ‘“se encuentra un pasado remoto cuyas huellas
permanecen vivas y un presente abierto a un futuro incierto” (Garcia 1998, 39).

En cuanto a la pintura de Lozano, ésta permite caracterizar los rostros agrietados de
los sedientos, eternos danzantes que purgan castigos en el mundo subterraneo, asi como su
transformacion en seres funestos.

En jAdios, querido Cuco!, pintar le permite a Pola sublimar su dolor. Berta Hiriart
describe en una didascalia como la protagonista externa ideas y sentimientos a través de
trazos, lineas y colores que contribuyen a la creacion de una atmosfera de paz,

espiritualidad y alegria. Olga Harmony afirma que la nifia va superando su pena “al pintar -
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artilugio de la abuela-** cuadros de Cuco, hasta que logra asimilar, al volver al perro un
recuerdo muy grato, el hecho de la muerte y el renuevo de la vida que se da al final” (2005,
9a).

La protagonista plasma en 6leos su idea de muerte: transformacion de Cuco en angel y
su transito a un espacio celestial. La dramaturga sugiere la pintura naif porque corresponde
a la percepcion de un nifio. Pola representa en sus dibujos un mundo sereno, pacifico,
magico, contrapuesto a una realidad que generalmente no lo es. En este sentido, la pintura
funciona como un vehiculo que le permite a la nifia proyectar estados afectivos:
sentimientos, deseos, temores, etcétera.

Finalmente, el teatro introduce al nifio en un mundo maravilloso construido
artisticamente a partir de una serie de acciones. Para Maria del Socorro Merlin, “una obra
de teatro debe ser una obra de arte que por su calidad proporcione placer esencialmente, asi
como estimulos para el desarrollo de las capacidades estéticas del nifio, de su percepcion,
colaborando de esta manera en sus procesos de desarrollo psicobiologico y social” (2000,
10). En este sentido, el teatro, a la par que divierte al publico infantil, le abre las puertas de
la sensibilidad artistica, de la reflexion y de la capacidad de emocionarse a través de la
conjuncién de las Bellas Artes en el espacio escénico.

3.3.2. NARRADOR

La efectividad del teatro depende de que pueda “transferir sensaciones vivas al espectador,
provocar la catarsis, propiciar una anagnorisis, alternando las dinamicas de

identificacion/distanciamiento” (Lefiero 2003, 257). La presencia de narradores y titeres,

*2 LLa abuela de Pola también encontré consuelo en la pintura cuando su madre murié.
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asi como la caracterizacion de personajes a la vista del publico, son otros de los recursos
usados por los dramaturgos para permitir la “comprension” de la muerte y sus efectos.

En Historias en la cama para tocar campanas y llegar a la luna, José recuerda y
comparte con el pablico la historia de su abuelo y las leyendas zapotecas que éste le conto.
La narracion en esta obra adquiere un valor muy significativo porque gracias a ella se
recupera y se transmite la sabiduria popular, no sélo de abuelos a nietos, sino de un nifio a
otros (publico).

Por su parte, en la escenificacion de jAdios, querido Cuco!, la directora recurrié a la
técnica del teatro dentro del teatro, trabajé con una escenografia sencilla y magica donde
los actores se transforman a la vista en pajarracos. La presencia de narradores y la
caracterizacion de los personajes en escena SONn recursos que permiten establecer
comunicacion con el publico, propiciar el distanciamiento y aligerar la tension. Los tres
pajarracos tienen un oficio: contar historias, su papel en la escenificacién es un tanto
juglaresco, pues son testigos y narradores de lo que le sucede a una nifia de siete afos.
Estos personajes permiten a Hiriart conjuntar alternativamente en escena el presente del
teatro y la narracion de un suceso que estd sucediendo en ese momento, no tanto que
ocurrio en el pasado. Olga Harmony puntualiza que mientras que Berta Hiriart se vale del
expediente de los pajarracos que empiezan la historia y de un narrador, que en principio fue
Cuco, que va apoyando la accidn, la directora Perla Szuchmacher, “utiliza los recursos que
el texto le ofrece y les da mayores dimensiones, como es el hecho de que el Cuco-narrador

tenga pequefias acciones como la “sombra” del teatro oriental,”® pero hechas con tanta

* Romén Lopez Tamez afirma que “usar sombras es la muestra mas elemental de expresion en el teatro [...]
En el viejo teatro de sombras se da la realidad humana en silueta, reducida a contorno para su mas facil
entendimiento. También sirve para denunciar la otra cara, los motivos ocultos de nuestros hechos. En todo
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gracia que dan un aspecto casi magico y logran que se pierda toda posibilidad de morbo”
(2005, 9a).

En la escenificacion de Lagrimas de agua dulce, la abuela, un vendedora de tapices,
relata la historia de su nieta por medio de titeres de guante. Al contar la historia de Sofia se
convierte en un testigo que narra, que denuncia y que invita a la reflexion. El tapiz
constituye la evidencia, la memoria de las cosas que no deben olvidarse para que no
vuelvan a suceder. La anciana es mediadora entre el pasado y el presente. Algo similar
ocurre en Historias en la cama para tocar campanas y llegar a la luna, donde Angel Ivan
Olivares Buendia toca el “tema de cudndo muchas veces decidimos silenciarnos en la vida,
sobre lo que pasaria si en algin momento olvidaramos todas nuestras historias” (2008).

Los narradores, ademas de establecer las coordenadas de lugar y de tiempo, funcionan
en el teatro para nifios como una figura “tutelar” que protege al publico infantil que va al
teatro a divertirse, a sofiar. Su presencia aligera los momentos de tension y genera, entre
otras cosas, ficcidn teatral, ya que involucra al pablico en la fantasia recreada en escena.
Los narradores marcan la linea que mantiene separados dos mundos: el de la realidad y el
de la ficcion. Con respecto a la narracidon en el teatro para nifios, Socorro Merlin afirma que
aunque la caracteristica distintiva de éste es la accion, el relato de hechos esta presente en
las escenificaciones, porque “en un texto teatral se cuentan cosas, lo que sucede es que la
narracion se vuelve activa, en tercera dimension para maravillar al espectador, para
sorprenderlo y cautivarlo” (2000, 13). Ademas, es significativa la presencia de narradores
en escena porgue hace referencia a un teatro que recupera el poder de la palabra hablada, la

tradicion de los cuentacuentos.

caso es util al nifio para conocerse porque objetiva su propia naturaleza y es camino de penetracion en el
complejo mundo de los adultos” (1990, 239-241).
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3.3.3. TITERES

El escritor Roman Ldépez Tamez afirma que el mundo pequefio de los titeres (de guante o
marionetas con hilos) es propio de la nifiez, con “ellos se ofrece toda la sorpresa y sugestion
que se pueda conseguir con cualquier forma de teatro. Si estan cerca de la infancia es
porque los titeres son en primer lugar juguetes” (1990, 245).

El pozo de los mil demonios utiliza tres planos narrativos: titeres, mascaras y actores,
lo que crea una sensacion muy especial. Las posibilidades que genera conjuntar mufiecos,
mascaras y actores son mdltiples, puntualiza Luis Martin Solis, ya que lo que no puede
lograr el actor lo puede realizar un titere, un actor enmascarado, un gesto 0 una mirada.
Para la escritura de esta obra, afirma el director teatral, “se consideré que era importante
lograr un equilibrio entre las escenas que narran los hechos a partir de acciones o0 imagenes
con escenas en las que el dialogo era lo primodial. Con ello se pretende forzar al publico
infantil a escuchar, capacidad que ha sido menguada por los vertiginosos lenguajes
televisivos” (Solis 1992).

A fin de que la escenificacién resultara atractiva e interesante para el publico, Solis
empleo diversos elementos. “En el caso de los nifios recurrimos a la accion, la imagen, los
mufiecos, la escatologia, la transgresion, lo salvaje; con los adultos la nostalgia, lo auditivo,
las atmdsferas y la precision; sobre todo se trataba de despertar al nifio inhibido y permitirle
su expresion en la butaca” (Solis 1992, 38).

En la escenificacion participan diez mufiecos, todos originales e interesantes, escribe
Ana Rita Tejeda Magos; sin embargo, es el Demonio de la Sequia (titeres de varillas de

cuatro metros de altura, hecho con papel maché y latex) el que mas atrae la atencion del

81



publico, quien olvida por “momentos que se trata de un mufieco al que le dan vida tres
manipuladores” (1992, 2).

En Historias en la cama para tocar campanas y llegar a la luna, el uso de titeres
aligera la tragedia de la muerte del hijo de Domingo, pues éstos son un vehiculo que
posibilita la catarsis, un recurso que le permite al nifio transformar su propia realidad.
Gracias a los “mufiecos” los nifios aprenden valores, ya que en ellos se concreta la
abstraccién y se materializa el pensamiento.

Por su parte, en jAdios, querido Cuco!, el Unico personaje representado por medio de
titeres es Plumbago, el cachorro que Titina le obsequia a Pola después de que se recupera
de la muerte de Cuco.

En la escenificacion de Lagrimas de agua dulce (drama escrito para ser escenificado
por 10 u 11 actores), la cantidad de personajes y lugares de accidn se resuelven por la
directora con titeres de guante y con un enorme tapiz —como los que se elaboran en
Colombia y Pert- que ambienta el relato con elementos y colores muy activo. Estos
recursos Y la belleza del personaje de la abuela dan a la obra gran calidez (Harmony 2008,
4a).

La presencia de titeres en escena acentla el tratamiento ladico de asuntos dificiles y
dolorosos, permite el distanciamiento y la creacion de atmdsferas. La idea de utilizar
mufiecos, que conectan con el inconsciente ludico del espectador, es subvertir, incomodar,
inquietar y enternecer al publico, a través de la recreacion diversas problematicas.

3.3.4. CARACTERIZACION
En EI muerto todito uno de los recursos que utiliza Mari Zacarias es la caracterizacion y

transformacion de los personajes en el espacio de ficcion: los angeles que estaban en el
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espacio celestial caen a la tierra “y se encuentran en un lugar donde hay ropa colgada; se
sorprenden. Los objetos los empiezan a llamar, cada uno es atraido por algo y al
relacionarse con el vestuario se visten y se van convirtiendo en los personajes” (1999, 7).
En la realizacion escénica uno de los elementos que mas gusta al publico es la
transformacion de personajes y objetos frente a ellos: El cuerpo, la postura y la voz de los
actores son otros; con la ayuda de la imaginacion aparecen objetos donde fisicamente no
existen y una sola cosa se convierte en varias mas.

También Maribel Carrasco, en El pozo de los mil demonios, incluye la caracterizacion
de dos personajes en escena: la nana y el Chamuco. La transformacion de la nana en Mujer
Pajaro ocurre al mismo tiempo que el espacio se inunda de niebla. “De la penumbra, entra
lentamente un ser que le entrega un atuendo, al colocéarselo en la espalda, la nana comienza
a transformarse en una Mujer Pajaro” (1994,13). La anciana se convierte en la Oca, ave
migratoria que anda por tierra, agua y aire, y que posee los aspectos femeninos de la
divinidad. Un proceso inverso se da en el caso del Chamuco, quien se quita una méascara de
virus. Este personaje se descubre ante el pablico para mostrarle que el mal puede tomar
diversas formas. La autora recurre a la mascara para recordarle al nifio que en el teatro todo
es ficcion. Estas caracterizaciones permiten al publico ver personajes emblematicos del
Bien y del Mal.

En Historias en la cama para tocar campanas y llegar a la luna, Domingo y José
asumen diversos papeles (actores, narradores, personajes). La estructura interna de la obra
(historia en varios niveles simultaneos), la representacion de diversos papeles por parte del
nifio (personaje que es narrador en primera instancia, después es el nieto de Domingo v, en

algunas ocasiones, representa a cualquier animal) y del anciano, y la falta de una secuencia
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lineal y espacial de la historia, obligan al pablico a reconstruir los mitos prehispanicos y a
relacionarlos con la historia eje: la del abuelo y su nieto.*

La representacion de jAdids, querido Cuco!, por su parte, abre con la chistosa escena
de los pajarracos poniendo sus huevos, imagen que ayuda a que el tono de la tristeza se
diluya. Como los pajarracos tienen el rol de narradores y también hacen el papel de Pola, de
la abuela Titina y de Cuco, se caracterizan a la vista del publico. El ropaje y tocado de
pajarracos se convierten, con un simple movimiento, en la ropa de la nifia y de la abuela.
3.3.5. ILUMINACION
La iluminacion en las escenificaciones permite ver y recrear diversos momentos del dia. En
el corpus estudiado, las acciones mas significativas ocurren al declinar la tarde o al
anochecer. En El pozo de los mil demonios, por ejemplo, las luces permiten recrear
atmosferas de terror, la noche y el mundo subterraneo, el miedo a lo desconocido y a la
oscuridad, asi como la lucha entre el bien y el mal. En Historias en la cama para tocar
campanas Yy llegar a la luna, en jAdios, querido Cuco! y en Lagrimas de agua dulce, la
iluminacién destaca el colorido del vestuario y de la escenografia. EI predominio de colores
calidos (rojo y amarillo) y frios (verde y azul) propician la creacion de atmdsferas que
resaltan los diferentes estados de animo de los protagonistas, asi como los espacios
explicitos e implicitos.

Las luces en el teatro para nifios, asegura la maestra Maria del Socorro Merlin,
porque, ademas de resaltar personajes y ambientes reales o inusuales, apoyan el ambiente

magico de la escena. “Los nifios, especialmente los pequenos, son particularmente sensibles

* Estas caracteristicas de la obra permiten ubicarla en la “narraturgia” (predominio de lo diegético-narrativo
sobre lo mimético-dramatico y su virtualidad escénica).
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a la escenografia porque apoya y complementa el texto si éste es un poco dificil para su
comprension” (Merlin 2000, 49).

Finalmente, en el corpus analizado todo (seres vivos, emociones, historias) puede
convertirse en perdida, asi que los autores y directores utilizan diversos recursos para
trasladar al escenario una nocion artistica de la muerte a partir de la vida. Ademas de los
elementos del teatro, recurren a pares de contrarios, apuestan por lo ludico y enriquecen sus
propuestas con recursos propios de la cultura para explicar lo que es la muerte y ritualizar
los procesos psicoldgicos internos de nifios que la presencian 0 experimentan por vez
primera. El predominio de la imaginacién, de suefios, mitos indigenas, juegos y rondas
infantiles, asi como la referencia constante al ciclo de la naturaleza, les permite hacer
representaciones fantasticas, psicologicas y bioldgicas de la muerte humana, y, al mismo
tiempo, propiciar el distanciamiento y la catarsis del publico.

En general, los directores apuestan por la escenografia sencilla, la creatividad escénica
(hermosos y coloridos entornos visuales) y vestuarios nunca cargados, para representar
universos fantasticos. Recursos como titeres, Oleos, botargas de gran tamafio, zancos,
estructuras maviles, la manipulacion de objetos que cobran diversas formas, la sonoridad y
la iluminacion aportan al publico una experiencia sensorial.

En los dramas estudiados, los recursos teatrales son mas elementales, en algunos
casos, y estan utilizados con mayor sutileza, pues tienen un sentido més trascendental:
ensefarle al nifio a vivir diversas problematicas y darle un sentido de seguridad: entre todos
enfrentamos los conflictos. El teatro, a través de los mecanismos de identificacion y
proyeccion que activa, asume una funcion catartico-liberadora, “favoreciendo la

desaparicion de estados de ansiedad, tensiones, angustias y situaciones conflictivas mas o
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menos inconscientes, mientras que, desde el punto de vista de criterios educativos, propicia
la asuncion de unas formas de comportamiento adecuadas, €tica y socialmente aceptables”

(Nobile 1992, 109).
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CAPITULO 4. FIGURACIONES DE LA MUERTE EN ESCENA

¢Como recrea el dramaturgo la muerte? ;Qué imagenes de la muerte considera adecuadas
para presentarlas al publico infantil? ; Como es la relacion entre los nifios protagonistas y la
muerte? Ya vimos que los nifios juegan a “matar” animales, cuestionan a los adultos sobre
el significado de la muerte, temen y huyen de ella, ven morir a seres humanos, lloran tras
las pérdidas y también mueren. Autores y directores nombran a la muerte, la invocan a
través de la palabra, del canto, de los mitos indigenas y de los juegos infantiles
tradicionales. A veces la representan iconograficamente o le dan vida y cuerpo; otras, sélo
la sugieren en escena a fin de que el pablico la imagine, la perciba y establezca una relacion
positiva y emocional con ella.

4.1. LA MUERTE NOMBRADA

En los textos que analizo hay sintomas fantasiosos de la muerte. Los autores propician el
encuentro del nifio con espiritus y espectros de manera gradual, a través del lenguaje (de lo
que los personajes dicen y escuchan), de la imagen (lo que ven e imaginan) y de su
participaciéon directa e indirecta en diversos rituales. Segun Todorov, lo fantastico es
aquello que produce en el lector miedo, horror o simplemente curiosidad y sirve a la
narracion para mantener el suspenso. Todorov presenta diversas clasificaciones de lo
fantéstico en las que la muerte esta sugerida como demonio, espectro, vampiro, fantasma,

etcétera (1981, 80).* En El muerto todito, El pozo de los mil demonios e Historias en la

** Entre las tematicas fantasticas de Callois, escribe Todorov, estan las siguientes: “el pacto con el demonio
(ej. Fausto), el alma en pena que exige para su reposo el cumplimiento de determinada accion, el espectro
condenado a una carrera desordenada y eterna (ej. Melmoth), la muerte personificada que aparece en medio de
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cama para tocar campanas y llega a la luna, los lugares implicitos, oscuros, silenciosos y
distantes favorecen la presencia de almas en pena y la creencia de mundos fantasmagoricos
donde lo inexplicable cobra cuerpo y vida.

En los textos dramaticos algunos vocablos -particularmente mexicanos- como refranes
y eufemismos extraidos del habla cotidiana, permiten a los personajes nombrarla. La nota
irreverente y ladica la encontramos en ElI muerto todito desde el titulo. Mari Zacarias
evidencia en él la designacion festiva que el mexicano hace de la muerte a partir de los
efectos del uso de diminutivos (como si ésta pudiera ser parcial o admitiera grados) y de
eufemismos mortuorios, entre los que curiosamente no estan "la flaca”, "la pelona”, "la
huesuda” ni la “calaca,” expresiones generalmente humoristicas con las que el mexicano
pretenden encubrir el temor que le tiene.*® Juan Miguel Lope Blanch, en su Vocabulario
mexicano relativo a la muerte (1963), retoma algunos eufemismos “mortuorios” Yy
puntualiza que éstos se han explicado como efecto del temor que inspira la muerte y la
evocacion del concepto. Se trata de un caso claro de tabu lingiiistico, pues “el hombre se
burla de la muerte para restarle importancia y poder, y de esa manera, dominar mejor el
miedo que le produce” (5).

En el drama de Mari Zacarias la muerte aparece al inicio como un hecho dudoso e
inexplicable, mas tarde es vista por un grupo de nifios como una presencia inquietante. Los
personajes asocian la muerte con seres malignos, sobrehumanos y legendarios. Uno de ellos

pregunta acerca de las almas en pena:

los vivos (ej. El espectro de la muerte roja, de Edgar Poe); la “cosa” indefinible e invisible, pero poseedora de
un peso, de una presencia (ej. El horla); los vampiros, es decir, los muertos que se aseguran una perpetua
juventud alimentandose de la sangre de los vivos [...] la mujer fantasma, proveniente del mas alld, seductora
y mortal (ej. El diablo enamorado)” (1981, 80).

“® Lope Blanch sefiala que el pueblo mexicano no sélo ha tomado a la muerte en broma en su expresion
artistica y en su lenguaje, sino también en su actitud frente al mundo y la vida (1963, 5).
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Musi: ¢;Puede haber almas asi?

BENITO: jClaro!, pero algunos les dicen fantasmas, espectros o aparecidos.*
GUARURA: O espiritus chocarreros.

BENITO: O monstruos.

GUARURA: O dragones.

BENITO: O brujas.

GUARURA: Las momias de Guanajuato.

BENITO: EIl monje sin cabeza.

GUARURA: Chaneques.*®

BENITO: O la gallina despescuezada.

GUARURA: O el jinete loco.

BENITO: El coco...*® jHuy! Ya me estd dando “mieditis”
MATARIFE: ;Y cuidado! Porque la “mieditis” es contagiosa.
ToDOS: jAaaaaaaagh! (Zacarias 1999, 15).

7

En esta obra, al igual que en EIl pozo de los mil demonios y en Historias en la cama para
tocar campanas y llegar a la luna, los personajes nombran espectros y aparecidos para
sentir la presencia estremecedora de la muerte. Los personajes de Zacarias hablan de la
muerte en sus conversaciones cotidianas. La nombran directamente o a través de
eufemismos y leyendas. Otra forma de propiciar un encuentro con ella es por medio de la
musica. La dramaturga rescata las voces populares de “El enamorado y la muerte” y de “La
sombra negra” para mostrar las diversas figuraciones contrastantes que hay sobre ella. En la
primera, el sujeto lirico habla de “una sefiora muy blanca y fria”, y en la segunda, de un ser
oscuro e intangible como las sombras.

En estos dramas, los personajes tienen su propia nocion de muerte. Por lo general, los
dramaturgos recrean sus efectos sin mencionar la palabra. En El muerto todito, por ejemplo,

el médico del pueblo, padre de Musi, no la entiende desde una vision cientifica. A pesar de

su profesion, la describe poéticamente ante su hijo como un enigma que los mexicanos

*" LLa muerte, en el cuento fantastico, cuando no permanece escondida (en el estado de no representacion),
solo puede mostrarse bajo el aspecto del aparecido.

*8 Entidad del mundo invisible a la que algunos pueblos le atribuyen funciones de guardian o custodio de
ciertas zonas, montafias o rios, y a los que indistintamente llama “duendes” o “sefiores” para recalcar el poder
que tienen sobre esos sitios.

* Personificacion de la enfermedad o fantasma con que se asusta a los nifios.
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explicamos a partir de la tradicion popular: “La muerte es parte de la vida, como la noche
del dia. La muerte es chiquita..., de dulce..., de papel picado..., de color de cempasuchil”
(Zacarias 1999, 28).

Por su parte, Jacinta, la protagonista de EIl pozo de los mil demonios, tiene un suefio
cercano a la muerte. En este drama, dormir, perderse en los caminos de los suefios y olvidar
son formas de morir.*° “El suefio no es méas que una muerte breve; y la muerte, sélo un
suefio prolongado,” asevera Philip Fletcher. “A ti te enfrentaré” —le dice la Mujer Pajaro al
Demonio- para que mi nifia “no se quede dormida en tus frias montafias! jQué no se pierda
en tus nueve cavernas para que pueda despertar mafiana!”(Carrasco 1994, 13).

La obra inicia con el parlamento del Demonio de la Sequia en el que predominan
deseos de muerte para la protagonista.

DEMONIO DE LA SEQUIA: jQué se te sequen las manos, el corazén y los huesos, que se
te seque el suefio bajo la fria piedra hasta que el sol se apague y la luna muera! (Al
Chamuco). Llegaras a la habitacion de la nifia y cuando alli te encuentres, robaras el
cantaro y me lo traeras. Para que en el oscuro viento esa nifia muera, apagandose toda
en mi hoguera roja. Hasta que yo, Sefior oscuro, Demonio de la Sequia, levante mi
manto sobre los rios muertos y la tierra seca (Carrasco 1994, 7).
Estamos ante una figuracion de la muerte como la destruccion total, la vuelta al abismo, a la
oscuridad, al silencio absoluto, a la nada. En este drama hay sitio para invocar y venerar a
la muerte. EI Demonio de la Sequia es quien le implora poder absoluto para devastar la
tierra, sea a través de la peste, de la guerra o de la escasez de agua: “Muerte negra, muerte
roja, muerte de los cuatro vientos, jte imploro ahora! Que esta agua me alimente, dandome

poder para que la sequia invada jtoda la tierra!” (Carrasco 1994, 43).

%0 En el corpus estudiado, asi como en otras obras para nifios, la representacion de la muerte como suefio es
una constante. En la escenificacion de De la oreja al corazon, escrita por Mercedes Gomez Benet y dirigida
por Emmanuel Marquez, el viejo padre Naftalino muere cuando se queda dormido en su cama. La imagen
que utilizé el director para representar la muerte fue un corazon con alas que sale del pecho del anciano y se
va “volando.” Vemos nuevamente la relacidn de la muerte con el suefio, lo aéreo, el ascenso y lo espiritual.
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En Historias en la cama para tocar campanas Yy llegar a la luna, Angel Ivan Olivares
Buendia recurre a mitos indigenas, a mondlogos y a espiritus para insinuar la muerte. La
obra inicia con el parlamento de Jose sobre la muerte de las historias. Mas tarde, su abuelo
dramatiza la de la naturaleza, la de los animales y la de los seres queridos. Aunque en la
obra las muertes de Hortensia y Domingo no estan referidas explicitamente, las leyendas
zapotecas se van enlazando hasta converger en una imagen unitaria: la muerte de los
hombres. El espiritu de Hortensia, esposa de Domingo, hace acto de presencia en el
escenario. Este en ningin momento dice que estd muerta, pero lo sugiere a través de
extensos monologos que le permiten aflorar su mundo interno (pensamientos, sentimientos
y reflexiones) oculto e ignorado por los demas integrantes del drama: “Eso si, el otro dia
me hubieras avisado, el maldito susto que me pusiste. Me agarraste de sorpresa. Eso de
aparecérsele asi a uno de repente, hasta al mas santo espanta” (Olivares 2002, 9).

En jAdios, querido Cuco!, por su parte, Berta Hiriart hace un trabajo poético alrededor
de la palabra muerte al definirla como: a) el adiés definitivo, b) el fin de todo lo que
empieza, y ¢) “eso” de lo que nadie quiere hablar. En este drama, la tumba sigue siendo el
lugar donde reposa el cadaver, pero ha dejado de ser el espacio tétrico, pues la dramaturga
lo describe como una “cama de tierra perfumada” en la que dormird Cuco.

Para Hiriart, el tiempo marca el ciclo vida-muerte de los seres humanos, el inicio y
declive de los dias, de la naturaleza, de las festividades y hasta de las escenificaciones, pues
toda funcion también se acaba. El puablico es testigo de dos procesos ciclicos: el de la
naturaleza (marcado por las estaciones del afio) y el del duelo de Pola, que inicia durante la

noche con la “negacion” y concluye al amanecer con la “aceptacion.”
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En Lagrimas de agua dulce se nombran y representan la muerte de la naturaleza y la
del ser humano. En cuanto a la primera, ante la sequia que vive el pueblo de Icuiricui,
escribe Olga Harmony, “los animales son despojados de su cubierta y muestran su
esqueleto y los arboles pierden sus frutos” (2008, 4a). Con respecto a la segunda, Sofia
pregunta acerca de su propia muerte: “;Me voy a secar, abuela?,” y habla del dolor que deja
en un nifio la pérdida de sus padres: “Desde que muri6 mama. Ahi comencé a llorar a
chorros y a hacer charcos” (Chabaud 2007, 7). Para hablar de la “muerte” de Sofia, el autor
recrea el suceso biblico de la mujer de Lot.> La nifia, al final del drama, se convierte en
una estatua de sal que se desvanece con la lluvia. Esta metafora en Lagrimas de agua dulce
representa un signo esperanzador, pues, al igual que en El pozo de los mil demonios, la
presencia en un mismo plano de la lluvia y de la muerte dan paso a la conjuncion del cielo
y la tierra. Recordemos que la lluvia acompafia los procesos de transformacién hacia lo
alto.

En la escenificacion, Perla Szuchmacher recred la muerte de la nifia con la imagen de
un arbol seco y con el siguiente parlamento: Sofia comenz6 a marchitarse hasta convertirse
en un pufiado de hojas secas.

En conclusidn, aunque si bien es cierto que los diversos eufemismos o modos de aludir
la muerte revelan una elaboracion literaria alrededor del término, habra quienes vean en

ellos una forma de evasién.®® En general, los autores evitan poner la palabra muerte en boca

*! Los &ngeles llevaron a Lot fuera de la ciudad y alli le dijeron que salvara su vida, que no mirara hacia atras,
ni se parara en la region circunvecina. Lot obedecid, pero su esposa miré hacia atras y quedo convertida en
estatua de sal.

52 Dietrich Rall reflexiona acerca de la presencia de la muerte en los textos, sin estarlo propiamente. “No se
describen detalladamente los decesos, asesinatos, suicidios. Esto puede parecer logico desde el punto de vista
para los autores. No quieren describir la muerte como negacion de la existencia. Acaso simbolice también un
rechazo consciente de la presentacion sensacionalista, escandalosa de tantas muertes en tantos medios de
comunicaciéon masiva [...] Esto equivaldria a una exclusividad especial: se le encomienda al lector
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de los nifios protagonistas cuando se trata de referir el deceso de seres humanos. EI no
mencionar un término también es un acto de creacion literaria, pues el uso de balbuceos,
silencios y analogias, no solo de eufemismos, enriquece el efecto visual de la muerte en
escena. Tal como ocurre en Historias en la cama para tocar campanas y llegar a la luna
con el parlamento en el que José habla de la muerte de su abuelo: “Su historia habia...” El
nifio interrumpe su discurso, pues, aunque esta narrando un suceso pasado, la pérdida de su
abuelo sigue siendo algo doloroso y triste de recordar. Después de un breve silencio
continta con el relato: “Domingo Bicicleta estaba ahi lleno de barro y agua; ahora ya no
s6lo le temblaban la manos, sino todo el cuerpo.” (Olivares 2002, 40). “Los abuelos se
mueren y uno entiende qué distinta se vuelve la vida” —expresa José. En ningin momento
dice “mi abuelo se muri6,” pues es una manera de recrear lo terrible que es hablar de las
propias pérdidas.

El que no se mencione la palabra muerte en las escenificaciones no aminora ni elimina
su existencia, su presencia ni su poder. Precisamente mucho del mérito poético de estas
obras esta en las recreaciones que hacen los autores de la muerte a través de diversas
figuras retoricas como la comparacion, la personificacion y la metafora (como explicamos
arriba en el apartado 3.1. Lo literario).

Finalmente, en el corpus analizado, la muerte es representada desde lo fantastico,
mediante esqueletos, espiritus y sombras. El fantasma, asevera Patrice Pavis, tipo del no-
ser, vuelve con insistencia a las escenas teatrales en numerosas obras donde debe “aparecer

una persona muerta o desaparecida, y esto bajo todas las apariencias posibles: sabana,

imaginativo, que sabe descifrar y recibir el mensaje, la tarea de llenar el espacio vacio que deja la muerte en el
texto. Esta negacion de la presencia explicita de la muerte en los textos, puede interpretarse también como una
forma critica a ese tabU en nuestras sociedades: se esconde, se glorifica, se mitifica en la vida cotidiana,
privada, personal; mientras se hace negocio, escandalo con la vida ajena, despersonalizada” (2001, 421-422).
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sombra, espectro odioso, voz de ultratumba y fantasma encarnado, etcétera” (1996, 217).
Tal como escribe el etndlogo Sandoval Pallares en “La muerte, una propuesta de analisis”
(2006), “los muertos nunca estan en su sitio, siguen obsesionando Yy acechando a los vivos,
penetrando en sus inconscientes y alterando su vida cotidiana” (6).

4.2. PERSONIFICACION DE LA MUERTE

En la iconografia antigua medieval se representaba la muerte con una tumba, un esqueleto
con una guadafia, o una danza macabra, para mostrar la fragilidad de la vida y la
transformacion de los seres humanos. Se trata de visiones pesimistas que s6lo generaban
terror. La muerte en los dramas estudiados es recreada en sentido positivo, en muchos
casos, mediante la personificacion. Cuando se apagan las luces y se abre el teldn inicia la
magia: encarna lo ausente y se da a ver a través de mdltiples mascaras y disfraces. Los
autores y directores propician la aparicion de angeles, fantasmas, cadaveres (realidad
negada, temida y rechazada) en escena a fin de que los nifios protagonistas dialoguen con
ellos. Construyen mundos fantasticos en donde los muertos no pierden completamente su
condicion humana: unos conservan la fisonomia y otros se transforman en espectros o
almas en pena con movilidad, emociones, pensamientos y sentimientos propios.

Mari Zacarias, en ElI muerto todito, representa la muerte con un esqueleto juguetdn,
risuefio y nostalgico ante el cual los nifios y adultos personajes exteriorizan terror y
angustia. La dramaturga contextualiza la muerte en el marco de la tradicion cultural
mexicana a partir de sencillas acciones y de personajes que son a veces espiritus y a veces
humanos (como si vida-muerte se fusionaran). Musi sabe que el “hogar” de los muertos es

el panteén, de lo que duda es de la existencia de almas en pena que desean estar
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completamente muertas.>® Asi que para comprobarlo acude al cementerio. Como recordara
el lector, alli conoce a Julian, un muerto que no lo esta del todo, y que ignoran lo que es la
muerte. Julian le habla de lo aburrido de estar solo en su tumba y de su necesidad de
compafiia. Aunque no todo es negativo, pues desde alli puede contemplar la luna y escuchar
el canto de los grillos. Julian fue un hombre enamoradizo, un poeta que olvidé cumplir una
promesa, lo que le impide “descansar en paz” (entonces, el puablico se percata de que se
trata de dos historias: la que buscaba una respuesta a la muerte y otra de amor). Musi, al
enterarse de su desdicha por ser un “muerto a medias", deja a un lado temores y tables y
establece una relacion positiva con él hasta el grado de considerarlo uno mas de sus amigos,
simpatia que no “comprende’ Benito.

BENITO: (Cdmo te hiciste amigo de un muerto?

Musi: ¢No dices siempre que Miguel de Cervantes es tu amigo?
BENITO: Si.

Musi: ¢Y don Quijote?

BENITO: jMas!

Musl: ¢Ves? ;Ves? (Zacarias 1999, 21).

Como sabemos, en México a la muerte se le canta y se le representa de manera picara y
festiva. En este drama, los esqueletos “no muertos del todo” hablan de su pasado y de
situaciones cotidianas desde el Mictlan: “jTengo un insomnio que no me deja dormir!
Siento que me pican las costillas 0 me estdn dando coscorrones en la cabeza”, expresiones

“insertas en la mas pura tradicion de la idiosincrasia del mexicano que incorpora la muerte

53 parece una ironfa que un muerto desee estar completamente muerto, pues sélo eso le permitira descansar en
paz, pues al fin sera feliz al estar al lado de su esposa. Zacarias sugiere la idea de que los muertos se llevan a
los vivos, a sus seres queridos, o al menos esperan que algin dia mueran, idea que manejé Elena Garro en Un
hogar s6lido, en donde una familia espera con ansias la llegada a la cripta familiar de los demas integrantes,
asi como la transformacion de todos después del Juicio Final, es decir, el paso a otro estadio.
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en su vida diaria, que le canta fervorosamente y hasta la busca con impaciencia, con desdéen
o con ironfa” (Salcedo 2002, 74).>

En esta obra, las tumbas no son carceles de las ilusiones rotas, de la desesperanza, del
dolor o de la tristeza donde s6lo yacen cuerpos inertes. En esos espacios bajo tierra “viven”
los muertos con sus remembranzas alegres. Como si la tumba fuera el lugar propio de los
recuerdos que, de vez en cuando, “suben al mundo de los vivos, a nuestro mundo, a nuestra
conciencia.”(Garay 2007, 126).

Por el contrario, en El pozo de los mil demonios se guarda cierto temor hacia la muerte y
el mundo de lo desconocido. Maribel Carrasco representa diversos iconos tétricos
pertenecientes a la cosmogonia indigena (demonios, chamacos y espiritus). Aunque el
Demonio de la Sequia representa la descomposicion de la carne (la muerte seca), no es un
personaje tan poderoso como la Muerte, divinidad a quien la dramaturga describe
poéticamente como muerte negra, roja y de los cuatro vientos que recuerdan la peste, las
terribles epidemias, pandemias y endemias que azotan a la humanidad. Otra figuracion de
la muerte es la de los animales a quienes el Demonio “se los va llevando poco a poquito
para que no sientan miedo, hasta que les pela los dientes y los tira al pozo, ya todos con los
huesos salidos y los 0jos huecos por el espanto” (Carrasco 1994, 14).

En Historias en la cama para tocar campanas y llegar a la luna, por su parte, la

muerte esta representada bajo la mascara del espectro. En la obra, el encuentro entre vivos

> “En los textos de Juan Jiménez Izquierdo jNegocios! ¢Negocios? y de Mari Zacarfas EI muerto todito, el
asunto funebre se acompafia de hilaridad e irreverencia. Ya Constancio S. Suarez, colaborador de don
Vanegas Arroyo, habia escrito El fandango de los muertos, divertido texto desarrollado en el panteon del
pueblo, donde los difuntos celebran su condicion ultraterrena y reconcilian pleitos en una algarabia
desenfadada con exclamaciones como: ‘jQué bonito es ser difunto!” , o ‘jQué vivan los muertos y mueran los
vivos!” Los muertos saben divertirse entre rabietas gozosas, aplausos, bailables, coplas y derroche de platillos
y bebidas dispuestos sobre sus tumbas como ofrendas de quienes en vida todavia les recuerdan” (Salcedo
20002, 74).
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y muertos se da por necesidad: tenemos el derecho a vivir y dialogar con nuestros
fantasmas, pues son parte de nuestras historias. Domingo reconstruye un mundo fantastico
donde se hace presente el espiritu de su esposa, a fin de presentar al publico la relacion
muerte-silencio-soledad.> El personaje se dirige a ella a través de extensos monélogos (que
concuerdan con su caracter solitario) con los que recupera parte de su historia de amor que
quedd escrita en varias cartas.

DOMINGO: Pos mira, Hortensia, vamos a aclararlo, esta carta fue la tnica con la que el
Camilo no me ayud6. Yo solito, con mi inspiracion, la inventé. Bueno, la Chucha la
escribi6 pero yo se la dicté. Acuérdate que mi hija, desde chiquita escribia bien. Con lo
encanijada que estabas, siempre me dijiste que era la peor. Que se me habia ido la
poesia, 0 que las historias ya no me salian iguales desde adentro. Pos a lo mejor tenias
razén, el que si era bien poeta era el Camilo. El siempre me ayudo, pero en ésta si se
me fue el corazén (Olivares 2002, 8).

Domingo Bicicleta, después de tantos afios de silencio, se dirige al espiritu de su esposa

porque quiere escuchar todo lo que no le dijo en vida. “El mat6 a su hijo. Cierto. Fue una

tragedia, pero el dolor real, la tragedia real esta en el silencio que mantuvo con su esposa.

Ahora que ella ya no esta, después de haber sido comparieros tantos afios, platica con ella,

la costumbre, la rutina, el miedo a la muerte de los mexicanos” (Olivares 2008).

4.3. SIMBOLOS Y RITOS MORTUORIOS

En el teatro todo es simbélico.®’ Los creadores emplean diversos recursos para actualizar en

escena personas, objetos, situaciones y temas universales como el amor, el suefio y la

> Angel Ivan Olivares Buendia afirma que en este drama “queria hurgar en la transmision de las historias de
padres a hijos, y el mejor conflicto, era el silencio. Ahi fue el momento en el que entrd la muerte en mi
escritura. El silencio podia estar asociado con la muerte” (2008).

% para Antonio Marquet, la carta abre el espacio de la fantasia divina que corrige la realidad de la muerte y de
la distancia [...] La carta demanda “la resurreccion de (la) esperanza, y tramita la propia tranquilidad, alienta
la ilusion y la satisfaccion imaginaria del deseo” (1997, 170-171).

%" para Piaget, el simbolo implica la representacion de un objeto ausente, es la comparacion entre un elemento
dado y una representacion ficticia. Piaget afirma que los diversos medios simbélicos de que se sirve el nifio
son la imitacion diferida, el juego simbdlico, el dibujo, las imagenes mentales y las evocaciones verbales (el
lenguaje).
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muerte. Esta Ultima es representada mediante diversos emblemas: entierros, tumbas,
ataldes, mortajas, esqueletos, calaveras, fantasmas, demonios, mascaras y flores de
cempasuchil, entre otros, como se vera en los siguientes apartados.

4.3.1. EL RITUAL DEL ENTIERRO

El hombre construye sepulturas y crea ritos funerarios a fin de reducir la angustia y el terror
que la presencia de la muerte provoca. En los dramas estudiados, muertos y vivos, acianos
y nifios estan involucrados con la muerte y sus rituales, a veces como observadores y otras
como protagonistas. Aungue solamente en jAdids, querido Cuco! se representan la muerte,
el ritual del entierro y la colocacién de ofrendas, referiré como algunos de estos hechos son
visualizados por los autores y directores de teatro para nifios.

En El muerto todito, el nifio protagonista esta dispuesto a enterrar al pajaro que se
desplomo ante sus ojos para que no se lo coman los gatos. Pero el ritual no culmina porque
el ave se va volando pues no estaba “muerta todito.” En esta misma obra, Julian le habla a
Musi de su entierro y de la descomposicion de la carne: “Mira, desde que me trajeron aqui
y me metieron en ese cajon, yo dije: ‘Ahora si, estoy bien muerto.” Pero no... Desde hace
afios se me ha venido desarmando el esqueleto” (Zacarias 1999, 17-18). De alguna manera,
la autora confirma la idea de que a los muertos y a los animales se les debe enterrar.

Por su parte, en El pozo de los mil demonios, también se lleva a cabo el ritual del
entierro. En una didascalia, la dramaturga describe detalladamente la escena de la prueba
que debe afrontar la nifia:

La musica es cada vez mas cercana hasta que entran dos seres danzando. Son los
sedientos. Sus rostros estan agrietados. Llevan cargando el esqueleto de un ataud. Al
verlo, la nifia se coloca la mascara y poco a poco se integra al coro. Danzan hasta que la
nifia es orillada a entrar al atald. Entra y se acomoda al modo de un nifio muerto; los
seres se transforman en dos personajes funestos que recuerdan un 6leo de Rodriguez
Lozano. Se incorporan y cuando tratan de llevarse el ataud, la nifia se quita la mascara y
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la deja dentro, logra salir del atadd y se desprende de la mortaja. Los sedientos salen.
La nifia queda en el piso en posicion fetal (Carrasco 1994, 29).

Se trata de una muerte y un entierro simbdlicos que le permiten a la protagonista vencer el
miedo de morir.

En jAdios, querido Cuco!, por su parte, Pola participa en el entierro de Cuco. Asi le
toca, afirma la autora, pues la nifia:

Llega a casa de la abuela como todos los sabados y se encuentra con Cuco moribundo.
Quiza otros adultos la hubieran apartado, suele pasar, pero la abuela es una enfermera,
una mujer abierta y sabia. Su intuicidn le dice que esconder a su nieta las implicaciones
de la muerte, solo la hara llenarse de fantasmas, de imaginerias. Vivirlas, en cambio, la
hara madurar (Hiriart 2007).

El funeral del perro se lleva a cabo en el jardin de la casa de Titina. Aunque al principio
existe resistencia por parte de Pola de involucrarse en el ritual, finalmente participa en él.
La abuela envuelve la cama de Cuco con una sabana. La nifia le ayuda a cargar a Cuco
hasta el jardin. Ambas “colocan la cama y comienzan a cubrirla con la tierra que sacaron
momentos antes” (Hiriart 2005, 21). Estas acciones, aunque Pola no lo sabe ni lo
comprende, le ayudan a asumir la realidad de la muerte y a eliminar los sentimientos de
negacion o incredulidad.

La figura del arbol, en analogia con el ciclo de la vida, adquiere especial énfasis en las
escenificaciones de jAdids, querido Cuco! y de Lagrimas de agua dulce, ambas dirigidas
por Perla Szuchmacher. La caida de las hojas del arbol le permite a la directora sugerir la

.58 «

muerte en escena. El entierro de Cuco, por ejemplo, se recred poéticamente:> “empiezan a

caer flores del arbol, del que s6lo se ven las ramas. La abuela toma una pala y da con ella

%8 El entierro de Cuco nos parecia un poco violento, fue un tema de largas discusiones con el equipo, afirma
Szuchmacher. “Lleg6 un momento en que hubo una razén de tipo practico por la escenografia que utilizamos.
La barda y el arbol, del que s6lo se veian las hojas, nos permitieron dar algunos datos y sugerencias para que
el nifio se lo imaginara” (2007).
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en el piso. El publico s6lo observa parte de su cuerpo: la pierna. No hay tierra en el
escenario. Mas tarde, la nifia toma una pala pequefiita y también cava. Pola junta las flores
que han caido del arbol y las coloca junto al hueso del perro” (Szuchmacher, 2007).

En Lagrimas de agua dulce, por su parte, Szuchmacher recurrio a un arbol seco para
representar la muerte de Sofia. El arbol es uno de los simbolos universales mas ricos en
significado. Comunica, por medio de las raices, el mundo subterraneo con la superficie de
la Tierra y levanta sus ramas hacia el cielo en busca de luz (union del cielo y la Tierra).
Nuevamente la presencia de la naturaleza para describir la muerte. Los arboles de hoja
caduca y los de hoja perenne, afirma Chevalier, “estan afectados por signos contrarios: una
simboliza el ciclo de la muerte y los renacimientos, la otra la inmortalidad de la vida; dos
manifestaciones diferentes de una misma identidad” (1991, 119).

4.3.2. LATUMBA

La tumba estd representada en dos obras: EI muerto todito y jAdios, querido Cuco! La
percepcion que los nifios protagonistas tienen de las tumbas y, por lo tanto, de los muertos,
es completamente opuesta, pues tiene que ver con la experiencia que han tenido con la
muerte. Mientras que a Musi le produce risa leer en las lapidas el nombre de los difuntos, a
Pola le da panico acercarse al jardin de la casa de su abuela, porque bajo tierra yace el
cadaver de su mascota.

Aunque en Historias en la cama para tocar campanas y llegar a la luna y en

Lagrimas de agua dulce algunos personajes mueren, los dramaturgos no hacen alusiones a

% Esta escena despertd inquietudes en el publico infantil, pues como asevera Perla Szuchmacher, hubo
funciones en las que los nifios interrogaban a sus padres sobre lo que ocurria. Ellos respondian que estaban
enterrando a Cuco (2007).
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rituales mortuorios, so6lo hablan de la transformacion de los muertos en espiritus o
esqueletos.

Jung relaciona la tumba (deposito de la vida) con el “arquetipo femenino, como todo
lo que envuelve o enlaza. Es el espacio de la seguridad, del nacimiento, del crecimiento; la
tumba es el lugar de la metamorfosis del cuerpo en espiritu, o del renacimiento que se
prepara” (Chevalier 1991, 1032).

4.3.3. LA OFRENDA

En Meéxico, sobre todo en la poblacion rural, existe un verdadero culto a los muertos, en el
que se mezcla lo religioso y lo profano, el respeto, la veneracion y lo festivo. Ofrendas
adornadas con calaveras de azUcar o de chocolate y panes de muerto que figuran huesos
muestran la veneracion que les profesamos. Esta tradicion es llevada a escena en EIl muerto
todito y en jAdios, querido Cuco!

En la escenificacion de El muerto todito, dirigida por Alicia Martinez Alvarez, las
acciones ocurren en un escenario rodeado de una larga ofrenda: flores de cempasuchil,
panes de muerto, alfefiiques y jarrones de agua. Musi, su familia y sus amigos encuentran
acomodo en un mundo representado por una escenografia sencilla en la que hay cabida para
instrumentos como el vibrafono, bongds, platillos, tambores indigenas, guiros, palos de
agua, silbatos y caracoles. La obra de Mari Zacarias es una propuesta divertida que
involucra a los nifios en los rituales de la vida y de la muerte a partir de la tradicion
prehispanica y de alegorias del arte popular. En esta obra se celebra la muerte como la vida:
en la fiesta, la masica, los aromas y la comida.

Las ofrendas del "Dia de muertos™ simbolizan tres niveles: la mesa representa la

tierra; la parte baja, el inframundo (con sus nueve niveles prehispanicos), y la parte
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superior, el cielo, explica Marco Aurelio Buenrostro, investigador de la gastronomia y las
tradiciones populares mexicanas. Esta idea se halla intimamente relacionada con los tres
espacios ficcionales presentes en la obra de Mari Zacarias: cielo, tierra e inframundo.

Paul Westheim, estudioso de la cultura mexicana, reflexiona en La Calavera (1971)
sobre la extrafia y muy caracteristica idea, todavia arraigada entre la poblacion indigena, de
que en “el mas alla se da al difunto licencia para visitar a sus parientes que se han quedado
en la tierra. Un huésped ilustre a quien hay que festejar y agasajar en la forma mas atenta”
(101-102).

En jAdios, querido Cuco! hay un tiempo establecido culturalmente para honrar a los
muertos: los primeros dias de noviembre con la llegada del otofio y la caida de las hojas
secas. Asi que abuela y nieta ponen un altar adornado con flores y calaveritas. En esta
ofrenda no falta el plato predilecto de Cuco: huesos de pollo con arroz. Con estas acciones
la dramaturga muestra que el vinculo entre las personas y sus mascotas puede ser tan fuerte
como el que existe entre los seres humanos.

En el corpus analizado, los nifios tienen sus primeros encuentros simbolicos con la
muerte a través de rondas infantiles, juegos tradicionales, dulces en forma de esqueletos
(calaveritas de azUcar), calaveras en verso y algunos rituales mortuorios. Los diversos ritos
son fundamentales en el proceso de duelo de los protagonistas porque les permiten aceptar
y superar las pérdidas, asi como conservar algunas tradiciones. Finalmente, la funcion de
los rituales funerarios es socializar la muerte de un individuo, lograr que ésta sea

reconocida, asimilada y estructurada en el grupo social al que pertenecio.
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4.3.4. LA CALAVERA
En nuestro pais la calavera es una figura emblematica de la muerte, y lo era de la vida para
los antiguos mexicanos. Paul Westheim escribe que:

El hecho de que la calavera, simbolo de la muerte, fuera una de las méas populares
formas ornamentales de Mesoamérica, que se encuentra hasta en objetos de uso diario,
por ejemplo, en las vasijas, permite la suposicion de que la “calavera haya sido
precisamente el simbolo de la vida [...]. Parece que para el hombre del México
Prehispanico la calavera no tenia nada de angustioso u horripilante, lo que se explica
tomando en cuenta que era alusion a la inmortalidad de la vida: un signo lleno de
promesas, de la resurreccion (1971, 54-55).
Las calaveras, referente cultural de lo mexicano, funcionan como asunto literario que ocupa
con humor el teatro para nifios. S6lo en dos de los dramas estudiados se alude a ellas. En El
muerto todito, desde el inicio, estd marcada en una didascalia la tradicion mexicana de
comer calaveritas de dulce el Dia de Muertos, costumbre que ha traspasado las fronteras de

la vida, pues hasta los angeles “saborean la dulce muerte:”

Al fondo, un cielo abierto con nubes y tintes rojos y azules. Amanece. Cuatro angelitos
cantan el Romance de la muerte amante; de repente uno de ellos saca una calavera de
azlcar y se la come, interrumpiendo su canto. Los demas lo miran asombrados; el que
come siente las miradas y el antojo que ha despertado en los otros. Todos quieren
calavera de azUcar (Zacarias 1999, 79).

La presencia en escena de versos festivos y calaveritas de azUcar muestran que en México la
muerte sabe a dulce, toque que le dan los craneos de caramelo y los esqueletos de chocolate con los
que también se adornan las ofrendas del Dia de Muertos. El texto de Mari Zacarias “presenta
los pasajes de una muerte risuefia y glotona. Muerte que nostalgica recuerda el pasado lleno
de imaginacion” (Salcedo 2002, 75).

El que en este drama, Julian, el “muerto todito”, sea un esqueleto risuefio, sonador y

enamoradizo habla de la particular vision que el mexicano tiene de la muerte. Este
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personaje recuerda los grabados de José Guadalupe Posada, quien dio vida a la muerte a
través de esqueletos representativos de la sociedad mexicana.

Por su parte, en jAdids, querido Cuco!, Berta Hiriart representa la tradicion de colocar
ofrenda a los muertos. La nifia protagonista y su abuela ponen un altar adornado con flores
y calaveritas.

La fantasia popular ha hecho de las calaveras un motivo plastico. La centenaria
tradicion mexicana de endulzar la muerte se manifiesta principalmente en la representacion
caramelizada de los craneos, en las calaveras literarias y en los grabados de José Guadalupe
Posada y Manuel Manilla.

4.3.5. DANZAS Y MASCARAS

Las danzas rituales son un medio de restablecer las relaciones entre la tierra y el cielo,
desde el punto de vista simbolico y de manera general. En algunas comunidades indigenas
el teatro, la musica y la danza son actividades en las que confluyen diversos significados.
De esta manera, la experiencia estética se articula con creencias, conocimientos, esperanzas
y temores.

En EI muerto todito y en El pozo de los mil demonios, la danza y la méascara estan
intimamente relacionadas con la muerte. Con respecto a la danza, en el primer drama,
Joaquina y Julian se reencuentran en la Loma del Perico y bailan al compas de “La sombra
negra.” Recordemos que, desde una perspectiva simbdlica, las danzas de personas
enlazadas sentimentalmente representan el matrimonio césmico, la union del cielo y la
tierra. El baile de la pareja de ancianos recuerda, por un lado, la danza de los Viejos o
Huehues interpretada en diversos estados de nuestro pais durante el Xantolo o celebracion

del Dia de Muertos. Los viejos representan a los antepasados, son seres sacralizados por la
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muerte que retornan a la vida. Por otro lado, tambien nos remite a las danzas macabras,
aunque no en su sentido tragico: muerte repentina de personas a quienes un esqueleto invita
a bailar. La muerte les toca el son y se incorporan al corro macabro. “El efecto psicoldgico
sobre las masas estriba, en parte, en este contraste entre vivos y esqueletos” (Westheim
1971, 63). En El muerto todito, el baile representa la alegria del reencuentro entre los viejos
amantes, uno muerto y otro vivo. Esta escena remite a la dualidad vida-muerte y a la
inminente transformacién y descomposicion del cuerpo humano tras la muerte. La muerte
es la que los separa y, curiosamente, es quien vuelve a unirlos a través de la musica y el
baile, especie de rito que antecede al fallecimiento de Joaquina. Se trata de una danza
macabra a la mexicana en la que no hay nada de solemne ni macabro, sino un “huateque
chocarrero y desenfrenado.”

En El pozo de los mil demonios, Maribel Carrasco también configura una danza
ejecutada por espiritus sedientos que habitan en el inframundo. S6lo que aqui, el baile
muestra el castigo y el sufrimiento eternos de las almas en pena: “;Qué es esa musica?” —
pregunta Jacinta al Tio Bernabé. “Son los espiritus de los sedientos, caminan sobre
carbones encendidos, por eso nunca dejan de bailar” —responde. “;A donde van?” —vuelve
a cuestionarlo. “A ningun lado... Buscan a los caminantes para atraparlos en su danza
eterna, que es la muerte” (Carrasco 1994, 29).

En la escenificacion, afirma Luis Martin Solis, la danza contemporanea fue una pieza
clave, pues “muchas de las escenas eran narradas a partir del movimiento” (1992, 38). “La
coreografia de Rodolfo Maya pone de manifiesto el acertijo y la solucion de los

movimientos de los seres imaginarios, cuya maravillosa realizacion, pero sobre todo la
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utilidad que le dan a titeres y mascaras, conforman el tinglado de un teatro infantil
recreativo y con intenciones esteticistas ademas de didactico” (Barrera 1992, 61).

Por otra parte, las dos obras evidencian la presencia de la mascara como un
instrumento que les permite a los personajes integrarse en el mundo del mas alla.*® En El
muerto todito, Mari Zacarias oculta el rostro de Joaquina en el momento de su muerte. Lo
mismo hace Maribel Carrasco, en El pozo de los mil demonios, con Jacinta: la nifia se
coloca la mascara “de la muerte” para entrar en un atadd. Chevalier afirma que toda
metamorfosis tiene que ocultarse, de ahi la mascara. Para Erika Fischer: “La mascara
significa 0 un hombre o un ser no humano (un Dios, un espiritu, un animal). En ambos
casos su funcion consiste en transformar al portador en alguien distinto [...] que no
pertenece de la misma forma a la sociedad” (1999, 155-156).

En estas obras, mascara y danza se conjuntan para representar la transformacion y el
transito del cuerpo a otra dimension. Como la danza es pantomima de la metamorfosis,
requiere la mascara para facilitar y ocultar dicha transformacién, que tiende a convertir al
que la porta en dios, en demonio o en una forma existencial anhelada. En EI muerto todito y
en El pozo de los mil demonios, la mascara que cubre el rostro de los personajes absorbe
dos tipos de fuerzas: la vital, de Joaquina, y el temor a la muerte, de Jacinta. Como afirma
Chevalier, ésta cumple la funcién de agente que regula la circulacion de las energias

espirituales dispersas por el mundo: “si la fuerza vital liberada en el momento de la muerte

% El empleo de la mascara en el teatro occidental, asevera Patrice Pavis, ademas de “cumplir una funcién
antropoldégica (imitacion de los elementos, creencia en una transubstanciacion), se usa como disfraz (la fiesta
enmascarada libera las identidades y las prohibiciones de clase o de sexo), como neutralizacién de la mimica;
escondiendo el rostro se renuncia voluntariamente a la expresion psicoldgica, que generalmente proporciona
al espectador gran cantidad de informaciones; como no-ilusién y distanciacion en el momento que desrealiza
al personaje, introduciendo un cuerpo extrafio en la relacion de identificacion del espectador con el actor; y
como estilizacion y amplificacion, pues la mascara deforma la fisonomia humana dibujando una caricatura y
reestructurando totalmente el rostro” (1996, 301).
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se dejara errante, inquietaria a los vivos y enturbiaria el orden. Captada en la mascara,
queda controlada, capitalizada se podria decir, y seguidamente se distribuye en beneficio de
la colectividad” (1991, 697). Habria que decir también que las mascaras, aunque cubren las
caras, siempre revelan mas de lo que ocultan, pues hablan de miedos, fantasias e instintos
humanos que buscan salir a la luz.

4.3.6. LALUNA

Una breve reflexién merece la luna, simbolo relacionado con la vida y la muerte, por la
constante alusion (directa e indirecta) que se hace de ella en el corpus analizado. En algunas
culturas, la luna representa lo oscuro, lo desconocido; en otras simboliza el primer muerto,
pues durante tres noches, cada mes lunar, desaparece, estd como muerta. Posteriormente
aparece y aumenta su brillo. De la misma forma, se cree que los muertos adquieren una
nueva modalidad de existencia.

En Historias en la cama para tocar campanas y llegar a la luna, la Luna conforta y
da esperanza (aunque en ella viva un conejo ambicioso), pues ilumina los espacios oscuros
y desolados. A Hortensia, la esposa de Domingo, los rayos de la luna le dieron la fuerza
para vivir durante cuarenta afos, ya que estaba segura de que su hijo habia sido raptado por
el conejo de la Luna.®* Ella pudo dormir tranquila, pues Miguel, su hijo muerto, la cuidaba
todas las noches. La luna ilumina la vida y la muerte de Domingo, quien se va a un rayo de
luna para reunirse (como tanto lo deseaba) con su esposa y su hijo. En Lagrimas de agua

dulce y en El pozo de los mil demonios, la luna ejerce su influjo y finalmente llueve. La

81 El transito de los muertos a otro espacio también est4 representado en el drama infantil De la oreja al
corazon. Desde un espacio escénico celestial, cerca de la luna, los muertos - la madre de Julian, el padre
Naftalino y el sastre- observan lo que acontece en la tierra.
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luna “manifiesta el mundo materno, transformador, cambiante, al que se asocian los
simbolos regeneradores de agua (lluvia, mar, rio),” escribe Jiménez de Béaez (1990, 122).

En conclusidn, todas estas representaciones culturales (ideas, mitos e imagenes) que se
han hecho de la muerte para explicar su origen y presencia hablan de la necesidad de
proteccion frente a la muerte humana y del deseo de trascendencia. Para casi todas las
sociedades, afirma el etnélogo Juan Sandoval Pallares, la muerte tiene su origen en un
acontecimiento violento: la lucha entre la luz y la oscuridad (culturas prehispanicas) y entre
la obediencia y la desobediencia (mitologia judeocristiana). En otras, ésta no sélo es
entendida como un acontecimiento que sefiala un final, sino que se le otorga un sentido: la
muerte como prolongacion de la vida.

El nifio, afirma Piaget, necesita, mas que nadie, diversos medios simbolicos (juegos,
dibujos, imagenes mentales y evocaciones verbales, entre otros) para lidiar con los
conflictos humanos basicos, entre ellos, el envejecimiento y la muerte. El simbolo acoge
sus necesidades o deseos y permite que se satisfagan en el plano imaginario, lo que
contribuye a su evolucién y maduracion. Los mitos y los cuentos de hadas (incluyamos el
teatro) hablan en el lenguaje de los simbolos y llegan a la mente consciente e inconsciente.

En el corpus analizado todo tiene su final. Los nifios protagonistas y el publico aceptan
que los seres vivos mueren, se transforman y se trasladan a otra dimension donde,
generalmente, predomina lo fantéastico.

4.4. EMOCIONES QUE DESPIERTA LA MUERTE
La muerte despierta diversidad de sentimientos. Cientificamente se ha examinado como los
seres humanos establecemos lazos afectivos, y como vivimos una ruptura ante la llegada de

la muerte. En los textos analizados, los dramaturgos recrean, desde una vision particular, la
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pérdida de seres queridos y algunas ceremonias que nos permiten conservarlos en la
memoria. Hay una necesidad por parte de autores y directores de llevar al espacio escénico
las experiencias que han tenido con la muerte, y de contar historias con las que estan
comprometidos.

Los nifios protagonistas de los cinco dramas temen y rechazan la muerte. Cada uno
experimenta sus efectos de manera distinta y con diferente intensidad. Desde nifios
experimentamos pérdidas: la muerte de una mascota, amigos, abuelos y familiares, pero
cada uno las vive a su manera. ;Qué informacidn sobre la muerte dan los personajes adultos
a los nifios protagonistas? Primero debo decir que en el corpus estudiado hay una ausencia
marcada de las figuras materna y paterna, los autores recrean la convivencia entre nietos y
abuelos. Y son precisamente los ancianos quienes mueren en El muerto todito, El pozo de los mil
demonios y jAdios, querido Cuco! Para los viejos morir es necesario y hasta deseable, pues
significa, por una parte, dejar un lugar para que sea ocupado por alguien mas y, por otra,
reunirse con sus muertos. Estos personajes tienen mudltiples funciones en los dramas:
auxiliar, adivinador, narrador o amigo. Precisamente uno de los efectos de su partida es el
estado de orfandad en el que dejan a los nifios.®

iAdids, querido Cuco! se inscribe dentro de la corriente realista del moderno teatro
para nifios. La escenificacion permite reflexionar acerca de la pérdida de un ser querido
(viejo) y la manera como se pueden aliviar la angustia y el dolor. Berta Hiriart plantea que
“todo lo que empieza, acaba. Pero también todo lo que acaba trae algo nuevo” (2005, 17) e

involucra al pablico en el proceso de duelo a través de seis personajes: Pola, su abuela

62 o anciano es emblema de lo sagrado, de lo persistente. Para Chevalier, el hecho de haber envejecido sin
desaparecer enteramente, evoca una suerte de vinculo con las fuerzas superiores de conservacion (1991, 94).
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Titina, Cuco y tres Pajarracos narradores, el erudito (lo intelectual), el entusiasta (lo
emocional) y el atolondrado (la perturbacién de los sentidos), con los que, quiza, sugiere
que la muerte de un ser querido implica estos tres procesos.

El Pajarraco intelectual es el encargado de detallar la cotidianidad de los vinculos
entre los nifios y sus mascotas, los nifios y sus abuelos, asi como de describir la vivencia de
la pérdida y la conciencia de lo irreparable. Con esta obra, Berta Hiriart hace aceptar a los
nifios la muerte de los viejos.

Claude Ponti, escritor francés de literatura para nifios, es autor de “L’Arbre sans fin”,
cuento que relata el duelo de una nifia tras la muerte de su abuela. La historia se sitla en
otro mundo donde el cuerpo inerte de la abuela vuela en una cama. El autor plantea la
necesidad de un entierro y de situaciones necesarias para que un nifio viva su duelo. En esta
narracion Hippolene, la nifia protagonista, se pone delante del cuerpo de la abuela y piensa
“estd ahi pero no hay nadie”, frase retomada por Ponti de un hecho real, de la actitud de su
hija ante la muerte de su bisabuela. Lo anterior confirma que los nifios no son ajenos a la
muerte, que pueden tener ante ella los mismos cuestionamientos que los adultos y que
necesitan vivir su duelo. En jAdios, querido Cuco! también ocurre la muerte de un ser
“viejo”, el perro Cuco. Para la pequefia Polita, la muerte es la fase final de la enfermedad de
su mascota, es un hecho real y desolador. Aunque la autora, mas que ahondar en la muerte,
se centra en el ciclo de la vida. Esta historia se le ocurri6 a Berta Hiriart a raiz de la muerte
de su viejo y querido perro Dodo:

Como suele pasar, esta pérdida me despertd el recuerdo de otras, vividas en la infancia.
Desfilaron por mi mente el canario del que el gato s6lo dej6 unas plumas, los pececitos
que amanecieron flotando, el boxer atropellado. Junto con los recuerdos, llegd también
la experiencia de ver a mis nietas sufrir por la muerte de sus propias mascotas. Me
surgio entonces la necesidad de escribir, no tanto sobre el hecho de la muerte, cuyo
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misterio me deja muda, sino sobre el proceso de duelo de quienes quedamos vivitos y
coleando (2005, 44).

El drama consta de un acto, dividido en 7 escenas. En cada escena la autora recrea, en
analogia con la naturaleza, una emocion (etapas del duelo): negacion (noche), pasmo
(hielo), rabia (tormenta y montafia), angustia (tanel), tristeza (rio), recuperacion (pantano) y
aceptacion (jardin).®® La nifia de siete afios, escribe Estela Lefiero Franco, tiene que
enfrentar la muerte de su perro. “Su abuela la acompana en este camino en donde se
permite pasar del dolor a la furia, al enojo, a la huida, a la aceptacién y hasta a la sorpresa:
la restauracion del dafio” (2006, 84). Pola, durante su travesia por el mundo de los
sentimientos, experimenta poco a poco como en ella nacen y mueren diversas emociones.

Para Berta Hiriart el proceso de duelo es algo practicamente imposible de explicarle a
un nifio, de manera efectiva, en una conversacion cotidiana, pues el intercambio esta
mediatizado muchas veces por la incomprension del relato del deceso. Asi que se vale de
dos recursos: a) el espacio escénico, donde las emociones que se suscitan e intensifican se
compactan, y b) la metéafora, para subsanar las limitaciones de las palabras y la posible
inexperiencia del pablico infantil con respecto a los sentimientos que despiertan la muerte
de un ser querido. En este sentido, jAdios, querido Cuco! es una escenificacion muy
efectiva porque representa un hecho concreto: la muerte de un perro y los sentimientos que
todo nifio y adulto ha experimentado tras la pérdida.

Asimismo, la dramaturga subraya que los nifios y los ancianos sienten con mayor
intensidad la muerte. Perla Szuchmacher, como directora, incluyé en el espectaculo una

escena donde la abuela se encuentra sola, pues Pola tiene miedo de volver a pisar el lugar

%3 Elizabeth Kluber Ross realizé estudios sobre las reacciones més frecuentes de los duelistas. Enlista las
siguientes: negacion, incredulidad, ira, agresividad, depresion, soledad, resignacion, alivio, aceptacion y
esperanza. Berta Hiriart las sintetiza en siete emociones.
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donde esta enterrado Cuco. “Quisimos hacer una transicion. La abuela esta sola. Arregla las
macetas. La nieta no aparece. Es como la ausencia, el vacio, el estado de abandono que deja
la muerte” (2007).
El temor a los muertos y a la muerte se agudiza durante la noche, antes de dormir o
durante el suefio. En esta obra una sensacion extrafia se apodera de Pola cuando recibe la
noticia de la muerte inminente de Cuco. Se trata del primer encuentro con lo desconocido,
lo inevitable. Tal es la inquietud de la nifia, que su suefio es interrumpido de golpe. Imagina
que su habitacion se ha convertido en una galeria de sombras, donde deambulan monstruos
y espiritus. Es tan grande su miedo que se levanta de la cama y corre al lado de su abuela.
Hablar con ella le permite aminorar sus temores y, lo mas importante, escuchar que debe
aprender a despedirse de los muertos, seguir viviendo con alegria y conservar en la
memoria la imagen de los que ya no estan.
Berta Hiriart recrea la muerte como una serie de hechos terminales del proceso de
crecimiento, como un hecho natural que forma parte de la vida. Decir adiés a los
momentos, a los lugares, a las etapas de nuestra vida y a las personas amadas es una forma
de aceptar su pérdida, pero sobre todo, de crecer.
TITINA: Ya no te acuerdas, pero aprendiste a decir adios desde antes de nacer. Piensa,
Pola. Habias flotado con gran comodidad en las aguas que tu mama guardaba en su
panza de globo, pero llegd el momento en que creciste mas que una sandia. Tu nariz se
aplastaba contra las suaves paredes vy, si estirabas un brazo, tenias que encoger el otro.
De modo que te entrd el deseo de nacer. Ni remedio. jAdios, dulce panza de globo!
(Hiriart 2005, 17).

En esta obra, los tiempos del duelo se dan acordes con los tiempos del calendario. Pola

colorea los dias transcurridos desde la muerte de Cuco. En este sentido, el calendario, como

simbolo de muerte y renacimiento, evoca el perpetuo recomienzo, ademas de ser un medio
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que indica la fecha que corresponde rendir culto a los muertos. El viaje por el mundo de las
emociones concluye después de un afio,® pues en jAdiés, querido Cuco! no sélo se van los
seres humanos; también la naturaleza, las emociones y el tiempo tienen su ciclo. La
naturaleza a través del término e inicio de las estaciones del afio; las emociones, conforme
se experimenta una y se supera para dar paso a otra; y el tiempo, con el nacimiento del dia'y
su muerte al llegar la noche. Finalmente, Pola acepta la muerte de Cuco “y acomoda la
pérdida en su corazén.” El paso del tiempo hace que todas las emociones encuentren su
cauce. Las luces que adornaron el arbol de durazno, antes de la muerte de Cuco, vuelven a
anunciar la llegada de la Navidad, del nacimiento, y de una nifia que se transformo
positivamente tras la experiencia de la muerte. Pues si bien es cierto que una parte de Pola
muere con Cuco, también es verdad que otra renace. Al final, cuando se reconcilia consigo
y con el mundo, su abuela le obsequia un cachorro al que llama Plimbago.®
Para Estela Lefiero Franco, jAdios, querido Cuco! es una obra profunda de una gran
sensibilidad que logra transmitir a los nifios pequefios sentimientos que les ayudan a
comprender su entorno. Berta Hiriart, “con sabiduria y experiencia, utiliza un lenguaje
sencillo, lleno de juegos teatrales y visuales que logra atrapar a los espectadores” (2006,
84).
Del corpus analizado, Lagrimas de agua dulce es la Unica obra en la que la
protagonista muere. Su transformacion en estatua de sal permite explicar su muerte como
un castigo por el rompimiento de ciertas normas religiosas. Su pérdida deja un sentimiento

de culpa colectivo. Pero, sin duda, el castigo mas terrible es para el padre de la nifia, quien

% Generalmente, “el afio simboliza la medida de un proceso ciclico completo. Comporta sus fases ascendentes
y descendentes, evolutiva e involutiva, sus estaciones” (Chevalier 1991, 109).
®> “planta de origen sudafricano que se distingue por sus flores de color gris plateado azulado.
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llora inconsolablemente a los pies de su hija. La penitencia que vivio Domingo, el
protagonista de Historias en la cama para tocar campanas y llegar a la luna, durante
cuarenta afos, comienza a padecerla Jose.

Como podemos ver, en ambos dramas la infancia es destruida. La vida de los hijos pasa a un
segundo plano, pues el interés de los adultos se centra en la ambicion. La avaricia los cego,
hizo que perdieran conciencia de la realidad y cometieran hechos terribles. Angel lvan
Olivares Buendia y Jaime Chabaud escenifican la muerte de los hijos a manos de sus padres
evidenciando el fracaso del binomio padre-hijo (a). La escision del nucleo familiar se da
por ausencia, incomunicacion y muerte. Con la muerte del hijo, afirma Angel Rama, se
cancela toda posibilidad de proyeccion de una generacion a otra, se cancela el futuro de la
sociedad patriarcal

Tras la muerte de Sofia comienza a llover en pequefias gotas. ElI milagro se dio,
aunque el pueblo de Icuiricui no lo mereciera. La historia de Sofia deja en el publico una
sensacion de coraje, de impotencia y de compasion por los nifios que son victimas de la
explotacion infantil, del maltrato fisico y psicologico. En este drama, escribe el periodista
Miguel Yedra, “Jaime Chabaud logra un equilibrio perfecto entre lo emocional y lo social
que hace que el espectador se identifique racionalmente con los personajes que representan
el bien. Con sencillez nos muestra la maldad personal y colectiva de que puede ser capaz el
ser humano mediante la discriminacion, la ambicién y el poder” (2008, 15a).

En este sentido, Lagrimas de agua dulce, le aporta al publico elementos para detonar
la reflexion acerca de la ambicion y la insensibilidad, pues el dramaturgo “aborda la
crueldad y la estupidez humanas, pero sin llevar a esas actitudes al tremendismo, al

melodrama o a cualquier otra forma de chantaje (que ademés son trampas para el
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pensamiento)” (Olivo 2008, 10e). Con la escenificacion se logra conectar dos emociones
poderosas: la ternura y el horror. Es cierto, la obra no tiene un final feliz, pero tampoco
deja un sabor amargo porque habla de la solidaridad, de los verdaderos amigos en tiempos
de crisis.

Podemos concluir que:

a) los personajes de los dramas analizados son principalmente nifios de provincia,
entre siete y ocho afios.?® Los creadores remiten al ptblico a un contexto al que adn
no ha llegado la tecnologia, y logran que el nifio descubra, desde la historia de uno
como él, otras posibilidades de ver la muerte y la vida.

b) son diversas las figuraciones de la muerte que los dramaturgos trasladan al
escenario y que pueden o no coincidir con la particular vision de algunos nifios, para
quienes la muerte es una planta seca, una habitacion oscura y silenciosa 0 una
persona inmovil o cubierta de sangre.

c) los paradigmas de la muerte presentes en las obras se refieren a dos constantes: la
fisica y el olvido. La primera es natural y necesaria; la segunda, terrible, pues

implica la pérdida de la identidad. Ambas inevitables, porque la muerte esta inmersa

% para la maestra Maria del Socorro Merlin, los autores y directores, ademas de ser profesionales del teatro,
deben tomar en cuenta las edades del publico a quien dirigen sus creaciones, pues, segin Merlin, para los
nifios de 6 y 7 afios “el teatro puede ser un lugar magico donde suceden cosas, que no saben por qué ni coémo
suceden y quieren averiguarlo. El teatro puede ayudarles en la adquisiciébn de nociones espaciales y
temporales; palabras, formas, colores y sonidos que lo auxilien a lograr una mayor confianza en si mismo. Al
presenciar historias contadas de manera estética e identificarse con los personajes, desarrollan la capacidad de
sublimar su egocentrismo, asimismo, estimulan su natural disposicion a imaginar y crear. El nifio de ocho a
nueve afios se vuelve méas observador, se expresa mejor y desarrolla méas su coordinacién sensorio-motora
[...] A esta edad tiende a asimilar mejor la nocion de tiempo: presente, pasado y futuro, aunque el concepto de
historia y ubicacion de hechos le resulte todavia complejo. Representa mejor sus experiencias, ya sea
graficamente o por medio de juegos teatrales o dibujos. Le gusta lo misterioso: claves para hablar con sus
comparieros, nombres de héroes favoritos, papeles ficticios en juegos, secretos que comparte con sus mejores
amigos [...] El teatro recrea en escena mundos imaginarios, incrementa el uso del lenguaje y presenta mayor
elaboracion en los movimientos, las formas, colores y sonidos; se establece también una relacién mas
estructurada de tiempo y espacio pues los nifios son capaces de globalizar un espectaculo” (2000, 25-26).
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d)

e)

f)

9)

en cada ser, en cada emocion, en cada acto. Sentir y dejar de hacerlo, recordar y
olvidar, despertar y dormir, habitar y abandonar espacios son circulos que se abren
y se cierran, son formas de “vivir” y de “morir.”

ademas de las representaciones culturales de la muerte en escena, los autores la
recrean como parte del ciclo de la vida, como un hecho generador de emociones
contrastantes que deben experimentarse y superarse. Ya Bruno Bettelheim, en
Psicoandlisis de los cuentos de hadas (2004), demostrd la conveniencia de abordar
temas dolorosos y existenciales en los cuentos para nifios, porque estas narraciones
propician el enfrentamiento y la superacion de situaciones reales y dificiles a través
de simbolos.

es cierto que en las historias esta presente el miedo a la muerte inculcado por los
adultos, pero también se observa la aceptacion de que todo lo que inicia, termina.
Finalmente, los nifios protagonistas siguen la trayectoria de los héroes y superan las
pruebas (pérdida de seres queridos, miedo al abandono, a la oscuridad, al olvido y a
la muerte) gracias a la compafiia y las palabras de los abuelos, y al paso del tiempo.
parte de lo que ponderan los dramaturgos es la comunion entre ancianos y nifios a
través de la narracion de historias y del intercambio de ideas, sentimientos y
emociones. Y cuando los que mueren son los abuelos, se dafia -aunque no termina-
un importante vinculo generacional que implicaba compafiia, paciencia,
comprension y transmision de la sabiduria popular o de la experiencia.

la ciencia también participa de la muerte. Los autores hacen una descripcion

objetiva de ella: hablan de enfermedades, de la cesacion de los latidos del corazon,
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de la ausencia de pulso o de respiracion, y de la medicina que ha salvado muchas
vidas.
h) en el espacio de ficcion la muerte es pareja, aunque principalmente “se van” los

ancianos, también mueren nifios y adultos.
Es importante sefialar que los autores y directores muestran las posibles reacciones de los
nifios ante la pérdida del otro en su entorno inmediato. Esa sensacion de abandono, de ira
contenida, de impotencia y hasta como de orfandad que deja la muerte de alguien cercano y
querido esta presente en la dramaturgia infantil mexicana contemporanea. Aunque sus
propuestas van mas alla de la pura representacion del dolor humano, pues llevan a escena lo
maravilloso que es la vida, la continuidad y la pervivencia de los recuerdos.

La muerte implica dejar espacios. Es transformacion. Lo que Heidegger ha llamado
ser-para-la muerte, significa la circunstancia de que todos los seres humanos han de
abandonar alguna vez el espacio en el que estuvieron en fuerte conexién con otros, por eso,
puntualiza el filésofo aleman Peter Sloterdijk, “la muerte importa en definitiva mas a los
supervivientes que a los difuntos. Asi, la muerte humana tiene siempre dos caras: una, que
abandona un cuerpo helado, y otra, que muestra restos de esferas: algunos de estos restos
son asimilados en espacios superiores y vivificados de nuevo, mientras otros quedan
abandonados” (2000, 54).

Finalmente, los creadores brindan posibilidades de comprension, aprehensiéon y
reflexion sobre la muerte, porque no la presentan igual que la terrible culminacion de la
vida o la ausencia definitiva, sino como la recreacion de una serie de pequefias pérdidas y

estados terminales del proceso de crecimiento de la vida en si misma.
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CONCLUSIONES

Este ensayo constituye un primer acercamiento al teatro para nifios. Realizarlo me permitio
comprender e interpretar textos dramaticos y reflexionar acerca del trabajo que se debe
llevar a cabo antes de su representacion. Si bien algunos directores prescinden del texto
para crear escenificaciones, hay otros para quienes el teatro es una creacion artistica donde
convergen los signos linguisticos y los signos teatrales. Para quienes el texto constituye un
motivo para la creacion escénica®’, la lectura y la comprensién del mismo es (o deberia ser)
el primer trabajo a efectuar pues, como asevera Domingo Adame, “la importancia de la
interpretacion de un texto dramatico por parte del director puede ser la diferencia entre la
‘creacion teatral’ y la simple ilustracion u organizacion del texto escénico” (1993, 6).

El director puede clarificar y resaltar lo que no logra el dramaturgo. Es probable que la
escenificacion no cumpla con las expectativas del lector del texto dramaético (quiza la
imaginacion sea mas rica para visualizar espacios escénicos y personajes) pero lo que si
puede lograr es cautivarlo al conjuntar diversos elementos escénicos.

Acercarme al teatro para nifios me ayud6 a descubrir una literatura que emociona,
divierte y propicia la reflexion, ademas de comprobar que los dramaturgos estan
escribiendo acerca de temas que afectan directa e indirectamente al publico, a fin de
sensibilizarlo hacia lo que ocurre en el mundo. Parte del teatro para nifios que se escribe y
se dirige en México comparte con el de otros paises el interés, no sélo de entretener, sino

también de desarrollar las emociones del universo infantil a través del tratamiento de

 Domingo Adame asevera que, para la hermenéutica, el director seria un creador cuando utiliza
productivamente su imaginacion y elabora su propia configuracion a partir de un texto dramatico, en su puesta
en escena (1993, 11).
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tematicas reales y actuales, propias de la infancia, tales como la necesidad de ser amado y
respetado, el miedo a la oscuridad, a la violencia intrafamiliar, la soledad, la explotacion y
la muerte.

El teatro para nifios, asegura Maria del Socorro Merlin, pone énfasis en los conflictos
porque esta estructura es la que opera en el desarrollo del nifio, “quien aprende gracias a los
conflictos que resuelve diariamente, porque para su desarrollo debe saber plantearse
objetivos, detectar problemas y resolverlos, ser observador, analitico y critico” (2000, 42).
En este sentido, debemos coincidir en que la referencia que los autores y directores hagan a
la vida, la existencia o la realidad de los nifios tendra que ser mediante un argumento en el
que se conjunten lo real, lo imaginable y lo deseable, a fin de satisfacer, como escribe
Emilio Carballido, la necesidad que tiene el nifio de hacerse uno dentro del grupo, el deseo
de convertirse en otro y trascender (1980, 7-8).

La experiencia de ver escenificaciones de los dramas analizados y de otras obras para
nifilos me permitio observar la respuesta del publico, la atencion que presta al espectaculo,
sus manifestaciones de alegria, de tristeza y de inconformidad ante situaciones que le
parecen injustas.

Con respecto al tema de la muerte, quiza no sea del interés de algunos nifios, quiza si.
Habria que reflexionar en lo que logran las obras analizadas, en particular, y el teatro, en
general, en el publico que ha sufrido la pérdida de un ser querido o en aquéllos que, tarde o
temprano, viviran la experiencia de la muerte. Este ensayo evidencia la necesidad que hay
en algunos dramaturgos de compartir sus experiencias respecto a la muerte, sobre todo las
relacionadas con la pérdida de los abuelos. Es cierto, los viejos “se van”, escriben los

autores, pero eso no significa que debemos olvidarlos. Su final llegard cuando dejemos de

119



recordarlos, pues el olvido es la muerte de la memoria. Por eso es importante destacar que
en las historias cobra singular importancia el vinculo entre abuelos y nietos.

Los diversos tipos de emociones provocadas por la muerte y por el dolor, que
generalmente se viven a solas, en el teatro se experimentan y se comparten. Los autores
apelan a lo intelectual, a lo emocional, a lo fantastico y a lo ludico, a fin de que el nifio
perciba la muerte y el duelo como hechos naturales, concretos e irreversibles.

Con esta investigacion pude comprobar que:

- Contrariamente a lo que se piensa, tematicas actuales e ideas trascendentales dan
origen al teatro para nifios.

- Parte del teatro para nifios que se escribe en nuestro pais conforma un texto artistico
que, ademas de divertir, instruye, pues muestra el mundo y propicia la reflexion.

- La mitologia indigena, los cuentos de hadas, la lirica infantil, los juegos
tradicionales y el arte desempefian un papel importante en la dramaturgia infantil,
pues permiten conjuntar el pasado con el presente, asi como recrear artisticamente
conflictos reales o actuales a partir de la narracién oral y de lo ludico.

- El corpus analizado permite el enfrentamiento y la solucion de diversos conflictos a
través de la creacion de espacios interiores, de simbolos y de personajes.

- Gran parte del meérito poético de los dramas estudiados esta, no solo en los propios
textos 0 en la capacidad de los dramaturgos para crear mundos fantasticos
convirtiendo en metéfora lo que es la cotidianidad, sino también en la definicion y
recreacion que hacen de la muerte como parte del ciclo de la vida, como suefio,
despedida, vuelo, transformacion, liberacion o hecho consumado. Finalmente, la

dramaturgia, al tocar el motivo de la muerte, nos introduce en diversos espacios, en
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los mundos desconocidos del infierno, del paraiso y de los suefios, pero también en
la vida, en el universo de las emociones, los temores y deseos humanos. En el
espacio escénico, la muerte se convierte en imagen, metafora, palabra, sonido y

silencio, en presencia, en un hecho irrefutable y “reconfortante”.
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