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...no existe una unica historia de un unico autor, sino que cada historia da origen a otras
historias, en la formacion de una red interconectada y simbolica, con un fondo mitico.

Marina Colasanti
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INTRODUCCION

El presente trabajo de investigacion tiene como objeto de estudio la dramaturgia mexicana escrita
para la infancia con tema de migracion. El problema central que atiende este proyecto es como se
construye la migracion en Martina y los hombres pdjaro de Moénica Hoth y Golondrinas de
Gabriela Romén, desde una perspectiva de lo imaginario simbolico.

Para la seleccion de estas obras consideré varios aspectos, tales como el afio de
publicacion y la generacion a la que pertenecen las autoras. Mientras Monica Hoth nace en los
afios cincuenta, Gabriela Roman pertenece a la generacion de escritoras nacidas en los ochentas.
Esto, en un primer momento me permitié observar dos visiones personales sobre un tema
universal. Por otra parte, Martina y los hombres pdjaro fue publicada a inicios de la primera
década del siglo XXI, mientras Golondrinas se publicd once afios después. Este rasgo temporal
da una visibilidad del fendmeno migratorio en este tiempo.

Cabe senalar que la obra de Hoth fue acreedora del Premio Bellas Artes de Obra de
Teatro para Nifas, Nifios y Jovenes en el 2003, mientras la obra de Roman recibié mencion
honorifica del mismo premio en el 2010, aunque su publicacion se realizo hasta el 2014. No
obstante, hay un aspecto mas relevante en la seleccion de ambas obras: El proceso de
simbolizacion. Este elemento permite articular imagenes regidas por el aire, lo cual hace acceder
a una vision poética en la construccion de personajes y situaciones dominadas por la evocacion
mitologica y espiritual, hacia una construccion poética de la migracion.

Si bien es importante tener en cuenta que en el teatro para la infancia de las ultimas
décadas se han desarrollado temas que en otras épocas se consideraban tabu (tales como la
muerte, la enfermedad, el abuso sexual, las desigualdades de género, la violencia, entre otros) se

ha optado por el andlisis tematico de la migracion dado que ésta condensa en cierta medida los



temas ya mencionados, ademas de ser un problema actual a nivel global que sitia a las nifias y los
nifios como actores sociales.

Al respecto, deben aclararse dos conceptos previos. El primero es el de “teatro para la
infancia”, entendido como: “Aquel que involucra al espectador nifio [nifa] o joven desde un
régimen de experiencia cultural que le es especifico, desde su particular forma de estar en el
mundo” (Dubatti y Sormani 53-54). El segundo son los “temas tabl”, a los que haré referencia
para designar aquellos temas que de acuerdo a las creencias culturales y religiosas deberian
callarse, especialmente entre las infancias; ya que, parafraseando a Dubatti y Sormani, son temas
que incomodan al adulto y generan cuestionamientos entre los espectadores (54). No obstante,
con el devenir del tiempo y los cambios en la concepcion sobre la infancia, la apertura de ciertos
temas en el teatro se ha expandido, dotandole a las nifias y los nifios la capacidad de comprender
y asimilar su realidad mas inmediata.

Uno de los eventos sociales que se increment6 y tomo visibilidad en los escenarios fue la
migracion infantil. Encontré trece obras escritas entre 2003 y 2021 con dicha tematica, algunas de
ellas se escribieron, produjeron y/o escenificaron a la par en que yo me encontraba realizando
esta investigacion. Aunque s6lo me centré en dos obras para el andlisis especifico, a lo largo de la
tesis se da lugar a la mencion de los demas textos dramaticos.

Las obras halladas se integran como corpus secundario, especialmente aquellas a las que
tuve acceso al texto escrito y que coinciden en la evocacion del migrante por medio de imagenes
pertenecientes al aire; obras como E!/ vuelo de Cliserio de Frino, Pdjaros en la frontera de
Chantal Torres o Fantasmitas, cinco suenios regresando al sur de Oz Jiménez sirven para

ejemplificar algunos aspectos del marco contextual y tedrico. Quiero sefialar que la mayoria de



las obras no han sido publicadas, por lo que su lectura fue posible gracias a las y los autores
quienes amablemente compartieron su escrito de forma personal.

El objetivo general al que responde esta investigacion es analizar la manera en que la
migracion indocumentada de menores no acompanados por adultos se construye en la escritura
dramatica de dos autoras mexicanas del siglo XXI, a través de lo imaginario simbolico y las
representaciones arquetipicas, con el fin de determinar si existe una poética especifica en la
construccion del tema migratorio para la infancia.

El trabajo estd dividido en cuatro capitulos, mismos que atienden objetivos especificos.
En el primero se establece un panorama historico del desarrollo del teatro en general y de la
dramaturgia dirigida a las infancias en particular, con el fin de contextualizar el desarrollo del
teatro con relacion a la sociedad en la que se produce. De esta manera, realizo un recorrido desde
el teatro en la Grecia antigua, donde se originaron las primeras representaciones hasta el teatro
moderno, para después dar paso al desarrollo del teatro en México, y mostrar los primeros
indicios del tema migratorio para el piblico en general, lo que servira de antecedentes en el teatro
para las infancias, primero como un proyecto de educacion nacional, luego como mero
entretenimiento y mas recientemente como un teatro que abarca la toma de posturas respecto a
los acontecimientos sociales y la implicacion con la infancia mexicana.

El segundo capitulo agrupa las perspectivas tedricas que articulan la comprension
simbolica y mitoldégica con la dramaturgia infantil de migracion. Cabe destacar que me oriento
especificamente a lo imaginario simbolico que abarca el aspecto mitologico y arquetipico desde
las cuales se desarrollaran los andlisis posteriores, asi como el estudio de las iméagenes del aire. El
criterio de eleccion de esta teoria como marco conceptual, se basé en la relacion que mantiene

con lo social, cultural e imaginario que conduce al terreno simbdlico de la dramaturgia para la



infancia. Aunque recupero aspectos significativos de autores como Gilbert Durand, Gaston
Bachelard, Erich Neumann y Carl G. Jung, también integro las investigaciones de Blanca Solares
quien establece una mirada mas local sobre la imaginacidon simbolica y la traslada a México. A
través de ello, se van hilando las posturas en torno a las estructuras de lo imaginario con la
dramaturgia que toca el tema de la migracion indocumentada de nifias y nifios no acompafados.

Por su parte, en el tercer capitulo se da paso al andlisis simbolico con el fin de visualizar
las iméagenes pertenecientes al aire, asi como el mecanismo por el cual se logra la transicion entre
lo real y el estado onirico en Martina y los hombres pdjaro y en Golondrinas. Para este fin,
comienzo por sefialar las iméagenes, los didlogos y las acotaciones por medio de las cuales las
autoras construyen la travesia del migrante. Después agrupo algunos elementos que abarcan una
vision ascensional del viaje, asi como las imagenes del aire que representan simbolos de caracter
aéreo y simbolos de su aniquilacion, que de una u otra manera también sitiian a los protagonistas
en una transformacion espiritual.

Posteriormente, en el cuarto capitulo se analizan las representaciones arquetipicas, a fin
de observar elementos mitologicos que en el contexto migrante se actualizan. El arquetipo
femenino se analiza a través de la figura de la madre, tanto en su sentido positivo o benévolo
como en el negativo o destructor, segun lo referido por Jung y Birkhduser-Oeri. El arquetipo del
padre se observa unicamente en Martina y los hombres pdjaro, ya que en Golondrinas esta
ausente. En el desarrollo de este andlisis también se observa la estructura del viaje del
héroe/heroina que como migrante no corresponde al héroe clésico, sino que el circulo del viaje
mitoldgico se transforma. Cabe destacar que en cada uno de los apartados de este capitulo existe
una relacion con figuras mitologicas de la cultura griega, esto permite también su vinculacion con

el rol asumido por las mujeres que viven, ya sea de forma pasiva o activa, la migracion.



Quiero remarcar que los analisis tanto del capitulo tercero como del cuarto, se hacen bajo
un enfoque comparativo. Lo anterior con el fin de atender la hipdtesis inicial de que las obras
dramaticas dirigidas a la infancia en México son construidas a partir de una poética especifica
para tratar el tema de la migracion, desde imagenes y metaforas que constituyen un lenguaje
simbolico propuesto por las autoras.

En este punto quiero sefialar que hacer un analisis desde la literatura permitird visualizar a
la dramaturgia para las infancias como una disciplina elaborada con recursos precisos del
lenguaje, ya que muchas de las obras teatrales escritas para el publico infantil empiezan a ser
construcciones en las cuales las imagenes poéticas y el modo de organizacion literaria
predominan. Asi, la mayoria de las obras para la infancia mantienen una organizacion estructural
similar a la del cuento de hadas e incorpora simbolos, imagenes y metaforas en la construccion de
circunstancias y personajes que permiten el desarrollo dramatico de cualquier tema. Lo anterior
también se traduce en el manejo de la intertextualidad como una de las herramientas que vinculan
a Golondrinas y a Martina y los hombres pdjaro con personajes mitologicos, cuentos
tradicionales y obras clasicas, lo que atendiendo los diferentes niveles de lectura podria traducirse
como un guifio hacia el espectador adulto.

Por otro lado, deseo subrayar que para los estudios tedricos de la literatura dramaética y el
teatro contemporaneo esta investigacion hace visible, en un primer momento, el panorama de los
textos teatrales destinados a las nifias y los nifios, para después establecer un modo de abordar el
andlisis de textos especificos que no se limite a la enunciacion de la estructura o a la catalogacion
por género dramatico. A pesar de los desencuentros ideologicos que pudiera suscitar mi

inclinaciéon por el andlisis de la literatura dramatica en el dmbito de los estudios teatrales



—quienes se centran mas en la puesta en escena—, he decidido concentrarme en el texto escrito ya
que este proporciona la pauta para su posterior montaje.

También quiero referir que de haber optado por el analisis de la puesta en escena, éste
hubiera sido muy limitado ya que los montajes existentes son de diversa naturaleza escénica:
teatro de sombras, teatro con titeres, teatro hecho por nifas y nifos, teatro hecho por adultos,
teatro con recursos de cine hecho a mano, etc. Sin embargo, para cubrir esta ausencia escénica en
mi investigacion, he indagado cada una de las representaciones que han tenido lugar desde 2004 a
la fecha. De esta manera, se anexan dos tablas, correspondientes a las puestas en escena de ambas
obras, donde se observaran la variedad de compaifiias y lugares en donde han sido representadas.

Un aspecto relevante que orienta mi interés por investigar la dramaturgia para la infancia
es la falta de trabajos académicos. Entre los afios 2000 a 2021 encontramos tan sélo tres estudios
criticos. El primero es El teatro para nifios en México de Hugo Salcedo, publicado en el 2002; el
segundo es un estudio histérico muy completo que ofrece Josefina Brun bajo el titulo E! featro
para nifios y jovenes en Meéxico 1810-2010, publicado en 2011, en el marco del bicentenario de la
Independencia y el centenario de la Revolucién mexicana; y Perspectivas de la dramaturgia para
nifios en México de mi propia autoria, resultado de mi tesis de maestria en Artes Escénicas y
publicado en 2016 como parte del Premio Juan Cervera de Investigacion sobre Teatro para la
Infancia y la Juventud, convocado por ASSITEJ-Espaiia'.

A estas investigaciones se suman otras que tienen su objeto de estudio en publicos
especificos como Teatro para la educacion especial en el INBA de Socorro Merlin y Leticia

Angeles, sin embargo, tal estudio data de 1987. También se encuentran memorias institucionales

1 La Asociacion Internacional de Teatro para la Infancia y la Juventud es un organismo internacional con sede en
diferentes paises, se fundd en 1965 en Paris, Francia, por ello sus siglas ASSITEJ vienen de su nombre original de la
lengua francesa. Es el organismo con mayor impacto en el fomento de las artes escénicas orientadas a las infancias y
juventudes en todo el mundo, ademas de contar con el reconocimiento de la UNESCO vy el International Theatre
Institute.
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con informacién sobre el teatro promovido por el Instituto Nacional de Bellas Artes, tal es el caso
de 70 arios de teatro escolar del INBA de Xochitl Médina, de 2012 y Teatro para publicos
Jjovenes: perspectivas internacionales, que comprenden articulos de autores alrededor del mundo
editado en México por Ediciones El Milagro y el INBA. Asimismo, se encuentra tan so6lo un
estudio respecto al teatro de migracion: La migracion en el teatro para la infancia y la juventud
de México de Hugo Salcedo, publicado en 2020.

Ademas de estas investigaciones existen memorias de encuentros de nivel internacional
como el Boletin latinoamericano para la infancia y la juventud editado por ASSITEJ-Espafia en
colaboracion con el Foro Internacional de Investigadores y Criticos de Teatro para Nifios y
Jovenes, promovido por la Asociacion de Teatristas Independientes para Nifios y Adolescentes
(ATINA), la Red Internacional de Investigadores de Teatro para Nifios y Jovenes (ITYARN) y la
Asociacion Internacional de Teatro para la Infancia y la Juventud (ASSITEJ Internacional).

A nivel internacional también se encuentra el proyecto Migrantes. Se trata de un catalogo
que elaboré ASSITEJ-Espana en conjunto con ASSITEJ-Francia y ASSITEJ-Italia, sobre
espectaculos que abordan la migracion. No obstante, a nivel local, los estudios especializados en
teatro para las infancias son muy pocos y a la fecha solamente el libro de Salcedo se concentra en
el teatro de migracion. Conviene decir que revistas como Paso de gato 'y Tramoya alojan algunos
articulos que ponen en debate qué es el teatro para nifios, sus autores y sus puestas en escena; sin
embargo, los articulos publicados respecto al tema no son una constante y las voces que
confluyen en ambas revistas son posturas de los propios hacedores del teatro que intentan
explicar la escena mexicana.

La casi ausencia de trabajos académicos sobre tal tema en México parece un abismo ante

la presencia, cada vez mayor, de espectaculos en el pais. En Teatro para publicos jovenes, Marisa
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Giménez Cacho menciona que en el teatro para nifos:

En los ultimos afios ha habido un desarrollo cualitativo importante y son cada vez
mas y mejores las propuestas [...] A lo largo y ancho del territorio existen
festivales que lo promueven y lo difunden. Sin embargo, en el 4&mbito académico
el rezago es considerable, quiza debido a que en nuestras universidades, escuelas
de teatro y centros de investigacion no se ha dejado de ver al teatro para nifios y
jovenes como una forma menor de este arte. (7)

Como lo observa Jiménez Cacho, existe un rezago en el &mbito académico, incluso si se
piensa en las universidades. En ninguna universidad mexicana se ha consolidado una linea de
investigacion sobre teatro para la infancia, menos aun sobre la dramaturgia infantil. Esta
problematica deriva de diversas causas, ademas de la mencionada en la cita anterior, se puede
encontrar que historicamente la infancia ha sido relegada y marginada. Al respeto, Susana

Sosenki y Elena Albarrdn apuntan que:

Los primeros acercamientos a este tema se dieron de manera tangencial a través de
estudios sobre educacion, familia o politicas gubernamentales, una vez que se
fueron sorteando las dificultades metodologicas y conceptuales, los nifios
paulatinamente se configuraron como sujetos particulares de estudio en el campo
de la historia. (7)
A partir de este comentario se puede entender ese espacio poco visible que representa la infancia
en los estudios de la literatura dramatica. De manera que esta investigacion permitira aportar al
panorama de la historia del teatro infantil y mostrar las formas en que ésta se va construyendo, asi
como ser un instrumento que abre el camino para futuras investigaciones y para la reflexion en
torno a la necesidad de observar el teatro para nifias y nifios desde un enfoque académico.

Por su parte, en el caso de las ediciones de obras de teatro para la infancia, también

existen escasas publicaciones, ya que en su mayoria esta dramaturgia se publica si la obra fue
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acreedora de algun premio. Me interesa remarcar que del total de trece obras rastreadas, menos de
la mitad han sido publicadas, incluso las que cuentan con una ediciéon son de dificil acceso. En
consecuencia, esta investigacion fue posible gracias a la vinculacion directa con las autoras.

Cuando inicié este proyecto, Martina y los hombres pajaro habia sido publicada en 2003
por Ediciones Corunda en convenio con Conaculta. Sin embargo, el libro estaba agotado y su
consulta solo era posible a través de algunas bibliotecas como la Biblioteca Vasconcelos en su
catdlogo de Literatura Infantil. En el transcurso de 2020, la obra fue reeditada por ASSITEJ-
Espafia, aunque distribuida justamente en el pais europeo. No obstante, la autora me hizo una
entrega personal de un ejemplar. Por su parte, Golondrinas fue publicada por el Fondo Editorial
del Estado de México y su poca distribucion no me permitié ubicarla ni en bibliotecas ni en
librerias. Por lo tanto, inicialmente se consult6 el texto en formato PDF que me compartio la
autora. Fue hasta agosto de 2021 que Roman me envio un ejemplar impreso de su libro, en donde
se incluyen dos obras de su autoria, una de ellas es Golondrinas, de modo que las citas y
referencias se cotejaron y corrigieron en la ultima version de este escrito.

Asimismo, quiero sefialar que mientras me encontraba en el proceso de escritura de este
trabajo, Hugo Salcedo fue acreedor del Premio Juan Cervera de Investigacion sobre Teatro para
la Infancia y la Juventud (2019), por su ensayo La migracion en el teatro para la infancia y la
Jjuventud de México, que se publicd en septiembre de 2020, también con baja distribucion en
México. Este libro me sirvié como apoyo para reestructurar el primer capitulo, en el que ya habia
integrado su primera investigacion sobre teatro para nifios, publicada desde 2002, como resultado
de su investigacion doctoral en Espafia.

Finalmente, para esta parte introductoria, me queda decir que los resultados obtenidos de

esta investigacion mostraran la seriedad literaria en la dramaturgia de las autoras elegidas,
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reivindicando el papel del teatro para las infancias dentro de la literatura y de los estudios
teatrales. Asimismo, se llegara a la observacion de una poética que hace uso de imagenes aéreas
que se convierten en simbolos con los que las autoras representan un tema tan socorrido en los
ultimos afios dentro de la creacion dramatirgica destinada a la infancia. Por otra parte, se podran
observar las resignificaciones de las figuras mitologicas como Penélope quien ocupa un punto
central en la construccion de la imagen de la mujer en ambas obras, o Ulises quien también se
hace presente en la poética de Hoth y de Roméan, asi como otras rescrituras de lo femenino. Una
de las aportaciones que ofrezco al final de este trabajo es la reconfiguracion del circulo
mitologico de la figura del héroe, en primer lugar situado desde lo femenino a través de la
estrategia y el sentido practico que ofrece el personaje de Martina y, por otro lado, integrando un
esquema en donde se visualiza el viaje del héroe en el contexto del nifio migrante

indocumentado.
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CAPITULO I. TEATRO Y SOCIEDAD

En el presente capitulo se hace una contextualizacion del desarrollo del teatro y su relacion con la
sociedad, con el fin de observar la relaciéon que mantiene el teatro con la sociedad en que se
produce, asi como formar un marco contextual que permita dar un panorama y ser un punto de
partida para los andlisis que seran abordados en capitulos siguientes. Inicialmente me centro en su
origen en la Grecia clasica y expongo las etapas de mayor relevancia hasta el siglo XX del teatro
europeo. Después continlio con el recorrido histérico del teatro en México, desde la época
prehispanica hasta el periodo actual. Posteriormente pongo un especial cuidado en la evolucion
del teatro mexicano para la infancia desde su funcion escolar hasta la nueva dramaturgia que se
orienta hacia temas sociales. Finalmente se desarrollan los antecedentes del teatro con tema
migratorio y las obras que desde inicios del siglo XXI se han escrito para el publico infantil con
dicho tema.

Las fuentes tedricas de las que me apoyo principalmente son Las edades de oro del teatro
de K. Macgowan y W. Melnitz, Historia bdsica del arte escénico de César Oliva y Francisco
Torres, Sociologia del teatro: Ensayo sobre las sombras colectivas de Jean Duvignaud y Hacia
una teoria dramdtica de Maria Serguieievna Kurguinian. Las primeras dos obras se retoman con
el proposito de dar un panorama preciso de los aspectos histdricos que me interesan destacar,
estas fuentes establecen un didlogo con los dos libros citados posteriormente que permiten la
profundizacion de etapas clave en la historia del teatro desde una perspectiva social. A pesar de
que estos libros tienen una distancia temporal con respecto al fendmeno teatral actual son
aportaciones importantes dentro de los estudios especializados en teatro, ya que concentran e

integran de manera clara los aspectos de mayor relevancia en cada una de las etapas historicas del
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teatro. Para la comprension del panorama reciente recurro a fuentes secundarias como son
articulos de revistas y libros digitales que entretejen aspectos especificos.

Para la conformacion del marco contextual del teatro mexicano me permito usar otras
referencias locales como son los libros de Martha Toriz quien se especializa en las formas
teatrales de la época prehispanica y en autores como Emilio Carballido quien en su trabajo
ensayistico y como prologuista de antologias de teatro para nifios y jovenes abre un horizonte
preciso y reflexivo de los procesos de la escritura dramatica.

Finalmente, el panorama de la dramaturgia para la infancia en México serd abordado a
través de El teatro para nirios en México de Hugo Salcedo y El teatro para nifios y jovenes en
Meéxico 1810-2010 de Josefina Brun, ya que son dos investigaciones especializadas en el tema.
No obstante, se complementa con otros materiales como la entrevista personal realizada a la
dramaturga Monica Hoth, un articulo de periddico, fuentes electronicas y la revision directa de

obras con tema migratorio.

1.1. Origen y desarrollo del teatro

Desde sus origenes el teatro ha permitido hacer visible los conflictos de la humanidad acorde a la
época en la cual se produce. En su historia general siempre se ha dicho que surge en medio de
ritos, mitos y festividades de carécter religioso pero también civico. Los primeros indicios del
nacimiento del teatro se encuentran en la Grecia del siglo V a.C., siglo memorable por su alta
calidad en el desarrollo de las artes. Las primeras representaciones, de acuerdo a los vestigios del
teatro mas antiguo, se realizaban al aire libre. Segin Macgowan y Melnitz, el espacio escénico
tenia forma circular y los espectadores se situaban en gradas que rodeaban al escenario de forma

ascendente. No obstante, también existieron espacios mas antiguos destinados a representaciones
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(no necesariamente consolidadas como teatro) donde se realizaban danzas y ceremonias, que —de
acuerdo a los autores mencionados anteriormente— eran rectangulares.

En aquella época las fiestas en honor a Dionisio (dios del vino y la vendimia) tuvieron un
papel importante para el posterior desarrollo del teatro. Estas celebraciones se realizaban cada
primavera e invierno con el fin de augurar una buena cosecha en la tierra. El aspecto dominante
eran las danzas y la musica, comenzaban con una procesion en la que los ciudadanos
participaban. A los cantos que acompafiaban al conjunto de danzantes que representaban a los
satiros se le llamaba ditirambo. A partir de las fiestas en honor a Dionisio surgi6 la tragedia
griega.

Como vemos, en sus origenes, el teatro se fue desarrollando a partir de actividades
especificas de una sociedad que rendia culto a sus Dioses. La transformacion de mera festividad a
actividad dramatica se dio cuando del coro sali6 un hombre que narraba y representaba episodios
dramaticos, surgiendo asi el primer actor. De acuerdo con Macgowan y Melnitz: “La tradicion
dice que Tespis fue también el primer actor que organiz6 una ‘gira por la provincia’, ya que
transportd a su compaflia en un carro y realizo representaciones en otras ciudades” (16). Cabe
senalar que esta separacion entre el coro de las festividades y un actor con parlamentos propios se
dio en un desarrollo progresivo; es decir, una vez que ocurrid dicha separacion se establecieron
espacios especificos para la representacion teatral. En el esplendor de Atenas, comenzé la
difusioén de autores a partir de concursos dramaticos en los que destacaron los ahora conocidos
como clésicos: Esquilo, Sofocles y Euripides.

Aquel teatro basado en mitos, tenia como objetivo mostrar las consecuencias que
producen las acciones humanas individuales; era utilizado por los grupos dominantes para que el

publico pudiera reflexionar sobre la moral, las consecuencias de sus decisiones y el destino.
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Principalmente, a través de la tragedia y a partir de una ideologia que pretendia mantener valores
y creencias, se representaba el caracter de la humanidad. Asimismo, mostraban las consecuencias
que producen las acciones individuales. En Hacia una teoria dramatica de Maria Kurguinian se
dice que:
El papel particular de la conducta (es decir, de la accidn real inmediata, dirigida a
la transformacion de la situacion existente de las cosas), en la Antigua comedia y
tragedia griegas testimoniaba sobre las grandes posibilidades de un hombre en
particular —en la época de la plenitud de las polis ateniense—, sobre el significado
social de su actividad y de su iniciativa. (56)
En el caso de la comedia, el vinculo era mas inmediato al mostrar vicios en los personajes que
representaban la sociedad. Asi lo comenta la investigadora rusa: “La comedia reduce a las
personas sencillas, a la mediania, a la gente comun y corriente” (57). De esta manera, la comedia
permitié extender los espectaculos a publicos més amplios; es decir, a estratos sociales diversos.
Por su parte, en Roma se realizaban festividades de orden religioso pero también de corte
recreativo, estas ultimas: “Se llamaban /udi, o juegos, debido a que en un principio estuvieron
consagrados Unicamente a deportes y diversiones...” (Macgowan y Melnitz 19). Se efectuaban en
fechas determinadas durante diferentes meses del afo; no obstante, poco a poco se fueron
filtrando actividades dramaticas como la comedia y la farsa, lo que también modificé las fechas,
ya que podian realizarse por algin: “Triunfo militar o los funerales de un ciudadano importante”
(20). Es decir, las presentaciones teatrales respondian a un acontecimiento relevante, casi siempre
de corte social. En Roma, a diferencia de Grecia, el teatro se desarrolld6 como un espectaculo
publico y popular. Si en Grecia el teatro sirvié6 como un medio de formacién civica, en Roma se

limitd a ser un espectaculo de entretenimiento.
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En su mayoria, las comedias reflejaban los tipos sociales de dicha poblacion. Asimismo,
como parte de los /ludi surgi6 una forma distinta de hacer teatro: la pantomima, que
posteriormente se retomaria en otras épocas y que marcaria la importancia del cuerpo del actor.
Con la consolidacion del teatro en Grecia y en Roma, la sociedad disfrut6 de multiples
presentaciones hasta la caida del imperio romano, en el afio 476 d.C. La expresion dramatica,
especialmente la que habia nacido como un culto a los Dioses, alcanzé su cuspide y ahora tendria
que sobrellevar los avatares de una sociedad en reconstruccion.

Por otro lado, asi como el teatro clasico correspondié a una conformaciéon social muy
clara, en la Edad Media el teatro se direccion6 hacia un sentido religioso. El poder estaba en
manos de la Iglesia y por lo tanto toda actividad se reducia a los mandatos que ésta autorizaba.
Las representaciones se realizaban en los templos o plazas publicas pero siempre con orientacion
religiosa. En muchos de los casos, eran pasajes biblicos teatralizados los que se representaban. De
acuerdo con “La mimesis en el teatro clasico” de Rubén Zuluaga: “Entre la antigiiedad y el
medioevo, el teatro responde a ideales determinados por potencias externas al hombre mismo,
llamense destino, Dios o Estado” (93). Esta situacion perduré por varios siglos hasta el
Renacimiento.

En el Renacimiento se abrieron nuevos horizontes al redescubrir la literatura clasica, a
finales del siglo XV. Como mencionan Macgowan y Melnitz, se hizo: “Una interpretacion nueva
de un pasado remoto” (52). El Renacimiento en la literatura y las artes recuper6 lo clasico. La
recuperacion de las obras grecolatinas estuvo a cargo de las academias y de los intelectuales. El
teatro renacentista, también convivio hasta cierto punto con el drama religioso heredado de la
Edad Media. Fiestas, procesiones y ceremonias dramadticas fueron algunas formas en que se

representaba. En aquella época se hizo evidente la division entre el teatro para la realeza y el
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teatro del pueblo. El primero, la mayoria de las veces, se desarrollaba en las cortes o en espacios
escénicos bien definidos; mientras que el pueblo se deleitaba en plazas publicas con teatro
popular, casi siempre en forma de comedias. De acuerdo a Macgowan y Melnitz: “El teatro
aristocratico se convirtié en profesional” (79). Este es el primer antecedente, especialmente del
teatro espanol, de un teatro hecho para el mundo aristocratico desde las universidades. En “La
mujer en el teatro profesional del Renacimiento: entre la sumision y la astucia”, Manuel Diago
menciona:

El teatro profesional comienza a forjarse en el primera mitad del siglo XVI en el
seno del teatro religioso [...] los actores-autores transformardn radicalmente ese
material convirtiéndolo en un nuevo producto. Lo suyo no fue una simple

imitacion, sino un cambio fundamental, una nueva manera de entender el teatro.
(104)
A partir de esta situacion los autores draméticos comenzaron a ejercer una nueva vision y, por lo
tanto, hubo un esplendor en la dramaturgia, con el nacimiento de autores y actores profesionales.
En el Siglo de Oro, propiamente espafiol, el teatro profesional adquirié mayor relevancia,
asi como las obras comicas y de intriga romantica, mejor conocidas como teatro de capa y
espada. También continuaron los dramas religiosos, comenzaron a presentar entremeses, loas,
pasos. Es decir, a nivel dramatirgico hubo innovaciones en las formas y renovaciones también de
la tradicion clasica. Por su parte, a nivel del espacio escénico las plazas, la corte y las escuelas
eran los puntos de encuentro y desarrollo para las representaciones. Mientras que en las escuelas
se tenia como fin una educacién moral, también se creé el primer drama social: Fuenteovejuna’

de Lope de Vega.

* En Fuenteovejuna la premisa central que se plantea es el mal trato por parte del poder al pueblo, lo que lleva al
descontento social y a la toma de acciones colectivas por parte de la poblacion. Los habitantes de Fuente Ovejuna
deciden hacer justicia por su propia mano, convirtiendo al pueblo en el primer personaje colectivo del teatro. Lo que
bien podria remitirnos a la funcion del coro en el teatro griego. No habla de conflictos aislados o individuales, sino
de un conflicto social que, por lo tanto, debe asumirse en lo colectivo.
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Si bien los autores dramadticos de este periodo llevan la honra como tema central: “En
unas y otras Lope eleva a sus personajes al convencional mundo de la poesia, pero también baja
su lirica a ras de tierra, convirtiendo en materia escénica cualquier asunto y tema” (Oliva y Torres
Monreal 210). Cabe destacar que en cuanto a la estructura dramadtica, el drama se redujo a tres
actos. En el contexto social Espafa habia conquistado un nuevo continente pero vivia conflictos
internos que traerian miseria, asi: “Su drama aumento6 en vitalidad e importancia a medida que
Espaia se hundia” (Macgowan y Melnitz 120). De esta manera trascendieron obras y autores
importantes en medio de contrastes sociales.

El teatro adquirié cada vez mayor importancia siendo una actividad de todos los dias en
Europa. De acuerdo con Oliva y Torres Monreal: “Madrid y otras grandes ciudades pasaron, a lo
largo del siglo XVII, de tener teatro solo dos dias a la semana y fiestas a la representacion diaria”
(198). No olvidemos, como marqué en lineas anteriores, que el espacio de representacion
abarcaba los diferentes estratos sociales y, por ello, la participacién activa del pueblo como
espectador frecuente se impuso en todos los niveles y espacios escénicos del Siglo de Oro.

Mientras tanto en Inglaterra se continu6 con el teatro en las escuelas, en donde los propios
estudiantes hacian representaciones. Macgowan y Melnitz sefialan que la Unica contribucion de la
corte al drama isabelino fue la representacion de obras a cargo de compaiiias en donde los nifios
que inicialmente eran parte de un coro, pasaron a ser actores y representar obras dramaticas, tal es
el caso de los nifios Capilla Real, Windsor y San Pablo (129).

Los géneros dramdticos que se representaban correspondieron a la tragedia y a la
comedia, aunque una de las aportaciones de aquella época fue la integracion de estos dos géneros
para dar lugar a la tragicomedia, también renovaron la estructura de los versos en los que debian

ser escritos los dramas. Cabe destacar, que el teatro isabelino en tanto Renacentista: “Busca y
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propone nuevos principios a la accidon dramatica, correspondientes al estado del mundo en
cuestion y al lugar que ocupa en ¢l el hombre nuevo” (Kurguinian 65). Uno de los grandes
dramaturgos en aquella época fue William Shakespeare quien —considerado por muchos como un
genio— escribid obras en las que podemos encontrar el reflejo de una sociedad con problemas de
poder politico, convirtiendo su obra en un teatro universal justamente por ser la representacion de
las acciones humanas. De acuerdo con Kurguinian: “A medida que se ponia de manifiesto la
esencia antihumanista de la sociedad burguesa, también se ponia de manifiesto la perspectiva de
nuevas luchas de clases” (64). Por lo anterior, el panorama social dentro del teatro se vuelve
nuevamente importante como reflejo de los acontecimientos politicos.

Por su parte, en el teatro clasico francés se promovian valores morales, politicos y
sociales, de acuerdo al espacio de representacion, pues las puestas en escena tenian lugar en los
palacios pero también en locales mas cercanos al pueblo y en espacios al aire libre (Macgowan y
Melnitz 213-214). La comedia, por su naturaleza (mostrar los vicios humanos), fue el género
predilecto para hacer un retrato de la sociedad francesa (Kurguinian 105, 115). En palabras de
Kurguinian: “La irrupcion de la satira en la comedia [...] confirma una vez mas el significado
real y objetivo, para aquella época del nuevo tipo social engendrado por el esfuerzo de la
burguesia y de su compleja interaccion contradictoria al régimen feudal imperante” (114).
Autores como Jean Baptiste Poquelin, mejor conocido como Moliére, representaron el
comportamiento humano a través de personajes con vicios susceptibles a ser criticados’. Asi, una
vez mas el teatro sirvido como un angulo desde el cual se podian mirar diferentes estratos de la

sociedad y sus comportamientos.

? Oliva y Torres Monreal remarcan que obras como Las preciosas ridiculas, le sirven a Moliére para hacer burla de
las “preciosas” de su época, con el uso de un lenguaje hiperculto, o que obras como Tartufo hacen una critica a
sectores sociales especialmente eclesiasticos (231).



22

A partir del siglo XVIII y més intensamente en el siglo XIX y XX, el realismo se instald
en el teatro europeo. Los géneros fundacionales: la tragedia y la comedia, se renovaron ya que
ahora la cosmovision no giraba en torno a deidades o héroes clasicos. Otros géneros crecieron,
ademas de la tragicomedia y los autos sacramentales, desarrollados desde siglos pasados. Se hizo
visible la satira, la farsa y especialmente el melodrama. Los temas y motivos que movian a los
autores se diversificaron desde lo personal hasta lo social. Los movimientos sociales también se
incrementaron. Con el advenimiento del siglo XX, las guerras en Europa marcaron una busqueda
distinta en las formas dramaticas, rompieron con esquemas del teatro clasico, se reinventaron.
Esta reinvencion se dio tanto en el formato de representacion con la creacion de elementos
escénicos basados en la modernidad, tales como: la electricidad y la mecénica, aportando asi,
nuevos modos de produccion teatral (Macgowan y Melnitz 255-319; Kurguinian 149-263). En
Sociologia del teatro, Jean Duvignaud comenta:

La situacion del teatro ha cambiado mas desde la reciente aparicion de las
sociedades industriales de lo que habia variado desde sus “origenes”. Mas
precisamente, el cambio de estructuras sociales bajo el impulso de los cambios
técnicos y econdmicos realiza en algunas décadas lo que el esfuerzo consciente o
inconsciente de los dramaturgos no habia podido obtener; quebrar la hegemonia
de la escena cerrada “a la italiana”, modificar las relaciones del publico y de la
escena, liberar la creacion y el arte de la puesta en escena. (510)
En cuanto a la estructura dramadtica, ésta también se renovd con multiples rupturas hacia lo
clasico. Como menciona Hans-Thies Lehmann en Tragedia y teatro posmoderno: “Hacia fines
del siglo XIX, las vanguardias histdricas ponen fin a las convenciones dramaticas” (87). De esta
manera, ya en el siglo XX comienza una era en la que la creacion teatral transgrede las normas de

escritura que anteriormente habian dominado en el teatro europeo. La dimension literaria queda

un poco al margen para darle peso a otros elementos que componen la representacion teatral; es
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decir, con mayor énfasis en los elementos espectaculares que en la palabra dicha. En palabras de
Lehmann: “A pesar de estar sobre todo interesados en la dimension poética, dan al mismo tiempo
el impulso para que haya un desplazamiento del concepto del teatro: de lo literario hacia una
aleacion equitativa de espacio, luz, sonido y tiempo” (87-88). Por otro lado, retomando a
Kurguinian, las preocupaciones de los autores: “Dibujan como regla un estado de catastrofe, de
desgracia, o una tranquilidad y felicidad [...] rodeadas por la amenaza que pende por una oculta,
vaga, sensacion de peligro” (229). Todo ello a causa del contexto mismo en el que se desarrolla el
teatro del siglo XX, especialmente europeo.

Ciertas corrientes del teatro moderno trabajaron con mitos, para explicarlo recupero unas
lineas de Duvignaud:

Esas tentativas por clasificar y sistematizar los simbolos en las sociedades
historicas industriales se han hecho inseparables de la creacion dramatica. No so6lo
bajo su forma ideoldgica de realismo, de simbolismo, de expresionismo y de
politica con las Escuelas que les corresponden, sino sobre todo como incitacion
permanente a orientar la creacion en una direccidon determinada. Esa puesta en
perspectiva social del teatro es particular de nuestras sociedades, resulta del propio
caracter de los mitos en las sociedades historicas de modo que “ligados
precisamente al prometeismo inmanente de esas sociedades, a su conciencia, las
estructuras sociales pueden estallar, y el esfuerzo humano puede cambiarlas”.
Incluso los autores mas extrafios a toda ideologia no pueden dispensarse de
justificar su creacion y de conferirle un sentido en relaciéon con esa aguda

conciencia del cambio que nos domina. (465)
Como ¢l mismo explica, la ideologia y los mitos son un rasgo particular del teatro. Confiriendo
asi un sentido simbolico que enmarca a las sociedades. Para los propdsitos que busca mi

investigacion me detengo a reflexionar solo en aquello que como una lupa amplifica la relacion

entre el teatro y la sociedad. Desde el surgimiento del teatro, la relacion con los procesos sociales
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estuvo estrechamente ligada con su desarrollo; asimismo se convirtidé en un espacio sagrado, de
entretenimiento, critica, denuncia y resistencia. Su desarrollo caminé a la par del surgimiento de
conflictos sociales, algunas veces como instrumento del poder y otras para ir en contra de ¢él.

La historia del teatro da la posibilidad de mostrar la historia de la humanidad, en otras
palabras: “El teatro puede constituir un punto de partida ideal para hacer una excursién en la
cultura de un periodo dado” (Macgowan y Melnitz 7). De igual manera, el teatro como
representacion permite revelar a la humanidad misma, como se observa en el video “Apuntes 11
Jorge Dubatti-El teatro como acontecimiento”, el teatro estd: “Vinculado a una escala ancestral
de lo humano”. Las obras de cada etapa son productos de las condiciones sociales y de los
aspectos estéticos predominantes de una cultura. “El verdadero teatro no puede existir sin obras
dramaticas que ensanchen y profundicen el entendimiento humano” (Macgowan y Melnitz 49),
en este sentido el compromiso sociocultural de la literatura dramatica se hace cada vez mas
evidente al no perder de vista el sentido humano que se ha mantenido por siglos en el teatro.

Ante el panorama social actual de México, me parece importante replantearnos la
pregunta que formulaba Brecht y que ya Kurguinian se repetia en su teoria del drama “;Se puede
reproducir el mundo actual con los recursos del teatro?” (20). Para ella la respuesta es que
justamente a través del estudio de la dramaturgia se puede:

Penetrar en el contenido de su esencia, percibir la base ideoldgica de los
problemas de la poética del drama, su afinidad organica a las cuestiones
contemporaneas mas agudas, alrededor de las cuales giran las discusiones de los
representantes de dos concepciones del mundo contrapuestas. [...] Se trata de la
discusion de principios sobre las posibilidades y las finalidades del hombre, de su

papel en la sociedad, sobre las perspectivas del desarrollo social. (20)

En este sentido, mi investigacion, intentard penetrar en las voces que escriben para la infancia
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desde una postura que muestra la creciente e inquietante preocupacion de tocar directamente los
temas sociales. Hasta ahora me he acercado al teatro europeo, por tal motivo pasaré a mostrar el

panorama de las relaciones que me interesan establecer con el teatro en México.

1.2. Panorama del teatro mexicano
La historia del teatro en México no es ajena a la historia del teatro en el continente europeo, pero
si con las particularidades de un contexto cultural propio. Se debe recordar que como antecedente
se encuentran los ritos, mitos y festividades civico-religiosas. En el mundo prehispanico no se
puede hablar de un teatro como ahora lo conocemos, pero si de manifestaciones cargadas de
teatralidad que se originaron en los cultos a los dioses, a través de danzas y cantos que nos
remiten a lo ya expuesto en las primeras paginas, pero con una cosmovision local. De acuerdo
con Martha Toriz en Teatralidad y poder en el México antiguo: “Mediante el rito, la religion
establece una comunicacion entre lo humano y lo divino, esto se logra a través de la teatralidad;
los recursos teatrales subyacian a una intencion primaria que era religiosa” (13). La autora
ademds remarca que esta teatralidad no pretende dar muestra del teatro con intencion artistica,
que parte de un texto ficcional para ser contemplado en separacion entre actores y espectadores.

Por lo anterior, ha de quedar claro que la perspectiva con la cual se vislumbran las
primeras manifestaciones escénicas son justamente desde el estudio de una teatralidad ritual y no
del teatro en su forma artistica; sino como eventos de comunién religiosa entre el pueblo, sin
separacion entre los participantes. En este caso las formas simbolicas responden a un entramado
cultural del México antiguo.

Con la llegada de los espafioles a nuestro continente se fomentaron actividades teatrales
que tenian por mision la conversion a la fe catolica. El periodo de Conquista se ayudd de la

escenificacion de obras que tenian por contenido los pasajes biblicos. En “Antecedentes
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histéricos del teatro popular mexicano”, Maria del Carmen Diaz dice que los primeros
franciscanos: “En su intento de evangelizar a los grupos indigenas, se enfrentan ante el primer
problema, un lenguaje comun para comunicarse entre si” (81). Por ello, algunos guiones de las
representaciones de aquella época se escriben en lengua nahuatl. Como lo menciona Toriz en La
fiesta prehispanica: un espectaculo teatral:

El provincial de los franciscanos en Nueva Espaia, fray Francisco de Toral (electo
en 1558) ordend a Sahagun "escribir en lengua mexicana" todo lo que pudiera ser
util para el adoctrinamiento, cultura y conversion de los nativos, y asi ayudar a los
misioneros en su tarea evangelizadora. (22)
Ademas de acercarse a los antiguos mexicanos a través de la lengua propia, en el teatro van a
encontrar un recurso muy valioso: el lenguaje visual. Asi se crea una nueva manera de hacer
teatro altamente espectacular. Para que esto pudiera funcionar, poco a poco las obras empezaron
a ser interpretadas por los propios indigenas y dirigidas por los misioneros. Retomando a Diaz, el

teatro evangelizador estaba conformado por:

Monumentales obras de larga duracion, ante millares de espectadores. Un género
dramatico cuya finalidad principal era la ensefianza audiovisual de los principios
de la fe cristiana; la ejecucion de las obras se alterna con la celebracion de los
oficios litargicos. La produccion literaria de este género es en buena parte obra de
la memoria franciscana; algunas piezas se escriben de los recuerdos de los autos y
¢glogas representadas en Espafa, y otras —la gran mayoria—, son escritas en la

Nueva Espana. (82)
Entre procesiones, actos religiosos y bienvenidas a virreyes se desarrollaron manifestaciones
teatrales que después conformarian las primeras etapas del teatro en México. El teatro

evangelizador nédhuatl se desarrolld en espacios abiertos como los atrios de las iglesias. Conforme

se establecia el poder espafiol, los jesuitas desarrollaron otro tipo de teatro, el teatro profesional
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en los conventos y escuelas que habian fundado. No obstante, la tendencia seguia siendo religiosa
(Recchia 20-22).

Ya en el siglo XVII se diversifico la actividad teatral de la Nueva Espafia. La sociedad
habia acogido al teatro como uno de sus divertimentos y la exploraciéon en el campo dramatirgico
se expandio:

La produccién literaria se adoptd a las nuevas necesidades y se introdujeron los
géneros menores: la comedia, el sainete, etcétera; piezas cortas que requerian de
menor refuerzo para su montaje. Se continuaban representando loas y autos,
asociados a las festividades religiosas con su inseparable bullicio, mismo que fue
reprochado nuevamente por el alto clero y la Inquisiciéon, implacable controladora
de la moral de esa época. (Diaz 84)

A pesar de que el teatro religioso colonial se transform6 por cuestiones sociales
(disminuciéon de poblacion indigena) y econdmicas (la Corona limitaba los recursos para las
escenificaciones), la sociedad se habia acostumbrado a ver al teatro como una actividad cotidiana
de la vida social, aunque ésta deberia ser aprobada por la Iglesia.

Este aspecto no cambid mucho en la transicion de la Colonia al México independiente. A
pesar de que la Inquisicion dejé de existir y hubo mayor apertura de espacios para la
representacion, el teatro de corte religioso no desaparecié del todo, sino hasta después. El tono
festivo con compaiiias espafiolas continuo durante los siglos XVIII y XIX. En El teatro nacional

de la Ciudad de México, Maria Eugenia Aragdn menciona que:

Dado que en la primera mitad del siglo XIX el publico lo conformaba la
aristocracia criolla, duefia del poder econémico y politico, ésta preferia las obras,
los artistas y las compaiiias extranjeras, llegando a convertir al recinto teatral en su

lugar preferido de reunion y donde desarrollaba su vida social. (13)
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Como se observa, a inicios del siglo XIX las actividades teatrales continuaron como un
punto de reunion social, pero en este caso de las clases privilegiadas, en parte como habia
ocurrido en Europa. Por otro lado, Olavarria y Ferrari, sefiala en su Reseria historica del teatro en
Meéxico que dado que muchos de los espectaculos de finales del siglo XIX eran ofrecidos a los
politicos, la calidad fue decayendo, siendo elegidos actores y actrices mas por su apariencia fisica
que por su capacidad histrionica (620-27).

Es hasta el siglo XX cuando se empieza a consolidar un teatro propiamente nacional. Un
paréntesis en la escena nacional fue la que dejo la Revolucidn Mexicana pues de ahi despuntaron
algunos escritores que exponian las preocupaciones del pais con un tono de critica politica y
social como Juan Bustillo de Oro y Mauricio Magdaleno. En la presentacion que se hace en el
sitio web del Centro de Investigacion Teatral Rodolfo Usigli (CITRU) sobre El Teatro de Ahora:
un primer ensayo de teatro politico en México se dice que:

Concibieron y realizaron entre 1931 y 1933 una propuesta dramatirgica y escénica
a la que denominaron Teatro de Ahora. El movimiento fue definido por ellos
mismos como ejemplo de una dramética esencialmente politica, realista, anti-
individualista y por consiguiente anti-psicologista, simplista, anti-nacionalista,
anti-folclérica y de lucha revolucionaria en defensa del pueblo, obreros,

campesinos e indigenas mexicanos.
Entre las obras que dejaron estos escritores, se encuentra la primera obra draméatica con tema
migratorio, se trata de Los que vuelven, escrita en 1933 por Juan Bustillo de Oro. De acuerdo al
pronunciamiento que hizo Mauricio Magdaleno entorno a dicha obra y que en El Teatro de

Ahora... Franco y Escobar recopilan, Los que vuelven:

Pieza tragica la denomina su autor, y a fe que a su través palpita en toda su
cosmica enormidad el viejo pathos tragico, trasmutado el dolor de aquellos

labdacidas del antiguo mito en una protesta valiente contra uno de los fendmenos
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de estos dias, cuyo sacudimiento sera origen de cambios trascendentales en el
mundo; el hambre de los mas. jEl hambre de los mas, que en este caso son
nuestros paisanos que retornando de los campos de Estados Unidos, adonde
salieron un dia en pos de una suerte mejor, y que a su vuelta son meros deshechos
humanos que vomitan los carros jaulas en medio de los desolados desiertos del
norte! Creo sinceramente que jamas se habia expresado en esta tierra, con un
acento tan nuestro y en una mas pura aptitud dramatica, uno de los motivos de
nuestra suerte, como en esta pieza de Bustillo Oro, que deja plantado ahi, a once
codos del suelo que recibe los despojos de sus hijos, el momento més tremendo y
patético de México [...] Los que vuelven alcanzara categoria extranacional, lado a
lado de las cuatro o cinco obras consagradas a los humildes en su lucha

vindicadora.

Sangre de México y sangre del mundo, he aqui Los que vuelven, como signo que
deja de su paso el Teatro de Ahora. (359)
Tal comentario, escrito en 1931, sefala al tema migratorio como un fendmeno que permite
consolidar un teatro propio que vislumbra a la migracion como un suceso tragico y de
importancia nacional. Salcedo y Spears en su articulo titulado “El tema de la migracion (hacia
Estados Unidos) en algunas obras del teatro mexicano”, indican que el tratamiento que se le da al
tema: ‘“Permite una vision peculiar de los inmigrantes, quienes pretenden a ultranza dar
seguimiento a sus propias costumbres atin dentro de un espacio fisico que les resulta ajeno y al
que no pueden —pero tampoco quieren— adaptarse” (4-5). Los temas y las formas del Teatro de
Ahora marcaron una conexion mas cercana con las problemadticas locales de los espacios rurales.
En afios anteriores grupos como el Teatro de Ulises (1928) se habian interesado por una
mayor actividad teatral en México. En “Antonieta Rivas Mercado y el Teatro de Ulises”,
Fabienne Bradu menciona que: “No habia nada digno que ver en los teatros de la ciudad,

estragados por el criterio comercial, la espafiolizacion y el mal gusto de los empresarios” (48).
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Autores como Salvador Novo y Xavier Villaurrutia, junto con Antonieta Rivas Mercado,
emprendieron la tarea de dar a conocer dramaturgos modernos; no obstante, se privilegio a la
dramaturgia extranjera, ya que su tarea fundamental fue la de traducir autores como Eugene
O’Neill y Jean Cocteau, entre otros.

A mediados del siglo XX la figura emblematica del teatro mexicano serd Rodolfo Usigli.
En El teatro para nifios en México Hugo Salcedo destaca que: “La dramaturgia usigliana muestra
una preocupacion por encontrar un método particular de composicion fundamentado en la nocion
de realidad...” (1). Usigli sefialara no s6lo conflictos individuales sino sociales, en donde muestra
la clase politica de manera directa. Ademas de sus escritos como dramaturgo también desarrolld
teoria dramatica que servira para el posterior perfeccionamiento de la dramaturgia.

Armando Partida en La vanguardia teatral en Mexico, dice que: “Las condiciones
politicas y econdmicas que permitieron tal variedad de tipos sociales, de los diversos grupos que
surgian, darian lugar a temas, conflictos, historias, protagonistas locales y demés componentes
dramaturgicos [...] particularmente en el primer lustro de los afios cincuenta” (17). Algunos de
los autores pertenecientes a esta década seran: Emilio Carballido (quien hace un trabajo
importante en la difusion del teatro para nifios y jovenes), Sergio Magafia, Luisa Josefina
Hernéndez y Jorge Ibargiiengoitia (quien también tiene repercusion en la literatura dramatica para
la infancia).

El criterio por lo cual se habla de un teatro propiamente nacional en esta época es porque
son dramaturgos mexicanos escribiendo sobre las condiciones mismas del México cotidiano,
ademas de que comienzan a proliferar puestas en escena en donde los actores, directores y la
produccion son también mexicanos. Si bien existieron dos tendencias —una que agrupara a Xavier

Villaurrutia y a Salvador Novo como quienes se encargaron de retomar obras extranjeras y la otra
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con escrituras propias (incluso con la presencia de mujeres, tales como la ya mencionada Luisa
Josefina Hernandez, o Elena Garro)—, a decir de Partida:
Las escenificaciones teatrales y toda clase de espectaculos, tuvieron gran auge.
Debido al hecho de haberse vistos favorecidas las clases medias y la burguesia
[...] favorecid la dramaturgia nacional, una vez que estas clases hubieran
encontrado y definido el lugar social que les correspondiera en esa coyuntura
histoérica. (37)
Cabe senalar en este punto que como contexto se encuentra la llegada de exiliados espafioles a
México, quienes en parte se establecieron como artistas, pero también como publico asiduo a los
espectaculos.

Una obra que ha tenido poca resonancia en México pero que trata el tema de la migracion
es Espaldas mojadas cruzan el Rio Bravo (1952) de Federico Schroeder Inclan, quien a pesar de
haber nacido en Alemania, pasdé gran parte de su vida en México contribuyendo a la
configuracion del teatro mexicano. Ya el titulo de su obra marca el tono local de una de las
problematicas nacionales.

Por su parte, en Historia del teatro en México: Desde los rituales prehispanicos hasta el
arte dramadtico de nuestros dias, Argudin menciona que para Rodolfo Usigli existian dos tipos de
teatro: el que adormecia y el que despertaba; del segundo se refiere como: “Al que asiste con el
mismo espiritu con que se va a una ceremonia religiosa, porque en ese escenario se trata de
alcanzar los mas altos valores del hombre” (204). En este sentido, la experiencia dramadtica asume
una significacion sagrada ligada a los origenes del teatro Griego, pero con una conciencia plena
de los problemas nacionales.

Como se observa, no es posible generalizar sobre las funciones o propositos que cumplid

el teatro a lo largo de los siglos, ni de las tltimas décadas, debido a su diversidad y proliferacion
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en un México igualmente diverso. Ya lo sefial6é Salcedo: “Un mismo entorno social dard lugar a
busquedas y hallazgos diferentes y muy personales” (E! teatro... 6). El teatro se vincula con la
realidad, con el mundo social; pero la manera de representar esa realidad y asumir los procesos de
la sociedad, en la escritura dramatica no siempre va a ser homogénea.

Quiero senalar nuevamente, que tal como ocurridé en Europa, los cambios sociales
—marcados por la ideologia politica de cada periodo— orientaron el camino mismo del teatro,
repercutieron en el modo de representacion, en los temas, las funciones, los géneros y la
orientacion de la literatura dramatica.

Por otro lado, a finales del siglo XX se empiezan a observar autores jovenes que de
acuerdo a Argudin, Emilio Carballido los describira con: “Capacidad de fantasia. Sentido critico
de la realidad y gusto del juego por el juego mismo” (221). En Teatro joven de México,
Carballido dice:

Lo minimo que un autor joven puede ofrecer para que se le considere, es un
contacto verdadero con la realidad circundante y un comentario véalido que ofrezca
en cuanto a ella; un grado razonable y respetable de oficio; un minimo de verdad
descubierta en carne propia; un sentido ladicro; y, algo en fin, que lo entronque
espontaneamente en el arbol de su propia tradicion. (9)
Quiza desde esta descripcion podemos apreciar el sentido mismo del teatro, mas concretamente
del teatro hecho para la infancia, que escrito por jévenes autores o no, construye su oficio en la
escritura dramatica como aquel que puede mostrar la realidad circundante con una dosis de juego
y también sentido critico.
Para concluir este apartado y centrarme en la reciente historia del teatro para nifios, cabe

mencionar que en Un siglo de teatro en Meéxico, Alberto Villarreal dice: “Nuestro teatro da

respuestas organicas a las condiciones de realidad” (326). Hoy, situados ante un panorama en que
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las condiciones sociales nos mueven a la denuncia y al juicio critico, el teatro se expande a otros
formatos, pierde los limites de lo tradicional para conducirnos a una multiplicidad de propuestas
que se encuentran justamente en el &mbito de la necesidad de decir algo, de hacer la diferencia en

el camino de la indiferencia.

1.3. Teatro para la infancia en México: de lo escolar a lo social

Como se ha podido notar, hasta aqui las diferentes investigaciones y publicaciones respecto a la
historia del teatro no mencionan al teatro infantil, mucho menos su dramaturgia. En Un siglo de
teatro en México, David Olguin menciona lo siguiente:

El teatro para nifios siempre relegado a pesar de que forja al publico del futuro —
desde la batalla de la inolvidable compafiia de los Rosete Aranda hasta los frentes
que han abierto, en esa noble tarea, gente como Berta Hiriart, Perla Szuchmacher,
La Trouppe, Marionetas de la Esquina, Solis, Barreiro, Carrasco, Converso,
Guerrero, Cueto, y muchos otros. (15)
Realmente son pocas las investigaciones tedricas que se han hecho respecto al teatro para las
infancias. Cuando se les toma en cuenta se tiende a agrupar ciertos escritores o compaiiias de
teatro, como lo ha hecho Olguin en la cita mencionada. Sin embargo, si escarbamos con mayor
detenimiento, el panorama de la dramaturgia para nifas y nifios es ain mas amplio, lleno de
propuestas y poéticas que van construyendo su propia historia. Quiza los unicos dos trabajos
especializados y enfocados exclusivamente a la historia del teatro infantil son: E! teatro para
nifios en México de Hugo Salcedo y El teatro para nifios y jovenes en México 1810-2010 de
Josefina Brun; ambos trabajos muestran un panorama amplio sobre este tema. Asi, recurriendo a

estas investigaciones es posible traer presente el sentido y la vinculacion por la cual hasta ahora

se ha pretendido encaminar la relacion entre la realidad y el teatro, el teatro y lo social.
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Por una parte, se considera que los inicios de un teatro hecho para el publico infantil
pueden encontrarse en las figuras prehispanicas articuladas a manera de marionetas o titeres; sin
embargo, no existe prueba alguna de que en la época prehispanica se hayan desarrollado
actividades teatrales especialmente para nifios. Es decir, como la literatura de tradicion oral, las
actividades teatrales también eran destinadas para todo el pueblo. Las historias se contaban sin
proponerse ser historias infantiles; sino mas bien historias para toda la poblacion. Si existieron
titeres estos no estaban pensados especificamente para la infancia (Brun).

Josefina Brun, en su estudio minucioso sobre teatro para nifios y jovenes, menciona sobre
la época prehispanica que: “Sabemos que los mexicas, tlaxcaltecas, mayas y demas pueblos de
Mesoamérica tenian y manejaban titeres, pero en los testimonios conocidos hasta hoy siempre se
les relaciona con lo sagrado, se les otorga un poder magico” (22). La autora de E! teatro para
nifios y jovenes en México 1810-2010, explica que a partir de las Cronicas de los conquistadores
se puede saber de la existencia de titeres que disfrutaban, no solo la poblacion indigena, también
los espanoles. Asi, remite a un pasaje de la Historia general de las cosas de la nueva Espaiia en
donde Fray Bernardino de Sahagun describe a un hombre que saca de su morral unos titeres:

Unos son mujeres: muy bueno es su atavio de mujer; su faldellin, su camisa. De
igual manera los varones estan bien ataviados: su braguero, su capa, su collar de
piedras. Bailan, cantan, representan lo que determina su corazon de ¢l. Cuando lo
han hecho entonces remueve el morral. Por eso dan gratificaciones al que se llama
“el que hace salir, saltar o representar a los dioses”. (23)
El registro de la vida cotidiana, a través de las cronicas, permite vislumbrar las impresiones de los
espanoles y el comportamiento de la poblacion prehispanica. Asi, entre las actividades sociales,

se puede saber de la existencia de titeres y titiriteros que respondian a una funcién todavia ritual

en relacion con los dioses.
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Por otro lado, en su encomienda de evangelizar a la poblacion, los frailes utilizaban
danzas y cantos en las escuelas para los nifios, incluso —como lo sefiala Brun— eran los propios
nifios los que se encargaban de estas actividades: “El mayor atractivo de esas misas era la musica
y el canto interpretadas por los nifios y nifias” (24). De tal manera que diferentes formas
“teatrales” ejecutadas por la poblacion infantil fungieron como una herramienta poderosa para la
conversion religiosa.

En el siglo XVI los colegios jesuitas fomentaron la actividad teatral creando obras propias
con sus estudiantes. “Los jesuitas aplicaron el mismos sistema pedagogico que en Europa, [...]
el teatro formaba parte sustancial. El teatro colegial era una herencia de la educacidn escolastica”
(26). La mayoria de las representaciones se llevaban a cabo dentro de festividades en honor a
visitas importantes o la llegada de algln clérigo y las obras que se escribian eran especialmente
para tales eventos.

Aqui lo importante seria plantear ;cual era el lugar de los nifios y jovenes en estas
representaciones? Al parecer el nifio s6lo era un participante mas del entramado teatral, dado que
asistia a los colegios jesuitas, las representaciones formaban parte de su educacion. El nifio era
hacedor pero como espectador no tenia un lugar especial. En otros casos era uno mas de los que
accedian a las puestas en escena de aquella época. Dice Brun:

Una caracteristica de nuestra cultura teatral, relacionada con la educacion de los
nifios y los jovenes consistio en la costumbre muy arraigada, quizé desde la época
virreinal, de asistir al teatro en familia, sin reparar en el género, autor o tema de
que se trataran las obras. (41)

Por ello, no se puede hablar de un teatro para los nifios diferenciado del de los adultos. El teatro

era parte de las actividades sociales. Otra de las formas de representacion en aquella época fueron

las pastorelas. Aunque sostengo que no era un teatro especificamente para nifios, la relacion que



36

se establece es con la educacion artistica que si estaba orientada a los nifios y jévenes que asistian
a los colegios. Los jovenes eran quienes actuaban y en ocasiones componian el guion. Por lo
tanto, si se piensa en esta primera semilla, después del teatro con tono evangelizador, se puede
afirmar que los inicios historicos del teatro para nifos y jovenes fueron los de un teatro escolar.

En este mismo tono, durante los siglos XVII y XVIII, el teatro al que tuvieron acceso los
jovenes de México fue el que se desprendia de las obras clasicas que en Espafa tenian auge, con
autores como Pedro Calder6on de la Barca, Tirso de Molina, Miguel de Cervantes Saavedra,
ademas de Juan Ruiz de Alarcon y Sor Juana Inés de la Cruz en la Nueva Espafia. Brun remarca
la trascendencia de estos autores entre los jovenes, especialmente desde la ensefanza de la
literatura.

En el proceso de Independencia se tiene constancia de que José Joaquin Ferndndez de
Lizardi escribi6 obras para nifios. Tanto Salcedo como Brun mencionan que existe un documento
en el que Lizardi solicita la autorizacion para representar sus Comedias para nifios en el Coliseo
Nuevo; sin embargo, segun Brun: “No existe evidencia de que el permiso hubiese sido otorgado,
ni de que las comedias se hubiesen representado o publicado” (33). Al respecto Salcedo apunta:
“La negativa de que Lizardi representara su obra infantil no fue en accion de la censura sino por
la dominacion colonial que hacia efecto a través de las concesiones exclusivas que se dedicaban a
representar, en la casi totalidad de los casos, a los autores espanoles” (EIl teatro... 16). El
predominio de autores y compafias espafiolas en el México independiente continud y las

propuestas para la infancia se centraron en la educacion y en la ensefianza artistica hacia los
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jovenes. Los niflos solo tenian acercamiento a lecturas de fabulas en las que se resaltaba la moral
y los valores, tales como las de José Rosas Moreno”.

Mas adelante, con el trabajo desarrollado por la compaiia de titeres Rosete Aranda, se
cred un teatro hecho propiamente para los nifios, aunque también lo disfrutaban los adultos. En el
estudio que realiza Salcedo no se profundiza en dicha compaiiia; sin embargo, el autor menciona
que: “Los trabajos y los dias de la famosa compafiia de titiriteros Hermanos Rosete Aranda y
algunos numeros del payaso Ricardo Bell son también antecedentes del teatro para nifos” (E/
teatro... 17). Los titeres integraron lo didactico, lo artistico y prevalecio el sentido magico que
desde la época prehispanica se les dotd. No obstante, investigaciones como las de Francisca
Miranda’ son excelentes muestras del trabajo de tal compaiiia, aunque no sefiala necesariamente
que hayan sido para la infancia, ya que los temas eran muy diversos asi como los géneros que
representaban. El teatro desarrollado por los Hermanos Rosete Aranda era un teatro de titeres que
bien podia disfrutar todo tipo de publico.

Ademas de los titeres, otra actividad que disfrutaban los nifios de aquella época, era el
circo y las comedias de magia. Estas ultimas se valian de efectos que hacian a los personajes:
“Volar, aparecer o desaparecer y realizar trucos para arrojar fuego por la boca, levantar vientos
huracanados, simular tempestades y toda clase de fendémenos naturales y sobrenaturales” (Brun
38). Esta formula se habia aprendido del teatro en Espafia durante el siglo XVIII, que enfatizaba
los recursos teatrales para poner en escena alegorias en los denominados autos sacramentales. En

México las comedias de magia durante el siglo XIX, se realizaban especialmente por compaiias

* En El teatro para niiios en México de Hugo Salcedo, aparecen listadas las siguientes obras de Rosas Moreno: Un
amor filial, El afio nuevo y Una leccion de geografia, seguidas de un comentario escrito por Ignacio Manuel
Altamirano quien al respecto de estas fabulas dice que: “Deleita y ensefia a los nifios” (16).

> Véanse Las artes circenses en los titeres de Rosete Aranda (2012), Empresa nacional mexicana de Autématas
Hermanos Rosete Aranda (1835-1942) (2009).
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circenses que habian llegado de otros paises y, por lo tanto, ya no se trataba de un teatro religioso,
al contrario, podian tocarse temas muy diversos orientados a la sorpresa.

Retomando la investigacion realizada por Brun, bajo el perfil de magia, por primera vez
en 1888 se llevo a cabo una representacion de La Cenicienta, a partir del cuento clésico de los
hermanos Grimm, bajo la direcciéon del aclamado artista circense del siglo XIX, Ricardo Bell. Un
dato relevante es que entre los actores se encontraban nifios, hijos de las familias de los cirqueros
de la época. A esta obra le siguieron otras adaptaciones de cuentos clasicos: “El éxito de esa
presentacion, que tuvo numerosas repeticiones, anim6 a los empresarios a presentar un segundo
cuento [...] Estrenaron Aladino y la lampara maravillosa” (45). Con esto se puede pensar en la
configuracion del teatro para nifios inspirado en cuentos cldsicos, que mds tarde retomaria el
Instituto Nacional de Bellas Artes.

Por su parte, a inicios del siglo XX y con el apoyo de Justo Sierra quien era Ministro de
Educacion Publica y Bellas Artes, se otorgd apoyo para que en las escuelas se fomentara el teatro
como actividad artistica laica. Como se constata en el libro de Brun, la primera obra de teatro
escolar del siglo XX fue El sitio de Cuautla. Luego vendrian obras como: La humanidad y la
escuela y Una ascension al Popocatépet!l de Rafael Medina y Miguel F. Martinez. Este tipo de
teatro reflejé también un proyecto més amplio que era la educacion en manos del pensamiento
positivista y nacionalista de la época.

A un siglo de distancia, todavia son pocos los documentos que profundizan en el teatro
escolar de inicios del siglo XX°. Lo que si sabemos es que durante varios afios fue un teatro
hecho por nifios e instruido por adultos. Después se consolidd como un instrumento de

aprendizaje. Por ejemplo, en la época de José Vasconcelos se brind6 atencion a la alfabetizacion

% Se puede consultar 70 afios de teatro escolar del Instituto Nacional de Bellas Artes de Xochitl Medina Ortiz; no
obstante, su recorrido empieza en las producciones llevadas a cabo a partir de 1942.
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con diferentes programas y campafias. La educacion artistica prolifero y el teatro se incluyd como
herramienta pedagogica bajo los elementos del juego y la expresion corporal, principalmente en
edades tempranas o de nivel preescolar (Brun 55-60). Fuera de la escuela, realmente no hubo un
teatro para nifios, las representaciones que a veces se hacian al margen de lo institucional partian
de adaptaciones de cuentos’; es decir, a nivel dramatiirgico tampoco existio algo original mas alla
de lo que se ha mencionado.

Cabe sefialar que la Compaiiia de los hermanos Rosete Aranda habia dejado huella entre
los mexicanos, era un referente para otros creadores que se dedicaban a los titeres. Destaca, por
ejemplo la compafiia de El Teatro de Periquillo quien en 1929 despuntd con funciones para nifos
en tono de farsa. El teatro con titeres fue una de las formas mas habiles de llegar a la infancia por
su caracter magico, aunque ligado a la gestion del Estado, su funcion era social.

De acuerdo con Brun, en 1942 se cred el Teatro Infantil de Bellas Artes con actores; es
decir, actores profesionales que ocupardn su propio cuerpo y no titeres para su puesta en escena.
El proyecto estuvo a cargo de Concepcion Sada, quien apoyaba la dramaturgia mexicana y quien
convoco a un concurso de dramaturgia para poder organizar un repertorio. Al respecto, en “Una
historia nacional del teatro. Apuntes para la historia de la E.A.T”, se comenta: “El rendimiento de
los profesores y de los alumnos [de la Escuela Nacional de Arte Teatral] fue excelente. Su
esfuerzo conjugado hizo posible que el mes de agosto [de 1947] se tomara en cuenta a los
alumnos mas adelantados para participar en las representaciones de Teatro Infantil” (Beristain et
al. 35). Es decir, los estudiantes de actuacion formaron parte de los primeros montajes que

impulsaria el proyecto de Sada sobre el teatro para publico infantil.

7 Josefina Brun, menciona que en El teatro en México durante la revolucion de Luis Reyes de la Maza se hace
referencia de representaciones de cuentos como son: La caperucita encarnada, El gato con botas, El silbato
prodigioso y Los polvos de Pirlimpimpin (51-52).
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Un dato mas que aporta este articulo con respecto al teatro hecho para la infancia es que
Salvador Novo realizo: “Una version teatral de El Quijote destinada para el publico infantil” (35),
siendo esto otro eslabon para la historia del teatro para niflos en México. Como vimos en el
apartado anterior, Novo gustaba de espectiaculos extranjeros en territorio mexicano y se dispuso a
dirigir varias obras de otros paises, pero siempre llevandolas a escena para el publico de México.

El teatro en este periodo volvio a tener una funcién moral mas que de planteamientos de
critica social, ya que seguia estrictamente regido por la ideologia de las instituciones a cargo en
donde el proposito era: “La ensefianza de los valores morales y culturales de nuestro tiempo”
(91). Estas palabras retomadas por Brun pertenecian al programa de mano que realizd la
Secretaria de Educacion Publica (SEP) para una funcion de Pinocho.

Con la creacion del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBAS), en 1946, las actividades
artisticas tomaron su cobijo a la vez que se crearon alianzas con la SEP. Uno de los mayores
proyectos a nivel nacional que se desarrollaron en los afios cincuenta fue el teatro guifiol. En sus
inicios no existio6 un trabajo dramatirgico, sino que eran adaptaciones de cuentos como Blanca
Nieves y Caperucita Roja.

En el estado de Chiapas se realizaron funciones de estos cuentos con titeres; lo que
provoco un fracaso; pues, de acuerdo con el articulo “Educacion indigenista: el teatro Petul en los
afios cincuenta” escrito por Carlo Antonio Castro: “Los animalitos que aparecian en las funciones
tenian caracteristicas estadounidenses norteamericanas, acercandose a las recreaciones de Walt
Disney, sin rasgos aproximados a la realidad y la sensibilidad de los Altos de Chiapas” (213).
Este proyecto se tuvo que replantear, ya que Teodoro Sanchez en Alma del teatro Guiriol Petul

expresa: “El publico no reacciono, nada de ello llamo su interés. Se quedaron apaticos, ni siquiera

¥ Ahora INBAL por su fusion con el Departamento de Literatura.
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hicieron un gesto; solamente se escucho un silencio, algunos estornudos y bostezos” (44). Fue
entonces cuando se integro al trabajo Marco Antonio Montero y Rosario Castellanos.

El proyecto, bajo el nombre de Teatro Petul, identifico las problematicas de la region para
poder llegar al publico de forma mdas acertada. De esta manera, el Teatro Petul en las
comunidades indigenas de Chiapas, se convirtid en un proyecto de alfabetizacion y sanidad
promovido por el INBA y el Instituto Nacional Indigenista (INI). En este caso la escritora
chiapaneca fue la encargada de escribir algunos guiones como: “Petul en la escuela abierta, La
escuela y la mujer, Benito Juarez, La bandera, Petul promotor sanitario, Petul en la camparia
antialcohdlica, La tosferina, Petul y su letrina, El gallinero de Xun, entre otras” (Brun 113).
Como podemos leer en los titulos, se trataba de un teatro con orientacion muy especifica en sus
tematicas’ y su funcion, ademas de que incluia a toda la comunidad como espectador y no sélo a
los nifios.

En la segunda mitad del siglo XX fue cuando se hizo mas notable la profesionalizacion
del teatro infantil. Poco a poco se integraron compaiiias dedicadas inicamente a la infancia. Y
quiza el aspecto mds importante para la presente investigacion es que se conformd un grupo
notable de dramaturgos dedicados a los nifios. Entre los dramaturgos importantes que abrieron un
camino en la década del cincuenta, ademas de Rosario Castellanos con las piezas del Teatro
Petul, encontramos a Jorge Ibargiiengoitia con sus Piezas y cuentos para nifios, que incluye tres
obras de teatro breves. Si bien, es conocido y catalogado como parte de la generacion de medio
siglo por sus cuentos y novelas, estuvo muy cerca del ambiente teatral de aquella época al ser
heredero (junto con Luisa Josefina Hernandez) de la catedra que dictaba Rodolfo Usigli en el

Colegio de Literatura Dramatica y Teatro de la UNAM (Partida Tayzan, 2018).

? Las tematicas principales era la educacion, la salud, la alimentacién y la agricultura.
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En sus obras infantiles no deja de lado su huella personal donde el humor, la ironia y el
sarcasmo estan presentes. Para el estilo educativo que imperaba, Ibargiiengoitia se sale del patron
de creacion dramatica para la infancia y toca temas del mundo de los niflos como el bullying e
incluso la migracion de manera poco convencional y alejado de las buenas costumbres (Sanchez
Ambriz). En Farsa del valiente Nicolds muestra al migrante que una vez de vuelta en su tierra, va
perdiendo el poco dinero que trajo de fuera por pagar unas deudas. En La fuga de Nicanor,
Ibargiiengoitia retine a personajes de diversa naturaleza como un 0so, un mago y un hombre, la
introduccion de un animal en la obra, le permite jugar con el nombre, llamandolo Pérez Oso. La
trama se construye a partir del deseo de llegar a la ciudad de México desde Tulum, introduciendo
también el tema de la invencion y el desarrollo con la creacion de una bicicleta aérea. Finalmente
en Rigoberto entre las ranas remarca la diversidad de los nifios y la discriminacion, también de
tono comico se acerca las rondas populares de la infancia como Doiia Blanca o La vibora de la
mar.

Por su parte, se debe considerar también a Emilio Carballido dentro de los autores mas
representativos de la segunda mitad del siglo XX y resaltar su vinculacioén con el desarrollo del
teatro para la infancia y la juventud; ya que, ademas de escribir un teatro de muy diversa indole,
se dedicod a la promocion de la dramaturgia para publicos jovenes. Carballido fundé la revista
Tramoya de la Universidad Veracruzana (un referente de la dramaturgia mexicana) en donde
inicialmente se publicaron obras creadas en su taller de dramaturgia, de jovenes autores.
Asimismo se encargd de la elaboracion una de las antologias mas emblematicas del siglo XX en
la que se muestran piezas de teatro infantil latinoamericano bajo el titulo E/ arca de Noé (1979).

En dicha antologia el autor incluyd tres obras de su autoria: La lente maravillosa, Guillermo y el
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nahual y Las lamparas del cielo y de la tierra. La antologia fue publicada en 1974 con el apoyo
editorial de la SEP.

Carballido define a su obra La lente maravillosa como un melodrama para nifios muy
pequeiios. Con personajes reales y fantasticos se acerca al mundo de los microbios, dotdndolos de
una capacidad humana como hablar y moverse, mismos que conviven entre nifios y un viejo
quien introduce desde la primera linea la tradicion oral de contar cuentos maravillosos. Por su
parte, en Guillermo y el nahual introduce con misterio y humor la figura del nahual, con ellos las
creencias mexicanas sobre la transformacion de los animales en conjunto con la amistad y la
familia. Mientras que en Las lamparas del cielo y la tierra voltea su mirada hacia lo fantastico en
donde una estrella enviada a la tierra terminara trabajando en un circo. En este sentido su
dramaturgia para la infancia conserva la actitud didéctica del teatro pero con una dosis de humor,
curiosidad y fantasia.

Los autores que sobresalieron a finales del siglo XX son abundantes, la amplia cantidad
de dramaturgos'’ se pueden ubicar en tres categorias principales'':

1.- Autores que cultivaron otros géneros literarios.

2.- Autores que escribian teatro para publico en general

3.- Autores que se especializaron en la dramaturgia para nifos.

Los ultimos mas presentes a partir de los afios setenta.

La conformacion del teatro infantil y juvenil se debid a una serie de circunstancias que

visibilizaron en primer lugar al nifio. La creacion de programas y apoyos de instituciones

oficiales como el INBA, la SEP y el Instituto Mexicano del Seguro Social (IMSS), editoriales

' Para un estudio detallado de los autores véanse Salcedo (2002), Brun (2011) y Garcia Santamaria (2016).
' Estas categorias las agrupo a partir de Salcedo (2002).
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como Editores Mexicanos Unidos y Ediciones Corunda, o publicaciones en revistas
especializadas de teatro como 7ramoya o Paso de Gato.

Durante el siglo XX, los antecedentes editoriales se dieron con la publicacion de unos
cuadernillos que contenian obras de teatro bajo el titulo Galeria de teatro infantil: Coleccion de
comedias para representarse por nifos o titeres de Antonio Vanegas Arroyo. Ademas del trabajo
editorial de Ambrosio Nieto y Angelina Lechuga Jauregui, quienes llegaron a imprimir obras
para nifios. En palabras de Salcedo dichas obras en la actualidad podrian resultar: “Nofias o quizi
sencillamente reflejos realistas” (EIl teatro... 17). La labor editorial permitié hacer visible el
trabajo de los escritores que fueron orientando su creacion hacia los nifios, permitiendo un
registro que de afios anteriores no hubo evidencia.

El florecimiento de la escritura dramatica se hizo evidente gracias a las publicaciones,
pero también a las representaciones que se desarrollaron bajo multiples circunstancias:
obedeciendo a un programa institucional o de manera independiente. La mayor parte de las
escrituras de los diversos autores siguieron inclinadas hacia el teatro educativo. La dramaturgia
entre los afos ochenta y parte de los noventa continu6 al servicio de la educacion, quiza alentado
por los inicios del Programa de Teatro Escolar que impulsé el INBA desde los afios noventa en la
capital del pais y que extendi6 afios después en los diferentes estados. No obstante, a finales de
los noventa, se comenzd a explorar otro tipo de tematicas que resultaran mas propositivas al
cerrar el siglo XX.

En El teatro para niios en México, Salcedo menciona tres rubros por los que transitd
dicha dramaturgia:

1.- La interpretacion de la historia.

2.- El retablo de las maravillas.
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3.- Literatura de transformacion y cambio social.
La siguiente tabla muestra la aportacion principal de cada uno de estos rubros, asi como el

objetivo al que respondian'®.

Tematica Aportacion Objetivo
La interpretacion de Recuperacion de Conformacion de la
la historia. mitos, leyendas y identidad de lo
hechos de la Historia | mexicano para
de México. trasladarlo a escena
bajo una optica
didéctica.
El retablo de las Escenificacion de Resaltar el mundo
maravillas. cuentos clasicos. magico de duendes y
hechiceros.
Literatura de Renovacion en la Diversificacion de
transformacion y escritura dramatica, temas
cambio social. en cuanto a tematica y | comprometidos con
forma de dirigirse a la | el contexto social
infancia. inmediato.

Tabla 1. Rubros en la dramaturgia mexicana para la infancia.
Elaboracion propia, a partir de Salcedo (2002)

Cabe sefialar que entre una y otra orientacion se comparten algunos elementos como, por
ejemplo, la recuperacion del pensamiento magico. Asi llegaremos a observar temas sociales
como la migracidon con un tratamiento mitico ligado a las creencias mexicanas, tal es como el
nahualismo que ya habia tratado Carballido en Guillermo y el nahual, s6lo que ahora en
Golondrinas de Gabriela Roméan veremos otros elementos y un tratamiento diferente del tema.
Sin adelantarme al andlisis de tal obra, también puedo mencionar a Teresa Valenzuela que
construye el contexto migrante a través del juego de la loteria con personajes miticos como la

sirena, su obra Alegria, la loteria escrita en 1989 corresponde a los antecedentes de lo que

"2 El cuadro esta elaborado a partir de la informacién que proporciona Salcedo en El teatro para niiios en México,
para mayor informacion sobre autores y obras remitirse al mismo.
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posteriormente, con el devenir del siglo XXI se acrecentd en las preocupaciones de las nuevas
dramaturgias.

Entre los nombres claves de quienes abrieron este panorama encontramos a Perla
Szuchmacher, de origen argentino, quien desarrolld su dramaturgia en México con temas muy
variados. Fue de las primeras que puso sobre la mesa los temas tabli, con una adaptacion del
cuento holandés Rey y Rey de Linda de Haan y Stern Nijland, Szuchmacher lo llevo a la escritura
dramatica bajo el titulo Principe y Principe, teniendo como tema la homosexualidad.

También encontramos a Maribel Carrasco, dramaturga tabasquefia pero radicada en la
Ciudad de México, quien expandi6 el panorama de los temas tabu hablando sobre los miedos, la
muerte, la diversidad sexual, desde una concepcion poética e incluso filoséfica como se aprecia
en su obra Nirio de octubre, El pozo de los mil demonios, o Beautiful Julia, esta Ultima mas
orientada a publico juvenil.

Otra autora clave para le desarrollo de la dramaturgia para las infancias es Berta Hiriart
quien también se ha encargado de compilar obras de autores de otras latitudes, de realizar
cuadernillos que sirven como apoyo didactico en la educacion teatral infantil, de impartir talleres
y dirigir obras, quien ademas tiene una trayectoria amplia en la dramaturgia de temas como la
desaparicion con ;jDonde estas? El misterio de las nifias desaparecidas, la muerte con [Adios,
querido Cuco! y la guerra con Nifias de la guerra.

Quiza a estas tres autoras debemos la apuesta por un teatro de calidad y de potencialidad
inmediata entre lo que ocurre en la realidad y su relacion con la infancia. Dorte Jansen sefiala en
Feliz nuevo siglo de dramaturgas:

El nimero de voces femeninas que contribuyeron a la profesionalizacion del teatro
infantil es verdaderamente impresionante. Las tres maestras que quizds mas

influyeron en las generaciones actuales son Perla Szuchmacher (;Vieja el ultimo!),
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Maribel Carrasco (El pozo de los mil demonios) y Berta Hiriart (Nivias de la
guerra). Sensibilidad y rigor se encuentran también en las plumas de Moénica Hoth
(Martina y los hombres pdjaro), Amaranta Leyva (Mia), Verénica Maldonado (E!/
viaje de Ulises), Camila Villegas (Las aranias cumplen arios), Conchi Ledn (De
nifios, peces y otros monstruos lunaticos), Eleonora Luna (En busca del Snark),
Gabriela Romén (Cosmica), Chantal Torres (Domadoras de dragones) y Lucila
Castillo (Isla Elefante), por mencionar solamente algunas. (38)
Su apreciacion coincide con la que acabo de mencionar y enfatiza en la escritura draméatica para
la infancia que han desarrollado las mujeres en México. Todas esas voces femeninas del siglo
XXI son mencionadas por Jansen quien también atribuye el sistema patriarcal como un factor
historico para la creacion del teatro infantil: “La escritura realizada por mujeres y los textos
escritos para nifos [...] suelen ser obras en las que tanto la mujer como el nifio son el sujeto
enunciador para dar a conocer su propia vision de los hechos y expresar asi su subjetividad” (39-
40). La relacion establecida entre la mirada femenina y la voz de los nifios es que historicamente
ambos ocupaban un lugar social subyugado.

Por otra parte, sefialaré a una autora que, a pesar de ser quebequense, dotd herramientas
para que las dramaturgas mexicanas se cuestionaran su labor en el terreno de la escritura
dramadtica para jovenes audiencias. Se trata de Suzanne Lebeau que, a partir de un festival
realizado en Aguascalientes en 1999, contagié a la dramaturgia mexicana de inquietudes antes

censuradas. En “Los porqués de Suzanne Lebeau”, Amaranta Leyva apunta:

La historia del teatro para niflos en México tiene un antes y un después. Ese
parteaguas se llama Suzanne Lebeau. Fue en 1999 cuando la dramaturga
canadiense impartio el primero de muchos talleres que daria en el pais, dando a
conocer su poética. Por primera vez en México se habld de la existencia del oficio
del escritor de teatro para niflos y de sus conceptos artisticos. Enseguida, su vision

comenzd a difundirse, entre los autores jovenes principalmente, quienes la
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tomaron como bandera. Hoy, lo que vemos en las salas lleva parte de su
influencia. (4)
Lo que sefala la también creadora de teatro para nifios, resulta importante porque marca
justamente la fecha en que esta dramaturgia comenz6 a mirarse como un concepto artistico y no
solo de entretenimiento o como herramienta educativa. Suzanne Lebeau, que llevaba afios
desarrollando un teatro poético y con temas relevantes en la sociedad y en la infancia dentro de su
pais, sembr6 una semilla hacia la nueva generacion de dramaturgia mexicana para nifios.

En la actualidad, con dos décadas consumidas del siglo XXI, la lista de dramaturgas se ha
incrementado notablemente, la especificidad de un teatro para la infancia ha logrado crear cursos,
talleres y diplomados de los cuales han egresado importantes escritoras que han obtenido
reconocimiento a nivel estatal o nacional. Tal es el caso de la chiapaneca Damaris Disner quien
obtuvo el Premio Nacional de Literatura para Nifias y Nifios 2021, convocado por el estado de
Guanajuato, con JQuién escucha a los geckos?. Esta obra fue escrita durante el Seminario de
Literatura Infantil y Juvenil organizado por SM editores y la Fundacion para las Letras
Mexicanas. La obra habla sobre la leucemia en la infancia, en la que conjunta también un
pensamiento magico que permite darle una tesitura poética a los cambios corporales de quien
padece tal enfermedad.

Entre las jovenes dramaturgas también se encuentra Pamela Ruiz que en 2018 gana el
Premio Estatal de Literatura en la categoria de dramaturgia infantil, convocado por el Instituto de
Cultura de Baja California, por su obra La travesia de las lechuzas que fue resultado del Primer
Diplomado en escritura dramadtica para jovenes audiencias organizado por La Titeria, con apoyo

del INBA. Muestro como ejemplo a estas dos autoras porque de frontera sur a frontera norte
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(Chiapas-Baja California) la dramaturgia para la infancia se expande, ya no se concentra como en
décadas pasadas en el centro del pais.

Ahora la dramaturgia mexicana escrita para la infancia cubre una carencia significativa de
siglos pasados, valora a las nifias y nifios desde una mirada libre de prejuicios y expone
problematicas relevantes al contexto social por el que atraviesa México y que afecta a la infancia
en diferentes niveles. Se ubica al nifio como actor fundamental en la sociedad, en sus conflictos y
sobre todo desde su mirada. Para Salcedo:

Una de las mayores apuestas del teatro para nifios en México, es el valiente
desafio para la adecuacion de los movimientos politicos y sociales de los paises
latinoamericanos en busca de una equidad politica y equilibrio social [...] una
escritura teatral que apela a la conciencia de los miembros familiares,
particularmente a los nifios porque ellos enfrentardn en el futuro préoximo los
grandes retos en todos los ordenes. (E/ teatro... 90-91)

Lo anterior son palabras que se escribian al inicio del siglo XXI. Sin embargo, es una tendencia

que se potencid en la primera década del mismo. En este sentido, Salcedo no se equivocaba

cuando decia que: “Estamos pues en el terreno de la metafora literaria pero también, y sobre todo,

en el desentrafiamiento de la realidad objetiva” (93). Los autores reflexionan, experimentan con

el lenguaje y renuevan los discursos de manera critica.

1.4. La migracion en la dramaturgia para la infancia: Antecedentes y actualidad

El teatro tiene la capacidad de evocar una memoria cultural ligada al contexto en que se produce.
La relacion entre vida cotidiana y teatro siempre ha estado presente, al menos asi se puede
visualizar tanto en los procesos creativos del teatro en general como en gran parte de la
dramaturgia mexicana, incluyendo a la dramaturgia dirigida a la infancia en afios mas recientes.

Por ello, estoy de acuerdo cuando en Frontera, teatro y migracion Hugo Salcedo menciona: “La
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autoria dramadtica del mundo ha comprendido estas necesidades y puesto en ejercicio diversas
practicas escénicas acordes a sus tiempos de produccion, sirviendo como interlocutora de la nuda
realidad” (3). Tal realidad, en el teatro infantil también se ha convertido en material cada vez de
mayor interés para los creadores, como una urgente necesidad, no solo de retratar el mundo sino
de buscar en los publicos jovenes algo que los ligue a los tiempos actuales. Aunque en el
imaginario se tiende a pensar que el teatro para nifios debe responder a la funcion didactica en su
sentido mas simple, en la actualidad los autores proponen textos que retan no sélo la manera
tradicional de acercarse a los nifios, sino también a los adultos.

El tema es un primer aspecto que ha evolucionado en los tltimos diez afos, al menos de
manera mas notable. Se ha visto como una generacion de autores ha construido sus conflictos
bajo la orientacion de tematicas que en un pasado eran consideradas tabu: la muerte (Nifio de
octubre de Maribel Carrasco), la enfermedad (;Quién escucha a los geckos? de Damaris Disner),
la violencia familiar (Mia de Amaranta Leyva), la violencia social (Cosas pequerias y
extraordinarias de Daniela Arroio y Micaela Gramajo’”), la migracion (desde Alegria, la loteria
de Teresa Valenzuela hasta Casting para un hermano de Ulises Soto).

En los ultimos afios, la migracion es un hecho que ha cobrado relevancia en todas las
fronteras del mundo. En torno a esta problematica se han desplegado una serie de imagenes que
involucran a los nifos: horror, desolacion, falta de esperanza. Como planteamiento sociocultural
y politico los desplazamientos migratorios han estimulado criticas y posturas, a veces radicales
como la politica de Donald Trump: “tolerancia cero”. En esta politica se ha ejercido la separacion

del niflo y su madre en los centros de detencion norteamericanos, ademas de otras acciones que

" Investigadores como Jansen y Salcedo, agrupan a esta obra en teatro con tema migratorio; no obstante, a pesar de
que trata la historia de una nifia y su familia que tienen que cambiar de lugar de residencia, el motivo central que
mueve a los personajes es la violencia de Estado, a través de la desaparicion de periodistas. La migracion que se
expone, a diferencia del objeto de estudio de esta tesis, es acompafiada y legal. Aqui estariamos refiriéndonos a otro
tema: el exilio.
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violentan los derechos humanos (Rueda 18, 20). No obstante, el problema migratorio también ha
sido tratado desde décadas anteriores y con gobiernos previos desde la deshumanizacion. En La
politica migratoria de Trump, Pedro Enrique Armendares menciona que:
Cuando Trump llegé a la Casa Blanca heredd la “mdaquina de deportacion”
construida por Bush y Obama, y no tardaria en fortalecerla. Desde enero de 2017
anunci6 diversas politicas relacionadas con sus promesas de campaiia de “deportar
a todos los extranjeros criminales” y “terminar con la inmigracion ilegal”. (43)
Esta estrategia politica implica no solo la deportacion masiva de migrantes indocumentados
procesados por algun delito o detenidos en la linea fronteriza como en afios anteriores se hacia,
sino la detencion y posterior deportacion (a través de redadas y arrestos en sus propios hogares o
lugares de trabajo) de inmigrantes establecidos ya en Estados Unidos que no cuentan con
documento legal para su permanencia en dicho pais. Esto provoca una creciente separacion de
familias (siendo que uno de los motivos de la migracion infantil es la reunificacion familiar) y
segregacion de nifios y jovenes en calidad de ilegales. Dicen Ruiz Peralta y Garcia Cardenas en la
resefia sobre Movilizacion, migracion y retorno de la nifiez migrante. Una mirada antropologica:

Actualmente, los medios de comunicacion, de manera alarmista, han senalado el
surgimiento de una crisis humanitaria en la frontera de México con Estados
Unidos, debido a la presencia de miles de niflos que, sin acompafiamiento de un
adulto, buscan cruzar hacia el pais del norte, con todas las carencias y las
violaciones a los derechos humanos que esto conlleva. (300)
Se debe tener en cuenta que el flujo migratorio ilegal de sur a norte responde a diferentes
circunstancias, consecuencia de conflictos sociales en las que predomina el suefio de un mejor

futuro. De acuerdo con Mario Cabrera y Gloria Valdez en ‘“La nifiez migrante: un sector que

demanda mayor atencion publica”:
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Las motivaciones migratorias de los nifios son heterogéneas y se les relaciona con
la situacién econdmica que viven en sus localidades, la ausencia de padres que ya
habian migrado, el deseo de vivir la experiencia o su vinculacion con las
organizaciones que se encargan de trasladar a los migrantes indocumentados, en
las que se les brinda el cargo de guias. (352)
Estas motivaciones las podemos notar en la literatura dramatica mexicana que ha tratado el tema.
Anteriormente he mencionado de manera general obras que se escriben en la época
posrevolucionaria y que integran personajes y situaciones que son reflejo de las posibilidades
sociales de la época. La dramaturgia del siglo XXI sigue atendiendo tal preocupacion, pero ahora
los personajes y las circunstancias del migrante son diferentes, vemos que los afectados no sélo
son adultos que un dia deciden migrar, sino también los nifios y jovenes en busca de nuevas
oportunidades. De acuerdo con Mirtha Hernandez: “En 2015, en Europa un tercio de los casi cien
mil menores migrantes no era acompafiado por ningin adulto” (7), mientras que —segun la
Unicef— 2, 300 migrantes de la caravana que viajo a mediados de octubre de Centroamérica a
Estados Unidos en 2018 eran nifios, lo que represento el 21% de los afectados, muchos de ellos
sin un acompafante adulto. Ante esta realidad, la migracion como tema de la literatura dramatica
ha cobrado mayor relevancia. No obstante, como he dicho, en el teatro mexicano el hecho
migratorio ha estado presente desde las primeras décadas del siglo XX.

Como antecedentes de las obras dramaticas que han abordado este problema en la primera
mitad del siglo XX —para un publico general; es decir adultos—, encontramos Los que vuelven del
dramaturgo Juan Bustillo de Oro, publicada en 1933 y considerada como una de las primeras
obras con tema migratorio que incluso toca el tema de la deportacion. De 1955 encontramos Los
desarraigados de J. Humberto Robles, que de acuerdo con Salcedo hay: “Un choque

generacional entre los padres que son oriundos de México y sus hijos jévenes quienes, nacidos ya
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en aquel territorio no van a conseguir adaptarse a esa otra forma de vida” (La migracion... 14),
cabe destacar que en esta obra la permanencia en Estados Unidos de los personajes es
completamente legal.

En el periodo que comprende la segunda mitad del siglo XX se encuentra la obra
Espaldas mojadas cruzan el Rio Bravo (1952) de Federico Schroeder Incldn, que aborda la
migracion indocumentada. Los ilegales de Victor Hugo Rascoén Banda, escrita en 1979, quien
desarrolla el conflicto de la obra en la frontera norte donde los personajes tienen pretensiones de
pasar a Estados Unidos de manera ilegal. En 1986 Guillermo Alanis gana el Premio Teatro de la
Frontera Norte por su obra De acd, de este lado. De ese mismo afio también encontramos E/
bracero y el mister, asi como ;Cuanto ilustran los viajes! de A.L. Jauregui y Filiberto Diaz. Tres
afios después El viaje de los cantores de Hugo Salcedo, es merecedora del premio Tirso de
Molina y publicada por primera vez en 1989.

En afios mas recientes se ubica E/ tiradito de Antonio Zufiiga que en 2002 gand el Premio
Nacional Nuevo Ledn de Dramaturgia. La cubeta de los cangrejos de Juan Carlos Embriz y Arde
Feénix de Agustin Meléndez, ambas de 2010. Are you bringing something from Mexico? de
Daimary Sanchez, es una aportacion valiosa para el teatro de migracion que, merecedora del
Premio Nacional de Dramaturgia Wilberto Canton, se basa en hechos reales de tres migrantes
indocumentados y las injusticias cometidas contra ellos. Cabe destacar la puesta en escena de
Amarillo de Gabriel Contreras, que parte del poema “Muerte” de Harold Pinter, para describir
escenas en la frontera norte de México, con problematicas que se desprenden de los conflictos de
violencia y desapariciéon bajo la idea de cruzar el muro entre México y Estados Unidos.
Asimismo Dos personas se tocan brevemente, de Martin Acosta quien centra la trama en el

encuentro entre los migrantes y el grupo de mujeres conocido como Las Patronas.
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Finalmente quiero mencionar una puesta en escena realizada por compafiias de varios
paises, se trata de Ganou-Gala, la travesia, escrita por Héléne Ducharme (Quebec/Canada),
Hamadoun Kassogué¢ (Mali), Patrick Mohr (Suiza) y Humberto Pérez Mortera (México), este
trabajo multicultural —de acuerdo al programa consultado en el Sitio Web de Théatre Motus—
recurre al: “Mito ancestral dogon, donde un buitre aprovecha que una madre deja a sus gemelos
solos unos instantes para llevarselos y  confidrselos al dios = Amma”
(www.theatremotus.com/es/ganou-gala/), asimismo utiliza el viaje de las mariposas monarca para
expresar la migracion humana y la busqueda de la identidad. Estas ultimas obras son escritas y
representadas en la segunda década del siglo XXI. En general todas las obras mencionadas
evocan la violencia y el desamparo del migrante y muestran un problema que se acrecent6 al
llegar el siglo XXI',

En este siglo prolifer6 la dramaturgia para las infancias que expone el tema de la
migracion, aunque previamente ya habia indicios del tema en obras como Alegria, la loteria
(1989) de Teresa Valenzuela, Farsa del valiente Nicolas (1989) de Jorge Ibargiiengoitia y
Corajin, corajon, corajote (1997) de Alejandro Licona, las tres conforman parte de los
antecedentes por mencionar circunstancias y personajes migrantes, aunque no son nifias o nifos
quienes viajan solos en esa migracion, como ocurrira en las obras escritas dentro del siglo XXI.

Las propuestas que se han desarrollado propiamente durante las primeras dos décadas del
siglo XXI representan voces de diversos puntos geograficos, como también se ha mencionado

anteriormente, la migracion ha ocupado ahora las preocupaciones de dramaturgos y dramaturgas

'* Quiero destacar también la labor de investigacion entorno al término de “Teatro de Frontera”, que no
necesariamente recurre al tema de la migracion, sino que desarrolla diversas tematicas como los feminicidios o el
narcotrafico, entre otros temas recurrentes en la frontera. Para un estudio mas detallado de este término se
recomiendan revisar: Teatro del norte y fronterizo de Armando Partida Tayzan y las publicaciones Dramaturgias
fronterizas, Dramaturgia en contexto, Casi muerte, casi vida: Manifestaciones teatrales en la frontera norte de
México de Rocio Galicia.
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de todo el pais. No son solamente autores del norte de México o del centro quienes se ocupan de
esta escritura.

Como primer referente en el teatro para la infancia del siglo XXI con tema migratorio
encontramos Martina y los hombres pdjaro” de Monica Hoth (2003). Esta obra se escribe con el
apoyo de una beca del programa del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes (FONCA)
durante el periodo 2002-2003. En una entrevista personal la autora comenta que a partir de su
cambio de residencia de la ciudad de México a San Miguel de Allende se encontr6 con el
problema de la migracion:

Yo sabia a nivel estadistica, a nivel periédicos, documentales de vez en cuando,
pero no era un tema que me tocara. Cuando me vengo a vivir acd me encuentro
con que la migracion es un tema muy fuerte. Una sefiora me empieza a contar de
las historias de sus hijos migrantes y de su hija que su marido se fue al otro lado y
nunca mas regreso, bueno regresé y luego se volvio a ir. Entonces como que me di
cuenta que es una realidad muy grande, muy fuerte y que toca a una clase social
que no es la clase media sino que es mas para abajo en su mayoria. Guanajuato era
en aquel momento el estado con un indice mas elevado de abandono familiar. Los
hombres se van, por patrén regresan, se vuelven a ir y ya nunca mas regresan

(Hoth).
Como se puede notar, el detonante para la escritura de Martina... fue el encuentro con otra
realidad que antes no la vivia de cerca, y a pesar de que ella no se identificaba con la situacion,
podia empatizar con la migracion desde otra perspectiva: el abandono familiar. Dice: “Puedo
ponerme en los zapatos de los nifios abandonados por sus padres” (Hoth). Asi fue que decidio
comenzar con su proyecto de escritura. En la misma entrevista, Monica Hoth menciona como sus

influencias a Maribel Carrasco quien le da el elemento de la premisa, luego a Suzanne Lebeau

"> En adelante se utilizara el titulo en la abreviatura Martina... y sélo en la primera mencién de cada capitulo se
conservara el nombre completo.
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quien le ensefia a escribir desde la metafora. Bajo esta orientacién y dentro de su contexto
geografico encuentra en las aves migratorias su propia poética.

Posteriormente, Historia del otro lado (2005) de Angel Hernandez'® vuelve a tocar la
ausencia del padre y su busqueda a través de una nifia de ocho afios. En esta obra la mama
tampoco emigra y es quien le explica a la nifia que su padre se fue al otro lado. Papd esta en la
Atlantida (2006) de Javier Malpica, coincide con la obra de Hoth y con la de Hernandez, ya que
el personaje migrante es el padre que busca una oportunidad de trabajo y los hijos (dos nifios)
emprenden su busqueda'’. Otra obra en la que se toca el tema de la migracion es El vuelo de
Cliserio de Antonio Rodriguez (2007) que igualmente instala a sus personajes en la frontera norte
y vuelve a coincidir con Martina... en la referencia del vuelo mas fisico pero también espiritual,
que ya en capitulos siguientes se analizara.

Al comenzar la segunda década del siglo XXI se publica Golondrinas de Gabriela
Roman'® (2014), que también retoma la metafora del vuelo para plantear la situacion de los nifios
en su viaje a la frontera, ademas juega con historias de cuentos clésicos y creencias de cultura
popular mexicana. El sur viaja en tren de Enrique Olmos de Ita (2016) es una obra en la que ‘la
bestia’'’ cobra relevancia como en Golondrinas, ya que es evocada como el espacio donde
ocurren la mayor parte de las acciones, la multiplicidad de voces infantiles muestra las

adversidades siempre duras por las que pasan los nifios y niflas migrantes. Una bestia en mi

'® Vale la pena revisar el trabajo de este dramaturgo, ya que ha basado su escritura en la investigacion practica en
contextos de violencia, éxodo, abandono y desplazamientos dentro y fuera de México; ademas de ser fundador de la
compaiiia Teatro para el Fin del Mundo.

7 Los personajes en escena no tienen nombre, en el texto aparecen con los simbolos: >: y <: que representan a un
nifio de 8 afios y su hermano de 11 afios. El uso de los signos tipograficos apunta a la idea de trasladar la identidad de
estos personajes a la infancia migrante en general y no un problema particular con nombre propio.

' La dramaturga también ha orientado su escritura exclusivamente a las infancias y las juventudes; sus temas los
apunta hacia aquello que casi no se dice pero sucede cada vez mas como las desapariciones (Iridiscentes), el suicidio
(Césmica), desplazamiento interno y discriminacion (Quetzalli), violencias, abuso y olvido hacia la juventud (Coctel
Molotov).

" La ‘bestia’ es el nombre con el que coloquialmente se nombra al tren que cruza México de sur a norte y en el que
viajan sobre su toldo muchos migrantes indocumentados.



57

Jjardin de Valentina Sierra (2016) también evoca el paso del tren, sdlo que desde la mirada de un
nifio que no tiene que migrar (en un inicio) sino que en el patio de su casa, su madre recibe y
ofrece comida a los migrantes que llegan en el tren. Pdjaros en la frontera de Chantal Torres
(2017), nos sitia en la frontera norte donde se deciden varios nifios y nifias migrantes a cruzarla
bajo una perspectiva ludica donde cada personaje tendra un sobrenombre que les permita volar.
El pez que aprendio a volar de Miguel Loyola (2017) es otra de las obras que se acerca a la
metafora del vuelo para representar las historias basadas en la experiencia real de nifios de la
sierra de Querétaro que tuvieron que emigrar™.

A finales de la segunda década, se encuentra La vieja rabiosa del norte (2018) de Antonio
Z10niga, esta obra entra en la categoria donde la frontera cobra personificacion en el imaginario de
los nifios, quienes la ven justamente como una “vieja rabiosa”, el punto de partida para la trama
son las preguntas que se realizan en la Corte Federal de Inmigracion a los nifios que ingresan sin
documentos legales para su estancia en Estados Unidos®', asi se muestran diferentes historias y
motivaciones de los nifios migrantes no acompafiados por adultos. Jando (2019) y Fantasmitas,
cinco sueros regresando al sur (2019), ambas de Oz Jiménez, son obras en la que igualmente se
observa a un grupo de nifios migrantes que bajo la perspectiva de otro mundo posible deciden
regresar a su patria original.

Finalmente, en 2021, Casting para un hermano de Ulises Soto, gand el Premio Nacional

de Dramaturgia Manuel Herrera. La obra versa a partir de testimonios de nifios migrantes

% Cabe destacar que el proceso de escritura fue un proyecto en el cual trabajé con nifias y nifios de la sierra, en
palabras del autor: “Trabajo con 18 nifios que han sido ajenos al teatro, por eso cuando escribo los textos lo hago
frente a ellos, pues van repitiendo todo a su forma de ser. Asi se modifica el escrito a como ellos lo sienten”
(www.eluniversalqueretaro.mx/vida-q/29-03-2017/ninos-de-la-sierra-hablan-de-migracion). De esta manera la obra
ha sido escenificada por los propios nifios, dando mencion a otra categoria: Teatro hecho por nifias y niflos de
Meéxico. Es decir, ya no para los nifios; sino de los nifios.

! Esto remite a la obra Los nifios perdidos. Un ensayo en cuarenta preguntas, (2016). de Valeria Luiselli quien
desde su vivencia como traductora de la Corte Federal de Inmigracion en Nueva York, desarrolla su ensayo para
mostrar testimonios de nifias y nifios que son entrevistados.
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indocumentados en la frontera de Chiapas. La obra inicia con esta dedicatoria: “Dedicado a las
nifias y nifios valientes y sofiadores y a sus madres que compartieron las historias de los viajes
que hicieron juntos buscando a su familia mientras construian nuevas familias en el camino” (1).
En esta obra convive una nifia hondurefa con un nifio mexicano, abriendo asi un horizonte en el
que nos permite ver la problematica desde los migrantes centroamericanos en donde el territorio
de México se vuelve un camino de transito. Los juegos, las rondas infantiles y el lenguaje local
dan caracter a los personajes y determinan sus acciones.

A continuacion muestro una tabla de estas obras y autores con el fin de visualizar la

variedad geografica desde donde se escribe.

Autor Obra Aiio Estado
Monica Hoth Martina y los hombres 2003 | Guanajuato
pdjaro

Angel Herndndez | Historia del otro lado 2005 | Tampico

Javier Malpica Papa esta en la Atlantida 2006 | Ciudad de
M¢éxico

Antonio El vuelo de Cliserio 2007 | Coahuila

Rodriguez (Frino)

Gabriela Roman Golondrinas 2014 | Morelos

Enrique Olmos de | El sur viaja en tren 2016 | Hidalgo

Ita

Valentina Sierra Una bestia en mi jardin 2016 | Ciudad de
M¢xico

Chantal Torres Pdajaros en la frontera 2017 | Baja
California

Miguel Loyola El pez que aprendio a volar | 2017 | Querétaro

Antonio Zufiiga La vieja rabiosa del norte 2018 | Chihuahua

Oz Jiménez Jando 2019 | Jalisco

Oz Jiménez Fantasmitas, cinco suenios 2019 | Jalisco

regresando al sur
Ulises Soto Casting para un hermano 2021 | Chiapas

Tabla 2. Lista de autores y obras que han tratado el tema de la migracion

en el periodo de 2003-2021.
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Como se puede percibir la diversidad de propuestas dramaticas también remite a zonas
geograficas muy variadas, dejando claro que la migracion es un problema de distintas latitudes,
tan complejo también en su interior, ya que si bien las obras se inscriben en el tema migratorio,
tal tema lleva a las escritoras y los escritores a mostrar otros topicos como el abandono, la
orfandad, la soledad, la explotacion sexual, las drogas, el refugio, la muerte, la violacion de los
derechos humanos; pero también se percibe un cardcter optimista donde los personajes
construyen lazos de amistad, solidaridad, ayuda e incluso se convierten en familia, transformando
la dura realidad en simbolos y metaforas, creando mundos poéticos.

La dramaturgia para la infancia con tema migratorio ejerce un papel fundamental en el
teatro de critica social y politica; asimismo reclama justicia, exponiendo los temas y experiencias
dolorosas que a veces se pretenden ocultar. A través de la escritura, el tema de la migracion se
convierte en una experiencia estética en donde las palabras develan imagenes y metaforas que
hacen menos dura la realidad, porque el nifio necesita de fantasia pero también es actor
fundamental en los hechos sociales.

Ahora bien, el vinculo del teatro con lo social no sélo se ejerce por medio del tema que se
muestra en el texto escrito; sino que se adhiere a través de su especificidad, al ser un
acontecimiento que retine a los espectadores en un mismo tiempo y espacio. En consecuencia, la
reflexion que planteo a continuacion se deriva de pensar al teatro como una experiencia

metaforica.
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1.5. Especificidad del teatro: convivio, expectacion y acontecimiento poético

Como se mencion6 al inicio de este capitulo, el teatro siempre ha estado vinculado con su
realidad circundante y ha sido producto del devenir social; ya sea orientdndose hacia una u otra
funcion ligada a la ideologia dominante o para desprenderse justamente del dominio institucional.
En cualquiera de sus formas el teatro y la sociedad caminan a la par. El teatro denuncia de una
manera que con otros medios no es posible. Por ello, su caracter especifico debe considerarse en
la relacion que se establece con el espectador. La peculiaridad de este género es la encarnacion
del texto en un escenario ante un grupo de personas que lo observan.

Al respecto, Mario Cantu plantea en Filosofia de la dramaturgia que el teatro: “Es
acontecimiento y como tal es efimero” (15), misma idea se encuentra en Escribir para publicos
jovenes de Suzanne Lebeau, quien dice: “[El teatro] no existe mas que en el momento del
encuentro” (54). Esto, a diferencia de otros géneros literarios, da una pauta para pensar en el
teatro en su particularidad. Siguiendo con esta idea, en Introduccion a los estudios teatrales de
Jorge Dubatti se mencionan tres factores que intervienen para que el teatro como acontecimiento
se distinga de otros acontecimientos: “El teatro es la fundacién de una peculiar zona de
experiencia y subjetividad en la que intervienen convivio-poiesis-expectacion” (34). A
continuacion muestro una tabla con la nocion de cada uno de estos elementos, es importante notar
que no se tratan de definiciones, sino de una breve explicacion a partir de Introduccion a los

estudios teatrales de Dubatti y Filosofia de la dramaturgia de Cantu.



Subacontecimiento

Introduccion a los estudios
teatrales de Jorge Dubatti

Filosofia de la dramaturgia
de Mario Cantul.

Convivio

Llamamos convivio 0
acontecimiento convivial a la
reunidon, de cuerpo presente

(36).

Reunion de cuerpos

presentes en interaccion. (16)

Expectacion

Expectacion, por lo tanto,
debe ser considerada como
sindnimo de vivir-con,
percibir y dejarse afectar en
todas las esferas de las
capacidades humanas por el
ente poético en convivio con
los otros (artistas, técnicos,

espectadores). (42)

Alguien que observa lo que
otro hace [...] Supone una
relativa conciencia de que
aquello que estd expectando
no pertenece a la realidad
cotidiana [...] Corresponde a

una realidad alterna. (16)

Acontecimiento

poético

Llamamos pofesis al nuevo
ente que se produce, y es, en
el acontecimiento a partir de
la accién corporal. [...] La
poiesis teatral se caracteriza
por su naturaleza temporal

[...]

acontecimiento y un objeto a

efimera. Poner un

existir en el mundo. (38-39)

Creado por cuerpos en accion

[...]

necesariamente de naturaleza

Estas acciones son

metaforica. (17)

Tabla 3. Elementos en interaccion para visualizar al teatro como acontecimiento.
Elaboracion propia a partir de Dubatti y Cantu.
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Como se observa en la tabla anterior, lo que hace Cantu es retomar los conceptos que establece

Dubatti, por ello tanto uno como el otro sefialan que existen tres elementos en interaccion que

hacen posible que el teatro sea acontecimiento. Cantl llega a la conclusion de que: “La forma de
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existencia del teatro es la de un acontecimiento poético que es expectado en situacion de
convivio” (17). Ahi estan reunidos los tres elementos que hacen posible distinguir el teatro, ya no
solo de otros géneros literarios sino de otros acontecimientos.

Aunque aqui me propongo el andlisis de los textos dramaticos y no de la puesta en escena
—en tanto que cada texto genera multiples concepciones de representacion—, el hecho de pensar al
teatro como una realidad alterna que hace existir objetos o acontecimientos de otro modo distinto
que en la realidad cotidiana, permite la relacion también del texto escrito con su caracter poético
que posteriormente, derivard en efimero. Cristian Palacios en Hacia una teoria del teatro para
nifios reafirma esta idea cuando escribe:

El texto de una obra es con respecto a ella una suerte de voz de la cual la obra es
cuerpo. Un cuerpo extraio, efimero, intangible, que se diluye al momento en que
se termina cada presentacion para emerger nuevamente intacta en la funcion
siguiente. (47)
No obstante, desde el texto escrito se observa la creacion de mundos (escénicos y sociales)
posibles. El teatro es una representacion de la realidad que entra en otro orden de la
cotidianeidad. Dice Lebeau: “Hay que preguntarse entonces qué mundo es el que mostramos a los
nifios” (56). La dramaturgia actual busca entre conflictos reales no dar respuestas, sino generar
mas preguntas sobre lo humano.

Desde 2002 Salcedo planteaba que: “[La dramaturgia actual es] composicion dramatica
para ninos enfocada en la busqueda de urgentes y adecuadas soluciones para los problemas
colectivos” (El teatro... 3). Ahora que hay un gran nimero de obras dramaticas orientadas a los
temas sociales, también es importante reconocer que, como lo escribe Palacios: “El hecho de que
sean practicas con fines sociales, no debe hacernos perder de vista que su importancia radica en

que son, sobre todo, una forma de darle sentido al mundo que nos rodea” (38). Tal sentido en el
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universo de la infancia se da por medio del proceso simbolico y la imaginacion. Por ello, dice
Palacios: “El teatro para nifios es uno de los espacios sociales donde chocan y se entrecruzan las
potencialidades de una cultura con la dimensién mas radical de la imaginacion™ (38). La manera
de poner en escena o de escribir para las jovenes audiencias las problematicas sociales del mundo
que nos rodea, pone atencion justamente a la imaginacion del nifio y su proceso de simbolizacion.

Como mencioné al inicio, el teatro evoca las formas culturales y sociales; toma a la
realidad como materia prima, y traslada un espacio geografico al espacio metaforico. “El texto
literario es un proceso de conversion del hecho ficticio que relata un acontecimiento real y el
discurso discurre a la par de las practicas sociales que definen a una sociedad” (Beltran 119).
Salcedo y Spears mencionan que los autores: “Desde el terreno de la ficcion hacen una llamada
de atencion para divisar las profundidades y contornos de este fenomeno historico, actualizando
las novedades de este transito forzoso y violento” (14). Cabe sefialar que hoy, mas que nunca, la
migracion es un tema que ocupa los escenarios, que mueve los pensamientos de dramaturgos
dispuestos, comprometidos y convencidos de que en el teatro para nifios puede hablarse de
cualquier tema siempre que se relacione con el nifio y pueda proporcionar un hilo de esperanza.

Si bien he adelantado algunas pistas como la metafora, la simbolizacion y la creacion de
mundos poéticos, a continuacion se hard una revision tedrica que comience a marcar el camino
para comprender las imagenes que se desprenden del proceso de simbolizacion y asi poder
identificar las formas en que la migracion se articula en la creacion dramatica dirigida a publico

infantil, para después sefialar las particularidades de las obras que seran analizadas.
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CAPITULO II. DE LO IMAGINARIO SIMB(’)LI(:p A LA CONFIGURACION DE
IMAGENES PRIMORDIALES. PERSPECTIVA TEORICA

El andlisis de las obras dramaticas seleccionadas exige un nivel de comprension simboélica que
permita identificar la manera en que la escritura dramatica se desarrolla; es decir, cuéles son las
imagenes que se plasman y cudl es el proceso de simbolizacion de la migracion y lo que la rodea.
Por ello, en este capitulo se expone la perspectiva tedrica de lo imaginario simbdlico.

Desde este angulo, se daran ejemplos concretos de obras secundarias que ya he
mencionado en el capitulo anterior, pero también me aproximaré a mencionar algunos elementos
de las obras por analizar en los capitulos 3 y 4, esto con el fin de articular las imagenes del vuelo
y el andlisis de los personajes como configuracion de imégenes primordiales o arquetipos
relacionados con figuras mitologicas.

Como antecedente, expondré nociones especificas de la hermenéutica simbodlica,
remitiéndome a las investigaciones de Andrés Ortiz-Osés, Luis Garagalza y Blanca Solares,
quienes hacen un acercamiento a la conexion entre dos ambitos: la hermenéutica y el simbolismo
desde los estudios de la cultura hispanoamericana.

Posteriormente me centraré en los planteamientos que formula Gilbert Durand respecto a
la imaginacién simbolica y su relacion con el mito y el arquetipo. El didlogo que se establece con
este autor llevara a su vinculacion con las investigaciones de Carl Gustav Jung sobre el arquetipo.
Este estudio se desarrollard a partir de Arquetipos e inconsciente colectivo, El hombre y sus
simbolos, asi como La vida simbdlica, que aportan y esclarecen algunas nociones retomadas por
los estudios de lo imaginario y el simbolo. Por lo tanto, también se mencionaran otros aspectos de
lo simbolico desde Paul Ricoeur y Suzanne Lebeau, esta ultima especialista en teatro para
jovenes audiencias; asi se llegara a la vinculacion tedrica de lo imaginario simbélico con relacion

a la escritura dramatica para la infancia.
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Después de haber concretado los conceptos tedricos sobre imaginacion se expondran las
imagenes del vuelo a partir de los preceptos que Gaston Bachelard establece en su libro El aire y
los suerios, y donde se ocupa principalmente de sistematizar las imagenes dindmicas del vuelo de
acuerdo a su movilidad, en este caso imagenes del aire ligadas a la literatura. Lo anterior con la
intencion de ir enmarcando una teoria sobre las imagenes del vuelo en la dramaturgia con tema

migratorio, desde una perspectiva también simbolica.

2.1. Apuntes sobre hermenéutica simbdlica
Se ha decidido utilizar la hermenéutica simbolica como herramienta interpretativa, ya que
permite desarrollar el estudio de lo imaginario desde una perspectiva abierta en la que los
simbolos develan su significado de acuerdo al contexto en el que es producido. Ademas, esta
herramienta permite la interrelacion con los conceptos de simbolo y arquetipo que a su vez
conduciran los analisis posteriores de las obras.

Si me remito a la antigiiedad, es en Grecia donde —a través de la figura de Hermes— se
relaciona al lenguaje y la palabra con la interpretacion de textos. Luis Garagalza sefiala esta
nocion:

Descrito por Homero como mensajero de los dioses, Hérmes traslada-traduce la
voluntad de los dioses a un lenguaje accesible a los hombres, estando por ello
también presente en la palabra hermeneuein cuando se entiende, en particular,
como el arte o técnica del hermeneutés o intérprete que se encarga de traducir a un
lenguaje inteligible, al propio griego, lo dicho de un modo extrafio,
incomprensible, <<barbaro>>, y cuando se entiende, de un modo mas general,

como la accion de explicar o de <<significar algo hablando>>. (5)

Este concepto se trasladard a diversos ambitos a lo largo de los estudios, especialmente

filosoficos, en donde se empleard a la hermenéutica como herramienta interpretativa con giros y
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necesidades que responden al pensamiento de cada época. No obstante, a pesar de las diferentes
reflexiones que ha incitado como disciplina a lo largo de la historia de la filosofia, en este
apartado me centraré en su planteamiento simbolico.

Respecto a lo anterior, quiero mencionar tres posturas que coinciden en la recuperacion de
lo simbolico. De acuerdo con Andrés Ortiz-Osés en Amor y sentido. Una hermenéutica
simbolica: “Mientras que en la semantica estudia el mero significado dado, la Hermenéutica trata
el significado humano o humanado, asi pues la significacion simbdlica” (29). Por su parte, Paul
Ricoeur dice: “En la hermenéutica es donde se anuda la donacioén de sentido por el simbolo y la
iniciativa inteligible del desciframiento” (Finitud... 484). Finalmente, a decir de Blanca Solares:

La hermenéutica simbdlica (de la raiz griega hermenia: interpretar) parte del
reconocimiento de que el ser humano no sélo vive el mundo como tal sino que lo
interpreta siempre, es decir, que paralela a una intervencion activa en la realidad,

el hombre la percibe y la capta haciéndose de ella una re-presentacion. (15)

Estas nociones coinciden en el hecho de que la hermenéutica se extiende hacia la significacion
simbolica y acercan a la visiéon que concibe a los seres humanos como animales simbdlicos,
capaces de interpretar y de crear horizontes de sentido. La hermenéutica simbdlica lleva a dicha
apertura. Al respecto Lanceros comenta:

La hermenéutica simbdlica no es la <<mera>> exposicion sistematica de los
ambitos simbolicos. No es la descripcion y el catdlogo de los simbolismos
compartidos. Es una filosofia que hace del sentido la clave del pensamiento.
Pregunta y horizonte. Y postula que el sentido lo elabora y construye el humano
no en su faceta de animal racional (o no s6lo), o en su version de animal
<<laboral>>, que manipula instrumentos: sino, sobre todo en su radical
constitucion simbolica. Por cuanto proyecta simbolos, el humano construye
mundos de sentido; mundos entiéndase bien, en los que tiene cabida toda la dicha

y toda la desdicha, y todo el sinsentido, y el horror. (XVIII)
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En mi opinion, es importante resaltar que la literatura es una de las formas en que el hombre crea
mundos de sentido; asi, la literatura dramatica destinada a publicos infantiles se relaciona con la
cualidad simbdlica, siendo ésta también una cualidad del pensamiento en la infancia, no solo
desde una perspectiva de la psicologia evolutiva sino desde la antropologia simbolica y la
psicologia analitica, en donde el nifio es creador de universos de sentido. Por ello, las visiones
anteriores respaldan la postura desde la cual parto para la posterior interpretacion y
desciframiento de la dramaturgia aqui analizada.

Quiero destacar el pensamiento de Suzanne Lebeau quien en Escribir para jovenes
audiencias elige y expone a la metafora como elemento primordial. Desde su punto de vista la
metafora es entendida como: “Esa chispa que resiste al tiempo, la estructura, la que toma una
forma concreta, llena un vacio que no existia antes de que la conciencia lo creara” (93). De
acuerdo con Lebeau, la metafora se extiende mas alld de la figura retdrica, tendiendo asi un
puente entre universos de sentido, lo cual estd estrechamente ligado con el teatro infantil,
especialmente con las obras dramaticas elegidas. Mas adelante se vera como el imaginario de los
personajes infantiles puede reinterpretar su realidad para hacer mas llevadero su trayecto como
migrante. Un ejemplo es la escritura de las dramaturgas que simbolizan en las aves a los hombres
migrantes y plantean los peligros que corren los nifios en la frontera como auténticas aventuras.

La nocion de lo simbolico en el humano, la retomo de los estudios antropologicos de
Gilbert Durand, quien funda y desarrolla su trabajo dentro del Circulo de Eranos. Como
acercamiento a esta perspectiva, Solares apunta que el estudio de lo simbdlico necesita de la
hermenéutica en su sentido antropoldgico ya que es a través de esta que se pueden comprender:
“Los distintos universos simbdlicos de sentido en las diversas culturas” (395). A partir de esta

reflexion entre la cultura y el ser humano, lo simbolico tiende a una apertura de sentido que no se
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limita al simbolo como algo dado con un solo significado.

Por su parte, el teatro como arte de representacion, tiene en su camino un universo
simbdlico desde sus origenes en los rituales griegos. A pesar de las rupturas y disposiciones
actuales de lo posdramatico®, el teatro se liga al nivel simbolico por la capacidad de evocacién

de aquello que no se dice, sino que se proyecta desde la imaginacion puesta en accion.

2.2. El simbolo como apertura de sentido
En el primer capitulo se hablé sobre el poder de representacion que tiene el teatro y su relacion
con la sociedad a través de diferentes épocas; de esta manera no es dificil entender el vinculo
entre la ideologia y la préctica teatral. La manera en que el arte dramatico crea la forma para
proyectar su percepcion del mundo, es sujetada por simbolos y formas imaginarias que se
construyen en dos niveles de lo humano: lo consciente y lo inconsciente™. Esta afirmacion,
formulacion propia, remite al pensamiento de Carl G. Jung.

El psicoanalista suizo ve en la literatura: “Una de las actividades animicas que dan forma
a los contenidos inconscientes” (La vida simbolica 86). Asimismo, analiza especificamente al
drama como acontecimiento —ademas de cultural- magico, que: “Reproduce una situacion
eminentemente psicoldgica que se da a menudo y con muchas variaciones en la existencia
humana, por lo que es expresion y al mismo tiempo ocasion de un arquetipo de difusion universal
y revestido de formas diversas” (86). Estas formas diversas que se presentan a través del tiempo
en un nivel psiquico, inconsciente, se traducen en imagenes simbolicas que escapan de una unica

manera de interpretar.

2 yéanse Teatro posdramdtico (2013) y Tragedia y teatro posdramdtico (2019) de Hans-Thies Lehmann.

> Aqui, quiero precisar que esta separacion entre consciente e inconsciente se da porque el contenido consciente de
las obras devela un sentido oculto, el cual corresponde en términos de la psicologia analitica a la parte inconsciente
no so6lo del hombre sino de la cultura misma en que se desarrolla.



69

Para ligar la representacion del mundo en su forma dramatica, retomo el apunte que hace
Durand cuando dice que existen dos formas de representar el mundo, una directa y otra indirecta.
La primera tiene que ver con la percepcion y las sensaciones; la segunda con todo aquello que no
se puede experimentar a través de los sentidos, pero se puede representar —por medio de la
imaginacién— un objeto ausente mediante una imagen. Este aspecto resulta crucial en el teatro, ya
que es una de las caracteristicas de su especificidad. Por tal motivo, se han desarrollado estudios
especificos como la semiotica del teatro, que analiza las representaciones teatrales desde los
signos no lingiiisticos puestos en escena’’. Sin embargo, regresando a los estudios de la
hermenéutica simbdlica, Durand negara la semidtica como mero estudio del signo. El signo en
una definicion tradicional refiere:

En general, todo fendmeno u objeto que representa algo que generalmente es
distinto, a lo cual sustituye al referirsele. Es decir, todo dato perceptible por los
sentidos (visual, auditivo, etc., por ejemplo un sintoma) que, al representar (pues
es representante) algo no percibido, permite advertir lo representado (por ejemplo
la enfermedad). (Beristain 450)
Como se observa en la definicion que ofrece Helena Beristain en su Diccionario de retorica y
poética (1995), el signo es una representacion o sustitucion de un objeto ausente por uno referido.
Sin embargo, cabe sefialar que Durand hace notar que histéricamente los conceptos que se usan
para referirse al simbolo son indistintos y que pueden caer en confusiones. El autor distingue dos

tipos de signos: arbitrarios y alegdricos. Los signos arbitrarios hacen referencia a una realidad

posible de representar, mientras que los signos alegoéricos pueden funcionar como

** La semidtica del teatro como disciplina tiene sus antecedentes en los estudios del signo desde la lingiiistica y la
filosofia, tuvo su mayor reconocimiento entre los afios setentas y ochentas; ya que abonaba un campo poco
explorado, resaltando que el objeto de los estudios teatrales era la representacion. Dos textos importantes de aquella
época fueron Semiotica teatral (1989) de Anne Ubersfeld y Semidtica del teatro: del texto a la puesta en escena
(1987) de Fernando del Toro. En una edicion mas reciente (2014) de este ultimo, se sefialan las carencias que no
pudo cubrir tal disciplina y que por lo tanto en la actualidad se necesitan de otras teorias que tomen en cuenta el
contexto social y cultural en el cual se desarrolla el teatro.
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representaciones de cualidades espirituales o morales (Durand, La imaginacion 12). Este tipo de
signo, fue un elemento del que se vali6 el teatro en algunas épocas para representar cierto tipo de
abstracciones.

En México, por mencionar un caso, algunas obras dramaticas de Sor Juana se
construyeron a través de alegorias. Dadas las condiciones sociales y religiosas de la Nueva
Espatfia, el significado de tales alegorias se concretdé de acuerdo a los valores que se dictaban y
permitian poner en juego, pero también como imagenes de algo universal. En el teatro destinado
a nifios, especialmente durante los inicios del teatro escolar, se escribian y representaban obras en
donde los personajes eran encarnaciones de alegorias, el significado se traducia como algo
inamovible y con cierto fin moralizante™. Asi, el signo alegérico se manifiesta en imagenes muy
precisas pero negadas a la amplitud de la realidad que se pretende representar. El simbolo en
Durand conduce a una especie de revelacion, es: “Representacion que hace aparecer un sentido
secreto” (15). Apoyandose de A. Lalande y Carl G. Jung, explica que:

Se puede definir el simbolo, de acuerdo con A. Lalande, como todo signo concreto
que evoca, por medio de una relacion natural, algo ausente o imposible de
percibir; o también, segiin Jung: <<La mejor representacion posible de una cosa
relativamente desconocida, que por consiguiente no seria posible designar en

primera instancia de manera mas clara o mas caracteristica>>. (La imaginacion...
13)
La cita anterior orienta al simbolo como una evocacidon y una representacion de algo ausente o
desconocido, que so6lo es posible nombrar por medio del simbolo. Aunque podria parecer
ambiguo o poco comprensible, estas pequefias enunciaciones que va dando Durand a lo largo de

su obra, sirven para acercarse a una formulacion mas abierta sobre el uso de dicho término.

25 Proyectos como Teatro Escolar de la SEP, Teatro guifiol del INBA o Teatro Indigenista del INT se rigieron bajo
este perfil.
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Para esto, Durand revisa algunos aspectos de Paul Ricoeur, como los tres niveles del
simbolo: césmico, onirico y poético. El primero extrae lo visible del mundo, el segundo trabaja
con el material del suefio y lo intimo, el tercero hace uso del lenguaje concreto. Ricoeur
menciona que el cielo, el sol y la luna son realidades césmicas: “De esta forma, el simbolo-cosa
es potencia de innumerables simbolos hablados que, a su vez, se anudan en una manifestacion
singular del cosmos” (Finitud... 176). En este sentido, la presencia de realidades visibles del
mundo tiene una proyeccion amplia dentro del proceso de simbolizacion; por ejemplo, se vera
codmo los pajaros le dan potencia simbolica al fendmeno de la migracion, siendo el nivel onirico y
poético el que concreta la significacion a través del lenguaje y al tratarse especificamente de
dramaturgia es material en potencia de ser significado en escena.

La constitucion simbolica es lo que permite transitar de la mirada adulta de las autoras a
la mirada del espectador infantil. Como muestra, se encuentra el trabajo de Lebeau, quien a partir
de la incorporacion de conceptos como la “metafora fundadora” en su proceso de escritura llega a
la transicion de su propuesta dramatirgica. La autora de Escribir para publicos jovenes, dice que
la metafora: “Es un proceso dindmico que crea e innova” (92), que surge de dos términos en
apariencia contradictorios, pero que: “Su sentido Ultimo resulta de su interaccion” (88). De
acuerdo con estas palabras, la creacion de realidades simbolicas se sostendria a partir de un
proceso creativo que surge de la interaccion de sentidos opuestos.

Retomando la convergencia de los tres niveles del simbolo que plantea Ricoeur, se debe
tener en cuenta que su poder evocativo se liga con el significante que: “Remite por
<<extension>>, digdmoslo asi, a todo tipo de <<cualidades>> no representables, hasta llegar a la
antinomia” (Durand, La imaginacion... 16). De manera que el significante puede trabajar con

términos o nociones contradictorias, tal como ha dicho Lebeau sobre su concepto de metafora.
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Por su parte, Jung menciona que en un mismo simbolo puede presentarse lo contrario,
para ello menciona al suefio y a la mitologia, como ejemplos en los que son abundantes estas
aparentes contradicciones o ambivalencias: “El suefio se sirve tanto de la semejanza como de la
oposicion”. (La vida simbdlica 3). De aqui deviene la relacion que estableceré con el mundo
onirico del que se basan las autoras en su escritura. El suefio como espacio de reconstruccion de
los deseos de los personajes-nifios migrantes, pero también a partir de la dualidad realidad-
ficcion, aparentes contradicciones de la que surge un nuevo sentido.

A la union de sentidos a partir de oposiciones Lebeau llama el poder de estructuracion, y
para ello crea su concepto de “metafora fundadora”, la cual designa: “Al momento decisivo,
radical de surgimiento del sentido que reconciliaba y organizaba los puntos de vista, acallaba
dudas” (93). De esta manera, en la dramaturgia para nifios la metafora o la imaginacion simbolica
es quien guia y estructura el tratamiento de los temas. Es decir, las autoras reconstruyen una
realidad atravesada por su aspecto simbolico. Lo que se puede esclarecer con la siguiente cita:

La simbolizaciéon en este sentido, mucho mas que algo ajeno al sentido propio,
secundario o derivado con relacion a un significado preciso, se revela como una
dimension del ser, como un proceso consustancial al pensamiento humano,
diriamos con el psicoandlisis, como el fundamento de la vida psiquica en su
totalidad, presente tanto en la actividad practica mas elemental, como en la

especulacion tedrica mas sofisticada. (Solares 15)
En esta dimension, el proceso de simbolizacion aparece como un atributo exclusivo del
pensamiento y, por lo tanto, ligado a los estudios de la psicologia. Garagalza, quien también hace
un recorrido por las nociones del signo y del simbolo desde la lingiiistica y la filosofia, expresa
que:

En el campo de la psicologia ha sido C. G. Jung quien ha descubierto el caracter

no meramente sintomatico sino propiamente expresivo del simbolo. Asi, mientras
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que el concepto o el signo convencional es un instrumento de comunicacion
elaborado conscientemente, y conscientemente comprobado y controlado, que
tiene un caracter referencial, el simbolo seria més bien una expresion espontanea
de la personalidad entera, es decir, que en ¢l se expresa tanto la personalidad
consciente como la inconsciente. (52)
De esta manera, tanto la antropologia como la psicologia analitica replantean las posibilidades
interpretativas a través del simbolo, lo que pertenece justamente al modo con el cual procede la
hermenéutica simbolica. Desde este angulo: “El simbolo es una realidad necesariamente ambigua
que esta atravesada por una dialéctica irreductible, por una tensién creadora que nunca llega a
resolverse o agotarse completamente” (Garagalza 92). El simbolo no tiene un caracter absoluto,
de tal modo que es preciso estudiarlo en su amplitud cultural. Es el desarrollo del psicoanalisis en
la primera década del siglo XX quien permite considerar al simbolo como parte constitutiva del
ser. A partir de esto, Durand plantea el estudio del simbolo con base en la vinculaciéon entre
psique y sociedad.

De acuerdo con Durand, el uso que se hace del significante puede convertirse en
repeticiones de potencia simbolica, ¢l las llama redundancias. De aqui se deriva su relacion con el
mito; ya que este se puede presentar en diferentes culturas a lo largo de distintas etapas historicas.
Al respecto, Solares comenta: “La interpretacion sociologica del simbolismo [...] reproduce a
nivel imaginario, la estructura de la sociedad que la proyecta” (18). En este sentido, como ya
menciond Jung sobre la mitologia, los simbolos pueden presentarse en diferentes textos
mitologicos y encontrar significaciones contrarias. Es entonces, el mito: “Una repeticion de
ciertas relaciones, logicas y lingiiisticas, entre ideas o imagenes expresadas verbalmente” (Solares
18). Sin embargo, por su naturaleza simbdlica, el mito tendra que interpretarse como algo nuevo.

Su calidad redundante no limita su intensidad simbolica, por lo tanto significativa.
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2.3. Mito e imaginacion simbdlica

Mito e imaginacion simbdlica son los topicos que centraron la atenciéon de Durand a lo largo de
sus investigaciones en las que podemos considerar al mito, al simbolo y al ritual como
elaboraciones de la experiencia del hombre.

La presencia del mito en las sociedades ya habia sido estudiado por Jung, quien apunta
que los mitos son: “Representaciones psiquicas que reflejan la naturaleza del alma”
(Arquetipos... 12). Asi, en las culturas primitivas, los hombres daban sentido a los eventos
naturales de acuerdo a una significacion que el psicologo suizo llama expresiones simbdlicas. En
palabras de Campbell: “El mito es la entrada secreta, por la cual inagotables energias del cosmos
se vierten sobre las manifestaciones culturales humanas” (10). Dichas manifestaciones estudiadas
principalmente desde la psicologia y la antropologia, también tienen relevancia en los procesos
creativos de la dramaturgia.

En la dramaturgia infantil se observard como la escritura de temas que antes se
consideraban tabu, como la migracion de menores, encuentra en figuras mitoldgicas su expresion
simbdlica. Como antecedente de obras que usan este recurso, estd Alegria, la Loteria, escrita en
1989 por Teresa Valenzuela, dramaturga mexicana que se aproxima al tema migratorio a través
del personaje de la Sirena, presencia que podemos visualizar desde dos ambitos: como figura
femenina dentro del juego popular mexicano de Loteria y como figura mitologica de las culturas
antiguas.

El poder simbdlico que se desprende de la sirena como figura mitologica es el de la mujer
que seduce. De acuerdo con Chevalier, las Sirenas han sido representadas como: “Monstruos
marinos con cabeza y pecho de mujer, y el resto del cuerpo el de pajaro, o bien de pez, segin

leyendas mads tardias y de origen nordico. Seducen a los navegantes por la belleza de su cara y
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por la melodia de sus cantos, luego los arrastran a la muerte para devorarlos” (948). No obstante,
en la resignificacion dentro de la obra de Valenzuela, la Sirena representa a una mujer migrante
que, ante el cuestionamiento del por qué se convirtid en sirena, ella responde: “De tanto cruzar el
Rio Bravo de mojada” (115). En este sentido, la sirena se inserta en un contexto distinto al de sus
origenes mitoldgicos, ya no es una sirena que seduce al viajero, pero si es un ser que lleva en si
los peligros del viajero. La presencia de este elemento mitico no depende de una sola cultura ni
una sola época, sino que se resignifica en un espacio y tiempo diferente.

Aqui me parece importante destacar los aspectos que recupera Ricoeur respecto al mito
cuando lo concibe: “Como una especie de simbolo, como un simbolo desarrollado en forma de
relato, y articulado en un tiempo y en un espacio que no se pueden coordinar con los de la
historia y de la geografia” (Finitud... 183). Es decir, como aquello que se presenta a través del
tiempo y el espacio. Continuando con Campbell:

Para aprehender el valor integro de las figuras mitoldgicas que nos han llegado,
debemos entender que no son sélo sintomas del inconsciente (como son todos los
pensamientos y actos humanos) sino también declaraciones controladas e
intencionadas de ciertos principios espirituales, que han permanecido constantes a
través del curso de la historia humana como la forma y la estructura nerviosa de la
psique humana en si misma. (146)

En este sentido, el poder estructurador de la psique a través del mito otorga a este mismo el poder

estructurador de los procesos culturales y sociales. Siguiendo esta linea de pensamiento, Durand

sustentara su defensa por lo simbolico, refutando algunas metodologias que alejaban al ser

humano de lo meramente imaginario; por ejemplo, las teorias positivistas en donde la ciencia o la

filosofia, a través de la razén, daba explicaciones semioldgicas que lo Unico que hacian era
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coartar lo simbolico. Por ello, en defensa de lo imaginario como cualidad del ser humano, Durand
propuso el concepto de “imaginacioén simbdlica”.

La imaginacion simbolica y no la semiologia es lo que permite llegar a la interpretacion
de los simbolos como una apertura de sentido. En Las estructuras antropologicas de lo
imaginario, Durand dice que: “El simbolo no pertenece al dominio de la semiologia, sino que es
incumbencia de una semdantica especial, es decir, que posee mas de un sentido artificialmente
dado” (26). Se orienta justamente hacia lo que llama imaginacion simbdlica que va mas alla de
las teorias lingiiisticas del signo. Para esto dice que: “Llegamos a la imaginacién simbolica
propiamente dicha cuando el significado es imposible de presentar y el signo s6lo puede referirse
a un sentido, y no a una cosa sensible” (La imaginacion... 12-13). Al respecto Solares apunta:
“La imaginacion simbdlica lleva a cabo una interpretacion que intenta <<re-unificar>> el mundo
de manera distinta: re-encontrando o re-descubriendo a través de un proceso de anamnesis su
sentido” (15). Ante esto, el concepto de simbolo se amplia.

Para Durand, las imagenes simbolicas cobran importancia hasta el aporte de la patologia
psicologica y la etnologia, es decir a partir del psicoandlisis y la antropologia social. Sin
embargo: “Dichas doctrinas s6lo descubren la imaginacion simbolica para tratar de integrarla en
la sistematica intelectualista en boga y reducir la simbolizaciéon a un simbolizado sin misterio”
(La imaginacion... 47). De esta manera, el autor nos dice que hubo un reduccionismo: “De lo
simbolizado a datos cientificos y del simbolo al signo” (47). Tal es el caso del psicoanalisis
desarrollado por Freud, en el que toda imagen termina en asociacion con la sexualidad, una
sexualidad mutilada. Asi, se reduce el simbolo a representacion asociativa de causa-efecto. No
obstante, reconoce en Freud el haber retomado las imagenes simbolicas fuera del racionalismo, al

poder desarrollar también una teoria sobre el inconsciente.
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Los estudios del inconsciente en Freud van a centrarse en las particularidades
individuales; mientras que otros investigadores, especialmente del area de la antropologia social,
demostraran que se puede hablar de un inconsciente colectivo basado en las estructuras de cada
sociedad. Jung dice que para Freud: “Lo inconsciente es esencialmente una funciéon de la
consciencia [mientras que para ¢l] lo inconsciente se divide en lo inconsciente personal y lo
inconsciente colectivo, [entendiendo lo ultimo como] una predisposicidon psiquica, independiente
de la época y de la raza” (La vida simbolica 75). Blanca Solares lo plantea de la siguiente
manera:

El inconsciente colectivo, que al igual que los instintos, no son una adquisicion
personal, sino modelos de pensamiento colectivo de naturaleza innata y heredada
en el hombre, conformados como capacidades fisico-psiquicas a lo largo de los
milenios de su génesis como especie homo sapiens. (33)
Tal perspectiva es retomada a partir de Jung quien apunta: “De lo inconsciente surgen efectos
determinantes que, independientemente de la transmision, aseguran en todo individuo la similitud
y aun la igualdad de la experiencia y de la creacion imaginativa” (Arquetipos... 54). Heredero de
este pensamiento, Durand se interesa especialmente por la creacion imaginativa como un proceso
simbolico a partir del contexto espacio-temporal, asi como las relaciones sociales de culturas
primitivas.

Durand senala que a través de los mitos, lo simbodlico escapa de toda interpretacion
lingiiistica, ya que: “El mito no se reduce directamente a un sentido funcional por medio de la
contingencia de una lengua, como la palabra incluida en el 1éxico” (La imaginacion... 60). Los
mitos no pueden traducirse so6lo al nivel del lenguaje, donde el signo y el significante se
establecen de manera determinante, sino que escapa de las “traducciones”. Tal como lo expresa

Durand en la siguiente cita: “Los mitos, poseen la extrafia propiedad de escapar a la contingencia
9
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lingtiistica: el mito se opone a un <<compromiso>> lingiiistico como el de la poesia” (60). El
mito es una transfiguracion simbolica que no puede explicitarse, sino estar dentro de un sentido
mas abstracto.

Hasta aqui, ni el psicoandlisis ni la antropologia social escapan del reduccionismo
simbolico. Por ello, Durand continua:

Asi pues, no se trata en absoluto de interpretar un mito o simbolo buscando en él,
por ejemplo, una explicaciéon cosmogonica precientifica, ni tampoco de reducir el
mito y el simbolo a fuerzas afectivas, como lo hace el psicoandlisis, 0 a un modelo
socioldgico, como lo hacen lo socidlogos. (69)
A través de esta postura, se interpreta que el entendimiento y la sensibilidad son unificados por la
imaginacion trascendental. Asi: “La imaginacion es, segun Kant, la facultad de hacer presente
aquello que estd ausente”. (Arendt, parr. 1) Para Durand, esta posiciéon ya no pertenece a las

“hermenéuticas reductivas”, sino a la hermenéutica instaurativa. La facultad simbolica:

No sdlo pertenece al mundo superficial de la linealidad de los signos, al mundo de
la causalidad fisica, sino también al mundo de la emergencia simbolica, de la
creacion simbolica continua por medio de la incesante <<metamorfosis>> de la
libido. (La imaginacion 73-74)
Respecto a esto, en lo que sigue, pondré mas énfasis al pensamiento de uno de los mas
importantes psicologos del siglo XX y su desarrollo del simbolo con relacion al arquetipo. Entre
otros autores que Durand menciona dentro de las hermenéuticas instaurativas encontramos a Carl
G. Jung, en quien: “El simbolo no puede ser asimilado a un efecto al que se reduciria a una
<<causa>> unica. El simbolo remite a algo, pero no se reduce a una sola cosa” (Durand, La
imaginacion... 72). Para Jung, existe un contenido imaginario que tiene dos formas de

interpretarse: el semidtico y el simbodlico. Este Gltimo entendido como: “El sentido espiritual del
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instinto natural” (ctd en Durand, 72), es justamente al sentido espiritual lo que denomina como

arquetipo, propio u originado en la psique.

2.4. Arquetipo como representacion de imagenes simbdlicas

Como se ha apuntado previamente, lo simbolico y lo imaginario se originan en la psique del
hombre como un contenido que adquiere significado en relacion con su contexto, tal contenido
surge en el nivel del inconsciente colectivo y se representa a través de iméagenes primordiales
llamadas arquetipos. Este concepto consolidado por Jung, encuentra sus antecedentes desde la
antigliedad griega, al respecto el psicologo suizo sefiala que: “ ‘Arquetipo’ no es una expresion
nueva sino que ya aparece en la antigiiedad como sindnimo de ‘Idea’ en el sentido platonico”
(Arquetipos... 70). En palabras de Solares:

La nocioén de arquetipo, por lo demas, anota Jung, tampoco es nueva, proviene de
san Agustin, aparece en la Antigliedad como sinénimo de Idea activa, animada de
la criatura. Asi como para Platon, las Ideai son superiores y existen de manera

previa a toda manifestacion fenoménica. (35)
Posteriormente se hara referencia a €l con el psicoanalisis de Freud, quien lo llama “remanentes

arcaicos”. No obstante, Jung comenta:

Los arquetipos no son en absoluto vestigios o reliquias arcaicas e inutiles. Son
entidades vivas que causan la preformacion de ideas numinosas o representaciones
dominantes [...] Los arquetipos pertenecen al ambito de la actividad instintiva, y
en este sentido son pautas hereditarias del comportamiento psiquico (La vida

simbolica 103).

La definicion de Jung abarca dos ideas importantes para el desarrollo de este trabajo. La
primera es el arquetipo como entidad viva de representacion dominante, esto hace referencia a la

“redundancia” de la que habla Durand cuando se refiere al mito; y la segunda, el comportamiento
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psiquico heredado que trabaja al nivel del inconsciente colectivo en el sentido de que son pautas
hereditarias de comportamiento (social) y, por otro lado, representaciones dominantes (de la
sociedad).

En la literatura dramatica para la infancia, la mayoria de las veces los arquetipos se
manifiestan en las construcciones simbodlicas de los personajes, algunos de ellos como
reinterpretacion de figuras mitoldgicas, o en las imdgenes simbolicas que se derivan del suefio o
la fantasia, como veremos en Martina... y algunos pasajes del suefio de Chavita y la fantasia de
Alfonso en Golondrinas. Con relacion a esto, Jung plante6 que los arquetipos son
representaciones conscientes que: “Se manifiestan en fantasias y con frecuencia revelan su
presencia solo por medio de imagenes simbolicas [...] se producen en cualquier tiempo y en
cualquier parte del mundo” (E/ hombre y sus simbolos... 69).

La presencia de esta estructura simbolica en diversos tiempos y espacios hard que Durand
formule su propia definicion de arquetipo de la siguiente manera: “El arquetipo es una forma
dindmica, una estructura que organiza imagenes, pero que siempre sobrepasa las concreciones
individuales, biograficas, regionales y sociales, de la formacion de imagenes” (La imaginacion...
72). Contrario al psicoanalisis de Freud, la imagen simbolica resulta mas abierta, yendo mas alla
de lo individual. Es decir, el arquetipo se desprende del inconsciente colectivo.

Para Jung, la funcion simbolica unifica contrarios: el sentido consciente y la materia
primera (imagen) que se deriva del inconsciente. Esta union se sintetiza en el pensamiento. No
obstante, instalado en una practica clinica, para Durand el sistema de Jung: “Parece confundir
extrafiamente en un optimismo de lo imaginario la conciencia simbolica, creadora del arte y la
religion, con la conciencia simbolica creadora de simples fantasmas del delirio, del suefo, de la

aberracion mental” (La imaginacion... 78). De esta manera, para Durand la propuesta de Jung
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puede llevar a malas interpretaciones. Por ello, aunque el psicologo suizo tenga gran influencia
sobre el pensamiento de Durand, este concretara el estudio de los arquetipos como el analisis de
lo imaginario simbdlico fuera de las investigaciones de la psicologia o la psiquiatria, instalandolo
en las formas simbdlicas de la cultura y la sociedad.

Desde una perspectiva del estudio literario, Sybille Birkhduser-Oeri en La llave de oro
analiza los cuentos de hadas como un medio por el cual se puede acceder a la interpretacion
simbdlica de los arquetipos:

Todas las figuras de los cuentos (las hadas buenas, los dragones, las brujas y los
enanos) pertenecen a los niveles més profundos de nuestra psique; son
representaciones arquetipicas [...] La interpretacién junguiana no intenta
explicarlas sino mostrar a través de ellas un camino hacia una experiencia intima
representada simbodlicamente en las imagenes de los cuentos. (15)
En este sentido, la literatura dramatica dirigida a la infancia que dialoga con los cuentos
tradicionales, muestra —por medio de lo que ha quedado asentado como imagenes primordiales o
arquetipos— niveles de la psique que poniéndose en contexto pueden resignificar simbdlicamente
su propio sentido.

De acuerdo con Neumann, en La gran madre, a través del simbolo es que lo inconsciente
puede tornarse consciente: “El plano de las imdgenes en el que el arquetipo se torna visible para
la consciencia es el del simbolo, en el cual se manifiesta la actividad de lo inconsciente
susceptible de tornarse consciente” (22). El trabajo de la escritura otorga tal susceptibilidad para
que el arquetipo se torne visible en el plano de las imagenes.

El analisis del arquetipo no se desvincula en ningin momento del proceso de

simbolizacion, ya que coexisten y mantienen una relacion necesaria para develar el contenido

inconsciente. Neumann lo explica de la siguiente manera: “La estructura del arquetipo estd
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formada por el complejo entramado del orden psiquico que comprende dindmica, simbolismo y
significado” (20). Al tratarse de imagenes internas, se puede encontrar su expresion simbolica
cuando se torna consciente, a través de expresiones materiales (figurillas), actos (rituales) o
estados animicos.

En apartados anteriores mencioné el poder estructurador de lo que Lebeau llama
“metafora fundadora”, coincidiendo con Neumann cuando este dice: “Todo contenido arquetipico
es en principio metafora” (31). De esta manera, metafora fundadora y arquetipo se van uniendo
por su poder estructurador. Serd importante no perder de vista que: “Las representaciones
arquetipicas [...] son imagenes que varian de muchos modos remitiendo a una forma primordial,
en si no intuible” (Arquetipos... 158). Dado que el arquetipo esta alojado en el inconsciente, s6lo
podréd manifestarse en lo consciente cuando se representa en imagenes. De alguna manera, las
imagenes arquetipicas permiten ese poder estructurador que se ha mencionado,.

Tanto Durand como Neumann y en México Blanca Solares coinciden en que el mito
sostiene las creencias de las sociedades, de las cuales surgen figuras arquetipicas que sin importar
el tiempo y el espacio se manifiestan de manera recurrente, es el simbolo como apertura de
sentido lo que permite la resignificacion de tales eventos. Dice Neumann: “La representacion
simbolica en imagenes por lo inconsciente es el manantial creativo del espiritu humano en todas
sus creaciones [...] Todo contenido arquetipico es en principio una metafora” (31). De acuerdo
con esto, en la dramaturgia infantil es comin encontrar imagenes que crean otros sentidos.

Para lo anterior, me parece buen ejemplo el arquetipo de la madre, que como se vera no
necesariamente es representada a través de las madres biologicas de los personajes, sino a través

de otras imagenes como la bruja o el hada; pero no es ni la madre ni la bruja ni el hada en un
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sentido estatico lo que crea el significado, sino su potencial dinamico; es decir, lo que dota el

significado de lo que representan es su contexto propio.

2.5. Imagenes del aire en la imaginacion poética

Si bien he hablado de conceptos que conviven y comparten la nocioén de lo imaginario; atn falta
concretar como trabaja la creacion poética. El objetivo en este apartado es visualizar las imagenes
que remiten al vuelo, recurrentes en el nivel onirico. Para ello, me basaré en la hermenéutica
desarrollada por Gaston Bachelard, quien se encarga de analizar la imaginacion poética a partir
de los elementos de la naturaleza.

Bachelard busco en la imagen simbolica el sentido de la creacion literaria, rescatando el
nivel de la palabra humana como la encrucijada de lo objetivo y la subjetividad. Esta tltima es lo
que hace existir al lenguaje poético. Aqui, es importante sefialar un nuevo término que se logra
por medio de las palabras y las metaforas: el subconsciente poético y la ensofiacion. De esta
manera, se instala en el universo de lo imaginario, en donde el campo de la expresion poética se
capta por la propia imaginacion. Asi, entre el ensuefio y la realidad sensible hay una especie de
complicidad y no de oposicion. Lo que podria equivaler a la escritura dramadtica (creacion de un
imaginario poético) y la realidad como tal.

Como he sefialado, Durand reivindica a la imaginaciéon como algo propio de la
humanidad. Para el antropologo francés los aportes de Bachelard constituyen también una de las
hermenéuticas instaurativas que integra, en la ensofacion poética, la experiencia de la conciencia
y de lo imaginario. Como un primer acercamiento conceptual a la poética bachelardiana es
importante considerar a qué se refiere cuando habla de una imagen literaria. Para esto, recurriré a

la teoria de la imaginacion poética que desarrolla a lo largo de su obra critico-literaria. Esta la
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funda con sus ensayos sobre los cuatro elementos esenciales de la naturaleza, en los que busca
encontrar las imagenes primeras en distintos poetas.

En El aire y lo suefios. Ensayo sobre la imaginacion en movimiento, publicada por
primera vez en su version francesa en el afio de 1943 y editada por el Fondo de Cultura
Econdmica en México hasta 1958, se dice que la literatura surge de la imaginacion, en palabras
de Bachelard:

Para merecer el titulo de imagen literaria, se precisa un mérito de originalidad.
Una imagen literaria, es un sentido en estado naciente: la palabra —la vieja
palabra— viene a recibir alli un significado nuevo [...] La imagen literaria debe
enriquecerse con un onirismo nuevo. Significar otra cosa y hacer sonar de otro
modo, tal es la doble funcion de la imagen literaria. (306)

En este sentido, se plantea a la literatura como un juego que el poeta desarrolla, en la
busqueda de iméagenes que transformadas en palabras regresen al lector la capacidad de imaginar.
Bajo este enfoque la herramienta de trabajo de la literatura son las palabras. Palabras que tienen
su razon de ser en la construccion de imagenes. Para Bachelard: “La palabra es insinuacion y
fusion de imagenes” (El aire y los suefios 124). Asi, en la dramaturgia infantil, la creacion de
imagenes, a través de las palabras, representa una forma de transmitir la percepcion y experiencia
del mundo.

En Poética de la ensoniacion, Bachelard sefiala que: “Una imagen poética puede ser el
germen de un mundo, el germen de un universo imaginado ante las ensonaciones de un poeta”
(10). De esta manera, se puede visualizar en los escritores dedicados a la dramaturgia para nifios
una especie de ecuacion entre lo real (aquello que nos circunda) y la ensofacion del poeta
(aquello que brota de la “conciencia de maravillarse”), cercano a la metafora en el sentido

simbolico que senalan Ricoeur y Lebeau.



85

Lebeau, dice que es la contraposicion de elementos lo que nos ofrece nuevos universos.
Sobre esto, la idea de Bachelard apunta: “El mundo real es absorbido por el mundo imaginario”
(Poética de la ensoriacion 29). Bajo ese estado de ensofiacion, la creacion dramdtica para la
infancia es un juego poético de transformacion en la que los objetos de la realidad se enlazan con
la imaginacion. Esta ultima responde como medio por el cual el autor resignifica esa realidad.

En esta investigacion, la imaginaciéon quedard entendida de acuerdo a la vision de
Bachelard. Desde este punto de vista la imaginacion literaria se desprende de la realidad; pero no
como la facultad de formar imdgenes sino: “Mas bien la facultad de deformar las imagenes
suministradas por la percepcion y, sobre todo, la facultad de librarnos de las iméagenes primeras,
de cambiar las imagenes” (E! aire y los suerios 9). De esta manera, el creador deberd sobrepasar
las imédgenes establecidas para explorar en su imaginario y poder aspirar a imagenes simbolicas.

Visto desde esta perspectiva, Jung aporta: “El proceso simbolico es un vivenciar en
imagen y de la imagen” (Arquetipos... 45). De esta manera, en la imaginacion literaria, el
proceso de construccion de lo simbdlico esta asentada en el encuentro de las imagenes, que en la
literatura dramadtica se dan en una dindmica mas amplia. La construccion de lo simbolico,
entonces, comienza con la escritura de la obra por el autor dramatico; pero al ser un arte de la
escena, la imaginacion simbolica se expande en la concepcion del director, los actores e incluso
los espectadores, quienes poco a poco descifraran su propia significacion. Ahi es donde se funda
lo poético.

Desde este angulo se debera mirar la dramaturgia escrita para la infancia; ya que, si bien,
toda historia parte de un material conocido en nuestra realidad cotidiana —en este caso la
migracion—, el tratamiento que le da el dramaturgo o dramaturga se explora desde el principio de

la imaginacion o como lo maneja Bachelard de la movilidad de las imagenes. En consecuencia, la
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escritura dramdtica no se ocupa de representar la realidad como copia fiel sino aspira a la
construccion de mundos posibles, imaginarios.

De acuerdo con Canta: “La literatura no es imitacion, representacion ni simbolizaciéon en
el sentido de sustitucion” (45). Es, en este caso, fundacion de: “Un mundo trenzado de fuerzas
opuestas” (52). Segun lo sefiala Bachelard —al hablar del poeta en La poética de la ensoriacion—:
“Un mundo se forma en nuestra ensofiaciéon, un mundo que es nuestro mundo. Y ese mundo
sofiado nos ensefia posibilidades de crecimiento de nuestro ser en este universo que es el nuestro”
(20). La ensonacion es un estado de apertura hacia otros mundos, en los que brota la imaginacion
creadora.

Para acercarme a lo que serdn las imagenes de aire asociadas con el vuelo, conviene
mencionar que Bachelard desarrolla la teoria de las cuatro imaginaciones materiales, estas
corresponden a los cuatro elementos de la naturaleza: agua, fuego, tierra y aire. Los cuatro
elementos han representado desde los origenes de la humanidad, los simbolos perfectos para
explicar los pensamientos de las distintas civilizaciones en el mundo. Por ello, no es extrafio que
en muchos de los textos literarios se encuentren como el referente tedrico e interpretativo. Si bien
se puede rastrear la presencia de estos elementos en distintas sociedades —como lo hace Juan
Réez Padilla— desde la Grecia antigua, no es el objetivo de este estudio”; sino centrarme en el
elemento del aire para descifrar las imagenes que pueden constituir la poética de la migracioén en
la dramaturgia mexicana para nifios de los ltimos afios.

Para ello, mostraré algunas imdgenes del aire que analiza Bachelard desde lo que

denomina “suefio del vuelo” y las vincularé con ejemplos de la literatura dramadtica infantil

Una clasificacion mas que podria hacerse en otro trabajo de investigacion seria a través del elemento tierra, con la
relacion evocativa del tren y el desierto imaginados en las obras de migracion. En menor medida el fuego y el agua,
ya que se presentan en escasos ejemplos de la dramaturgia mexicana.
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secundaria, para ejemplificar como se presentan tales imagenes y la funcion poética que ocupan

concretamente en el tema de migracion.

a) Vuelo

A diferencia del psicoanalisis clasico, Bachelard pretende discernir ciertos simbolos desde el
caracter estético y no meramente desde conceptos explicativos. El primer aspecto que analiza el
autor de El aire y los suerios es “el sueno de vuelo”. Para esto hay que recordar que, para el autor
francés, un poeta es un sofiador de palabras que esta en un estado de ensofiacion y las imagenes
que crea se dan como ensofiaciones de manera natural. Por otro lado, distingue las imagenes
oniricas que corresponden al vuelo, y escribe: “El suefio de vuelo es el suefio de un seductor que
seduce [...] El ser volador, es un suefio mismo, se declara inventor de su vuelo” (E/ aire y los
suerios 32). En este sentido, se tiene un sujeto que vuela, mismo que podra ser analizado como un
sofiador, ya que es en el suefio el espacio de su vuelo. El sofiador puede trasladar el estado de
vuelo a su vida cotidiana; es decir, al momento de vigilia. “El suefio de vuelo, puede dejar huellas
profundas en la vida despierta” (33). Esta prolongacion de vuelo continua de dia la experiencia de
la noche en calidad de ensofiacion.

Un aspecto importante que se debe considerar en la imaginacién dindmica es la
racionalizacion. Esta permite articular el suefio con la experiencia real. Sin embargo, en algunos
casos la racionalizacion elimina lo poético y la imaginacion pura, sustituyéndola por imagenes
simples o construidas premeditadamente. Para esto, en El aire y los suefios Bachelard pone de
ejemplo el suefio del volador con alas. Un hombre que vuela en el suefio no tiene alas pero al

querer explicar el suefio, en su intento de racionalizacion, las hace surgir. De esta manera se ha



88

formado, por ejemplo en la mitologia la imagen de fcaro®’, o la imagen del hombre que vuela
como un pajaro.

El vuelo es el elemento fundamental para comprender las imagenes poéticas que
enmarcan las obras con tema de migracion, ya que esta es en si misma un vuelo. En la
dramaturgia de migracion se puede observar la constante evocacion del vuelo por medio de
algunos titulos que integran el corpus secundario, tal es el caso de Pdjaros en la frontera de
Chantal Torres, quien remite a los migrantes por medio de los pdjaros, compartiendo asi con
Martina... de Moénica Hoth o Golondrinas de Gabriela Roman una imagen simbdlica del vuelo.

Asimismo, El vuelo de Cliserio de Frino, quien a través de su personaje Fender (un pato
perdido en el desierto mexicano) retrata a un personaje migrante. En uno de sus diadlogos les
habla directamente a los espectadores: “Llevo varios dias volando y no encuentro la frontera” (6).
Frino se apoya de la imagen de un pato para simbolizar al migrante y del vuelo como una imagen
del suefio de todo aquel que emigra, ya que escenas mas adelante otros personajes se inventan la
manera de volar para poder cruzar la frontera. Regresando a la imaginacion poética del vuelo que
desarrolla Bachelard, es importante comprender el mecanismo por el cual el aire evoca imagenes;
ya que no es solamente (como en el caso de El vuelo de Cliserio) porque el personaje sea un ser

con plumas y alas.

b) Alas
Un aspecto importante para el desarrollo posterior de mi analisis es el elemento de las alas, éstas
pueden estar materialmente o de forma simbolica. Para ejemplificar lo anterior, regresaré¢ a El

vuelo de Cliserio, ya que muestra los riesgos de volar cuando se tienen alas. El autor relata el

*7 Personaje mitologico de la cultura griega, a quien su padre Dédalo le construye unas alas, advirtiéndole el peligro
de volar demasiado alto. Sin embargo, icaro en su vuelo no puede controlar las alas. Al respecto hay multiples
interpretaciones. Lo que aqui pretende sefialar el autor, es que las alas han pasado a construirse como quien imagina
un pajaro, dejando el poder imaginario de lado.
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mito de fcaro en voz de sus propios personajes, con la intencién de remarcar que no se debe
forzar el vuelo. Lo que en el pensamiento de Bachelard es que no se deben forzar las imagenes
para que cumplan con lo que racionalmente se esperaria, sino que en la forma simbdlica pueda
remitirnos al vuelo, asi explica que a pesar de que el que experimenta el suefio de vuelo, en el
momento mismo en que sucede no tiene alas, sino hasta la explicacion que uno pretende
encontrar por medio de la razon. Bachelard remarca que el poeta se entrega a la imaginacion, mas
que a la filosofia. Es decir, las im4genes van mas alla de una linea racional y se introducen en un
mundo imaginario.

Por ejemplo, en Pdjaros en la frontera, la autora atribuye nombres de péjaros a algunos
de los personajes pero sin dotarlos fisicamente de alas o convertirlos en péjaros reales; es decir, la
autora construye personajes infantiles humanos sin pretender en ningin momento humanizar a
los animales como en gran parte de la literatura infantil sucede. Las alusiones a los péjaros son
mas bien por el lenguaje con el que se nombran entre ellos, por ejemplo: “Rosa Gorrion copiando
a Aguila Blanca” (12). El anterior es un dialogo al momento de prepararse para cruzar la frontera.
Rosa Gorrion realmente se llama Alicia y Aguila Blanca es un vigilante. También: “Atencién
pajaros, picos en fila ahora” (23), es una de las frases con las que el personaje de Alicia llama a
los demds nifios para cruzar la frontera. En este sentido, el mundo imaginario se crea en la
relacién de los personajes dentro de una situacion completamente real. De manera inversa, el
mundo imaginario que nos transporta después a la realidad se crea en Martina... o en
Golondrinas, obras con mayor potencial simbdlico dentro del plano onirico.

Remitiéndome nuevamente a la obra de Frino, hay una escena en donde el personaje de
Cliserio cree que la unica posibilidad para volar es teniendo alas; sin embargo aparece el

personaje de Serioclis, quien el autor menciona como su alter ego, tal personaje le hace mirar
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hacia su interior para encontrar las alas de manera simbolica. En el siguiente fragmento se aprecia
la idea de que se puede volar sin tener alas:

(Serioclis comienza a silbar, tranquilo. De entre los arbustos saca una mochila.
De ella extrae unas alas, se las pone en la espalda. Se da media vuelta y comienza
a alejarse caminando, con las manos en los bolsillos™.)

CLISERIO: jEspera Serioclis, no te vayas! Dime, si somos iguales ;por qué yo no
tengo alas?

SERIOCLIS: ;Por qué me lo preguntas? Yo soy un charlatan. Por cierto, se te
hace tarde y ta aqui, tan tranquilo, jugando adivinanzas...

CLISERIO: ;Tarde? ;Para qué? No comprendo nada, Serioclis. ;Eres un angel?
(Estoy muerto? ;Es un suefio?

SERIOCLIS: Ya te dije, yo no existo. Tu tampoco existes, por cierto.

CLISERIO: Sigo sin comprender. Si no existes ;Como es que tienes alas? ;Puedo
tener yo unas iguales? ;Me las prestas?

SERIOCLIS: No Cliserio. Las alas no se prestan nunca, son la herramienta de los
valientes, ya deberias saberlo. Todos los valientes tienen sus propias alas y por eso
no necesitan pedir prestado nada. ;De verdad no lo entiendes?

CLISERIO: Pero yo no tengo alas, y quiero ser valiente y poder volar.
SERIOCLIS: Las tnicas alas que necesitas son las que llevas dentro, no hay otras.
CLISERIO: Loépez siempre dice que tengo la cabeza llena de plumas, ;a eso te
refieres?

SERIOCLIS: No, Cliserio, las alas no tienen nada que ver con las plumas,
encuentra tus propias alas.

CLISERIO: ;Cémo?

SERIOCLIS: Eso es lo que debes responder, para eso viniste aqui.

CLISERIO: ;Aqui? ;Te refieres al desierto? (34-35)

En este ejemplo se observa como las alas no tienen un potencial de vuelo por su materialidad

racional, sino por el sentido que se puede crear desde lo interno del personaje. Bachelard plantea

*¥ Las cursivas son del autor y a lo largo de este trabajo las transcribo fielmente cuando se tratan de acotaciones
dentro de la obras.
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que las alas estan en los pies mismos del hombre. Esa imagen resultard especialmente importante,
ya que se puede visualizar al sujeto migrante en su andar como un sujeto que vuela, tal como se
representa con Cliserio. Su vuelo se afianza en los pies, o como lo menciona Bachelard: “Para el
hombre que suefia las fuerzas voladoras residen en los pies” (44). Los pies seran entonces las alas
oniricas, y estas le daran al sujeto migrante su impulso para continuar con la travesia.

Asociado a las alas se encuentran diferentes animales que las tienen dentro de su
naturaleza, sin embargo no todas las aves alcanzan la imagen plena del vuelo. Por ejemplo, entre
las iméagenes de aves que Bachelard analiza encontramos a la mariposa, el pavo real y la alondra.
Sin embargo, se hace una distincién exponiendo que aunque tenga plumas, el pavo real es un
animal terrestre, mientras que la mariposa aunque se pose en el aire no alcanza un vuelo,
simplemente aletea. Para Bachelard el animal que condensa el vuelo pleno es el pajaro y de todos
ellos la alondra. Dice: “De todos los seres voladores, solo el pajaro contintia y realiza la imagen
que, desde el punto de vista humano, puede llamarse imagen primaria...” (87). De esta manera, el
vuelo es elevarse en el aire, suspenderse en la altura y continuar su trayecto; pero en toda
ascension —sobre todo en el nivel onirico— y tras el estado de suspension puede generarse una
caida.

En la dramaturgia para nifios con tema migratorio, hay un elemento fundamental: el tren
en el que viajan los migrantes®. A pesar de que el tren es un elemento terrestre, en la mayoria de
las obras se une con el aire; ya que, los personajes migrantes no viajan dentro del tren sino sobre

su toldo, y al subir lo hacen en movimiento, lo cual liga a los personajes con la imagen también

** En titulos como EI sur viaja en tren de Enrique Olmos de Ita o Una bestia en mi jardin de Valentina Sierra se
proponen de diversas maneras la presencia del tren en el que viajan los migrantes como recurso que organiza la
trama. Sin embargo, en la mayoria de las obras enlistadas en el apartado 1.4. hay una evocacion (a veces sutil o
breve) a ese medio de transporte.
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del vuelo, suspendidos en la ascension hacia “el lomo de la bestia”. En este ascender aéreo

muchas veces corren el peligro de caer.

¢) Caida

La caida, que resulta ser un evento recurrente en el suefio de vuelo, representa un viaje hacia
abajo, del cual se puede reponer sin sufrir algiin dafio. Es quiza por esto, que las escritoras que
analizaré mas adelante se basan en el vuelo para transitar por caminos dolorosos; pero en los que,
si acaso hay caida, al final hay otro horizonte que salva. De acuerdo con Jung: “El sofiador que
anhela subir a las claras alturas se enfrenta con la necesidad de sumergirse primero en una oscura
profundidad y ese descenso se le revela como una imprescindible condicion del ascenso. En esta
profundidad amenaza el peligro” (Arquetipos... 25). Se puede relacionar con la movilidad
ascensional de Bachelard, asi como en el andlisis del vuelo de los personajes migrantes, ellos
fisicamente se elevan pero en el trayecto, espiritualmente se internan en una profundidad de
peligro. Para Birkhduser-Oeri el peligro: “En los suefios, a menudo [...] se representa de manera
simbdlica, como una muerte que tiene que preceder a un renacimiento” (39). La relacion entre
peligro y renacimiento se observa en el viaje migratorio, mismo que se vincula con la caida.

La caida esta ligada con el miedo. En todas sus formas siempre se tiene miedo a caer. En
los suefios las caidas suelen ser vertiginosas. La caida remite a una etapa infantil e incluso:
“Remonta a nuestros antepasados remotos que vivian sobre los arboles. Como eran arboricolas,
el riesgo de caer era para ellos una amenaza siempre presente...” (ctd en Bachelard, 116).
Bachelard transcribe una cita extraida de Antes de Adan de Jack London que hace referencia a la
caida en el suefio, en la cual nuestros antepasados vivian la caida como algo latente. Lo que
quiere decir Bachelard —a través de London— es que la caida representa una de las imagenes

primigenias y vividas por todos los hombres.
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Por su parte, Jung menciona que tanto el vuelo como la caida son “motivos” que suelen
presentarse frecuentemente en los suefios y a pesar de que pueden simbolizar un estado de alerta,
la interpretacion no se debe separar de quien lo suefia: “Ningtn simbolo onirico puede separarse
del individuo que lo suefa y no hay interpretacion definitiva o sencilla de todo sueno” (EI
hombre... 47). Por ello, la interpretacion simbdlica convive con el contexto que lo envuelve. Por
otro lado, hay que entender la caida como un evento derivado de un impulso de vuelo que
siempre tendrd que ver con altura. No hay que pasar por alto que nos referimos a un estado
onirico, en donde el hecho de caer puede considerarse imaginario.

La caida imaginaria es una realidad de todo sofiador que sufre. Su contrario seria la caida
que va hacia arriba. Aunque parezca extrafio, en el suefio de vuelo, caer hacia arriba implica ir al
cielo, pero la sensacion que se experimenta no serd la de ascension sino la de vértigo, ya que el
cielo mismo puede ser un abismo invertido. Sin embargo, Bachelard comenta que en el método
de la ensofiacion dirigida —desarrollada por Robert Desoille®® como terapia psicoanalitica— el
descenso del suefio imaginario al plano real no se experimenta como caida, ya que el sujeto
aterriza en un ligero nivel de ensofiacion.

La caida como imagen poética debe ser metafora y realidad (Bachelard 119). Es decir,
encontrar un significado detrds de toda imagen pero también recordar que la imaginacion, en este
caso, literaria, parte de la conciencia del sofiador (poeta). De esta manera el simbolismo se
presenta con mayor fuerza, ya que las imagenes poéticas que acompaiian en la caida, pueden ser

contrarias entre eso que se imagina y se filtra por el estado de ensofiacion poética.

% En “El suefio despierto (réve éveilld) de Robert Desoille”, Roberto Rocca apunta: “El Suefio Despierto
propiamente dicho puede definirse como un acontecer imaginativo dramatico, que tiene lugar en un espacio
imaginario en el que el paciente se ubica con su cuerpo imaginario y en el que deja fluir la espontaneidad de su
imaginacion. El que suefia de ese modo, actlia imaginariamente en ese espacio y esa situacion, tratando de vivir la
aventura con tanto realismo como le sea posible y relatando simultdneamente la experiencia al terapeuta quien la
registra por escrito mientras lo acompafia en ella con su propia imaginacion activada [...] Si bien el acontecer
imaginativo dramatico ha de ser tan espontaneo como sea posible, nadie logra esto con sdlo proponérselo. El Suefio
Despierto es una tarea a realizar que el paciente debe aprender, bajo la direccion del terapeuta” (4).
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d) Aire

Si bien se ha hablado del vuelo, poco se ha dicho sobre el aire. Para Bachelard, el aire hace
referencia a la libertad; contrario a las imagenes que evocan al viento. Tomando de ejemplo a
Nietzsche, el autor comenta que el poder de alegria y libertad estan ligados al aire. “Para
Nietzsche, el aire es la sustancia misma de nuestra libertad, la sustancia de la alegria
sobrehumana” (170). El aire remite generalmente a espacios abiertos y fluye sobre el vacio. No
obstante, en el caso que menciona Bachelard, no se trata de la libertad que nos genera el aire sino
de la esencia misma del aire: el aire es libertad.

Ligado al aire se encuentran los aromas. El aire es el medio por el que los olores llegan al
olfato, pero para Nietzsche en el aire puro deben estar ausentes. “El aire puro es conciencia del
instante libre, de un instante que abre un porvenir” (171). La interpretaciéon que da Bachelard es
la que permite asociar al aire puro, sin aroma, con el poder de desprenderse del pasado, por ello
se aspira a un nuevo porvenir. Aqui vale la pena hacer un paréntesis para mencionar que, por
ejemplo, en la obra Ni7io de Octubre, de Maribel Carrasco —obra emblematica de la dramaturgia
para la infancia, aunque de tema muy diferente al de la migracién—, los olores juegan un papel
importante para la evocacion de estados de recuerdo y de esperanza.

El aire puro, sin aroma, por el contrario no mira hacia el pasado. Es quiza dentro de esta
interpretacion que también podemos situar a los migrantes, que avanzan hacia un porvenir sin
afiorar su pasado, aunque inevitablemente los impulse hacia el viaje, hacia el suefio del vuelo.
Escribe Nietzsche: “El aire se llena de promesas” (ctd en Bachelard 172). No es s6lo la libertad,
es la ascension y en la ascension el porvenir. Entendiendo este tltimo como una accién nueva que
borra el pasado. El aire como instante de reposo permite transitar por un estado previo al impulso

del vuelo. Otra de las imdgenes que se vinculan con lo aéreo es indudablemente el cielo.
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e) Cielo, espejismo y estrellas

A través del cielo se muestra que no hay limite para el que suefia. Por ello: “El poeta aéreo
agranda el mundo mas alla de todo limite” (61). La poética que se funda en imagenes de aire,
permite no solo agrandar el mundo sino ascender en ¢l. El soflador puede aspirar a una ascension,
lo que Bachelard llama imaginacion ascensional, que puede estar integrada por metaforas de
altura, de elevacion, de profundidad, de rebajamiento o de caida.

El cielo azul puede abordarse desde los cuatro elementos de la naturaleza, dando un
significado de acuerdo a cada elemento. En el caso del aire, dice que es dificil aspirar a una
imagen poética, ya que la mayoria de los poetas terminan construyendo el cielo como una
materializacion de otro elemento. Sin embargo, rescata que las imagenes del cielo azul se
construyen con una palidez y finura. “El azul del cielo es aéreo cuando se suefia con un color que
palidece un poco, como una palidez que desea la finura, una finura que imaginamos
dulcificandose entre los dedos, como una tela fina...” (204). Esta ligereza del cielo se da como
consecuencia de una aspiracion que se sabe de antemano casi imposible. Es decir, el que suefia el
cielo quiere llegar a €1, pero sabe que quiza no podra alcanzarlo.

Aunque sea una aspiracion llegar al punto mas alto del cielo, su propia inmensidad y
profundidad denota en el sonador la imposibilidad de asirlo, aun cuando muestre una apertura al
porvenir. El cielo como imagen en las obras literarias encuentra una constante: es a la vez
infinito, transparencia y espejismo. En este sentido, me parece importante sefialar que en el andar
migrante, el espejismo es una ilusién por la que atraviesan los migrantes especialmente en el
desierto. Cabe destacar que, por ejemplo, en la obra Fantasmitas, cinco suerios regresando al sur
de Oz Jiménez, el espejismo parece ser no solo el efecto momentaneo de su travesia, sino el

estado en el cual se desarrolla la obra. De manera breve, la historia relata el retorno de cinco
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nifios a la frontera entre México y Estados Unidos, pero en el andar sufren algunas alteraciones a
causa de las inclemencias del desierto, por lo que al final se convierten en guardianes invisibles
de la frontera. Asi, el espejismo forma parte fundamental en el proceso de ensofiacion.

Dentro del espejismo que hace referencia Bachelard, aparecen las estrellas que forman en
el ensuefio —y como imagen poética— una mirada. Continuando con el ejemplo de Fantasmitas,
las estrellas se convierten en la imagen que guia el camino de quienes regresan. Dice Mara, uno
de los personajes migrantes: “Mi abuela me ensefi¢ a leer las estrellas y el sur queda hacia allad”
(9). La mirada de los nifios se eleva hacia el cielo, en donde dos estrellas son los 0jos que miran.
Bachelard lo expresa asi: “El mundo de las estrellas... es el mundo de la mirada” (230). Aunque
nombrarlas, como se han hecho con las constelaciones, limita la imaginacion de los que podrian
ver en ellas una mayor significacion poética. Las palabras establecidas para nombrar las estrellas
dan conocimiento, pero el cielo en su inmensidad provee las fuerzas para sofiar. Sofiar imagenes

nucvas.

f) Nubes
Por otro lado, en El aire y los suefios también se menciona a las nubes que han sido desde la
infancia imagenes bellas para sofiar, se presentan en la poética del vuelo como objetos oniricos
que pueden irrumpir durante el dia, en plena luz; objetos poéticos que el sofiador puede gobernar
a su voluntad en ayuda de su propia imaginacion. Por ello no es extrafio ver en el cielo, a través
de las nubes, imagenes que en su fluir se convierten en otra imagen. Asi, también por su cualidad
de ser arrastradas por el viento, se pueden considerar como mensajeras.

Desde la poética de cada escritor—sofiador podran revelarse los mensajes que conllevan.
No obstante, las nubes también tienen una doble calidad material: pueden ser ligeras (suavidad) o

pesadas (amenaza). Esta ultima evocara el cardcter de la tempestad, del mal, del pesar y la
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desgracia; en cambio, las nubes ligeras permitiran el ensuefio de ascension. La nube puede ser el
sendero que lleva a lo mas profundo del cielo. Una nube también puede ser un ala. De esta
manera, la imaginacion estd mas activa, alcanzando a través de la ascension, una especie de
sublimacion.

La relacion de las nubes con la ascension aérea se deriva de la percepcion del sonador. De
acuerdo con Bachelard, el sonador que se eleva puede percibir un horizonte mas grande de su
propio mundo. “Al tomar conciencia de su fuerza ascensional, el ser humano toma conciencia de
todo su destino. Mas exactamente sabe que es materia de esperanza, sustancia que espera” (79).
En torno a la esperanza cabe sefalar que es un horizonte por el cual se transita en el andar
migrante. En la cita anterior, la fuerza ascensional puede estar relacionada con el deseo de llegar
a otro horizonte. La ascension vertical como un camino en la esperanza del ser. Como un camino
hacia otro destino.

Para concluir con la imagen de la nube, transcribo esta cita que resulta significativa por su
contundencia: “Podria decirse que la contemplacion de las nubes nos pone delante un mundo
donde hay tantas formas como movimientos; los movimientos le dan formas, las formas estan en
movimiento y el movimiento las deforma siempre. Es un universo de formas en continua
transformacion” (242). Las palabras anteriores revelan el sentido de lo poético, de la imaginacion
en movimiento y sus posibilidades de significacion.

Entre otras imagenes que analiza Bachelard nos encontramos con el arbol, sin embargo,
para la investigacion que se pretende presentar, esta imagen no aporta lo suficiente, por lo que
solo se recupera la imagen del arbol como aquello que permite unir el cielo con la tierra, que
permite ademads, una forma de ascension y verticalidad que nos lleva por los aires, asi el arbol

ayuda a vivir una vida aérea, conduce al cielo y posibilita el vuelo.
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g) Viento: del silbido al silencio

Otro de los elementos que forman parte de la imaginacion aérea es el viento. Anteriormente ya se
presentd el aire como imagen evocativa de la libertad, y se advertia que no era lo mismo que el
viento. La diferencia se encuentra en la intensidad. Para Bachelard, las revisiones que ha hecho
en diferentes obras literarias, le permiten referirse al viento como lo impetuoso del aire; asociado
con lo violento, la tempestad y la colera, pero también y mas sugerente con el silbido. Me parece
interesante la vinculacion de un elemento aéreo con lo auditivo; ya que el silbido se presenta
generalmente como un sonido para ser percibido con los oidos. No obstante, Bachelard reflexiona
en el poder sugerente de lo visual, un sonido como imagen.

En diversas culturas el silbido del viento es personificado con serpientes aéreas: “En
muchos folklores se pueden descubrir la contaminacion de las imagenes del viento y las de la
serpiente” (281). El silbido del viento es una forma de grito, el modo de activar la imagen
también en los oidos. En el silencio de nuestro ser encontramos el aliento. El silencio no es sélo
una pausa o suspension de la palabra, es un pensamiento secreto. Lo que no se dice también
significa y sera relevante, no solo en la vida del sofiador, sino en la poesia misma: “La poesia es
verdaderamente el primer fendmeno del silencio” (305). También en el anélisis dramdatico que se
pretende desarrollar, ya que es en el teatro donde se experimentan “los silencios que dicen mas
que mil palabras”. El silencio no es una pausa, es un pensamiento secreto.

Hasta aqui se han revisado algunas imagenes del aire desde la experiencia onirica, para
situar los procesos poéticos en una nueva realidad. Mas que tratarse de una interpretacion de los
suefios, se trata de encontrar en la imagen poética un detonador de nuevos significados entre lo
imaginado y lo conocido, dentro del estado de ensofacion que es el estado donde se encuentran

las imdgenes simbolicas.
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Ligado a la primera parte de este capitulo, en el proceso de simbolizacion, una imagen no
necesariamente debe remitirnos a su significado literal. Como lo plantea Jung: “Una palabra o
una imagen es simbolica cuando representa algo mas que su significado inmediato y obvio” (E/
hombre... 14). Es entonces, en este sentido que la escritura dramatica para la infancia puede
crear a partir de la imaginacion poética otros sentidos en las imagenes del vuelo. En el suefio de
vuelo se experimenta una realidad onirica, por lo tanto poética. El teatro para la infancia fija su
creacion ligado a los acontecimientos de la sociedad, pero también con la creacion de mundos

posibles, donde se encuentra su virtud.
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CAPITULO III. CONSTRUCCION ONIRICA Y SIMBOLICA EN MARTINA Y LOS
HOMBRES PAJARO Y GOLONDRINAS

Desde el comienzo de esta investigacion se ha resaltado la importancia que tiene la imaginacion
en el proceso de creacion dramatirgica. Se ha hecho énfasis en que la literatura dramatica
mexicana destinada a las infancias recurre a la busqueda de imagenes que incorporan el sentido
simbdlico con la realidad social latente. En el caso de la dramaturgia que se ha estudiado en este
trabajo, la imaginacion se desarrolla en el plano simbodlico y lo que se entiende por realidad se
nutre y transfigura desde una vision onirica. De esta manera, se encuentran imagenes que remiten
a simbolos culturalmente heredados y a la vez crean nuevos mundos posibles.

En las obras elegidas para su analisis se encontrara el manejo de una problematica social
dentro de dos planos: el real y el imaginario. Por ello, en este capitulo se pretende analizar la
forma en que se construye la migraciébn en las obras dramaticas para nifios observando
especialmente una poética de la imaginacidon ascensional, término que he analizado a partir de
Gaston Bachelard y que se retomara para visualizar las imagenes del vuelo como propuesta de la
construccion poética en torno a la migracion. En este caso, me centraré en las imagenes del aire,
porque son desde las cuales se construye la movilidad de los personajes migrantes.

El capitulo estd dividido en tdpicos que marcan convergencias entre Martina y los
hombres pdjaro y Golondrinas. Como primer aspecto se profundizard en la manera en que las
autoras construyen las obras con base en el suefio, la ensofiacion y el mundo onirico. Aqui es
importante recordar que me refiero al suefio como el estado nocturno y fisioloégico cuando se
duerme. Por su parte, el estado onirico no necesariamente se produce al dormir, sino en la
imaginacion de los personajes. Finalmente, el estado de ensofacion, es el proceso en el cual se
producen las imagenes poéticas dentro de su vida cotidiana. Como mencioné anteriormente, para

Bachelard la ensofiacién es el estado bajo el cual trabaja el poeta; no obstante, en mi



101

interpretacion también la ensofacion corresponde al estado por el cual hacen su viaje la infancia
migrante y el cual les permite hacer las transiciones entre el estado onirico y su realidad. Estas
distinciones se podran observar en el desarrollo de las dos obras y no se perderan de vista durante
el analisis.

Después de analizar la transicion entre lo real y el suefio, me centraré en el elemento del
aire para descifrar las imdgenes que pueden constituir la poética de la migracion en la
dramaturgia mexicana para la infancia de los Ultimos afios, a través de la representacion aérea de
los personajes migrantes; especialmente la asociacion con las aves. Un aspecto importante para el
desarrollo posterior de mi andlisis son los seres alados. Por ello, se observaran otras imagenes
que corresponden a figuras como las hadas o los angeles. Finalmente, sefialaré las plumas y las
jaulas como imagenes que cobran un sentido simbdlico en la travesia de los migrantes. A pesar
de que en algunos pasajes que iré citando hay referencia simbolica a los arquetipos y a algunas
figuras mitologicas, estos elementos seran desarrollados con mas detalle en el siguiente capitulo.

Ademas de guiarme tedricamente por Gaston Bachelard, el andlisis se nutrira con las
ideas desarrolladas por Carl G. Jung, Sybille Birkhduser-Oeri y Jean Chevalier para profundizar
en el andlisis simbdlico de otras imagenes vinculadas con la forma en que se va plasmando la
poética de la migracion infantil no acompafiada por adultos.

Para dar paso al andlisis, a continuacion presento una breve resefia introductoria de las
obras:

Martina y los hombres pdjaro cuenta la historia de Martina, una nifia que busca a su padre
quien ha migrado y del cual no han sabido mas. En el pueblo donde vive, muchos hombres se han
ido pero regresan, caso contrario a su padre. Martina decide ir a buscarlo y para alcanzar su

objetivo tendra que pasar varias pruebas y obstaculos. La autora no menciona la edad de la nifia
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pero se infiere que es pequena por algunos didlogos en que los adultos se encargan de remarcar
que es muy pequeia aun. La obra se desarrolla a través de quince escenas en donde la realidad y
el suefio se funden.

Golondrinas muestra la travesia de dos nifios y una nifia, a lo largo de su viaje a la
frontera. Sus nombres son Alfonso, Chavita y Lupe. No se aclaran sus edades, solo se indica que
Chavita es el menor. Cada uno viaja con motivaciones propias, pero en el camino se va
generando un lazo de amistad que les permite sortear los obstaculos y peligros a los que se
enfrentan. La obra estd estructurada en catorce escenas y al igual que Martina... se van

entrelazando estados de realidad con el suefo y lo onirico.

3.1. La transicion del suefio a la experiencia onirica en el camino de la infancia migrante
Tanto en Martina... como en Golondrinas, el tratamiento dramatico-poético que eligen las
autoras es a través del suefio, la ensofiacion y la experiencia onirica. El suefio representa uno de
los mecanismos por el cual las vivencias de los personajes infantiles se trasladan de una realidad
dura a eventos con mayor potencial poético. Asimismo, el estado onirico y de ensofiacion por el
que se mueven los personajes crean realidades alternas en las que incluso el lector/espectador
termina envuelto y situado en puntos indeterminados de realidad®'. Aqui es donde el trabajo de
las escritoras interviene en el modo de transmitir la experiencia del mundo.

En la primera escena se plantea que del padre de Martina no se ha sabido nada desde hace
mucho tiempo y que quiza ya no regresara. El didlogo detonador a partir del cual la nifia toma la

decision de ir en busca de su padre es: “Una bruja malvada lo atrapd y lo hechiz6” (12). Estas

31 A 1o largo del desarrollo de ambas obras, se pueden relacionar a los personajes, al espacio, al tiempo y al
espectador con el concepto de liminalidad; ya que los cruces entre realidad y ficcion sittian en un territorio movedizo.
Lo liminal, desarrollado inicialmente en los estudios de la antropologia social por Victor Turner, se instala dentro de
las dos obras en un primer momento por el cruce entre el suefio, el estado onirico, la ensofiacion y la experiencia que
los conecta con lo real. En los estudios teatrales, Ileana Diéguez se ha encargado de reflexionar sobre la liminalidad
como zona donde se cruzan las fronteras conceptuales. En las obras de migracion se puede definir al ser migrante
como sujeto liminal, ya que oscila no s6lo entre fronteras fisicas sino internas de su propia constitucion identitaria.



103

palabras pronunciadas por el personaje de la Tendera (quien se encarga de recibir las llamadas de
los hombres que han salido del pueblo) resuenan en el inquietante deseo de Martina de volver a
encontrarse con su papa; a partir de esta escena, la nifia se convence de que ella debe ayudarlo.
Asi comienza una travesia en la que el desplazamiento de Martina no es el comtn de la mayoria
de los migrantes®”, sino el hecho de salvar al padre.

Las primeras iméagenes por las cuales se construye la experiencia onirica por la que va a
transitar el personaje principal son a través del suefio. Se observa, por ejemplo, un suefio en el
que Martina ve a su padre con unas alas grandes, lo cual en su propia voz interpreta como su
regreso. Para Jung: “Los suefios pueden anunciar ciertos sucesos mucho antes de que ocurran en
la realidad” (El hombre... 45). La imagen que se crea la nifia, siguiendo la linea de pensamiento
de Jung a través de Kugler es creadora: “De significados y de nuestro sentido de existencia y de
realidad” (136). Martina construye su propia realidad a partir del suefio y después su potencia de
sofiadora la instala en un viaje onirico que le permitird, mas adelante, acceder a una nueva
realidad. De acuerdo con Jung: “Los suefios son la fuente mds frecuente y universalmente
accesible para la investigacion de la facultad simbolizadora del hombre” (El hombre... 19). Por
ello, la integracion del suefio como herramienta dramadtica; es decir, como modo de construccion
de la trama, permite el inicio de un viaje a través de simbolos.

Por su parte, la imaginaciéon de la nifia, crea la movilidad hacia el sentido de su
experiencia imaginativa, pues ella sigue con la idea de que su padre fue enjaulado por una bruja.
Aqui se observa como el sueno que ha tenido funciona como una advertencia del destino en el

que los hombres péjaro serdn aprisionados. Esto le permite al personaje (y a su vez al

2 De acuerdo con Roberto S. Aruj, los motivos por los que una persona migra en América Latina tienen que ver con
factores internos y externos de los cuales destaca: “l. Falta de alternativas para los logros ocupacionales. 2.
Incertidumbre social sobre el futuro econdmico. 3. Inseguridad general frente al crecimiento de la violencia. 4.
Necesidades basicas insatisfechas” (98).
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lector/espectador) entrar a un espacio onirico, ya que tanto la escena Il como la VI (el vuelo de
los péjaros y el enjaulamiento de los mismos, respectivamente) podrian tratarse de un suefio.
Este suefio impulsa a Martina hacia su movilidad por ese mismo espacio en busca de su papa. El
suefio del vuelo articula la experiencia onirica con la real. El suefio de Martina, que después sera
su propio viaje ascensional, no es un vuelo en su sentido literal, mucho menos un vuelo alado. En
el proceso de ensofiacion, lo real es absorbido por lo imaginario, es tal el proceso por el que pasa
Martina.

Hasta la escena ocho, el espacio por el que se mueve la accion es un espacio conocido de
la vida cotidiana de Martina: la tienda, el campo, la casa. Una realidad tangible que se ird
alternando con las escenas del suefio nocturno. Al final de la escena ocho, Martina es mordida
por una vibora. Es a partir de dicha acciéon que cambia el curso ordinario de los hechos, pues
—ademas de ser el punto en el cual Martina comienza la busqueda del padre— es el punto que nos
introduce a la accion imaginante, la experiencia onirica y, por lo tanto, a la travesia ascensional
de la que habla Bachelard. En esta escena, el primer elemento de tono onirico son unas vias de
tren que aparecen hasta formar un limite. La acotacion dice: “Las vias se elevan para formar una
barda” (16). Es decir, las vias materialmente pertenecientes a la tierra, que en su funcion real
sirven para encaminar al tren, adquieren una altura que nos sitia dentro de la imaginacion
ascensional, como una metafora de elevacion.

Como se vera posteriormente en Golondrinas, las vias son ascensionales por la direccion
que toman: de abajo hacia arriba, lo que podemos trasladar a nuestro imaginario cultural de norte
(arriba) —sur (abajo). En este sentido la migracioén en las dos obras es ascensional al ir del sur
hacia el norte, lo mismo que la direccion de las vias del tren. Esta imagen es el conducto por el

cual se crean imagenes nacientes de una realidad conocida para evocar otras, portadoras de
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nuevos sentidos. Asi, en la funcion del plano onirico las vias no s6lo son el camino sino también
la frontera que deberé cruzar Martina.

En la escena nueve Martina aparece en la frontera®: “Martina estd parada junto a la linea
(la frontera) cuando llega El Lobo” (16). Aunque se ha explicado que la nifa ha transitado del
plano de lo real al estado onirico, el desarrollo de la escena nueve maneja un realismo coloquial
en el encuentro de Martina con el Lobo y el Skin Head, personajes que representan a los

*3_Estos personajes la engafian, supuestamente con el fin de ayudarla a

‘coyotes’ o ‘polleros
cruzar la frontera, pero terminan quitandole sus pertenencias. La autora lo hace de una manera
sutil. Por un lado, muestra la cultura mexicana con el uso de pifatas en tono festivo y, por otro
lado, representa el engafio por el que pasan los migrantes al ser despojados de su dinero y de sus
pertenencias.

En el terreno onirico, otro de los elementos que utiliza la autora es el paso por las pruebas
que representan el camino de la heroina. Una de las pruebas mas significativas es la posesion de
la llave que abrird la jaula de los hombres pajaro. En el plano simbolico: “Poseer la llave significa
haber sido iniciado. Indica [...] el acceso a un estado, a una morada espiritual, a un grado
iniciatico” (Chevalier 670). Desde esta perspectiva es evidente que la busqueda del padre en
Martina... se da como un viaje iniciatico y de elevacion espiritual, aspecto en el que se
profundizard ampliamente en el siguiente capitulo. La protagonista en su andar ha sorteado

pruebas que reivindican el poder de decision de la nifia y el objetivo de su mision. Asimismo, la

llave puede indicar el paso de un nivel a otro, lo cual podemos interpretar dentro del contexto de

*3 En todo el texto, Moénica Hoth no especifica de qué frontera se trata, pero se infiere que es la frontera entre México
y Estados Unidos, a través del caracter local del lenguaje y de las tradiciones mexicanas.

** Los términos ‘coyote’ y ‘pollero’ en el contexto de migracion en México, hacen referencia a las personas que
transportan ilegalmente y bajo una cuota a los migrantes indocumentados hacia Estados Unidos. (Ver Jauregui 2018).
Asimismo, el término coyote es: “Un nombre que en si alude a un depredador” (Olsson 186). El coyote suele ser
asociado con el lobo, a veces confundido. De esta manera, la autora nombra Lobo justamente a quien funge como
coyote en la obra.
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imaginacion ascensional como la continuacion del suefio del vuelo, en este caso no solo de
Martina sino de los hombres que va a liberar; por lo tanto, la ascension hacia la libertad.

Otro de los mecanismos que se maneja desde el terreno onirico es el recurso escénico de
las sombras. Tanto en la escena dos como la ocho estas sombras son inferidas; pero en la escena
catorce se acotan claramente: “Martina entra en un espacio en teatro de sombras donde jaulas
con pdjaros estan colgadas. No hay nadie mas que el silencio y las jaulas...” (27). La
construccion de las imagenes como sombras remite a la alegoria de la caverna de Platon: “Relato
que aborda directamente el problema de la imagen y su relacion con la realidad” (Kugler 129). En
este caso, los hombres péjaro viven como los hombres de la caverna prisioneros en un mundo de
imagenes y so6lo pueden ver las sombras, hasta que Martina los libera. Por su parte, también
encontramos una relacion con el pensamiento de Jung, quien: “Consideraba a la psique, y su
capacidad de crear imagenes, como un agente mediador entre el mundo consciente del yo y el
mundo de los objetos (tanto internos como externos)” (139). En la escena que sugiere Hoth, las
sombras corresponderian al mundo de los objetos internos, mientras que Martina al mundo del
consciente del yo. Asi, con esta asociacion se articula una vez mas el mundo onirico con el real.

Por otra parte, el silencio inicial que nos marca la acotacion se puede interpretar como la
concentracion del mundo de los pensamientos, palabras que no se dicen pero se construyen en la
psique. Para Bachelard, el silencio es un estado del viento. En esta escena, el silencio también
puede ser simbolizado como parte del olvido al que han sido sometidos los hombres, un olvido
marcado en las primeras escenas cuando se dice que la bruja les borré sus recuerdos. Por ello, al
ser liberados, se accede a otro de los estados del viento planteados por Bachelard: el grito. En este
caso, hay un transito del silencio al estrépito. El grito de los pajaros tras su liberacion es el silbido

incesante que propone la autora: “Cuando estan libres, comienzan a silbar estrepitosamente”
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(27). De acuerdo con esto, la interpretacion encamina al estado de transformacién espiritual del
hombre.

Para Birhauser-Oeri, en los cuentos de hadas generalmente la transformacion del hombre
en animal tiene que ver con la sustraccion de la consciencia: “El significado de que una persona
se transforme en un animal es que se le sustrae aquello que distingue a un ser humano de un
animal, es decir, la consciencia” (71). Si el cambio ocurre por medio del veneno (lo cual ocurre
en Martina...) se trata de una aniquilacion de las cualidades propias del personaje. Recuerdo y
olvido también son manejados por Hoth como parte de este cambio de consciencia al estado de
aniquilacion de tal. En este proceso y como ultimo recurso la bruja intentara que Martina pruebe
su veneno, pero ella se resiste hasta que la autora la situa en una escena dentro de su casa, donde
su madre le intenta dar una medicina contra el veneno de la vibora que la ha mordido en el
campo. Es decir, la autora revela la ensonacion de la que el lector/espectador ha sido parte.

En las escenas que he descrito, hay un espacio real fisico que sugiere ser la frontera entre
Meéxico y Estados Unidos, pero este espacio se devela como espacio onirico al ser un lugar en el
que confluyen brujas, gigantes, ciclopes. Todos ellos son parte del imaginario infantil. El ciclo de
transicion entre la realidad y el estado de la experiencia onirica se completa cuando se muestra,
en la Gltima escena, que toda la travesia de Martina quiza solo haya sido efecto del veneno de la
vibora. Como propuesta final para el despertar tanto de la nifia como del hombre migrante, la
autora introduce otro recurso: la llegada de una carta en la cual el padre establece su retorno. La
carta que lee al final la madre de Martina es la siguiente, y la transcribo para visualizar algunos
significados:

Querida esposa, querida hijita: ;Como pedirles perdon por este largo silencio en el
que las abandoné? Han de haber pensado que me habia muerto... Y lo cierto es

que una parte de mi casi se muri6...Fui el hijo de Nadie, el esposo de Nadie y el
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padre de Nadie. Fui el duefo de mi libertad y estaba solo... No sé por qué, ni
cémo, pero de pronto, mis recuerdos perdidos regresaron a mi; y me acordé¢ del
canto con el que te arrullaba, mi pequefia Martina, del color de las jacarandas en
marzo, del sabor de tus besos rojos como granadas, mujer, y del sonar de las
campanas todas las mafianas del pueblo... Las vi esperandome, dia tras dia, solas,
abandonadas a su suerte... Y me dolié tanto imaginarlas asi... Voy de regreso.
Llego el 12 de diciembre™, a las cinco de la tarde. Si me esperan, vayan por mi. Si
no me esperan, ya sabré entenderlo. Martin. (29)
La carta revela una posible significacion del simbolo de la virgen en un contexto especifico. La
fecha en que va a regresar: 12 de diciembre, es el dia en que los mexicanos celebran a la Virgen
de Guadalupe. Desde un plano simbolico, la virgen representa la fecundidad divina y el
nacimiento de un nuevo hombre. En este caso, el padre de Martina regresa como un hombre
naciente después de haber migrado.

La virgen de Guadalupe es considerada la madre de los mexicanos, como una extension
de la madre de Dios que: “Simboliza la tierra orientada cara al cielo, que asi se convierte en una
tierra transfigurada, en una tierra de luz” (Chevalier 1076). En este sentido, la tierra a la que
regresa el padre de Martina fue un espacio en el que ya no habia esperanza, pero su retorno
fechado para el dia de la guadalupana simboliza plenamente la transfiguracion de la tierra y el
nacimiento de un héroe.

De acuerdo con Neumann: “En todos los casos en que tropezamos con el simbolo del

renacimiento, incluidos aquellos en los que la conciencia patriarcal ha enmascarado su

simbolismo e interpretacion, estamos en presencia de un misterio matriarcal de transformacion”

35 En la edicién que hace ASSITEJ-Espaiia de la obra no se indica la fecha de regreso del padre, en su lugar se pone:
“Llego el (Fecha de la funcion) a las cinco de la tarde”, en mi opinidn esto resuelve escénicamente el caracter
convivial e inmediato con el espectador; pero borra el registro simboélico que analizo al respecto. En un intercambio
de ideas con la autora, ella menciona que: “Me gustaba el 12 de diciembre por mexicana guadalupana, pero me
parecio mejor que fuera el dia de la funcion para redondear y aterrizar la anécdota en el presente” (2022).
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(71). Es decir, nos anticipa al arquetipo materno desde el cual ha podido ser liberado y traido de
vuelta al plano de lo real. Finalmente, a pesar de situarnos dentro del espacio fisico de la casa de
Martina, la nifa insiste que ella lo ha liberado, es decir que su viaje lo ha experimentado como
real, la nifia dice: “Mama4, no estoy delirando. Yo fui a abrir la jaula de todos los hombres pajaro
que no han regresado, para que se acuerden de su familia” (28). Para la madre de Martina todo ha
sido efecto del veneno de la serpiente; sin embargo, el mundo imaginario permite a la nifia
encontrar el camino para el retorno de su padre. Las imdgenes propuestas por la autora, han sido
una invitacion al viaje imaginario, al ensuefio en donde lo real y lo imaginario se complementan
como un trayecto continuo.

En este punto, me interesa recordar que Martina comienza su viaje luego de encontrarse
con una serpiente que le muestra las vias del tren. El sentido de la vibora en el plano simbdlico
me parece pertinente destacarlo en este momento. La vibora representa, entre otras cosas: “Un
agente de transformaciones fisicas y mentales” (Chevalier 554). De esta manera, se torna
importante —incluso hasta el final de la obra—, porque concluye con la transformacion de los
personajes y de la situacion inicial.

Por su parte, en Golondrinas tanto el suefio como el estado de ensofiaciéon son también
mecanismos con los cuales la autora recrea las aventuras de los nifios, tal y como lo apunta en las
acotaciones:

La presente obra plantea la travesia de tres nifios quienes se enfrentan a
diferentes adversidades antes de llegar a su destino. Estas adversidades son
percibidas por ellos como auténticas aventuras de fabula en un intento de evadir
su entorno. Por este motivo, se sugiere que las escenas de mayor conflicto sean

abordadas de la forma mas onirica posible. (10)
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La obra de Roman, trata la historia de una nifia y dos nifios migrantes, quienes realizan su
viaje sin acompanamiento adulto. Lo que se muestra a lo largo de catorce escenas son sus
encuentros y peripecias a partir de las cuales esquivaran peligros en el trayecto como son la
migra, los polleros, o la propia ascension al tren en movimiento. Como se observé en la acotacion
inicial, la autora tiene la intencion de situar al lector/espectador desde el primer momento en un
ambiente en el que la realidad palpable y el mundo onirico confluyen para el desarrollo de la
obra. Me parece conveniente citar a Kugler cuando menciona que: “Jung localiza la experiencia
de la realidad en la condiciéon humana, como una funcién de la creacion psiquica de imagenes”
(139), luego nos comparte una referencia directa de esta idea:

La psique crea la realidad dia a dia. El unico nombre que puedo utilizar para
designar esta actividad es el de fantasia (...) Fantasia, por lo tanto, me parece la
expresion mas clara de la actividad especifica de la psique. Es ante todo (...) [una]
actividad creadora. (ctd en Kugler 139)
Desde esta perspectiva, la creacion de imagenes oniricas en Golondrinas va a detonar una
actividad de fantasia que complementa la realidad desde un proceso creativo. A lo largo de la
obra, las acotaciones marcan cuando las escenas deberan transcurrir de forma onirica. Si bien, la
realidad se experimenta subjetivamente, coexiste en la capacidad psiquica de creacion de
imagenes y experiencias. En este sentido y recordando a Bachelard, la ensofiacion es el camino
de los personajes para formar su propio mundo.

Regresando a la trama, la obra comienza cuando Alfonso y Chavita estan huyendo de un
hombre que parece ser de la patrulla fronteriza, aunque no se explicite como tal. Esta misma
escena se repite casi al final de la obra; ya que, lo que presenciamos en su desarrollo es toda la
travesia que van pasando los nifios; asi, en la primera escena Alfonso se dirige al publico para

mostrar todas las adversidades por las que han pasado:
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ALFONSO: [...] Lo que hemos vivido es toda una aventura que no le pide nada a
ninguna de las historias que mi mama me ha contado. Nos hemos enfrentado con
gigantes, perros feroces, hechiceros con pocimas que hacen olvidar hasta los
nombres. ;| No me creen? Es que ustedes no han visto desde el principio. (13)
En el didlogo anterior, cabe resaltar la analepsis que se enuncia a través de la tltima frase de
Alfonso. De esta manera, a partir de la escena II lo que ocurre son eventos que han pasado
anteriormente a la persecucion de la primera escena. La escena Il es el encuentro de Alfonso con

Chavita, los dos nifios quieren cruzar la frontera con la ayuda de ‘el Lobo’*

, pero Chavita tiene
miedo, entonces Alfonso comienza por contarle historias de monstruos y animales que huelen el
miedo, asi comienza a generarse confianza entre los dos nifios, ademds de comenzar a ver a
Alfonso como el més valiente y protector, como quien crea, a través de imagenes que parten de
cuentos clasicos, un estado de ensonacion. Alfonso, a través de esas historias, construye una
personalidad de sofador, que le hace posible situarse en un terreno donde €l es un ser onirico en
el sentido que propone Bachelard.

Cabe remarcar que dentro de la construccidon onirica, la autora convierte a Alfonso en
héroe donde sale triunfante de sus batallas. Tal es el caso de la escena IV, en donde aparecen

unos perros que quieren llevarse a Lupe para que “les baile”:

PERRO: (4! ver a Lupe) ;Y su nietecita?

MUIJER: No es mi nieta.

PERRO: Es lo mismo. Préstemela para que nos baile aqui a los cuates y ya no les
cobramos tanto.

MUIJER: No, por favor. Yo les bailo.

PERRO: Si ya ni puede. (Agarra a Lupe. A alguien fuera del vagon) jGiiiro!
Ayudame.

% El “lobo’ es el término que elige la autora para representar al ‘coyote’. Ademas el Lobo es un personaje recurrente
en los cuentos infantiles. En este sentido, tanto Martina... como Golondrinas presentan a este personaje en las
primeras escenas, y en ambas son personajes que abandonan a los nifios en el camino.
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ALFONSO: jSuéltalas! Si no...

PERRO: Si no, ;/qué, enano? (24)
Estos personajes que son representados como perros, obligan a la nifia a bajar del tren e
inmediatamente la autora pasa al plano onirico:

Toma a Alfonso del brazo. Transicion al mundo onirico. Perro se transforma en
algo bestial. Alfonso logra zafarse. Perro intenta atacarlo, Alfonso lo esquiva.
Embiste nuevamente y el nifio escapa. Detras, Lupe sale del vagon. Alfonso le
hace una zancadilla y cae. Le hace varias llaves de lucha libre. (24)
En esta transicion al mundo onirico, la figura de Alfonso se construye nuevamente como el héroe
gracias al cual han librado una batalla mas. El toque local de lo mexicano, a través de la lucha
libre, aterriza la problematica de manera mas cercana. Inmediatamente de esta escena en la que el

nifio parece triunfar, la autora indica lo siguiente:
Transicion a la realidad. Perro vuelve a la “humanidad”. Con un rapido
movimiento, las posiciones cambian. Ahora el Perro hace una llave a Alfonso y lo
tiene inmovilizado. Va a golpearlo cuando... (24)
En el plano real, el nifio es sometido, sin embargo se corta la accion porque viene ‘la tira”>’ y los
perros salen corriendo. Este proceso en el que la realidad se vuelve a situar por encima de la
imaginacion del nifio, se enmarca en otra mas de las dificultades e injusticias por las que pasa la
nifiez migrante: el abuso (en todos sus sentidos), pero especificamente el abuso sexual.
Mientras ocurre la pelea mencionada, Lupe sale de escena y reaparece hasta que la autora
anuncia su regreso de la siguiente manera: “Lupe regresa al vagon empujada por alguien de
afuera. Tiene la ropa un poco desgarrada” (24). Como lo he dicho, en escena no se ve lo que

pasa con Lupe, pero se infiere por los didlogos que le anteceden y su comportamiento posterior

*7 La “tira’, en lenguaje popular, hace referencia a la policia en México. (Ver Diccionario del Espaiiol en México
editado por el COLMEX).
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que la autora describe como “ausente”. Desde mi interpretacion, Lupe ha sido violentada
sexualmente. La irrupcion de lo real con lo onirico permite que el espectador no presencie una
escena tan violenta y, para el mundo de la infancia, no se evidencia de forma explicita dicho
suceso. Asi, ante el espectador infantil el mundo cruel por el que pasan los migrantes se suaviza
hasta cierto punto, sin dejar de senalarlo.

En la escena V la autora recrea el suefio de Chavita, en este caso el suefio no es una
herramienta para poetizar o transportarnos a otro plano en un momento de tension, sino se trata
de un suefio real del que va a despertar; no obstante aporta simbodlicamente algunos elementos
que sefalo a continuacién. La escena comienza con la siguiente acotacion: “Chavita, dormido, se
mueve intranquilo. Se levanta y camina errante por el vagon” (26). Seguido a esto la autora
remarca que el desarrollo de la escena sera en el plano onirico: “Transicion al mundo onirico.
Chavita abre los ojos. Esta en medio del campo” (26). Esta escena se puede leer bajo la dptica de
intertextualidad, ya que Alfonso lucha contra lo que €l percibe como gigantes, mientras que
Chavita menciona que son molinos:

ALFONSO: Velos, Chavita. Nos estan retando.

CHAVITA: ;Quiénes?

ALFONSO: Los gigantes.

CHAVITA: ;Cuales?

ALFONSO: (Serialando los molinos.) Esos que mueven los brazos para darnos
miedo.

CHAVITA: No son gigantes. Estan grandotes pero no son personas.
ALFONSO: No los has visto bien.

CHAVITA: Si parecen de piedra.

ALFONSO: Sus corazones son de piedra.

CHAVITA: Tienen algo de madera que da vueltas.

ALFONSO: Son sus brazos. Quieren golpearnos.
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CHAVITA: Se me hace que el que esta sofiando eres tu.

ALFONSO: Ojala fuera un suefio.

CHAVITA: Vamonos a dormir.

ALFONSO: No tengas miedo. Hay que enfrentarlos como todo un caballero.

Amigo, si muero, dile a mi madre Dulce que la quise mucho. jAl ataque!

(Se lanza con gran brio a atacar a los “gigantes”). (26-28)
La escena continia con la lucha entre los nifios y los supuestos gigantes hasta que despierta
Chavita. En la psique de Chavita ya se comienzan a hacer presentes imagenes que permiten
construir una nueva forma de ver las cosas. A diferencia de Alfonso, el nifio en un principio no
podia imaginar nada fuera de la realidad tangible, pero poco a poco, en su desarrollo como
personaje se van integrando ciertos rasgos y caracteristicas del ser sonador.

Uno de los aspectos que llama la atencion en la escena citada es la imagen del molino de
viento, pues el viento es el intermediario que une las imégenes que se construyen en torno al
migrante en las dos obras que se estan analizando. El suefio de Chavita es también una manera de
interpretar la travesia que estan realizando, enfrentdndose a riesgos y saliendo adelante.

Posteriormente, hay otra conexion hacia el mundo de los suefios. En este caso Chavita se
refiere a las historias que se hacen realidad: “A mi me gusta mucho sofiar, suefios no pesadillas.
En mis suefios, todas las historias se hacen reales” (39). En este pasaje, la evocacion del sueio
rodea el pronto arribo al lugar de destino donde se quedara Lupe. Desde el punto de vista de
Jung: “El suefio [...] advierte los peligros de su vida presente” (E/ hombre... 44). Desde esta
perspectiva, los suefios nocturnos que rodean a Chavita pueden ser una manera de asumir el
peligro a través de imagenes fantasticas.

Por otro lado, de acuerdo con Bachelard, el ser sofiador puede gobernar a su voluntad los

objetos poéticos. Bachelard hace referencia al poeta que atraviesa por momentos de ensofiacion;
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no obstante, quiero trasladar esta metafora hacia los nifios migrantes porque, al igual que los
poetas, construyen un camino lleno de imagenes que les ayudan a sostenerse en el mundo dentro
de su propia inmensidad. Por lo tanto, ya no es s6lo Alfonso quien puede representar al ser
sofiador, ahora Chavita lo dice y se hace hasta cierto punto profeta de su destino.

Los suefios en Golondrinas poco a poco se van integrando a la realidad que atraviesan los
nifios, de manera que el propio Alfonso —que desde el inicio se movid en un estado de
ensofiacion—, entra en duda de lo que vive y suefia. En la escena XI, Alfonso narra que ha pasado
una noche desde que dejaron a Lupe en la casa de la Dofia. Alfonso ha tenido un suefio que
quiere corroborar. Al dia siguiente, antes de volver a tomar el tren, Alfonso quiere confirmar que
su suefio no es verdad, entonces la autora introduce el mundo onirico a través de una acotacion,
que le ha servido en toda la obra para marcar cada momento de mayor tension y conflicto:

Transicion a mundo onirico. Se ilumina una ventana que simulara escaparate.

Lupe, detras del vidrio, como maniqui en exhibicion: una mufieca esperando

comprador. (45)
Por un lado, se percibe como si esa imagen hubiera sido el suefio de Alfonso; por otro lado, se
puede dar lectura hacia la realidad de la trata de nifas en la frontera. El suefio de Alfonso no fue
solo un suefio sino realidad palpable al verla detras del aparador. Alfonso dice: “Ahi estaba,
convertida en mufieca. Con su hermoso vestido lila y ojos de vidrio. Los dulces la habian
convertido en mufieca” (45). Asi, parece que la realidad ha rebasado el espiritu de ensofiacion con
el cual Alfonso se movia durante toda la obra, mientras que en Chavita se ha estimulado el
espiritu de sofiador. Ahora ¢l es quien quiere rescatar a Lupe y le argumenta a Alfonso que ellos
son valientes.

Lo anterior es una idea con la que Alfonso ha organizado su trayectoria, pero ante la que

ahora parece estar rendido. Como una manera de hacer su suefio realidad, tal como lo habia
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anunciado escenas antes, Chavita comienza a llamar a Lupe pero ella no reacciona. Lo unico que
nos dice la acotacion es lo siguiente: “La nifia no parece escuchar sus gritos. Tiene la mirada
perdida” (46). De este modo, se observa su estado de ausencia, que ya se habia marcado en la
escena de los perros, pero que en esta se hace definitiva. Después, por un momento, se siente una
esperanza dentro del lector/espectador, ya que la nifia parece reaccionar, pero es tan sélo un
instante: “Lupe voltea a ver a Chava por un segundo antes de que su mirada vuelva a perderse.
[...] Un hombre entra detras de Lupe, la toma de la mano y se la lleva” (46). Con esta escena, la
obra estd por concluir y la autora perfila su escritura hacia la realidad del migrante que
conocemos en México, donde especialmente las mujeres se convierten en objetos sexuales.

A pesar de transitar por situaciones y personajes donde el mundo onirico brindaba a los
nifios otras posibilidades de su propio viaje, en este momento pesa mas la realidad, porque se
involucra la imagen de un hombre que se lleva a Lupe, marcando su presencia como un
comprador. La autora no hace explicita la prostitucion de la nifa al transformarla en mufieca, esta
imagen que se construye como un universo poético coloca al espectador infantil en la dinamica y
sentido del juego; pero desde la mirada adulta se puede concluir que efectivamente la autora
retrata la prostitucion infantil obligada a través de este personaje.

Posteriormente, la autora introduce el sonido de seis campanadas para hacer progresar la
accion. El simbolismo de la campana esta ligado especialmente con la percepcion del sonido. A
su vez, el sonido es uno de los elementos que se vincula con las iméagenes del viento. En este
sentido, podria representar la conexion espacial entre el cielo y la tierra, reforzando la
interpretacion que se hizo en paginas anteriores sobre el espacio aéreo que ocupan los personajes.

, .. . . . . 38 . ,
Ellos estan en el espacio intermedio entre, justamente, el cielo y la tierra™. En su sentido mas

38 De acuerdo con Chevalier, en algunas culturas la campana supone la conexion con la divinidad (241-243).
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concreto, el sonido de las campanadas en la obra, es un elemento para marcar el paso del tiempo
y regresar a los nifios al plano de lo real, en donde vuelven a afirmar que a Lupe la han

convertido en mufleca:

ALFONSO: Ya son las seis.

CHAVITA: ;La vamos a dejar?

ALFONSO: La han convertido en muiieca, no podemos salvarla.

CHAVITA: El héroe siempre las salva.

ALFONSO: Ya llegara un principe a salvarla.

CHAVITA: ;Como a la princesa de cabello largo?

ALFONSO: Cuando Lupe tenga el cabello largo, largo, un guapo muchacho la

sacara de la casa de la bruja. Después, iran a la escuela. (46)
Parece que una vez mas, en la evolucion del personaje de Chavita se percibe el caracter onirico,
en donde pueden existir los personajes y las resoluciones magicas de los cuentos de hadas.
Ademas se encuentra un elemento intertextual, pero también de la imaginacion ascensional: la
evocacion a la princesa de cabello largo. El referente mas evidente es Rapunzel, un cuento de los
hermanos Grimm, se trata de una princesa que sera liberada de una alta torre con ayuda de su
larga cabellera y de un principe.

Lo que aqui interesa es la perspectiva simbolica, en la que el crecimiento del cabello se
relaciona con la conexion hacia el cielo, dice Chevalier: “La idea de crecimiento esta ligada a la
de ascension: el cielo derrama las lluvias fecundantes que hacen subir hacia é1” (220). En este
caso, Chevalier relaciona el cabello con las plantas que crecen hacia el cielo. De esta manera, al
mencionar el cabello que en algin momento crecerd, el personaje de Alfonso esta sugiriendo la

ascension espiritual de Lupe. A partir de este momento, la obra hace un cambio en la forma de

contar la historia. Ya no es la fantasia ni el estado onirico el que domina, es como si hubiera una
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vuelta subita a la realidad.

En la escena XII, Alfonso vuelve a tomar parte de la narracion y cuenta lo que no se ve
en escena: un camino por el que siguieron los niflos, su trayecto en autobus, luego en lancha, con
mas nifios y jovenes que poco a poco se quedaron en el camino: “Ellos se habian ido quedando en
el camino. Unos encontraban trabajo. A otros, ya no les alcanzaba para seguir” (48). De esta
manera, Alfonso describe el destino de los migrantes, que corresponde con el plano de la realidad
cotidiana en México: migrantes que en su camino encuentran algin trabajo o que simplemente ya
no pueden continuar.

En esa misma escena, Alfonso explica que a Chavita sélo le falta uno o dos dias para
llegar a su destino. Pero en plena noche, cuando los nifios se disponen a descansar en un lugar no
definido (pero inferido como el desierto), llegan unos policias y los amenazan de llevarlos a la
comandancia si no les dan algo de dinero. Los nifios les dan lo poco que tienen pero aun asi el
policia insiste en llevarselos:

POLICIA I: El problema es que tenemos que llevarlos a la comandancia y ahi no
van a creer que sean buenos. Pero... si ustedes tienen algun dinerito, tal vez
podriamos evitar la visita a la comandancia.

[...]

ALFONSO: Ya veremos. (Le entrega unas monedas y billetes.)
[...]

POLICIA I: Nos hacen el favor de acompaiiarnos.

CHAVITA: ;Adonde?

POLICIA II: A la comandancia.

ALFONSO: Ya les dimos dinero.

POLICIA I: {Oye, compafiero? ;Cémo inventan historias estos nifios de hoy!
CHAVITA: Le dimos todo lo que nos quedaba.

POLICIA I: Vieras que ni me acuerdo.

ALFONSO: ;Corre! (52)
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Al igual que en Martina... se hace presente la extorsion por la que pasan los migrantes, sin
importar que estos sean menores. De la misma manera, los nifios corren sélo que en este caso no
hay personajes que los ayuden. Alfonso es el unico que puede escapar. La habilidad de Alfonso
tiene que ver con su propia agilidad no sélo fisica y de valentia, sino su fuerza al querer construir
su camino como si quisiera desde siempre ascender al cielo, su marcha entonces se convierte en
vuelo. Su poder de elevacion esta en los pies, los pies como alas sin que se tenga que recurrir a la
enunciacion literal. Sin embargo, esto no ocurre con Chavita:

ALFONSO: Corri por el campo un buen rato. Queria alejarme de ellos, pero no
podia dejarlo ahi. Yo era un Quiroz y como buen caballero tenia que salvarlo.
Regresé. Fui al pueblo y busqué la comandancia. Estaba dispuesto a liberar a
Chavita, costara lo que costara. (53)
Como al inicio, se observa al personaje de Alfonso siendo un héroe y remitiendo al
lector/espectador al Quijote de la Mancha, asumiéndose como caballero y héroe de la historia. El
poder imaginario de Alfonso le da la fortaleza para no rendirse. Entonces la autora, una vez mas,
marca la transicion al mundo onirico en el que aparecen mosqueteros que liberan a Chavita.

Después viene un oscuro y el final de la obra. Los nifios estdn como al inicio:

Caos. En la oscuridad, escuchamos a los policias que buscan a los fugitivos. Esta
escena corresponde a los instantes inmediatamente anteriores a la primera
escena. Un hombre con linterna entra a escena buscando. Busca por todos lados.
La busqueda parece eterna. Desiste y sale de escena. El bullicio va cesando
lentamente. Los pasos y las voces parecen alejarse. (54)
El desenlace de la historia nos sitia en un punto del que el lector/espectador deberd tomar
postura, ya sea para quedarse con la esperanza de un encuentro entre los tres nifios, cumpliendo

sus suefios o s6lo compartir la dura realidad de que ninguno logré el suefio de estudiar o reunirse

con su mama o papa y llegar a Estados Unidos. Esto, lo relata Alfonso de la siguiente manera:
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ALFONSO: [...] Quisiera decirles que después de las aventuras, Chavita y yo
llegamos tranquilos [...] Pero no. (Silencio. El padre de Chavita sale. Chavita
queda quieto en escena.) En la noche, mientras dormiamos, nos encontraron los
gigantes.
CHAVITA: jAlfonso!
ALFONSOQO: Corrimos, pero ¢l no podia correr tan rapido. Me escondi y no
pudieron encontrarme. A Chavita si. Se lo llevaron. Busqué por todos lados, pero
ya se lo habian llevado a otra ciudad. (54-55)
La deportacion es una de las adversidades a las que se enfrentan los migrantes al llegar a la
frontera, quiza es una referencia a esta vivencia la que la autora hace a través del personaje de

Chavita. Por otro lado, pareciera que Alfonso es el tinico (de los tres nifios) que cumple su

objetivo:

ALFONSO: Me fui con la familia. Llegué con mi mama. Mi pobre Dulcinea,
cuanto habia llorado. Le conté todas mis aventuras, de mis amigos, de Lupe, de
Chavita. (Pausa.) Atn creo que llegard un dia en el que Chavita, Lupe y yo nos
reunamos a comer helado. (Entra Lupe y se reune con Chavita. Trae tres helados).
(35)
En la cita anterior, se observan tres aspectos, el primero es la referencia directa con Dulcinea, que
desde los primeros didlogos del nifio se dejo ver la intertextualidad con el Quijote, so6lo que la
primera vez la menciona como Dulce, aqui ya explicitamente la nombra Dulcinea. El segundo
aspecto es el deseo de encontrarse con los nifos y poder disfrutar de un helado. Finalmente, se
abre la puerta al mundo onirico, con la Gltima acotacion incluida en ese didlogo, quizd como
representacion de la imaginacion de Alfonso. Después la autora lo remarca con la siguiente

acotacion: “Mundo onirico. Los tres nifios se sientan a comer helado mientras la tarde cae” (56).

Asi concluye la obra, la autora elige el plano onirico para cerrar su historia, y nos permite sofiar
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al lado de los nifios un desenlace positivo. Un mundo en el que los nifios migrantes puedan

acceder, sin tantas adversidades que les cueste sacrificar sus suefios y su destino.

3.2. Representaciones del migrante por medio del vuelo

En el apartado anterior se mostrd la manera en que las autoras recurren al suefio, la ensofiacion y
lo onirico como vehiculos por los cuales van a conducir la trama. Aunque en cierta medida se
vincul6 con el vuelo, en este apartado me situaré de manera mas especifica en el analisis de las
representaciones del migrante por medio del vuelo. A nivel simboélico son varios los aspectos que
se pueden analizar tanto de la trama como de los personajes y de los elementos escénicos que se
van evocando; dado que este capitulo estd orientado a las imagenes del vuelo me centraré en este
primer momento en la asociacion de los migrantes con la imagen de los péjaros.

La representacion que se le da al migrante en esta obra es a través de la figura de los
pajaros. De manera especifica, se obserba en la segunda escena a través de la siguiente acotacion:
“En penumbra pasa un gran pdjaro volando” (8). Esta imagen puede leerse como el retorno del
padre de Martina. Hay que recordar que de acuerdo con Bachelard, el vuelo debe estudiarse desde
el contexto que lo envuelve y no como un concepto cerrado; es decir, el vuelo en su dimension
poética no es una imagen estatica, sino creadora de significados de acuerdo a las condiciones en
que se produce. De esta manera, la imagen de un péjaro volando es una imagen que se expande
de lo individual a lo colectivo, en la obra podria representar no sélo al padre de Martina, sino al
acto de migrar. Bachelard también sostiene que la imagen de un pajaro volando puede resultar
limitado para una construccion poética y que dicha imagen responde més a una poética antigua:
la del hombre volador representado como péjaro. No obstante, Hoth —a través de su acotacion—

nos sugiere un caracter estético, que no sélo queda en la palabra descriptiva sino que trasciende
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en la construccion de una imagen visual que remite a la libertad y a la ascension continua que se
ird marcando en la obra.

En su nivel simbolico, de acuerdo con Birkhéduser-Oeri: “El péjaro simboliza intuiciones,
fantasias, pensamientos [...] En sentido negativo, el pajaro significa alejamiento de la realidad,
desconexion o en general una vida de fantasia sin integrar” (85). Este acercamiento simbolico se
ajusta a la perspectiva por la cual los nifios en ambas obras transitan por terrenos de fantasia,
asimismo en ambas obras representan el estado de crecimiento espiritual. No obstante, acercan al
tema social al integrar experiencia tanto imaginaria como real. Y, como lo marca Bachelard, el
vuelo del pajaro como construccion logica es necesaria para introducirnos el devenir poético; es
decir, es el punto de partida que eligen las autoras para adentrarnos no solo a la trama sino a las
imagenes que vendran después.

En Golondrinas, la primera escena de movilidad ascensional que se observa es cuando, en

la escena III los nifios logran subir al tren:

ALFONSO: Corre mas rapido, Chavita. Yo aqui te agarro. El tren se esta alejando.
i Vamos, Chavita! Chavita corre mas rapido, salta y logra tomar mi mano. (4/fonso
lo jala y sube al vagon.)
CHAVITA: jAlfonso! La sefora gordita no pudo subir. Se cayo. (18)
En este didlogo, cabe sefialar dos aspectos importantes. El primero es la trayectoria de los nifios
al cambiar de la tierra hacia al tren y ascender a este como aves. Aunque la autora no lo diga de
esa manera, es una imagen que puede asociarse visualmente, creando asi una construccion
poética del nifio migrante. Alfonso y Chavita, montados en el lomo de la ‘bestia’, se sitian en el

plano del vuelo, espacio de ensofiacién y metafora de elevacion que describe Bachelard en E/

aire y los suerios. Por otro lado, la sefiora que menciona Chavita cobra suma importancia, ya que
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es en ella donde se desprende el titulo de la obra, lo cual nos explica Alfonso desde un terreno de
fantasia en la que confluye una de las creencias de la cultura mexicana: los nahuales®. Dice

Alfonso:

ALFONSO: Pero las mujeres como ella no se lastiman por una caida.

CHAVITA: ;Una mujer como ella?

ALFONSO: ;No viste como caminaba?

CHAVITA: Como chuequito.

ALFONSO: Eso es una pista.

CHAVITA: ;Cémo una pista?

ALFONSO: Una senal que me hizo descubrir qué es esa mujer.

CHAVITA: ;Qué es? Dime, ;si?

ALFONSO: Es una nahuala.

CHAVITA: ;Qu¢ es eso?

ALFONSO: Una nahuala es una mujer capaz de convertirse en animal [...] Creo
que solo se pueden convertir en el animal que los protege. Asi la sefiora gordita.
Seguramente, antes de caerse, se convirtid en una golondrina y volo para no
pegarse.

CHAVITA: Te estoy diciendo que la vi caer.

ALFONSO: Bueno, estuvo casi por caerse. A unos centimetros, pero pudo

convertirse antes de llegar al suelo. (18-20)

En este didlogo, Alfonso expresa que la sefiora se convirtié en golondrina, una vez que el mismo

nifio explica que los nahuales solo se pueden convertir en el animal que los protege. Dentro de

** Dentro de ciertas regiones en México, los nahuales son producto de la capacidad de transformacion de un ser
humano en animal. Martinez Gonzélez nos dice que: “En el contexto mesoamericano, se utiliza el vocablo nahuatl
nahualli, nahual o nagual, para hacer referencia a dos nociones diferentes: Por un lado, dicho término alude a un
cierto tipo de especialista ritual caracterizado por las fuentes en razén de su capacidad de cambiar de forma a
voluntad. En tanto que por el otro, tal palabra es usada para designar a una suerte de alter ego o doble animal de los
individuos, tan intimamente ligado a las personas que la muerte del uno supondria el deceso inmediato del otro.
Entiéndase por nahualismo, el conjunto de practicas y creencias que se estructuran en torno al nahual”. (95)
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esta explicacion, tan convincente para la imaginacion del nifio, se concentra la imagen poética
que guia al lector/espectador. Asi, la imagen de la golondrina en dicho contexto adquiere el
simbolismo de ave protectora. Si se ve en la sefiora una golondrina como lo construye Alfonso,
nos remite en primer lugar al vuelo de las aves migratorias. De acuerdo con Chevalier: “El ave es
uno de los simbolos de la personalidad del sofiador” (158). Desde el punto de vista de
Birkhduser-Oeri, el ave es simbolo de la imposibilidad de integracion de la realidad. Aqui estaria
significando tanto la personalidad de Alfonso, quien decide sustituir la imagen de la sefiora y la
representa como golondrina, y por otro lado, corresponde a la personalidad del migrante,
entendiendo que transitan en un plano de ensofiacion interna.

El ave, ademas representa la conexion entre el cielo y la tierra, una especie perteneciente
al aire y la verticalidad, es también un alma comprometida con la busqueda iniciatica, en este
sentido el viaje de los nifios migrantes representa —igual que en Martina...— un viaje iniciatico. La
imagen de la golondrina representa el inicio de tal viaje. Lo anterior se puede explicar con una de
las propuestas de Chevalier cuando dice que: “El ritmo estacional de las migraciones de la
golondrina va acompafiado de una metamorphosis” (535). La migracion como fendmeno
colectivo pero también individual (subjetivo) conlleva a una transformacion incluso espiritual, al
menos desde una perspectiva literaria. Por otro lado, la golondrina también simboliza la soledad y
la separacion, por su mismo caracter migratorio. Estos seran eventos y sentimientos que poco a
poco van a ir experimentando los nifios en su trayecto hacia el norte.

La imagen del pajaro en general representa una vision espiritual muy elevada, una
espiritualidad que tal vez olvid6 sus lazos con la tierra, lo que es observable en el
comportamiento de Alfonso. Por ello, en la obra me parece congruente poetizar, desde las

escenas iniciales, a los migrantes como golondrinas; ya que, como objeto poético conducen hacia
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otro mundo posible, en donde el trayecto de los nifios migrantes alcanza el vuelo a través de la
ensofiacion.

Quiza de manera mas evidente, en Martina... se logra asociar esta metafora del vuelo
migratorio, cuando en la tercera escena la mama tiene una conversacion con la nifia en la que

destaca lo siguiente:

MARTINA: Mama, ;por qué dice mi papa que es un hombre pajaro?

MAMA: Porque él es igual que los pajaros que se van al norte al comienzo de la

primavera y regresan cuando el afio se acaba. (8)
Aqui se observa una sincronia entre el desplazamiento como un evento natural de los seres vivos,
especificamente los pajaros, y la migracion humana. Ademas, se remite a un animal que vuela.
Ya mencioné que, siguiendo la linea de pensamiento de Bachelard, la construccion de imagenes
poéticas puede pasar por la racionalizacion pero no puede quedarse en ese terreno. Para lograr la
funcion poética, debe dejarse a un lado la explicacion racional. Por ello, estas primeras escenas
que se presentan un poco obvias dentro de una logica (los pajaros que vuelan), no se quedan so6lo
en el ambito racional, cada imagen que construye la autora nos revela un sentido mas amplio
conforme la obra avanza. De esta manera se da la apertura de sentido del simbolo. Asi, el didlogo

que se observa entre Martina y su mama ofrece la imagen del suefio del vuelo alado:

MARTINA: Mama, sofi¢ con papa.
MAMA: Mmmm.
MARTINA: Volaba con unas alas grandes, grandes. Tal vez ya viene de regreso...

(no crees? (8)

En la obra de Hoth, la representacion del retorno se da por medio del vuelo. Para Jung, el que

suefia con caer o volar, tiene un concepto elevado de si mismo pero también hace: “Planes
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grandiosos y desproporcionados con sus verdaderas posibilidades” (Arquetipos... 44). De esta
manera, se puede interpretar en el suefio de Martina el deseo de rescatar al padre como algo
desproporcionado de acuerdo a su propia posibilidad y, por otro lado, al padre mismo como quien
ha tenido ese gran plan de volar-migrar.

Dice Bachelard que: “Si una imagen presente no hace pensar en una imagen ausente |...]
no hay imaginacion” (9). Este pensamiento coincide con la vision que tiene del simbolo Durand,
asimismo con la idea de metafora en Lebeau y en Ricoeur. En este caso, tanto en Martina... como
en Golondrinas las autoras evocan la imagen del migrante por medio de un ser de naturaleza
aérea. Ya sea un pajaro (en general) o una golondrina (en particular), es la imagen presente que

nos remite una y otra vez a los migrantes.

3.3. Otras figuras del vuelo alado: dioses, angeles y hadas
Ademas de la relacion que se establece entre el migrante y el vuelo de las aves, se encuentran
otras figuras pertenecientes al aire tales como las hadas y los angeles. Ambas imégenes se
concentran solo en la obra Golondrinas y conducen hacia el imaginario de los nifios.

En la escena VIII se evoca el cielo, el viento, los angeles y las hadas. Todas éstas como
explicacion de eventos fortuitos en voz de los personajes infantiles:

Los nifios duermen. El tren alenta la marcha ante un nuevo cambio de vias. Del

cielo, comienza a caer comida. Los nifios despiertan sobresaltados.

CHAVITA: jComida!

ALFONSO: Es el dios del viento. No nos ha abandonado. (39)
En el ejemplo anterior, los nifios estan en el terreno del suefio nocturno. Ellos duermen, escribe la
autora. Después el tren hace un cambio de vias, lo que sugiere —dentro de esa atmodsfera
nocturna—, una transformacién que se puede relacionar con la movilidad ascensional; ya que,

aunque el tren pertenezca mas a la movilidad terrestre, no termina de completarse porque la
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Roman indica inmediatamente otros elementos aéreos; por ejemplo: “Del cielo, comienza a caer
comida”. El cielo, en la imaginacion simbdlica, siempre tendra relacién con lo divino; pero
también con lo inalcanzable e, incluso, puede ser: “El guardian de los secretos del destino”
(Chevalier 281). De esta manera se establece la conexion entre un espacio intermedio que es
donde se encuentran los nifios y el cielo, espacio desde el cual ellos ven caer la comida®.

El didlogo entre los nifios también sirve como referencia al mundo externo de la obra, ya
que en México existe un grupo de mujeres llamadas Las Patronas, quienes preparan alimentos
para los migrantes, sin que el tren se detenga ellas lanzan estos alimentos para que en su camino,
los migrantes tengan algo para comer. A partir de este contexto, la autora se sale del plano
ordinario para presentar otra posible realidad desde los ojos de los nifios.

En Golondrinas esa posible realidad es habitada por la imaginacion de Alfonso y Chavita
al intentar dar explicacion acerca de donde proviene la comida. Lo primero que dice Alfonso es
que es el dios del viento. Desde una tradicion biblica, nos explica Chevalier: “Los vientos son el
soplo de Dios” (1070), pero aqui el nifio menciona a un dios del viento por lo que se puede
interpretar como una conexion entre lo terrenal y lo celestial que devuelve algunas esperanzas en
el espiritu de los nifios. En palabras de Birkhéduser-Oeri: “Muchos dioses o diosas aparecen en
ocasiones bajo formas animales, pues la experiencia de lo divino es algo supra o infra humano.
La figura animal de lo divino significa que la experiencia del valor més elevado a veces pasa por
la vivencia de algo instintivo” (222). En Golondrinas se puede decir que las aves se conectan con
lo divino, como diosa madre proxima al cielo; asi como lo fue la pluma en ascenso dentro del

imaginario de Martina. Por otro lado, la energia que tiene el viento simboliza también un cambio.

40 Como espacio intermedio se puede asociar lo liminal como una zona de experiencia por la que transitan los
migrantes indocumentados. En Shadowed lives: Undocumented immigrants in America Society, Leo R. Chavez
sefiala que un paso territorial se puede dividir en tres fases: separacion, transicion e incorporacion, en este sentido la
fase de transicion es justamente por la que se mueven todo el tiempo los personajes de Golondrinas, es decir,
siempre dentro de un espacio liminal, en donde no es sélo un estado transitorio sino una condicién permanente.
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Entonces se estaria reforzando la idea de una transformacidn, ya que primero se menciona el
cambio de vias y después la presencia del viento. Otra explicacion desde la psique infantil es la
que da Lupe:

LUPE: ;Seran angeles?

CHAVA: Sabra quién fue, pero esta torta estd bien buena. Espero morir muy viejo

para seguir comiendo tortas tan sabrosas.

ALFONSO: No coman todo. (40)
Cuando Lupe menciona a los angeles, la autora eleva sus didlogos hacia un orden espiritual. Los
angeles como: “Seres intermediarios entre Dios y el mundo” (Chevalier 98). Los angeles estan en
la psique de la nifa intentando buscar en el mundo algo que la sujete a los eventos inesperados.
Asi se puede también recurrir a otro de los aspectos que senala Chevalier al decir que: “El angel
en tanto que mensajero es siempre portador de una buena nueva para el alma” (100). Este aspecto
no se siente lejos de la explicacién que buscan los nifios, pues bajo la atmosfera nocturna de
varios dias migrando con hambre acumulada, la buena nueva es sin duda la comida. La obra no se
pierde en un terreno completamente espiritual, sin embargo, la creencia de los angeles y la
conexion con lo divino funciona para explicar hechos que en la 16gica de los personajes infantiles
pueden ocurrir, agregando, en cada sutil evocacion de imagenes simbolicas, didlogos coloquiales,
de una realidad inmediata.

Ya en la escena IX los nifos bajan del tren, pues para Lupe su trayecto ha terminado.

Lupe mira en un papel la direccion a la que debe llegar y con ayuda de los nifios la encuentra. Los
nifios deciden acompadarla, pero al llegar a la puerta de la sefiora que recibird a Lupe, la sefiora
bajo el nombre de Dofia se presenta malhumorada. Aunque Lupe entra a la casa, los nifios

esperan afuera, con un didlogo en el que vuelven a recordar la comida que caia del cielo:
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ALFONSO: La comida cay¢ del cielo.
CHAVITA: Las seforas la aventaron.
ALFONSO: Eran hadas.

CHAVITA: ;No sé, Alfonso! Solo sé que cada vez traigo mdas agujeros en la

panza. No entres. A ver si alguna aguila te trae de comer. (Entra). (42)
En el didlogo anterior, encontramos dos expresiones que ademas de mostrarnos el caracter de los
personajes, permiten construir la metafora como integraciéon de dos planos: lo imaginario y lo
real, creando una apertura de sentido en las explicaciones que los mismos nifios dan. La voz de
Chavita representa el plano ordinario, ¢l ve sefioras donde Alfonso ve hadas. Ademas de ser un
referente al mundo infantil, las hadas, pertenecen al mundo magico y: “Se desvanecen en un
instante y no dejan el recuerdo de una ilusion” (Chevalier 550). Nos parece esclarecedor uno de
los aspectos que menciona Chevelier: “En la evolucion psiquica se sitiian entre los procesos de la
adaptacion a lo real y la aceptacion de uno mismo” (550). De tal manera, que en la obra, aunque
sea breve su mencion, es significativo, ya que a partir de este evento, la psique de Alfonso va a
operar de otra manera, si bien seguird con historias imaginarias, adoptard un comportamiento mas
ligado con la aceptacion de las cosas de la realidad cotidiana que les ha tocado vivir: la de ser un

nifio migrante, sin ninguna proteccion salvo su imaginacion.

3.4. Simbolos de caracter aéreo: las plumas. Entre la caida y la ascension

Las plumas representan una materialidad que también evoca el aire. En Martina... tiene mayor
trascendencia que en Golondrinas, ya que es en la primera donde la autora denota un sentido
distinto al evidente. La presencia de la pluma en escena, ocurre cuando Martina se encuentra con
Dorotea, previo a esto la nifia estd siendo perseguida por los policias que son representados como

perros en la siguiente acotacion:
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Martina corre y los perros no la alcanzan, pero siguen tras ella. Un pdjaro cruza
volando, se oye un disparo y una pluma cae. Martina la recoge. La jauria se
acerca mds y mas. Aparece una mujer. Jala a Martina. (19)
Hay dos elementos que me interesan de manera particular: el pajaro que vuela y la pluma que
cae. La autora enmarca ese mundo metaférico en el que el pajaro representa a los migrantes,
aspecto que adquiere un valor significativo al involucrar una pluma cayendo. De acuerdo con
Bachelard la caida es el miedo a encontrar apoyo. Entonces, en el viaje del migrante puede
representar la falta de sostén en el trayecto. Ya quedo asentado que los pajaros son los migrantes,
entonces la pluma es una parte de ellos. La caida de la pluma, que se muestra sin tocar el suelo,
remite a un dinamismo de altura y a un movimiento vertical, aun cuando esta desciende. La
imagen de la pluma que cae se vuelve a mencionar mas adelante, proporcionando —desde la voz
de un personaje— su explicacion metaforica, lo cual veremos a continuacion.
Seguida a la acotacién de la que he hablado, aparece el personaje de Dorotea, quien

guarda las plumas que caen de los péjaros:

MARTINA: Y t0, ;quién eres?

DOROTEA: Me llaman Dorotea.

MARTINA: ;Y qué haces?

DOROTEA: Junto las plumas que caen.

MARTINA: ;Por qué?

DOROTEA: Porque son los hombres péjaro que mueren rumbo al norte. Al morir

dejan caer sus alas cargadas de suefios... (20)

En el didlogo anterior, encontramos de manera explicita lo que representan en la obra las plumas
que caen. El personaje de Dorotea nos dice claramente que son los hombres pajaro que mueren,

es decir, aquellos migrantes que no logran cumplir su objetivo de cruzar la frontera y, por lo
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tanto, no terminan el viaje. En este sentido no se muestra un pajaro cayendo, sino solo una parte
de ¢l: la pluma. Por ello, la imagen se torna poética al no mostrar literalmente a los péjaros
muertos; ademas de abrir las posibilidades imaginativas de representacion escénica. Mdas adelante

la nifia cuestiona el destino de las plumas:

MARTINA: ;Y tu, para qué las recoges?
DOROTEA: Para que no se pierdan en la nada.
MARTINA: ;Tu juntas sus esperanzas?
DOROTEA: Hago almohadas para que los nifios huérfanos duerman en paz.
MARTINA: Quisiera que no mataran a los hombres pdjaro. Quisiera que no
hubiera nifios huérfanos porque sus papas se van a trabajar al otro lado. (20)
La interpretacion que Martina le ha dado a las plumas es la de esperanza. Sin embargo, Dorotea
le da el sentido de descanso de los nifios huérfanos. A nivel social, la problematica de infancias

en estado de orfandad por causa de la migracion es creciente. De acuerdo con Obregén y Rivera:

Uno de los fendmenos asociados a situaciones de vulnerabilidad familiar esta
relacionado con los cuidados parentales por condiciones de migracién parental,
que reproduce la figura de orfandad, en el sentido de que son hijos huérfanos de
padres vivos, denominacion que reciben todos los nifios y nifias que por diversas
razones no viven con sus padres y que no estan bajo el cuidado de éstos en
cualquier circunstancia. (58)
En este sentido, la orfandad no necesariamente remite a la muerte fisica del padre, sino al
abandono parental a causa de la migracion. El abandono es un aspecto claro en esta obra y la
orfandad se poetiza a través del olvido. En la obra se sugieren imagenes que evocan esa realidad.
De esta manera, las plumas de los hombres pajaro que ya no pueden continuar con su trayecto

porque han sido privados de su libertad, se convierten en el descanso tan necesario para los nifios

huérfanos. Me remitiré una vez mas a Bachelard: “La caida debe tener todos los sentidos al
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mismo tiempo: debe ser a la vez metafora y realidad” (Bachelard 119). La frase anterior sirve
para relacionarla con la escena de la pluma que logra construir una imagen en la que se incluyen
los dos sentidos. Para finalizar con el anélisis de esta escena, es pertinente mencionar que después
del didlogo entre Martina y Dorotea, aparece una pluma que asciende:
Martina va saliendo cuando una pluma comienza a volar de abajo para arriba.
MARTINA: Dorotea, jmira! Esa pluma no la puedes agarrar. jEsta volando para
arriba!
DOROTEA: jEs un hombre pajaro que no esta muerto, que va a regresar! (21)
La pluma adquiere movimiento vertical y ascensional, por lo tanto, es metafora de elevacion.
Para ser percibida de esta forma, fue necesario primero ver las plumas cayendo y buscar su
sentido. Lo contrario a la caida es el ascenso, al respecto Bachelard comenta: “La subida en el
sentido real de la produccion de iméagenes, es el acto positivo de la imaginacion dinamica” (120).
A través de la escena mencionada, se pueden visualizar los dos caminos de los migrantes: la
desesperanza y la esperanza, caer y ascender, respectivamente. La pluma que asciende como un
acto positivo que tendra que revelarse en las siguientes escenas.
La ascension por medio de una pluma de pajaro, se vuelve a presentar al final de la obra.
La obra concluye con una acotacion igual de poética que las iniciales, pero con una carga de
esperanza hacia el ser que suefa el vuelo de la migracion: “Lentamente se oscurece la escena y
solo se ve una pluma que vuela para arriba” (30). Esto sugiere el regreso del padre. Tal como lo

. : ‘e 41
apuntd Dorotea: las plumas que ascienden son de los hombres pajaro que regresaran™ .

41 En la segunda edicion de esta obra, al final la autora introduce otra acotaciéon que menciona el sonido del timbre
de una bicicleta, factor que se traduce de manera mas fisica y certera al regreso del padre. No obstante, la funcion
poética del retorno a través de la pluma sigue imperando al ser una imagen conductora del migrante desde el inicio
de la obra.
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3.5. Simbolos de aniquilacion aérea: Las jaulas y el encierro
Asi como se ha observado algunas imagenes del aire a través del vuelo de los péjaros y la
golondrina, en ambas obras también se representa la inmovilidad. Esta se da por medio de
imagenes que nos sugieren el encierro al que han sido sometidos los migrantes, o de manera mas
clara la pérdida de la libertad. Por ejemplo, en Martina... —como lo indiqué al inicio de este
andlisis— la sefiora de la tienda menciona que el padre de Martina ha sido atrapado por una bruja,
lo que se refuerza en la escena seis con la siguiente imagen: “Un pdjaro que esta volando es
atrapado por unas largas manos y enjaulado” (12). Se trata de una acotacién que integra en su
totalidad la escena. No hay mas personajes ni didlogos. Solo la imagen del péjaro siendo
atrapado. Ya en la escena dos se habia mostrado el vuelo de un péjaro, lo que hace pensar que se
trata del mismo, solo que ahora es aprisionado y, por lo tanto, quiza se trata de la imagen del
padre de Martina. Al ser prisioneros, se aniquilan las cualidades del pajaro; es decir: el vuelo, ya
que su vuelo solo puede ser posible quedando en libertad.

La imagen del migrante aprisionado también se observa en Golondrinas, s6lo que ahi es
Lupe quien se convierte en prisionera de la Dofia, cuando se hace referencia de que se ha
convertido en mufieca detrds de una vitrina. De igual manera que los hombres péjaros en
Martina... pasamos en imagenes aéreas a la suspension del vuelo. En un sentido simbdlico, como
ya lo ha marcado Birkhduser-Oeri, se pierde la dignidad humana: “El animal no puede hablar, por
lo que los que han sido encantados no tienen relaciones. El hechicero los aisla. [...] Cae bajo los
efectos de un complejo que le incapacita para seguir viviendo su auténtica naturaleza, que le quita
su dignidad humana” (133). En el caso de los personajes que aqui analizo, ademas de perder el

habla, pierden sus recuerdos y su movilidad.
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Cualquiera de las formas que eligen las autoras, ya sea el encierro en jaulas o detras de
una vitrina, remiten al simbolo del recipiente*’. En este sentido, lo podemos relacionar con lo que
propone Neumann cuando describe algunos simbolos que remiten al recipiente materno, tales
como la gruta o la casa. Estas, entre otras imigenes, forman el sentido de proteccion y también
encierro. De acuerdo con esto, pienso en la jaula como un contenedor o recipiente que encierra a
los hombres, en donde la puerta, dice Neumann: “Representa siempre la entrada en el seno del
recipiente materno” (59). Por lo tanto, a nivel simbdlico se empieza a conformar la fuerte
presencia del arquetipo materno en la trayectoria de los personajes migrantes. Para no desviarme
atn al plano arquetipico, so6lo quiero remarcar que tanto las jaulas como el aparador donde
aparece Lupe son imagenes que encierran y, por lo tanto, aniquilan las cualidades fundamentales
del ser en libertad.

Como he remarcado, un papel fundamental dentro de ambas obras es la pérdida de la
libertad de los migrantes. En Martina... su decision de emprender el viaje esta vinculado con la
liberacion de su padre, pero conforme avanza en su recorrido, se pone como meta la liberacion de
los hombres péjaro; ya no es un problema individual, sino se traslada a un evento de toda una
colectividad.”

Para lograr la liberacion, Martina tiene que encontrar la llave que abra la jaula de los
hombres péjaro. Para ello, escénicamente se recrea un set de television, con un animador que la
pone a prueba en un concurso, en el que el premio es la llave de las jaulas donde estan los
hombres péjaro encerrados. Al contestar las siguientes preguntas podra ser ganadora de la llave:

1.- ;Cudl era la cancidon de cuna que le cantaba su padre cuando no queria dormir? y 2.- ;Cémo

2 Al referirme al recipiente, me remito al desarrollo que hace Neumann sobre el Gran Femenino. Desde el punto de
vista de Neumann, una de las caracteristicas del Gran Femenino es la generacion de vida en la que su cuerpo se
convierte en recipiente y cautiverio.

43 Para Raul Bueno (2004) el sujeto migrante es un sujeto heterogéneo que acumula experiencias colectivas.
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se llamaban sus abuelos y sus abuelas? Estas preguntas, que resuelve sin mayor problema (e
incluso el lector/espectador puede contestar porque en una de las primeras escenas la madre le
canta la cancion y le menciona los nombres de sus abuelos para hacer énfasis de que ellos
también esperaron a causa de la migracion) sugieren la importancia del recuerdo para mantener
vivo a los seres queridos.

Martina continta su trayecto y por fin llega a la casa de la bruja con la llave que liberaré a
los hombres. La llave en el plano utilitario tiene una doble funcion: la de abrir y la de cerrar.
Sabemos en este caso que la funcion serd abrir las jaulas de los hombres que la bruja ha
aprisionado. El encuentro con la bruja es una escena breve, pero llena de imagenes potentes para

el imaginario infantil. La escena comienza con una acotacion:

Martina entra en un espacio con la apariencia de un teatro de sombras donde
Jaulas con pajaros estan colgados. No hay nadie mas que el silencio y las jaulas.
Con la llave maestra va abriendo las jaulas para que los pajaros vuelen. Cuando
estan libres, comienzan a silbar estrepitosamente.

MARTINA: Céllense! No hagan ruido. Son libres, recuerden y vuelen, vuelen,

regresen, que los estamos esperando. (27).

Después de que el canto de los péjaros continua sin cesar, la bruja aparece. La nifia no tiene

miedo y la enfrenta con el siguiente didlogo:

MARTINA: No son tus pajaros, ni este es su nido. Ellos son libres y pueden venir
con los pajaros cuando es tiempo de volar y regresar porque alguien los esta
esperando. (27)

El ciclo natural de las especies migrantes que en un inicio le explicé su mama, es mencionado por

la nifia como reclamo hacia la bruja que los mantuvo prisioneros y que, quiza, dentro de esas

jaulas estaba su padre, tal como ella lo creyd también desde el inicio.
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Por su parte, en Golondrinas los niflos no inician el viaje para liberar a nadie, sino para
reunirse con sus familias, pero en su trayectoria son ellos mismos quienes quedan prisioneros. El
recorrido que hacen les permite transitar entre la privacion de su propia libertad y el crecimiento
espiritual. Quiza la figura mas evidente es el encierro de Lupe y la detencion de Chavita. A través
de estos eventos Alfonso se libera momentaneamente de sus propias fantasias. Hasta cierto punto,
el nifio se queda con un grado de esperanza cuando construye un posible final feliz, al menos, en

su propia imaginacion:

ALFONSO: [...] Aun creo que llegara un dia en el que Chavita, Lupe y yo nos
reunamos a comer helado. (Entra Lupe y se reune con Chavita. Trae tres helados).
CHAVITA: Veremos titeres y peliculas.

LUPE: Nos contaras historias.

ALFONSO: Todas las que quieran.

Mundo onirico. Los tres nifios se sientan a comer helado mientras la tarde cae.

(47)
La acotacion que marca el mundo onirico permite que la obra termine con la idea de los nifios
puestos en libertad. El didlogo anterior puede leerse como producto de la imaginacion de

Alfonso, pero la fantasia como recurso escénico también transmite una idea de libertad hacia el

lector/espectador para elegir el final.
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CAPITULO IV. REPRESENTACIONES ARQUETIPICAS Y RESIGNIFICACION DE
MITOS

En el capitulo anterior desarrollé el andlisis simbolico de los elementos correspondientes a
imagenes del vuelo. En este capitulo ampliaré tal andlisis a través de las representaciones
arquetipicas en los personajes de las dos obras. Me centraré especialmente en el arquetipo de la
madre, el arquetipo del padre y el arquetipo del héroe, por ser las figuras de mayor presencia en
dichas obras. Este andlisis me llevard a la observacion de ciertos mitos que a lo largo de la
literatura han sido representados y que en el contexto migrante cobran una significacion
importante a través de figuras como Penélope, Circe o Ulises, quienes permanecen en el
imaginario social y cultural.

El andlisis se llevard a cabo a partir de las representaciones arquetipicas estudiadas por
Carl G. Jung en El hombre y los simbolos y Arquetipos e inconsciente colectivo, se
complementara con los estudios realizados por Margarita Dalton en Mujeres, diosas y musas
tejedoras de la memoria, Carlos Garcia Gual en Audacias femeninas, Gilbert Durand con Mitos y
sociedades: Introduccion a la mitologia, Erich Neumann con La gran Madre y Blanca Solares
con Madre Terrible. Estos dos ultimos permitirdn replantear el concepto de arquetipo
(especialmente el de la madre) desde una vision mas local: la de la cultura mesoamericana. Se
establecerd una relacion con el cuento de hadas apoyandome de Psicoandlisis de los cuentos de
hadas de Bruno Bettelheim y La llave de oro de Sibylle Birkhduser-Oeri, para resaltar el sentido
de la transformacion espiritual y simbolica por el que los niflos atraviesan en el viaje dentro de las
circunstancias que se les presentan; asimismo se complementara este acercamiento con E/ héroe

de las mil caras de Joseph Campbell, quien a través de su estudio del héroe aportard una
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estructura del viaje de los personajes migrantes y para precisar el viaje heroico femenino se
tomard en cuenta las investigaciones de Maurenn Murdock.

El capitulo esta dividido en apartados que intentan concentrar topicos muy especificos. En
la primera parte se realiza el analisis del arquetipo de la madre con un subapartado que abarca
algunas variantes. En éste se integran los mitos sobre la figura de Penélope y Circe. Después se
analiza el arquetipo del padre que me lleva a presentar la figura del héroe, centrandome
solamente en el padre de Martina y analizando su relacién con el mito de Ulises. Finalmente se
hace el andlisis del arquetipo del héroe encarnado en Martina y Alfonso; no obstante, los analizo
de manera separada por las particularidades con las que las autoras los han construido,
remitiéndome a figuras mitoldgicas como Atenea y nuevamente Ulises, ademas de la figura de
Alonso Quijano, es decir Don Quijote, retomado en Golondrinas. Al final del capitulo se anexa
una tabla que establece la relacion de los personajes con las representaciones arquetipicas que se
fueron mostrando en el desarrollo del andlisis.

En este punto, me parece importante recordar que en Arquetipos e inconsciente colectivo,
Jung plantea algunos arquetipos que se manifiestan por medio de figuras o representaciones bien
definidas; asimismo, explica que un arquetipo es una estructura que organiza la psique de forma
inconsciente, mientras que las representaciones arquetipicas son las imagenes colectivas por las
cuales se manifiesta ese estado inconsciente (Jung Arquetipos 158, 173, 178; Neumann 22-28).
Jung parte principalmente de dos arquetipos: el anima y el animus, que representan la forma
femenina y la masculina respectivamente tanto del hombre como de la mujer, entendiendo que el
ser humano esta constituidos por ambos. Respecto al anima Jung menciona que es un aspecto
femenino del inconsciente que se ha representado de diferentes maneras desde la cultura clasica

en los mitos griegos hasta la época moderna. Jung indica que: “En el hombre antiguo el anima se
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le aparece como diosa o como bruja; el hombre medieval, en cambio, ha transformado a la diosa
en Reina del cielo y Madre Iglesia” (Arquetipos 35). Por su parte, Erich Neumann ahonda en tal
estudio a lo largo de su obra La Gran Madre, remitiéndose a Jung, dice:

Los arquetipos de lo inconsciente colectivo se manifiestan en “motivos
mitologicos” que hacen acto de presencia de forma idéntica o andloga en todos los
pueblos y épocas y pueden también emerger espontdneamente —sin que la
consciencia tenga en absoluto conocimiento de ello- de lo inconsciente del hombre
moderno. (28)
Neumann ademads de analizar las representaciones de la cultura occidental, sefiala ejemplos muy
precisos de la cultura oriental y mesoamericana. Este Gltimo aspecto reafirma que el arquetipo se
debe entender como una estructura que se aloja en el inconsciente colectivo y que se manifiesta a

través de las diferentes épocas en formas diversas, las cuales se pueden interpretar de acuerdo con

la cultura. Con este breve recordatorio teérico doy paso al analisis que me propongo.

4.1. El arquetipo de 1a madre: La persistencia de Penélope en la mujer
Partiendo del arquetipo del anima es posible situar algunas figuras femeninas, entre ellas el
arquetipo de la madre. La madre como arquetipo puede presentarse de diferentes maneras. En su
forma positiva: la abuela, el hada y, en su forma negativa: la bruja, la madrastra, la suegra, etc.
Respecto a las caracteristicas que conforman tal arquetipo, Jung menciona:

Las caracteristicas de este son: lo “materno”, la autoridad magica de lo femenino,
la sabiduria y la altura espiritual que estd mas alld del entendimiento; lo
bondadoso, protector, sustentador, dispensador de crecimiento, fertilidad y
alimento; los sitios de la transformacién magica, del renacimiento; el impulso
instinto benéficos; lo secreto, lo oculto, lo sombrio, el abismo, el mundo de los
muertos, lo que devora, seduce y envenena, lo que provoca miedo y no permite

evasion. (75)
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A partir de estas caracteristicas, Sibylle Birkhduser-Oeri (2010) estudia diferentes cuentos de
hadas para ejemplificar la presencia de la madre en cada uno de los aspectos que enunci6 Jung.
También, la obra de Neumann (2009) permite visualizar tanto el lado benévolo como el oscuro de
tal arquetipo y finalmente Blanca Solares (2007), en su estudio de las Diosas en el México
Antiguo, muestra los aspectos oscuros del arquetipo materno. La madre como arquetipo actua con
caracteristicas diversas, pero que se concentran en tres aspectos principales: la bondad, el sostén
de lo emocional y un lado oscuro o destructor.

Tanto en Martina y los hombres pdajaro como en Golondrinas la figura de la madre ocupa
un papel importante en la configuracion de las representaciones arquetipicas. Aun cuando la
madre no sea un personaje principal en Martina... e incluso cuando en Golondrinas solamente
sea evocada, la figura de la madre en ambas obras se constituye como una imagen primordial y se
construye a través de comportamientos heredados que son, en este caso, replanteados en un
contexto migrante.

La primera imagen que se tiene de la madre de Martina es cuando, en la escena II1, la nifia
se cuestiona el ir en busca de su papa. En una breve conversaciéon con su madre, la autora

construye al personaje desde una figura de la mujer que espera.

MARTINA: Mama, si no regresa... lo vamos a ir a buscar. ;Verdad?
MAMA: No, Martina, aqui lo vamos a esperar... como tu abuela Angélica esperd
a tu abuelo German, como tu abuela Martha esperd a tu abuelo Jorge. Como a
todas las mujeres, a nosotras nos toca esperar. (8)

El arquetipo de la madre en este caso esta condicionado a la transmision del “deber ser” de la

mujer en la sociedad de algunos pueblos mexicanos o al menos dentro de su circulo familiar. Se

identifica como arquetipo por ser parte de un contenido del inconsciente colectivo; es decir, por
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estar en una estructura que se puede presentar de manera universal a través de épocas y culturas,
pero que se aterriza de forma individual en la cultura de la que surge esta mujer. Al respecto,
Neumann aporta lo siguiente: “La realidad concreta de este mundo arquetipico puede
aprehenderse en las manifestaciones que ella adopta en la vida humana como imagen cultual, y
que adopta también en el rito, la religién o la tradicion” (93). En este sentido, el inconsciente
colectivo se manifiesta a través de una figura mitologica que configura el ser de la mujer en
contexto migrante y la acerca al mito de Penélope.

De acuerdo con Durand, el arquetipo esta enraizado en los procesos psiquicos del hombre
y pertenece en la memoria de las sociedades. Por lo tanto, un mito no puede desaparecer, porque
perdura en lo mas interno del ser humano. En palabras de Neumann, el arquetipo de la madre, lo
que ¢l denomina La Gran Madre: “Se encuentra en las figuras y creaciones con que la humanidad
ha representado a la gran divinidad femenina en sus mitos y esculturas” (19). El mito puede
adquirir otras formas y —como se observa en las obras— recibir otros significados de acuerdo con
el proceso sociocultural. Por lo tanto, el arquetipo de la madre se articula como una expresion
simbolica.

Siguiendo con este planteamiento, la madre de Martina encarna la representacion
arquetipica de Penélope, tratando de transmitirlo a su hija: “Las mujeres esperamos, no
buscamos” (8). En la Odisea, Penélope tiene intervencion solo al inicio y al final de la epopeya.
Lo mismo ocurre con la madre en Martina... quien aparece en las primeras escenas y en la
Giltima, siendo dibujada por la autora como la mujer que espera™®. Asi, en la escena siete, repite el
didlogo donde dice que tienen que esperar y concluye que: “No podemos ir a buscarlo™ (13). Las

palabras de la madre coinciden con el papel asignado a la mujer desde Grecia antigua.

4% A pesar de que tal situacion ha cambiado en las migraciones actuales, en estas obras, las madres se caracterizan
todavia por permanecer en el hogar.
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Parafraseando a Margarita Dalton, en la antigliedad la obediencia y la sumision eran ejes
dominantes en la vida de las mujeres, quienes aceptaban la voluntad del hombre mas que seguir
sus propios deseos y actuaban dentro de las normas de comportamiento aceptadas (68-71). En su
libro Audacias femeninas, Carlos Garcia Gual menciona que: “En el mundo griego clésico esta
muy bien determinado el papel asignado a la mujer en la sociedad. En la reclusion del hogar debe
servir a la familia: obedecer al padre y luego al marido, tener hijos y criarlos, y no alborotar”
(11). Lo cual se observa en Martina.., remitiendo también al pensamiento desarrollado por
Durand, asimismo como a lo sefalado por Dalton en Mujeres, diosas y musas.

Dalton estudia el rol que ocupaba la mujer en la cultura griega, a partir de la Odisea y la
lliada, en estas, dice que uno de sus oficios era el tejido. El hilar y el tejer no estaban solamente
representados a través de la figura de Penélope sino de distintas mujeres mortales y diosas
(Dalton 95). Estas actividades eran una cualidad especifica de la mujer. Como arquetipo de lo
femenino, se instala en el rol que ejercen las madres tanto en Martina... como en Golondrinas,
no soélo por el tejido sino por su reclusion en el hogar y la espera, por ello aqui se asocia con
Penélope mas que con otras mujeres que aunque también tejen no estan esperando el retorno de
Sus esposos.

En ambas obras, la representacion arquetipica de Penélope se traslada a la representacion
de la mujer mexicana en contexto migrante. No obstante, en Martina... la nifia transgrede ese
mandato y se convierte en una mujer migrante activa, ya no es solo el hombre quien sale de casa,
es una figura femenina que convierte su viaje en una completa aventura. Birkhduser-Oeri
menciona que: “El rebelarse contra la madre significa en un ser en femenino en general que se

rebela contra su propio destino femenino y todo lo que se relaciona con €I’ (235). Esta
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transgresion se podra visualizar mas adelante cuando se analice la figura de Martina como un
arquetipo de lo heroico.

En Golondrinas la figura de la madre se construye a partir de evocaciones o relatos en voz
de los nifios. Estas evocaciones forman parte de los recuerdos o de un tiempo pasado. En el caso
de Alfonso desde el principio se refiere a su mama como la que le ha transmitido una serie de
historias y cuentos con los que puede ser mas fuerte y continuar con su travesia. La madre es
entonces la portadora del conocimiento y de los cuidados que transmite al nifio. En el caso de
Lupe, solo nos dice que su mama ya hizo un trato con la sefiora que la espera y que le dara
trabajo. De esta manera, la figura de la madre se transfiere al personaje de la Doiia,
convirtiéndose a su vez en el aspecto oscuro del arquetipo, aquella que corresponde a la imagen
de la bruja, aspecto que mas adelante explicaré. Finalmente, Chavita en la escena tres menciona a
su mama: “Mi mamacita también me hizo uno bien bonito. Mira” (11). Se refiere a un chaleco
tejido que lleva puesto. Por un lado, cumple con la imagen de la madre como protectora, ya que
el chaleco se puede asociar a la proteccion, resguardo y defensa. Esta caracteristica también la se

puede encontrar en estudios sobre el arquetipo de la madre, como menciona Neumann:

Proteccion y conservacion, funciones que incumbian a las mujeres y que a gran
escala condujeron a la construccion de <<viviendas>>, eran preparadas por el
trenzado, el hilado y la confeccion de ligaduras y nudos, gracias a los cuales
fabricaron esteras y abrigos, los primeros instrumentos utilizados por las culturas
primitivas a fines de proteccion (280).
La proteccion de la que se habla a través del tejido remite al cardcter femenino elemental dentro
del arquetipo que estoy analizando. El que Chavita mencione a su madre a través de un objeto

tejido remite también a la figura de Penélope. El tejido, en un nivel simbolico, representa el

destino. En la Odisea, Penélope teje el sudario del padre de Ulises. El sudario de Laertes en si
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poco tiene de importancia para la obra que aqui analizo; no obstante, el simbolismo del tejido
remite al caracter transformador del arquetipo de la Gran Madre.

Si bien en la obra no se muestra el acto de coser, hilar o tejer, el objeto que porta Chavita,
dado que se lo elabora su madre, introduce al arquetipo de: “La Gran Madre que teje la malla de
la vida y devana los hilos del destino” (Neumann 225). De esta manera, se interpreta que el tejido
representa vida y destino. Para Neumann, el arquetipo del Gran Femenino se proyecta como la
sefiora del tiempo y, por lo tanto, del destino: “Es también la hilandera del destino del mundo,
tanto de las oscuridades como de las luces” (227). Este arquetipo se localiza en figuras femeninas
de diferentes culturas, como ejemplo se encuentran las Moiras en Grecia y las Nornas en la
cultura nordica y Tlazoltéotl en México®.

Por su parte Birkhéduser-Oeri lo relaciona con la fantasia: “Hilar significa en realidad una
actividad espiritual de lo inconsciente. Como fabricacion de finos hilos significa fantasear.
Hilando se consigue [...] una unidad” (182). En este sentido, al menos en las madres de los
personajes de Golondrinas, no se observa tal relacion, pues la fantasia estd asociada con el
personaje de Alfonso, si a través de su madre pero no por el acto de hilar.

Tal vez en las evocaciones de Alfonso se concentra de manera mds evidente la
representacion del arquetipo de la madre en su aspecto positivo. Para Jung, algunos de los
aspectos del complejo materno son la imagen exaltada y celebrada: “La madre es el mundo
primero del nifio y del adulto” (87). Este mundo permite forjar en Alfonso la capacidad
imaginativa y de salvacion a lo largo de sus aventuras; asimismo, como se vera en el apartado del

héroe, permite instalarlo en un nivel de crecimiento e integracion. La madre como arquetipo en el

45 Para una informacion mas extensa sobre el simbolismo del tejido véase Chevalier 982-983; sobre el tejido como
atributo de la mujer se puede revisar Dalton 95-99; para referencias de su proyeccion en diferentes culturas remitirse
a Neumann 224-237; para el caso mexicano se puede consultar Solares 325-330.
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caso de Alfonso es el sustento y la altura espiritual del nifio que lo instala en las historias
fantasticas y de aventuras en las que ¢l mismo se va a construir como héroe.

La figura de Penélope en estas dos obras dramaticas se transfigura a través de sus
personajes infantiles. Estos —por su propia naturaleza activa— no van a esperar; pero también, por
la realidad que les toca vivir, no pueden esperar. En este sentido, estoy hablando de una
circunstancia especifica por la cual atraviesan. En Martina... se visualiza como transgresion y
liberacion; pero en Golondrinas, la figura de Penélope continua establecida como la mujer que
espera, ya que ademds de que ninguna de las madres de esos nifios realiza el viaje, Lupe que ha
salido de casa para llegar a Estados Unidos, termina en la misma posicion de espera.

Ligado a la cultura tradicional, las mujeres pertenecen al ambito de la casa, en donde
tienen su dominio (Neumann 281). Solares indica: “Aunque las diosas siguen reclamando como
actividades propias el parto, la sexualidad, los mantenimientos, el hilado, el tejido y el cuidado de
los nifios, con la expansion tenochca sus atributos y funciones se subordinan a funciones militares
y bélicas” (355). Esta referencia permite vincular el mundo femenino también fuera de casa y es
hacia esta vision que se perfilan las nifias migrantes.

En ambas obras el mito de Penélope se quiebra; es decir, ya no perpetuaran esta imagen
como parte de su deber ser, ligado con el devenir cultural del papel de las representaciones de la
mujer en la época actual. Sin embargo, en las madres de los personajes sigue representandose
como la mujer que espera’®. Por su parte, indirectamente se presenta al esposo como el primero

que migra y —como en el mito de Telémaco— son los hijos quienes van en busca del padre; s6lo

* Me gustaria sefialar que en 2013 el fotografo espafiol Héctor Mediavilla, realizé un proyecto fotografico sobre
mujeres mexicanas que se quedan en casa tras la migracion de sus esposos, el cual tituld “Las Penélopes mexicanas”,
por ello, me parece pertinente remarcar que el mito de Penélope no ha desaparecido del todo, sino que surge ahora
bajo otras condiciones. El proyecto se puede consultar en: http://www.hectormediavilla.com/penlopes
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que el planteamiento del conflicto de estas obras estd en la migracion infantil no acompanada por

adultos.

4.1.1. Otras formas del arquetipo de la madre: De ayudante a oponente

El titulo de este apartado toma prestados dos conceptos desarrollados en la teoria de los
formalistas rusos. Sin embargo, para no desviarme del andlisis arquetipico y mitologico lo
recupero directamente de El héroe de las mil caras de Joseph Campbell, quien con su propuesta
del viaje del héroe permite incluir esos dos aspectos dentro del camino de los personajes; no
obstante, antes de comenzar con el anélisis del héroe, quiero mostrar otras formas en las que se
manifiesta el arquetipo de la madre a lo largo de las dos obras. Estas otras manifestaciones
comprenden la dualidad de la que se ha hablado.

En Martina... el personaje de Dorotea puede identificarse como arquetipo de la madre en
su aspecto benévolo. A pesar de que la autora no entra en detalles sobre como es el personaje ni
la caracteriza con plumas o alas sobre su cuerpo, las acciones que realiza remiten a un imaginario
del hada. En este sentido, cabe sefalar que, en el nivel simbdlico, el hada: “Es una mensajera del
otro mundo” (Chevalier 550). Por ello, aparece justo en un momento critico del camino de la
nifia. De acuerdo con Chevalier casi siempre aparecen: “Sobre montafias junto a las simas y los
torrentes, sobre las innumerables «mesas de hadas» o en la espesura de los bosques, al borde de
una gruta, de un abismo, de una «chimenea de las hadas», o también cerca de un rio mugiente o
al borde de un manantial o de una fuente” (551). En este caso podria tratarse del abismo interno
en el que la nina esta desprotegida después de haber sido engafiada por los “polleros” y casi
atrapada por la policia migratoria, simbolizada por los perros que la persiguen. Dorotea aparece

en la escena diez y su presencia se manifiesta en una circunstancia muy especifica:
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Martina y los polleros caen del otro lado de la linea, los perros los corretean y

todos se dispersan. Martina corre y los perros no la alcanzan, pero siguen tras

ella. Un pdjaro cruza volando, se oye un disparo y una pluma cae. Martina la

recoge. La jauria se acerca mas y mas. Aparece una mujer. Jala a Martina. (19)
Recordar este fragmento de la obra, ademds de observar esa situacion limite por la que esta
pasando Martina cuando aparece Dorotea, permite visualizar la funcion de proteccion de la madre
benévola y su paralelismo con las diosas protectoras del campo que sefiala Chevalier. Asimismo,
Solares recuerda que el hada es la imagen de la “Madre buena que acoge y nutre” (40). Una
acepcion mas que se torna importante es la que sefiala Chevalier cuando dice que el hada:
“Representa los poderes del hombre de construir imaginariamente los proyectos que no ha podido
realizar” (550). En este sentido se liga con el acto de construir almohadas, ya que recordemos que
ese es el oficio de Dorotea, construir almohadas con las plumas de los hombres pajaro que
murieron en el camino.

En el capitulo anterior expliqué el simbolismo del pajaro, del vuelo y de las plumas
vinculados con este personaje. Ahora me centraré en remarcar que esas almohadas son hechas por
Dorotea para los niflos que —a causa de la problematica migratoria— quedan huérfanos. Dorotea
simbdlicamente representa a un hada, ya que se puede afirmar que hace: “Conducir al cielo las
almas de los nifos nacidos muertos” (550). En este caso, no se trata de los nifios muertos sino de
sus padres. La orfandad en la obra se explica como aquellos nifios que se quedan solos tras el no
retorno de sus padres migrantes.

Ademas de proteger a la nifla, Dorotea cumple el papel de ayudante. Ella posee el
conocimiento para liberar a los hombres pajaro de las jaulas donde estan encerrados. Asi se
observa en la escena diez, cuando le dice a Martina: “Debes encontrar la jaula donde estd

encerrado. Al abrir la puerta todos sus recuerdos regresaran y s6lo entonces ¢l decidird si quiere
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volver o0 no” (21). Aqui Dorotea cumple el papel de guia, con caracteristicas maternas como la
proteccion y la sabiduria. El arquetipo de la madre es entonces representado también a través de
la figura de Dorotea, sin ser propiamente la madre biologica de la protagonista®’. Para este
aspecto retomo las palabras de Birkhduser-Oeri, quien sefala que: “A menudo estos seres poseen
también cualidades especiales, como la de hacer magia o convertirse en animales [...] Las hadas
predicen el futuro y las ancianas bondadosas regalan al protagonista objetos maravillosos que le
sirven de ayuda” (19). De aqui que se enuncie desde el titulo de este apartado la funcion de
ayudante que van a tener ciertas manifestaciones del arquetipo materno desde el aspecto
benévolo.

Por otro lado, en esta obra también se hace presente el lado destructivo del arquetipo de la
madre. Este es representado a través del personaje de la Bruja. Dicha figura se presenta casi
desde el inicio, cuando la Tendera siembra la intriga al decir: “Una bruja malvada lo atrap6 y lo
hechizé para que no se acuerde” (12). En ese primer momento, la bruja comienza a existir dentro
de la imaginacion de la nifia. Entonces, la autora introduce una acotacion en donde un pajaro: “Es
atrapado por unas largas manos y enjaulado” (12). A través de dicha imagen se puede
considerar que son las manos del personaje de la bruja, pero hasta ese momento atin no cobra una
presencia completa dentro de la obra; sin embargo, para Martina la bruja ha invadido su
pensamiento y es por lo que decide, sin mas titubeos, ir a salvar al padre.

Respecto al aspecto negativo del arquetipo, Jung dice que en el proceso de perturbacion
del nifio la madre tiene un papel activo, causante de miedo, por lo tanto aparece en los suefos
como bruja o como algun animal. Jung, menciona al dragén pero posteriormente aclara que

puede tratarse de: “Todo animal que devora o envuelve a sus victimas” (4Arquetipos 76). Como ya

47 En la puesta en escena que realizo la compaiiia Raiz y memoria, bajo la direccién de Rodolfo Soto, presentada en
San Cristobal de las Casas, Chiapas, el 29 de octubre de 2021, se hace una adaptacion del nombre de Dorotea, este
personaje es visto y se nombra en escena como la abuela Angélica de Martina.
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se desarrollo en el capitulo anterior, la experiencia del viaje de Martina es consecuencia de la
mordedura de una vibora. De manera que se puede considerar la travesia como un suefio o
alucinacion, en la que la nifia tiene encuentros con seres de diversa naturaleza. En esta travesia se
encuentra con el personaje del “Bato Loco” quien es el encargado de confirmar la existencia de la
bruja, cuando éste esta huyendo de regreso a México. En la escena XI el Bato Loco le confirma a
Martina que la existencia de la bruja es cierta:

BATO LOCO: O tal vez se lo lleven a la Bruja...

MARTINA: ;Hablas de la bruja?

BATO LOCO: Si, de la Bruja. (22)
Lo que hasta ese momento sélo eran sospechas es afirmado por el Bato Loco. Ademés de
confirmar su existencia, afianza la idea de que la bruja hechiza a los hombres y los enjaula. El
Bato Loco es un migrante que huye de la frontera para regresar a su pais de origen, y huye
justamente del poder de la bruja, quien ya ha enjaulado a su hermana y a su cufiado.

La bruja en un nivel arquetipico, a partir del contexto migrante, puede representar la parte
femenina de Estados Unidos. En su nivel simbodlico, ese pais visto como nacién puede
interpretarse como una nacidon que devora al indocumentado™®. Siguiendo esta idea, desde la
perspectiva de los cuentos de hadas: “A menudo la madre oscura tiene prisioneras a sus victimas;
la vision parcial que genera se describe como una cércel para el ser humano” (Birkhduser-Oeri
108). Basta recordar la historia de Hansel y Gretel para entender lo anterior; no obstante, en la

interpretacion que propongo, dada la condicion migrante de los personajes y especificamente de

*En la carta inconclusa que José Marti le escribe a Manuel Mercado, el poeta cubano anticipa la idea de que
Estados Unidos funciona como una entidad devoradora: “Vivi en el monstruo y le conozco las entrafias” (163). En
2008, el periodista mexicano César Fernando Zapata publica Desde las entraiias del monstruo, un libro donde
recopila sus anécdotas (publicadas anteriormente en periddicos) como inmigrante mexicano en Estados Unidos. El
titulo alude directamente a lo que Marti hizo referencia en 1895.
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la escena del encuentro con el Bato Loco, la madre oscura no es una madre fisica. El Bato Loco
huye de la carcel que representa Estados Unidos para el indocumentado. En el sentido literal,
muchos hombres han sido apartados en los centros de detenciéon de inmigrantes. Quiza en este
mismo sentido las jaulas son justamente los espacios de separacion de las familias que la politica
migratoria ha implementado y, que de acuerdo a las imagenes que han circulado en distintos
medios, son parecidos a jaulas donde tienen prisioneros a los migrantes. Ahora, en el nivel
simbdlico Birkhduser-Oeri sefiala que el poder destructivo de una madre tiene también relacion
en la época actual con el materialismo por el que el hombre se ha entregado. De esta manera, la
simbolizacion de Estados Unidos como la madre aniquiladora se puede interpretar ademas por su
interés en lo material y por el poder mundial al que constantemente est4 aspirando.

Asimismo, de acuerdo con Neumann, la madre devoradora casi siempre es acompaiada
por perros en las representaciones de diversas culturas. Por su parte, Birkhduser-Oeri dice:
“También las brujas tienen a menudo perros que las acompafian [...] sefiala su aspecto instintivo
de su lado femenino inconsciente, al que se ve expuesto a través de su madre oscura” (131). En el
caso de las obras que aqui analizo, los perros cumplen una doble funcion: en el mundo real
representan a la migra en la frontera, pero en el aspecto mitoldgico espiritual simbolizan una
especie de guia hacia el otro mundo, esta guia establece su relacion hacia el inframundo (la
entrada a Estados Unidos). En Diccionario de los simbolos, Chevalier desarrolla el sentido
antagdnico del perro, destaca la funcion de: “Guia del hombre en la noche de la muerte, tras
haber sido su compaiero en el dia de la vida” (816), y aunque este aspecto se presenta en
distintas culturas, aqui cabe sefnalar su asociacion con el Xoloitzcuintle quien en la cultura mexica

guiaba a los muertos hacia el inframundo. Desde esta perspectiva, los migrantes en la frontera
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entran a un espacio oscuro, el de los muertos™; asi, la madre terrible se despliega como la
devoradora de las almas. Hay que recordar que en la escena previa al encuentro con el Bato Loco,
Dorotea salva a Martina de la persecucion de los perros. Y de acuerdo a lo que dice el Bato Loco,

su hermana y muy probablemente su cuiiado han sido devorados:

BATO LOCO: jiSilencio!! No, ya pararon. Ahora se lo estan comiendo.
[...]

Bueno, bueno, fbamos caminando mi cufiado y yo. Estibamos buscando a mi

hermana... Nos dijeron que una bruja la atrapd en una jaula. (22)
Para ampliar esta imagen de Estados Unidos como madre devoradora, también es preciso
mencionar que el arquetipo de la madre en su caracter oscuro puede representarse como una:
“Boca terrible y mortifera o el seno voraz que es preciso atravesar” (Neumann 181).
Simbolicamente, en las escenas donde escapan de los perros o en las cuales se menciona a la
Bruja, los personajes estdn escapando del poder aniquilador de la frontera norte de México. En
esta relacion fronteriza México-Estados Unidos, se puede visualizar otro aspecto del arquetipo de
la madre: el recipiente.

Remitiéndome a Neumann, el arquetipo de lo femenino tiene relacion con la generacion
de vida, convirtiendo a su cuerpo en recipiente y cautiverio. En este sentido, dice que: “El
nacimiento ya no es Unicamente como una liberacion para la vida, sino también como expulsion
del paraiso uterino” (79). Esto se puede tomar como simbolizacidon del proceso por el cual pasa el

migrante. Hay una expulsion de su pais de origen, para después experimentar una travesia

* En la narrativa de migracion se encuentra Seiiales que precederdn al fin del mundo de Yuri Herrera, en donde el
viaje de la protagonista se puede observar como un descenso al inframundo que a través de nueve etapas que marca
el autor en su texto, se asemejan a las etapas miticas del viaje al Mictlan. Estas etapas enunciadas en la estructura de
la novela, permiten una lectura simbolica semejante a la propuesta que estoy sosteniendo sobre el paso de la frontera
como un lugar oscuro.
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semejante al nacimiento. Esto se observard ain mdas cuando desarrolle la transformacion
espiritual por la que pasa el héroe. Mientras tanto, se puede visualizar ese nacimiento como la
expulsion del pais de origen, “como la pérdida de la patria original” (80). A su vez, Estados
Unidos como arquetipo de la madre terrible expulsa y despoja también al migrante
indocumentado: “Expulsar y despojar son, asimismo, una funcién de esta fuerza desintegradora
del anima femenina negativa, cuyos simbolos son el desamparo y la desnudez, la indefension ante
las penalidades y el verse arrojado al vacio” (85). Para Neumann, alumbrar y poner en libertad
constituyen parte del lado positivo del arquetipo materno. En Martina... esta funcion sélo se
logra a través de la apertura de las jaulas; es decir, después de que la madre terrible ha tenido en
cautiverio a los hombres. En este sentido, el arquetipo de la madre en su aspecto oscuro se
expresa en la construccion de Estados Unidos como recipiente del migrante, recipiente y
cautiverio, jaula que aprisiona a los hombres. La funcion de capturar al igual que el cautiverio
sefiala a la bruja madre negativa. Estados Unidos aniquila lo nacido de la patria originaria.

Ahora regresaré al andlisis de la Bruja como el personaje que induce al olvido. Hasta la
escena catorce Martina llega a casa de la bruja, lo que podria representar que Martina ya ha
cruzado la frontera. Aun con el silencio y el cuidado que la nifia tiene al liberar a los hombres, la
bruja aparece y es asociada al veneno. En una confrontaciéon con la nifa, la bruja le dice:
“Tomaras mi veneno y todos tus recuerdos moriran. Olvidaras a los que te esperan. A los que
prometiste regresar” (28). Por un lado, desde la perspectiva de Birkhduser-Oeri, los hechizos que
inducen al suefo, tales como el veneno, simbolizan para el héroe: “Permanecer atrapado en el
ambito materno” (108). Asi se puede interpretar que la resistencia de Martina por probar el
veneno es la resistencia que ha tenido la nifia desde el inicio de la obra en la que se niega a repetir

la historia de las mujeres de su familia.
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Por otro lado, el olvido al que los hombres péjaro han sido sometidos remite a otra de las
representaciones mitologicas de la mujer: la hechicera Circe. Nuevamente se relaciona con una
figura de la cultura griega, especialmente recreada en la epopeya de Homero. En el Canto X,
Circe convierte a los acompafiantes de Ulises en cerdos, después de que toman de su brebaje:
“Tus amigos en casa de Circe /como cerdos estdn encerrados en fuertes zahurdas™ (282-283).
Circe es presentada como “la rica en venenos” y se subyuga ante Ulises al ver que a ¢l no le ha
hecho efecto su pocima. Mas alla de los detalles en que esta hechicera se desenvuelve en la
Odisea, me interesa presentar la analogia que se establece con las obras de este andlisis. Al igual
que la figura arquetipica de Penélope, Circe se presenta ahora en un contexto migrante y con las
cualidades atribuidas en la cultura griega se traslada a las caracteristicas propias de la migracion
actual.

En la literatura infantil: “La hechicera es la causa de una transformacion espiritual. Saber
hechizar tiene en el fondo un significado muy sencillo: se trata de poseer la fuerza para
transformar algo” (Birkhduser-Oeri 135). Esta transformacion recae especialmente en el héroe.
Un personaje oscuro (la bruja) transforma a los migrantes en pajaros a través del veneno que les
hace olvidar sus recuerdos. La transformacion de personajes en animales, dice Birkhduser-Oeri
representa: “En primera instancia una regresion a la base irracional de la psique, un regreso a la
madre, y puede resultar peligroso. Indica tal vez un estado parecido a una psicosis o, en general, a
una pérdida de raciocinio y moralidad, es decir, de los valores tipicos del ser humano” (74).
Desde esta perspectiva, el hecho de que el padre de Martina sea convertido en pajaro simbolizaria
la deshumanizacion con la cual se trata al migrante y la subordinacion de los hombres por el

caracter negativo de la Gran Madre, es decir por la bruja.
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Entre las figuras mitoloégicas que se han analizado desde la perspectiva arquetipica
destaca Circe, dentro de lo que Neumann denomina Sefora de las bestias: “Ella deshumaniza a
los varones por medios magicos y los transforma en animales salvajes” (268). La hechicera es
parte de los obstaculos en el camino de los hombres migrantes, tanto en Martina... como en
Golondrinas es asociada al olvido de los hombres prisioneros. En este sentido ambas obras
vuelven a coincidir.

En Golondrinas, el lado oscuro del arquetipo de la madre también se manifiesta con la
figura de la bruja por su cualidad destructiva. Si anteriormente me referi al hada como la madre
que acoge y nutre, la bruja es: “La Madre que abandona y castiga” (Solares 40). En el caso de
Golondrinas, este arquetipo se representa a través del personaje de “la Dofia”. La Dona aparece
en la escena nueve, cuando Lupe llega a su destino. A lo largo de su viaje, la nifia ha contado que
una sefiora la espera para darle trabajo y asi poder seguir estudiando. El espacio en el que se
desenvuelven los personajes al momento de bajar del tren es la casa de dicha sefiora. De la misma
manera que lo hice con Martina... se puede relacionar este espacio en la frontera como la boca
devoradora del pais fronterizo; ya que, como espacio que alberca al arquetipo destructivo vuelve
a ser sugerente la personificacion de Estados Unidos a través de la casa de la Dona y a la Dofia
como la mujer que también devora, pero desde la referencia intertextual de Circe.

La descripcion del personaje sucede en la escena IX y de manera breve la autora escribe:
“Una mujer de aspecto desagradable abre. Es la Doria, mira con fastidio a los nifios que la han
despertado” (29). Cuando los nifos la ven, inmediatamente Alfonso relaciona a este personaje
con Circe:

ALFONSO: Es igualita a Circe la hechicera.
CHAVITA: ;Cual?
ALFONSO: La que hechizaba a los hombres y los convertia en animales. (30)
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La imagen que Alfonso se ha hecho de Circe es una imagen heredada a través de las historias que
su madre le contaba. De esta manera, la representacion de Circe en la obra se concreta en un
arquetipo de la madre vista como oponente. En la obra, Circe es percibida como hechicera y bruja
por Alfonso, de tal manera que corresponde a la misma vision que se tiene de la Bruja en la obra
de Martina... La Sefiora de las bestias que menciona Neumann también se relaciona aqui con el
alimento que induce al olvido. La Dofia es representada desde la imaginacion de los nifios como
una bruja malvada. Ya instalados, en la escena X, dentro de la casa, ella les ofrece dulces y esto
los hace pensar en una mala intencion al recordar uno de los cuentos que la madre de Alfonso le
contaba, por lo que éste decide rechazarlos:

ALFONSO: No debes comerte nada de esa mujer.

CHAVITA: Bien que te comiste los frijoles.

ALFONSO: Los dulces no son buenos.

CHAVITA: ;Por qué no? Ya me acordé. Porque una bruja embrujé con dulces a

dos nifios giieritos. Pero ni soy giierito ni creo en eso. (31)
Las palabras de Chavita también nos remiten al cuento de Hansel y Gretel, en el que una bruja
alimenta a dos hermanos abandonados con el fin de devorarlos después. Asi, de la imagen
homérica de Circe se pasa a la imagen de la bruja en los cuentos de hadas. De acuerdo con
Bettelheim, en el cuento de Hansel y Gretel el nifo tiene que enfrentar a la bruja para lograr un
crecimiento espiritual que se traduce en el paso de la infancia a la adolescencia. Es quiza,
también, refiriéndome en particular al personaje de Alfonso que este paso se manifiesta a través
de la serie de aventuras que enfrenta y de las que sale victorioso al menos en el nivel onirico.

En el personaje de Lupe el crecimiento espiritual no se observa, lo que vemos en ella es

una transformacion obligada de un estado de inocencia a un estado de pérdida de la consciencia,

al convertirse al final en mufieca (que ya se explico, es una metafora de la prostitucion infantil).
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Una vez mas el arquetipo de la madre se manifiesta en su lado destructivo. Dice Birkhduser-Oeri:
“Existen figuras maternas que desde la perspectiva humana son absolutamente destructivas, y hay
otras que tras causar unos efectos negativos suscitan una transformacion y renovacion” (45). Esta
ultima corresponderia con el efecto ejercido de la bruja en Alfonso, caso contrario a Lupe que
queda atrapada por la figura oscura sin lograr liberarse. Es por ello que en Golondrinas el
arquetipo de la madre destructiva tiene doble efecto.

Cuando estan en la casa de la Dofa, Lupe se enoja con los nifios porque critican las

condiciones de la casa y a la sefiora, entonces ella los hace salir:

Lupe empuja a los nifios hasta hacerlos salir.

DONA: No te pongas triste, hija. Son muy envidiosos. Conmigo no necesitaras

amigos. Come. Te haran olvidar tus tristezas.

Lupe come un dulce. (44)
De esta manera, el olvido es otro de los recursos simbolicos que se presentan y al igual que en
Martina... es inducido por un personaje que se instala en el arquetipo de la madre en su sentido
oscuro. La comida en este caso se asocia con la sexualidad. En el arquetipo se manifiesta a través
del hambre. Neumann sefiala que: “Las expresiones que hacen referencia a la sexualidad
aparecen salpicadas de términos relacionados con la alimentacion. Hambre y hartura, deseo y
satisfaccion, sed y extincion de la sed, son todos ellos conceptos simbolicos igualmente validos
en ambos contextos” (176). Recordemos que al inicio de esta escena los nifios estan en un estado
de hambre, incluso previamente han sido convertido en animales al inhalar una sustancia que los
droga. Ademads quieren entrar a la casa de la Dofia s6lo para comer. Sin embargo, al recordar que
puede ser como la bruja de Hansel y Gretel deciden no consumir los dulces. La tinica que no

escapa de esto es Lupe.
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En muchos cuentos tradicionales o cuentos de hadas (Pulgarcito, Jack y la habichuelas
magicas, Caperucita Roja, Pinocho, por mencionar algunos), el alimento es un elemento
recurrente, ya sea por glotoneria o por falta del mismo. En el caso de los personajes migrantes, el
hambre se expresa como una situacion que los acompana durante todo su trayecto y en
Golondrinas se asocia con la sexualidad en el personaje de Lupe.

Después de que Lupe come el dulce, los dos nifios se separan definitivamente de ella. En
la noche duermen debajo de un puente cerca de la casa de la Dofa. Al despertar van rumbo a la
estacion del tren, pero en el camino miran hacia la casa donde Lupe se quedd. Entonces aparece
la transicion al mundo onirico marcado por la autora en la escena XI a través de la siguiente
acotacion: “Transicion al mundo onirico. Se ilumina una ventana que simulard escaparate.
Lupe, detrads del vidrio, como maniqui en exhibicion: una muinieca esperando comprador” (45).
La confrontacion entre el mundo interno de Alfonso —aquel que se ha construido con base en la
fantasia— y el mundo externo de una realidad mexicana migrante es expuesta a través de una
forma sutil y poética por la autora.

Desde el plano fantastico, Lupe ha sido convertida en mufieca, hecho que esta dentro de la
logica de la obra al ser consecuencia del dulce que la Dona le ha dado; es decir, a través de un
hechizo que Alfonso visualiza asi: “Ahi estaba, convertida en mufieca. Con su hermoso vestido
lila y ojos de vidrio. Los dulces la habian convertido en mufieca” (45). No obstante, desde otro
angulo, la autora ha hecho uso de aquel mito de la mujer hechicera para transportar al
lector/espectador a una realidad atin mas cercana de las mujeres migrantes: la trata de personas,
un problema complejo de prostitucion infantil.

Remitiéndome nuevamente a Birkhduser-Oeri: “El efecto peligroso de la madre o de lo

inconsciente materno que a uno le destruye animicamente, a otro le facilita volver en si. Este



158

experimenta el destino del héroe” (46). En Golondrinas la Dona logra la destruccion animica de
la nina, mientras que en Alfonso tal figura arquetipica le facilita su construccion heroica. De esta
manera, en la obra de Gabriela Roman, culmina la representacion arquetipica de la madre en su
sentido mas sombrio.

En el caso de Martina... el lado oscuro del arquetipo de la madre; es decir, la bruja, es
desvanecido a través del retorno a la realidad y con la aparicion de su madre bioldgica, tras una
escena en la que la bruja forcejea con Martina para que pruebe el veneno. La manera en que la
autora nos regresa a la realidad cotidiana de la nifia es con la transformacioén de la bruja en la
madre, y la pcima se convierte en el antidoto contra el veneno de la vibora, quien la ha mordido
en las primeras escenas. De cierta manera, la bruja es la madre misma de Martina.

Dentro de los distintos tipos del complejo materno que desarrolla Jung, se encuentra la
defensa contra la madre. En ésta, algunas caracteristicas que nos permiten entender las acciones
de Martina —asi como la presencia del arquetipo de la madre a través de sus variantes (madre
bondadosa-ayudante/madre destructiva-oponente)—, son que la hija no quiere ser como la mama,
la hija no tiene una idea clara de su destino y desarrolla caracteristicas masculinas. A partir de
eso, se puede entender la relaciéon de Martina con su madre. Su personalidad se va construyendo
como una nifa independiente, transgresora que rompe con los moldes concebidos de lo femenino
y transita hacia la incertidumbre del destino.

Por otro lado, en Golondrinas también se presentan personajes que en el andar de los
nifios migrantes van a cumplir la funciéon de ayudante. Tal es el caso de las mujeres que les

brindan comida. En un didlogo de la escena ocho se observa esta presencia:

CHAVITA: Yo no sé qué dios sea pero si se parece a mi mama.

LUPE: ;Son mujeres! La de rosa se parece a mi mama.
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CHAVITA: A los otros vagones también les toco.

LUPE: ;Seran angeles? (40)
Es la escena en que comienza a caer comida del cielo, que en realidad es la manera en que la
autora introduce la presencia de “las patronas”. Anteriormente expliqué la funcion de la comida
en la escena de Lupe con la Dofia, s6lo que ahora me gustaria remarcar el elemento magico mas
que sexual. La magia, nos dice Neumann: “Originalmente sujeta al dominio del gran femenino
empez6 sin duda por ser una <<magia alimentaria>>" (176). De esta manera la presencia del
alimento por medio de las mujeres, evoca las caracteristicas del arquetipo de la madre protectora
que da sustento y ayuda en el andar de los nifios. Ante la ausencia de las madres bioldgicas, “las
patronas” encarnan el arquetipo de la madre en su sentido benévolo.

Para concluir con este apartado, reafirmo que tanto en Martina... como en Golondrinas el
arquetipo de la madre es representado por medio del bien y del mal. A pesar de que en Martina...
no tenga mucha intervencion sus acciones y de que en Golondrinas sélo sean evocaciones de un
pasado, la presencia y memoria de las madres bioldgicas se presenta en su sentido benévolo.
Personajes como Dorotea, las mujeres que son percibidas como angeles por Chavita y la sefiora
que defiende a Lupe cuando le piden bailar, también cumplen con las caracteristicas del arquetipo
de la madre en el sentido de la proteccion.

Por su parte, el sentido oscuro de la madre se manifiesta con los personajes de la Dofa en
Golondrinas y de la Bruja en Martina... Dos de las divisiones que hace Birkhduser-Oeri del
arquetipo materno son: la hechicera carcelera y la encantadora de animales. En ambas obras el
personaje de la bruja representa estas dos presencias. Si se vuelve a reafirmar que la imagen de
Circe se traslada a los personajes de la bruja y la Dona, se puede encontrar nuevamente el

elemento magico de la transformacion de los hombres.
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Ambas obras remiten a personajes mitologicos, especialmente de la cultura griega. Dice
Jung: “El arquetipo de la madre es universal pero la experiencia practica es individual” (76). Este
aspecto se ha ejemplificado en lo anterior. El arquetipo teniendo como base el mito es retomado
en la escritura de ambas dramaturgas, aterrizdndolo en una problematica social concreta:
migracion indocumentada; pero desde experiencias individuales: nifias y nifios migrantes sin

acompafiamiento adulto, que a su vez tienen caminos muy particulares.

4.2. Arquetipo del padre o la figura de Ulises en el padre de Martina

Como mencioné al inicio, Jung parte especialmente de dos arquetipos: el anima y el animus. Este
ultimo concentra a su vez los arquetipos de aspecto masculino, entre ellos el arquetipo del padre.
La presencia del arquetipo del padre en Golondrinas se diluye entre los nifios. La poca evocacion
que hacen de sus padres no permite vislumbrar una estructura sujeta al analisis. Por ello, en este
apartado me centraré solamente en Martina y los hombres pdjaro.

El padre puede ser simbolizado a través de diversas figuras vinculadas con el ejercicio de
la autoridad. En el caso de Martina... se tiene una figura del padre muy diferente, ya que el
conflicto dramatico se desarrolla justamente a partir de su ausencia. Por lo cual la autoridad no es
ejercida de manera directa, sino que estd implicita en el hecho de que las mujeres deben
permanecer en casa, perpetuando un mandato cultural. Lo mismo pasa en la obra de Golondrinas,
ya que los padres de Chavita y Alfonso han migrado previamente. Los padres en ambas obras no
aparecen como personajes fisicos, sino como alusiones y solamente en el caso de Martina... se le
da voz al final, a través de una carta.

En Martina... es mayor la carga simbdlica del padre. Al ser poetizado a través de la
imagen del pajaro no se acopla completamente al arquetipo del padre que plantea Jung. No

obstante, adquiere mayor relevancia la asociacion con la figura arquetipica de Ulises. El padre de
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Martina, asi como muchos migrantes, sale de casa para buscar trabajo, al menos asi se expresa en
la escena XIII cuando se encuentra con Don Chipote’’:
MARTINA: Pero, ;por qué se van?
DON CHIPOTE: Porque aqui no hay trabajo, porque aqui el que nace pobre,
muere pobre... (14)
Al dar esta explicacion dentro de la obra, la figura del héroe mitico se resignifica en el contexto
de la migracion indocumentada mexicana. Los padres en las dos obras representan la figura
masculina del migrante, pero en Martina... el padre ademas representa la figura heroica de
Ulises.
En Ulises, un arquetipo de la existencia humana, Jacinto y Pilar Choza elaboran una lista
de acciones por las que pasa el héroe. Algunas de las experiencias que la figura del padre de

Martina experimenta al igual que el Ulises homérico son las siguientes:

-Salir de casa e irse lejos a ganarse la vida.

-Olvidarse quién es uno y a donde iba.

-Encontrarse con lo salvaje inhumano.

-Enfrentarse con unas fuerzas de la naturaleza que no se pueden controlar.
-Quedar hechizado por una mujer que seduce y sojuzga (Circe).

-El reconocimiento conyugal. (13)

A pesar de que no todas las acciones se manifiestan de forma directa en la obra, al menos se
evocan e infieren por la travesia de la nifia y la carta final del padre. Como todo héroe, el padre

de Martina se aleja de su hogar y busca ganarse la vida, evento que en este caso nombramos

Y En entrevista, Hoth sefiala que: “Don Chipote es un personaje de la literatura mexicana de Frontera [...] es un
cuento maravilloso de un hombre que se va al otro lado” (2013). De acuerdo con Fredrik Olsson Las aventuras de
Don Chipote de Daniel Venegas, publicada en 1928, es la primera novela de migracion de México a Estados Unidos,
que a su vez se inserta en una tradicion que: “Tiene sus raices en la expresion oral de, por ejemplo, el subgénero del
corrido conocido como el corrido de inmigracion” (2). De esta manera, el personaje de Don Chipote en la obra de
Hoth tiene un guiflo intertextual que nos coloca de manera muy especifica en la literatura de migracion.
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como migracion. Es decir, su alejamiento se da por una condicion social especifica a causa de la
falta de trabajo y la pobreza. Por otro lado, al igual que en la Odisea, Martin no aparece en las

primeras escenas. Nos dicen Choza y Choza:

En los cuatro primeros cantos, Ulises no aparece mas que raras veces, al ser
nombrado por su esposa, o por su hijo. Parti6 a la guerra de Troya veinte afios
atras, no ha regresado atn, y no tienen en su patria ftaca noticias suyas, de modo
que no saben siquiera si estd vivo o muerto. (30)
Por ello, al leer la obra de Hoth resuena esta historia. Martin el padre de la protagonista, es
nombrado por su esposa y por la nifia desde las primeras escenas. En el pueblo saben que partié y
no tienen noticias suyas. Personajes como la Tendera ponen en duda que siga con vida o se
explican su ausencia como parte de un hechizo. En la Odisea el destino de Ulises es lanzarse al
mar, de alguna manera pasa lo mismo con Martin. El como representaciéon de los migrantes se
aventura a lo desconocido y tiene que hacer frente a lo que no conoce. Esto también coincide con
la estructura del cuento tradicional o los grandes mitos. En donde —de acuerdo con Joseph
Campbell— el héroe sale de un territorio conocido para vivir una serie de aventuras en un
territorio desconocido.

La trayectoria del personaje no se ve en escena. Su historia se conoce porque Martina
desde el inicio se cuestiona el porqué no ha regresado. De principio se sabe, a través de las
aventuras por las que pasa Martina, que el padre ha sido hechizado, olvidando sus recuerdos. Este
aspecto del olvido es reafirmado en la Ultima escena a través de la carta. Ya en el capitulo
anterior se analiz6 el aspecto religioso de la carta y su simbolizacion con el hombre renacido; sin
embargo, habia dejado pendiente el andlisis sobre la figura de Ulises a la que nos remite, en la

escena final, con las siguientes palabras: “Fui el hijo de Nadie, el esposo de Nadie y el padre de
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Nadie. Fui el duefio de mi libertad y estaba solo... No sé por qué ni como pero de pronto mis
recuerdos perdidos regresaron” (29). De estas lineas se desprenden dos elementos importantes. El
primero es la evidente asociacion de Martin con Ulises. El segundo la asociacion de Martin con
los hechizos que en la Odisea hacen olvidar a los navegantes, aspecto que también he
desarrollado en el capitulo anterior, pero que no esta de mas volver a identificarlo por la alusion
al héroe clasico. Del primer aspecto quiero comentar que en el Canto IX de la Odisea, Ulises

engafia a los ciclopes con el nombre de Nadie, dice:

Preguntaste Ciclope, cudl era mi nombre glorioso

y a decirtelo voy, tu dame el regalo ofrecido:

ese nombre es Ninguno, Ninguno mi padre y mi madre

me Ilamaron de siempre y también mis amigos’'. (355-370)
A mi parecer, Hoth ha elegido una estructura similar a la de la Odisea por su caracter heroico, lo
que le permite construir personajes de profundidad mitica para resignificar la problematica
migrante. Asi, la figura del padre de Martina estd construida sobre la trayectoria del arquetipo del
héroe, con mayor alusion al tema mitoldgico de Ulises.

El segundo aspecto que mencioné es el del hechizo, que de cierta forma ya estd expuesto,
pero remarcaré con la alusion de la Odisea. A diferencia de Ulises quien se salva del hechizo de
Circe, el padre de Martina parece que so6lo se liberd de tal hechizo tras la hazafia heroica realizada
por su hija, al liberar de las jaulas a los hombres pajaro. Por lo tanto, Martina se convierte en una
ayudante en el trayecto del héroe.

Por lo anterior, se puede afirmar que el padre como representacion arquetipica simboliza

la figura del héroe que sale en busca de algo. No ejerce una autoridad directa, sino que recrea la

51 En otras traducciones, Ninguno lo interpretan como Nadie, cualquiera de estas dos formas equivale a no ser
alguien y por lo tanto a no ser reconocido, lo cual le vale la salvacion.
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figura de un hombre ausente. Este es un aspecto que permite transitar del tema de la migracioén en
general al tema de la ausencia del padre. Este puente que se crea hace que Martina salga en su
busqueda y se convierta ella misma en una nifia migrante pero también en la heroina de la obra.

En esta obra ademas del padre de Martina hay una menciéon muy breve en la escena IV
sobre el padre de otra nifa. En este caso el padre regresara pronto: “Mi papa hablé ayer; que ya
viene de regreso, pero...” (10). La nifia es un personaje secundario que no vuelve a tener otra
intervencion durante la obra. Solo remarca el regreso de un padre que ella preferiria no volver a
ver porque: “Por todo grita y se enoja, y hasta le grita a mi mama [...] solo quiere tomar cerveza
y mandar” (10). Esta figura del padre si coincide con el simbolo de autoridad, pero de una
autoridad que se rige a base de gritos y golpes. Ese padre es contrario al padre de Martina que se
construye como un hombre amoroso, a pesar de que no les ha escrito ni se ha comunicado con
ellas por mucho tiempo.

Quiza la autora propone este contraste para mostrar, a través de Martin, un lado
esperanzador de la figura del padre; ya que, por las circunstancias que lo rodean, se dibuja en un
primer momento como un hombre que tuvo la necesidad de migrar para ofrecerle a su familia una
mejor condicion de vida. El padre de Martina se convierte en el prisionero de la bruja conforme
avanzan las acciones. De tal manera que no es por sus propia voluntad y decisiéon que abandona a

su familia.

4.3. El arquetipo del héroe/heroina en la nifiez migrante
Mi analisis del arquetipo del héroe/heroina considerard tres subapartados. El primero es la

relacién de Martina con la diosa griega de la sabiduria, las artes y la guerra, ya que sostengo que
este personaje se relaciona con la sabiduria y la estrategia ligada a la figura mitologica de Atenea,

de acuerdo al cardcter presentado en la Odisea. El segundo es la configuracion del viaje de la
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heroina en su propia circunstancia de nifia migrante y, finalmente, el tercer subapartado es el

andlisis del viaje del héroe en Golondrinas, delimitado en la figura de Alfonso.

4.3.1. Martina como diosa de la sabiduria y la guerra
Como se ha visto en los apartados anteriores, en la obra de Martina... la figura de la Gran Madre

tiene una fuerte presencia que se manifiesta a través de la identificacion con figuras femeninas
mitologicas de la cultura griega, especificamente en relacion con la Odisea. El personaje de
Martina —ademas de ser la heroina de la obra y la mujer transgresora— se puede relacionar con la
sabiduria asociada a la imagen de Atenea.

En la Odisea, Atenea ayuda a Ulises a volver a Itaca. Esta ayuda la realiza como una guia
orientada hacia Telémaco. En el canto II, el hijo de Ulises sale en una embarcacion en busca de
su padre, tras la orden de Atenea. Ligada a la justicia y a las artes esta diosa asume la mision de la
busqueda del padre. Si se traslada a la obra de Monica Hoth, puede visualizarse en la hija del
migrante la representacion de Atenea, incluso mas parecida a ella que a Telémaco. Martina se
adjudica la mision de busqueda. Aun cuando en la antigua Grecia, la inteligencia y el talento eran
cualidades atribuidas en mayor medida a los hombres (Dalton §7-90), en la representacién que se
hace de Atenea se mantiene el cardcter de sabiduria y accion decidida; es decir, no mantiene el
ideal de lo femenino.

En Las diosas de cada mujer, Jean Shinoda Bolen menciona que Atenea ejecuta:
“Actividades que exigen una manera de pensar decidida. Estrategia, sentido practico y resultados
tangibles son caracteristicas de su sabiduria peculiar” (67). En este sentido, es comparable con el
caracter de Martina quien desde el inicio determina sus acciones con la siguiente frase: “Yo lo
voy a ir a buscar” (8). A pesar de que varios personajes como su madre, la tendera y Don Chipote
la subestiman por ser una nifia, ella se empefia en realizar su deseo, lo cual se reafirma en otro

didlogo cuando dice: “Yo solita voy a ir” (14). Aunque su madre le ha dicho que no y a pesar de
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que Don Chipote le menciona algunos peligros a los que se puede enfrentar como los polleros, la
migra, el rio Bravo/Grande y el desierto, Martina ejecuta la accion. En el siguiente didlogo se
muestran las palabras de la nifia cuando ya esté en su travesia: “Yo estoy buscando a mi papa. Me
dijeron que no ha vuelto porque una bruja lo hechiz6” (20). No es un hijo vardén, sino una nifia
que como Telémaco sale a buscar a su padre. Una gran diferencia es la decision y valentia con la
que Martina actia desde el inicio, por ello estd més cerca de la figura de Atenea.

Respecto a Atenea, en Ulises, un arquetipo de la existencia humana, Choza cuestiona:
“;Quién salva a Ulises de estar tanto tiempo perdido, retenido en la dispersion, fuera de lo suyo,
fuera de si mismo? La diosa de la sabiduria y de las artes” (33). Me parece pertinente la
asociacion con Martina. Es ella quien hace posible el retorno del padre. Martina nunca dudo6 de
que su padre volveria, lo mismo pas6 con Atenea, ella no dudo el regreso de Ulises, mientras que
Penélope si.

Como mencionaba en lineas precedentes, la estrategia y el sentido préactico se convierten
en formas de actuar en el camino de la nifia. Una de las escenas en la que se observa esta
capacidad es cuando responde correctamente las preguntas para obtener la llave que abrird las
jaulas. Memo, personaje que tiene una breve intervencion como conductor de un programa
televisivo, lanza la primera pregunta: “;Como era la cancion de cuna que le cantaba su padre
cuando usted no queria dormir?” (25), Martina responde y posteriormente el conductor televisivo
le hace otra pregunta donde debe mencionar los nombres de sus abuelas. Martina logra, a través
de su memoria, asociar las preguntas con la vida familiar que ha llevado, nombra a sus abuelas y
menciona la canciéon que su padre le cantaba cuando era mas chica. Esa capacidad de
pensamiento, de reaccion y de ejecucion la hacen avanzar en busca de la resolucion de cada

problema que va sorteando. Ademds, esta escena representa su relacion simbolica con la
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memoria, Hoth lo plantea desde el nombre del personaje, el cual se puede asociar con la diosa de
la memoria Mnemosine™.
Otro de los elementos interesantes que liga a la heroina de la obra con la diosa Atenea es

la relacion con el padre. Cristine Downing en La Diosa, comparte una cita de James Hilman:

Todos sabemos que los padres crean a las hijas; pero las hijas también crean a los
padres [...] Incluso la idea de que ella es completamente el resultado de su padre
(o de su ausencia, o de un mal padre) forma parte de la fantasia-del-padre del
arquetipo del anima. Y por ello, ella se siente “tan apegada” al padre, porque el
anima es reflejo de un apego. Ella crea al padre figurado y la creencia en la
responsabilidad de éste, que sirve para confirmar la metafora arquetipica de la Hija
que debe su origen, no al padre sino al anima que estd también en la psique de la
mujer (140).
La anterior cita es pertinente por el hecho de que Martina es el medio por el cual es posible el
retorno del padre. La liberacion de las jaulas, asi como la recuperacion de la memoria y su futuro
retorno pueden traducirse como una experiencia de nacimiento espiritual; pero también la imagen
que construye Martina de su padre es la aparicion de lo que ella estd creando. Por otro lado, la
imagen de Atenea como guerrera también se traslada a Martina, no es s6lo un obstaculo que debe
superar sino circunstancias que debe enfrentar y en las cuales debe luchar, desde los polleros que
le roban lo poco que lleva hasta la lucha con los Ciclopes.

De acuerdo con Jean Shinoda Bolen y con Margarita Dalton, Atenea ademds de ser la

diosa de la sabiduria, las artes, y la guerra, funge como protectora de los hombres que luchan por

>2 El personaje con el cual se hace el juego con la memoria se llama Memo; sin embargo, quien encarna la funcién
simbdlica es Martina, ya que es quien trae al presente la mencion de sus abuelas.
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el bien®®. Para Martina su objetivo principal es salvar a su padre del poder de la bruja. En el
encuentro con Dorotea se adjudica la mision de liberar a los hombres péjaro; por lo tanto, esos
hombres migrantes son los héroes protegidos de Martina, pero no los aparta para ejercer dominio
sobre ellos o protegerlos en un sentido posesivo, sino que al liberarlos los protege del olvido.

Cristine Dowing expresa de Atenea lo siguiente: “No toma el mando activamente sobre
los hombres a los que respalda, sino que los pone en contacto con su potencial mas alto” (130).
Para respaldar la analogia con Martina vale repetir las palabras que expresa cuando libera a los
hombres de las jaulas: “Son libres, recuerden y vuelen, vuelen, regresen, que los estamos
esperando” (27). El objetivo inicial-individual (la busqueda del padre) ha trascendido a una
accion colectiva: la liberacion de los hombres migrantes.

Me parece que lo esencial de esta comparacion entre Martina y Atenea ha quedado
mencionado y, para no desviar mi andlisis a la figura de Atenea, a manera de resumen enlistaré
algunas caracteristicas que estan presentes en el mito de la diosa y que se manifiestan en Martina:

1. Actha con determinacion.
2. Uso de la estrategia y el sentido practico.
3. Hace lo que tiene sentido para ella sin depender de los demas.
4. Ejecuta acciones en busca de la resolucion del conflicto.
5. Mantiene una estrecha vinculacion con el padre.
6. Guia a los hombres.
Entendida esta manera de actuar y como Martina adquiere los rasgos de la diosa Atenea, voy a

presentar ahora como el arquetipo del héroe vive en la nifia. Generalmente, este arquetipo se ha

53 Desde la perspectiva del arquetipo materno, esta funcion en Atenea, remite al arquetipo de lo femenino materno.
Dalton, remarca que Atenea ademas de ejercer cierto cuidado hacia los hombres, es también es la protectora de las
tejedoras, lo cual la ubica en el discurso de lo femenino (205-209).
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analizado a través de personajes masculinos, pero el que nuestra heroina sea de caracter

femenino, abre la posibilidad de resignificar tal arquetipo.

4.3.2. La nina heroina

Esta parte del andlisis tiene como sustento tedrico la estructura del viaje que propone Joseph
Campbell en E! héroe de las mil caras y se nutre de referentes sobre lo simbolico y arquetipico
en los cuentos de hadas. Asimismo se relaciona con aspectos muy puntuales que desarrolld
Maurenn Murdock en sus investigaciones sobre el viaje heroico de la mujer™*.

La protagonista comienza un viaje de su casa al exterior, de lo interno a un mundo
desconocido que la coloca en la misma estructura del arquetipo del héroe. La busqueda del padre
al mismo tiempo se transforma en un viaje iniciatico que tiene como mision liberar a los hombres
pajaro. Algunas de las caracteristicas de la trayectoria del héroe que propone Campbell y estan
presentes en Martina... son:

1. Lallamada de la aventura

2. Lainiciacién

3. El camino de las pruebas

4. El paso al umbral

5. Elregreso

6. La huida magica

7. EL cruce del umbral de regreso
8. La posesion de dos mundos

9. La libertad para vivir

54 Las investigaciones al respecto son de perfil clinico, por lo que sélo recuperaré las aportaciones que hace sobre el
viaje femenino, extendiendo y precisando a su vez el esquema que propone Joseph Campbell.
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En el siguiente diagrama se pueden observar algunas de las etapas del viaje del héroe,

destaqué aquellas que considero se viven dentro de la construcciéon de Martina como heroina:
Mundo
ordinario
ruce de
umbral de ‘ Llamado de la
aventura
Ayuda ‘
La huida magica sobrenatural

El regreso ‘ LCruce del umbral

Camino de ‘
Recompensa pruebas
La gran ‘
prueba

Diagrama 1. Estructura del viaje del héroe.
Elaboracion propia a partir de Joseph Campbell.

“La llamada de la aventura”, dice Campbell: “Significa que el destino ha llamado al héroe y ha
transferido su centro de gravedad espiritual del seno de su sociedad a una zona desconocida”
(40). En Martina comienza un poco antes del momento en que decide caminar a través de las vias
del tren; ya que ella, ha querido ir en busca de su padre tras su ausencia. Al respecto, Murdock
propone como punto inicial de la aventura de toda heroina el alejamiento de lo femenino, aspecto
que se muestra claramente en Martina al romper con el orden familiar de las mujeres. Asimismo
conviene destacar que ese alejamiento se traduce en desprenderse de la madre, esto se concibe en
dos sentidos: salir de la madre patria y dejar a la madre bioldgica. La presencia del arquetipo de

la madre se vuelve a visualizar, ya no por medio de un personaje fisico sino a través del espacio
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escénico. Para Martina la llamada a la aventura implica, lo que Murdock menciona como
“aterrizar en un mundo incierto”.

Es con la presencia de la vibora que se concreta esa llamada a la aventura. Hay que
recordar que las vias del tren se presentan ante la nifia cuando, de manera fantastica, el personaje
de la vibora las despliega™. Este mismo evento, permite colocar a la nifia en “la iniciacion” al
cruzar de un nivel de realidad a otro mundo. De acuerdo con Murdock esta iniciacion se da como
busqueda de la identidad de la mujer.

Esta etapa es significativa porque impone en Martina el encuentro con otro territorio en el
que siguiendo el psicoandlisis de los cuentos de hadas le brinda la oportunidad de encontrarse
consigo misma. Dice Bettelheim: “El ser impulsado a marcharse de casa representa el tener que
convertirse en uno mismo. La autorrealizacion requiere el abandono del universo familiar” (114).
Ya he dicho que uno de los complejos con la madre es el no querer ser como ella, por lo tanto,
Martina demuestra que la tradicion de la espera debe romperse y entonces sale de casa. El acto de
salir al mundo y el viaje que emprende va adquirir un sentido de crecimiento interno. Birkhduser-
Oeri coincide con Bettelheim cuando dice que:

La figura de la hija en el cuento simboliza ademas a lo joven que quiere crecer, el
nuevo valor que pugna por implantarse [...] Esto indica que el tema que va a
tratarse es la renovacion de algo femenino: sea la imagen del dnima para un

hombre o el modelo de vida femenino para una mujer. (52)

Esta afirmacion respalda la idea de que Martina renueva la figura femenina de su familia. En este

punto del analisis es importante destacarlo porque la figura de la heroina es posible gracias a la

> En el apartado 3.1 he comentado que la vibora actia como un agente de transformacion. En la estructura del viaje
de Martina, esta transformacion sera interna e ideologica, al transgredir los mandatos imperantes en su nicleo
familiar. Por otro lado, de acuerdo con Chevalier, la serpiente: “Es hembra, y también macho” (926), asimismo, la
serpiente es un atributo de la diosa Atenea. Por lo tanto, la relacion entre Martina y la vibora, ademas de ser de
transformacion, es arquetipo femenino que evoluciona.
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autodeterminacion con la que siempre se movio el personaje, la transgresion que realiza para
posibilitar la renovacion de la figura femenina en su contexto implica una relacion también con la
sociedad a la que se dirige la autora. A pesar de la familiaridad con algunos elementos del cuento
de hadas, Hoth liga su poética con la necesidad de las mujeres de esta sociedad. Considero que
ahi estd una parte de la relevancia del crecimiento interno que muestra la autora a través de
Martina. La renovacion de lo femenino, en su planteamiento individual como heroina, le permite
alcanzar sus objetivos.

Por su parte, la busqueda del padre sera, de acuerdo con Murdock, el segundo estado por
el que atraviesa toda heroina, ya sea en un sentido fisico como ocurre en el viaje de Martina o en
la apropiacion de conductas masculinas por parte de la mujer. En la etapa posterior, la perspectiva
de Murdock se empareja con la de Campbell, ya que contintia con el paso por las pruebas; es
decir, tanto para Campbell como para Murdock en el viaje del héroe/heroina las pruebas son una
etapa por la que se tiene que pasar y en la que se presentaran tanto aliados como obstéaculos.

Martina, una vez instalada en el mundo exterior se encuentra con otros personajes,
algunos fungen como obstaculos que va librando (como el Skin Head, el Lobo o los Gigantes) y
otros personajes la colocan en el paso de las pruebas. En este camino de aventuras, Martina
siempre continiia con mucho entusiasmo, aferrandose a conseguir su objetivo hasta el final. Igual
que el arquetipo del héroe la aventura de la nifia es: “Siempre y en todas partes un pasar mas alla
del velo de lo conocido a lo desconocido” (Campbell 53). Escena tras escena Martina va
sorteando obstaculos. A pesar de ocurrir en un mundo onirico, son representaciones de las
condiciones que enfrentan los nifilos migrantes indocumentados, especialmente los diversos
riesgos que se desprenden de la maldad. Algunos de ellos son:

1. El engafio por parte de los polleros.
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2. Elrobo de sus pertenencias.

3. El camino por el desierto.

4. La persecucion de la policia migratoria.

5. La falta de recursos para cruzar la frontera.
No obstante, Martina puede vencerlos porque siempre estd actuando con valentia. Dice Campbell,
con respeto al héroe: “Las fuerzas que cuidan la frontera son peligrosas; tratar con ellas es
arriesgado, pero el peligro desaparece para aquel que es capaz y valeroso” (53). En Martina, su
valentia se muestra en repetidas ocasiones. Basta recordar como consigue escapar de los que le
robaron sus pertenencias y la persecucion de los perros, o el encuentro con los gigantes. Estas
acciones arriesgadas y llenas de obstaculos son importantes para la maduracion de la heroina. En
palabras de Bettelheim: “La lucha contra las serias dificultades de la vida es inevitable, parte
intrinseca de la existencia humana; pero si uno no huye, sino que enfrenta a las privaciones
inesperadas y a menudo injustas, llega a dominar todos los obsticulos alzandose, al fin,
victorioso” (15). Esta es la trayectoria que cumple la heroina, pero antes de llegar a la victoria, el
camino de las pruebas la espera. Tanto los personajes que la guian (Dorotea 0 Memo) como las
pruebas construyen su fortaleza.

De manera mas evidente un ejemplo de pruebas se visualiza en la escena XIII. En esta
escena la nifa debe responder algunas preguntas para conseguir la llave que abre las jaulas de los
pajaros. Ya lo he analizado en lineas anteriores, pero aqui quiero sefalar ese momento como el
instante en que concluyen las pruebas por las que pasa. Ella responde acertadamente y se hace
merecedora de la llave. Una vez consumadas las pruebas, Martina se interna en un crecimiento
aun mas espiritual, ya que se encuentra con la bruja en el momento de la liberacion. En este

sentido, la escena con la bruja se puede interpretar como el cruce al umbral de regreso, en donde
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dice Campbell hay un impacto con el mundo y el héroe tiene que ser capaz de conseguir su
libertad. De esta manera, el encuentro con la bruja es también el que le permite la huida magica
para completar el circulo mitoldgico del héroe.

Cabe destacar, lo que se mencion6 al inicio de este apartado, que si bien vemos que
Martina se rodea de personajes que actiian como guias, también ella es la guia de su propio padre.
Desde la interpretacion simbolica, dice Campbell: “Las mitologias superiores han desarrollado el
papel en la gran figura del guia, el maestro, el conductor, el que lleva las almas al otro mundo”
(48). En este sentido, Martina es una nifia heroina que ademés guia las almas de los hombres
pajaro. En escenas previas, Dorotea aparecid explicando que ella guardaba las plumas de los
hombres que en el camino habian perdido la vida. Dorotea al igual que Martina son guias
espirituales, pero en Martina se consume el simbolismo por el hilo conductor de busqueda y
liberacion. Al liberar a los hombres péjaro se libera ella misma.

También dice Campbell que el héroe es capaz de entretejer dos mundos, en este sentido:
el de la fantasia y el de la realidad. Martina en su retorno al mundo de todos los dias, ya
consciente de estar con su madre recuperandose de la mordedura de la vibora, es una nifia

liberada. Bettelheim escribe:

Tan pronto como surge al mundo real el héroe del cuento de hadas (nifio) puede
encontrarse a si mismo como una persona de carne y hueso, y entonces hallara,
también, al otro con quien podré vivir feliz para siempre; es decir, no tendra que
experimentar de nuevo la angustia de separacion. (19)

Esta cita describe el estado de transformacion por el que Martina ha pasado. La transformacion

de la nifia también puede interpretarse como la reconexidn, sanacion e integracion con lo

femenino y lo masculino. El retorno es el encuentro con ella misma. El regreso a la realidad le
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permite mayor fuerza e independencia. En la obra, este retorno es posible por la intervencion de
la madre quien le da un jarabe.

En el siguiente diagrama expongo el camino de esta heroina, con el fin de observar las
etapas por las que pasa a lo largo de la obra. El camino de las pruebas lo coloco de manera
vertical, ya que estas no ocurren como un hecho que se sitiie entre dos mas, sino que se presentan
a lo largo del recorrido hasta llegar a la prueba final que es el encuentro con la bruja, mismo caso

ocupa el espacio de la busqueda del padre que es la travesia misma por la que parte.

Casa de
Martina

Alejamiento de
lo femenino

Regreso al hogar
[ Integracion con lo ‘
N

femenino y lo Encuentro con la

. serpiente
masculino e

El Encuentro con
j:;f;lggo' ‘ Dorotea

L Liberacion de los ‘

Svdiandd 9d ONINVD
AIAVd 14d vadnosnd

la bruja

Enfrentamiento con
hombres pajaro

Diagrama 2. Estructura del viaje de Martina.
Elaboracién propia con base en las etapas de la estructura del viaje del héroe de Campbell y el
viaje heroico de la mujer de Murdock.
Martina encarna el arquetipo del héroe quien en conclusion: “Se aventura lejos de la tierra que

conocemos para internarse en la oscuridad; alli realiza su aventura, o simplemente se nos pierde,

o es aprisionado, o pasa peligros; y su regreso es descrito como un regreso de esa zona alejada”
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(Campbell 126). Este es el mismo recorrido que en la vida cotidiana de los migrantes se presenta,
aunque muchas de las veces no se concrete el caracter heroico. Quiza por ello las dramaturgas
asumen la responsabilidad de sacar del anonimato a los migrantes y darles esa caracteristica a
través de sus personajes. A pesar de que el héroe en las obras no siempre llegue a su destino, o no

tenga la posibilidad de un retorno como veremos en el caso de Alfonso.

4.3.3. El arquetipo del héroe en Alfonso: El crecimiento espiritual a través de la integracion
de la fantasia

Como ya dejé ver desde el capitulo anterior y en el apartado del arquetipo de la madre, Alfonso
se autoconstruye como héroe. Su construccion ocurre a partir de la presencia de historias de la
literatura universal y de los cuentos de hadas. Su figura se introduce con la evocacion de algunos
pasajes y personajes de Don Quijote de la Mancha. Después se apoya de otras historias clésicas
como Hansel y Gretel, Pinocho, Rapunzel y Los tres mosqueteros.

En la primera escena es cuando ocurre la identificacion de Alfonso con Alonso Quijano:
“Soy Alfonso Quiroz, el valiente caballero que ha emprendido un viaje para encontrarse con su
amada madre Dulce” (13). El juego de palabras en los nombres propios se torna significativo por
la carga simbdlica del Quijote, quien se lanza al mundo para recorrer aventuras y alcanzar el
amor de Dulcinea. Alfonso se revelara, al igual que Don Quijote, como un ser que persigue el
amor, la justicia y la libertad. Ademas de proteger a los débiles y mezclar pasajes de aventuras
fantésticas, librando obstaculos y peligros.

Algunas transiciones al mundo onirico ocurren con acciones en las que Alfonso se
autonombra caballero. En la escena cinco ocurre una adaptacion del capitulo VIII de Don
Quijote, cuando lucha con los molinos de viento. Esta lucha se desarrolla dentro del suefio de

Chavita, pero quien enfrenta a los supuestos gigantes es Alfonso:
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ALFONSO: Miralos, escudero.

CHAVITA: No me gusta ese nombre.

ALFONSO: Velos, Chavita. Nos estan retando.

CHAVITA: ;Quiénes?

ALFONSO: Los gigantes.

CHAVITA: ;Cuales?

ALFONSO: (Serialando los molinos.) Esos que mueven los brazos para darnos
miedo.

CHAVITA: No son gigantes. Estan grandotes pero no son personas.

[...]

ALFONSO: No tengas miedo. Hay que enfrentarlos como todo un caballero.

Amigo, si muero, dile a mi madre Dulce que la quise mucho. jAl ataque! (26-28)
Anteriormente ya habia transcrito parte de esta escena para estudiar la relacion con el viento y la
presencia del suefio como herramienta poética. Ahora me interesa destacar el simbolismo de los
molinos como elementos de transformacion. Igual que Martina, el viaje de Alfonso est4 rodeado
de obstaculos que debe ir librando poco a poco. Esta escena de los molinos, mas alld de la
vinculacion con Don Quijote, expresa el desafio que representa la transformacion. El nifio con
sus propias palabras alienta a enfrentar el miedo. Este aspecto, y quiza toda la figura de Alfonso,
estd dominado por la imagen arquetipica femenina. De acuerdo con Birkhduser-Oeri los molinos
al ser objetos de movimiento se relacionan con la transformacion ligada al aspecto femenino; ya
que, explica la autora: “En el hombre es su anima la que le empuja a un destino de
transformacion” (239). En este mismo sentido, Neumann menciona que esta figura lleva al héroe
de los cuentos a: “Enfrentarse con la <<prueba>> que esta obligado a superar” (48). La fantasia
es el medio por el cual al nifio se le presenta su madre. La fuerza que lo impulsa a la

transformacion es la sombra misma que construye a través de su imaginacion.
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Birkhduser-Oeri —siguiendo con el andlisis de las fuerzas transformadoras del héroe—
dice: “El hombre ligado a la madre estd fascinado por la imagen de la madre; o bien la rechaza,
pero también contra su propia existencia corporal concreta. Y lo hace, por ejemplo, refugiandose
en la fantasia que le permite trastear tanto en el pasado como en el futuro” (241). Esta expresion
me parece esclarecedora, ya que en apariencia la madre es objeto de amor del nifio, tanto que la
traslada a la imagen de Dulcinea. Sin embargo, dado que esa imagen se construye rodeada de
fantasia, es posible que ¢l mismo esté¢ trasladando su rechazo a través de las constantes
referencias en el estado onirico. Es a través de ese estado que comienza su propia transformacion.
En Martina, la transformacion también se da por el rechazo a la tradicion de su linaje femenino,
especificamente de la accion de esperar.

Lo sugerente aqui, es que el Alfonso estd pasando por un estado de transformacion tanto
interno como externo, lo que Jung denomina sincronicidad: “Los acontecimientos sincronisticos
se basan en la simultaneidad de dos diferentes estados psiquicos. Uno de ellos es el normal y
probable (es decir, causalmente explicable); el otro, la vivencia critica, es el estado que no cabe
deducir causalmente del primero” (La interpretacion 35). En este sentido, el evento explicable es
la travesia migrante, no s6lo es probable sino es un hecho real. Asi su transformacion interna se
conecta o coincide con ese andar fisico y palpable. El nifio deja su casa para migrar; el nifio deja
lo que ha sido para crecer.

Por su parte, Neumann en un breve pasaje menciona el camino como arquetipo que remite

a los hombres que se desplazaban para su sobrevivencia:

Hasta donde alcanza nuestro conocimiento, la primera vez que hizo aparicion este
arquetipo fue entre los hombres de la Era Glacial. En un ritual en gran medida

todavia inconsciente, el camino conducia a estos hombres primitivos a grutas
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montafiosas, en cuyo interior, oculto y de dificil acceso, erigian ellos santuarios

con las pinturas de los animales que mataban para poder sobrevivir. (24)
El desplazamiento en el contexto del migrante mexicano también remite a una sobrevivencia; por
ejemplo, la busqueda de un hogar o de un trabajo, este ultimo aspecto es el que domina en ambas
obras. Los padres han migrado para trabajar y los nifios tienen como objetivo (ademas del
reencuentro con el padre) el trabajo. Por ello, el camino como arquetipo en el viaje del héroe
migrante se manifiesta rodeado de peligros que se desprenden de las condiciones sociales. La
equivalencia de las grutas montafosas que buscaban los hombres en la Era Glacial, se encuentra
en el viaje interior que los conduce el propio camino migratorio. De esta manera, el camino en
tanto arquetipo se presenta como lo que mueve a los hombres para su propia sobrevivencia, al
mismo tiempo que se vuelve simbolo del desarrollo interior.

Sin perder de vista que Alfonso representa el arquetipo del héroe, podemos recordar las
palabras de Jung cuando dice: “El mito heroico universal, por ejemplo, siempre se refiere a un
hombre poderoso o dios-hombre que vence al mal, encarnado en dragones, serpientes, monstruos,
demonios y demads, y que libera a su pueblo de la destruccion y la muerte” (E/ hombre... 79). En
este caso, Alfonso quiza no libera de forma “real” a los demads nifios de su destino, pero logra
sobrepasar los obstaculos venciendo o escapando de los personajes y adversidades que se
presentan, por lo menos en el plano onirico.

Ademas de estar aludiendo al Quijote, la autora también introduce el mito de Ulises. En la
escena II, Alfonso relata la manera en que su madre lo acerco a tal historia cuando le cuenta a
Chavita sobre: “Un hombre que viajé por muchos lugares antes de poder llegar a su casa” (16).

Es clara la referencia que hace con Ulises de la Odisea, y de la cual se desprenden diferentes
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mitos retomados en las dos obras. Tomaré la siguiente cita para asociar la construccion del
personaje de Alfonso con el héroe homérico:

La existencia de Ulises, como toda existencia humana, consiste en salir de si, de
su casa, de su familia, donde todavia no es nadie, no es nada porque no ha hecho
nada; no ha llevado a cabo acciones por las que se le pueda calificar y en las que
se hayan manifestado en el orden existencial sus cualidades personales [...]
Ulises sale de si abandonado de su familia y su casa para recorrer el mundo y
medirlo con sus plantas [...] Ulises alcanza su objetivo. (Choza, 179-180)
Los elementos que comparte Alfonso con Ulises son la salida del hogar, su constitucion y
crecimiento en la experiencia humana. Ademads, Ulises funciona como arquetipo del héroe y se
aterriza en las obras analizadas en la representacion de los migrantes. La figura de Ulises, en
Martina... estd encarnada por el padre, y en Golondrinas por el propio Alfonso. Ulises esta
presente ademas como evocacion de las historias que aprendid a través de su mama. La travesia
que implicitamente se describe en palabras del nifio, es la misma travesia que cumple él como

héroe o que cumplen los migrantes al hacer un viaje:

CHAVITA: ; Odiseo viajo en tren?

ALFONSO: Todo fue en barco y en su caballo. Aunque, quién sabe... jCorre!

Salto como todo un atleta y caigo en el vagon. Chavita falla.

CHAVITA: jAlfonso! (17)
Los nifios de las obras viajan en el lomo de la “bestia”. El tren que transporta migrantes cruzando
gran parte del territorio mexicano. La aventura de los migrantes nifios de las obras no se realiza
en barco ni en caballo, pero el peligro es igual que el de salir de casa para luchar en una guerra.

Ahora, como lo observé en Martina..., el punto de partida para el viaje del héroe es lo que

Campbell nombra “La llamada a la aventura”. El hecho de migrar ya implica un punto del cual

parten todos los que se ven implicados en el acto. En el escrito de Roman, este punto esta antes
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de comenzar la obra; no obstante, Alfonso como personaje lo anuncia al final de la escena I, en la
que dice que el espectador no ha visto todo, entonces da paso a mostrarnos su llamado a la
aventura: “Esto de ser héroe es bastante complicado, hay que cuidar a los pequefios” (13). Parece
entonces que ademas de ser ya un niflo migrante, ahora deberd ser todo un héroe a causa del
cuidado que se atribuye del otro.

Para Campbell, en el primer momento el héroe siente un llamado hacia una zona
desconocida. Esta zona desconocida puede ser cualquier territorio distante con el que el
protagonista no esté familiarizado o incluso un suefio profundo. Cualquiera que sea esta zona,
estara poblada de: “Seres polimorfos, tormentos inimaginables, hechos sobrehumanos y deleites
imposibles” (40). La forma en que se inicia en esta nueva aventura puede ser por dos vias: por
voluntad propia o por alguien mas que lo lleva al extranjero. De acuerdo con Campbell, la
aventura del héroe comienza como un accidente o como un paseo ocioso. No obstante, en la
resignificacion de la figura del héroe en los textos aqui analizados, vemos esta “llamada a la
aventura” por una necesidad social, como parte de un fenomeno global.

Otro de los puntos de interés para este andlisis, es la ayuda sobrenatural representada por:
“Una figura protectora (a menudo una viejecita 0 un anciano), que proporciona al aventurero
amuletos contra las fuerzas del dragéon que debe aniquilar” (46). En Martina... Dorotea y Memo
encarnan esta imagen; mientras que, en Golondrinas, la figura de “Las patronas” es la que
proporciona de alguna manera su ayuda.

En la trayectoria del héroe hay un punto en el cual deben cruzar el umbral, es decir,
adentrarse a una zona de experiencia. Esta experiencia en los cuentos de hadas y la mitologia se
ha interpretado como un viaje al interior. Lo que adquiere sentido si pensamos a Alfonso como

un niflo en transicidon no soélo fisica sino espiritual. El arquetipo del héroe, como se ha visto, pasa
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por multiples tropiezos: “Lo cual es necesario para llegar a una independencia y existencias
completas” (Bettelheim 137). De esta manera, el viaje iniciatico le permite al héroe la integracion
de su propia identidad. La figura del nifio migrante encarnada en Alfonso como héroe representa
el crecimiento a través de las circunstancias a las cuales esta expuesto.

En el camino del héroe se presentan diversas pruebas y obstaculos. En asociacion con los
menores migrantes el peligro esta latente desde el acto de pasar a un territorio desconocido, tal
como el viaje del héroe. Aqui me parece importante remarcar las palabras de Bettelheim cuando
dice: “Muchos cuentos comienzan con el abandono de los hijos, hecho que puede tomar dos
formas bdsicas: niflos pequefios que se ven obligados por las circunstancias a marcharse por su
propia voluntad o que son abandonados en un lugar incapaces de encontrar el camino de vuelta”
(138). A través de estas palabras no estamos lejos de imaginar que bien podria tratarse de los
nifios migrantes, aquellos que han salido de casa por un contexto social que los empuja al
abandono del hogar; por otro lado, aquellos que en el camino se van quedando sin tener la
posibilidad de regresar. Considero que las dos formas basicas que propone Bettelheim estan
presentes en el héroe de esta historia.

Entre los peligros que supera un nifio migrante encontramos algunos en la trayectoria de
Alfonso. El lucha con los perros, con la bruja y la policia. Todos ellos relacionados con figuras
especificas de la realidad migrante. Aqui se puede relacionar a estos personajes con el lado
oscuro del arquetipo de la madre. Tanto los perros como los policias, si bien no encarnan el
arquetipo materno, son figuras que lo rodean y que se asocian como sus acompafantes o
protectores de ese lado negativo. En Golondrinas la bruja es la representacion de la mujer que

controla la trata de nifias, los perros son los que cobran cuotas en la frontera, la policia también
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representa la corrupcion y el sometimiento del otro. Al tratarse de personajes con los cuales lidia
en la frontera, se recrea una vez mas Estados Unidos como la parte destructora del arquetipo.

Pese a las adversidades, el tratamiento que le da la autora a su texto permite conciliar la
realidad con la fantasia y el héroe supera los peligros. En este sentido, el peligro es aquello que
desarrolla Campbell como: “El vientre de la ballena”, o lo que dice Marti del “monstruo y sus
entrafas”, aquello que traga al héroe hacia lo desconocido y, nuevamente puede simbolizar un
viaje interior. “El proceso de infancia es modificada o invertida por el proceso de la madurez
modificando de nuevo por el necesario ajuste a la realidad” (Campbell 62-63). Al héroe de
Golondrinas la fantasia le permite superar experiencias que en realidad son aterradoras.

En el esquema clasico del héroe, su regreso ocurre tras su triunfo en el mundo
desconocido, a veces posible por medio de alglin elixir o sustancia magica. No obstante, en el
personaje de Alfonso no se presenta de esta manera. Su aparente triunfo estd dentro de las
historias que se inventa para hacer de su viaje un camino mas soportable. Tampoco hay elixir ni
alguna sustancia magica que le ayude a su regreso. En los cuentos tradicionales, el héroe siempre
regresa al lugar de origen pero de manera renovada, ya que su travesia le ha dotado de
crecimiento. No obstante, a diferencia del héroe clasico, incluso recordando nuevamente la figura
de Ulises o Don Quijote, Alfonso no tiene un lugar al cual pueda regresar. Sin embargo, si se
interpreta este postulado como algo simboélico, Alfonso sale de su mundo para transitar por un
mundo fantéstico. Su camino poblado de historias y transiciones oniricas, le permite como en los
cuentos de hadas: “Alcanzar la autorrealizacion, garantizandole un final feliz” (Bettelheim 56).
Ese final feliz en Golondrinas sélo ocurre en la imaginacion de los nifios. Tal como se observa en
la esperanza de Chavita y Alfonso al ver en la escena XI a Lupe como prisionera en la casa de la

Dona:
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CHAVITA: El héroe siempre las salva.
ALFONSO: Ya llegara un principe a salvarla.
CHAVITA: ;Como a la princesa de cabello largo?
ALFONSOQO: Cuando Lupe tenga el cabello largo, largo, un guapo muchacho la
sacara de la casa de la bruja. Después irdn a la escuela. (46)
La figura del principe y la princesa, vista en diversos cuentos de hadas, remite a la historia de
Rapunzel presa en la torre de un castillo. También la esperanza de un final feliz se ve en el

didlogo de Alfonso, a principios de la escena XIV, en la que observa como posibiliad que Chavita

haya sido el tinico que logr6 llegar a su destino y rencontrarse con su papa:

ALFONSQO: Pasamos esa noche en el campo frio. Nos llovié mucho y casi ni
dormimos. Al otro dia, Chavita tom¢ el autobus que lo llevo con su padre. (Toma
el autobus). Llego al lugar donde su papa trabajaba. (El padre de Chavita lo recibe
con una bolsa llena de dulces). {Se puso tan contento! Trabajaron unos meses ahi
(Chavita y su padre siembran) y regresaron a su pueblo con mucho dinero.
Chavita fue a la escuela y por las tardes iba con toda su familia a ver peliculas en
la plaza. jVieron como un millon de titeres! (Pausa). (54)
No obstante, luego de la pausa dice: “Pero no. (Silencio. El padre de Chavita sale. Chavita queda
quieto en escena.) En la noche, mientras dormiamos, nos encontraron los gigantes” (54). Al
inicio de esa escena construye una historia mas con sus esperanzas para después pasar al impacto
que le produce la realidad. En esa realidad se ve a Lupe siendo vendida, a Chavita atrapado por la
policia y a Alfonso reflexionando sobre todo lo acontecido. A pesar de eso, la autora agrega un

diadlogo en el que se disuelve la verdadera realidad de los acontecimientos y siembra la duda de si

lo que nos dice Alfonso también es parte de las historias que ¢l mismo se cuenta:
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ALFONSO: Me fui con la familia. Llegué con mi mama. Mi pobre Dulcinea,
cudnto habia llorado. Le conté todas mis aventuras, de mis amigos, de Lupe, de
Chavita. (Pausa) Aun creo que llegard un dia en el que Chavita, Lupe y yo nos
reunamos a comer helado. (55)
El final est4 abierto a multiples interpretaciones. Como dice Birkhduser: “Los cuentos, como los
problemas humanos nunca llegan a un final absoluto” (120). Dadas las anteriores situaciones, en
las que Alfonso introducia o inventaba sus propias historias, no se sabe si realmente se reunio con
su padre o como sus amigos se quedd en el camino. Si hasta el final el nifio siguid
construyéndose como héroe y por ello consiguié su propio triunfo o si Alfonso con sus
elaboraciones y exageraciones fantésticas pudo finalmente vencer los peligros del nifio migrante
indocumentado.

Lo que podemos concluir desde la perspectiva psicoldgica es que: “La capacidad magica
de la imaginacién como fuerza psiquica creativa a menudo ayuda al ser humano a que un
complejo destructivo no le engulla” (Birkhduser 128), lo cual pudo haber pasado con Alfonso.
Por su parte, la capacidad literaria de la autora, con el uso de imagenes y recursos oniricos
suaviza el enfrentamiento con lo terrible que trae consigo la migracién y brinda un camino de
esperanza. Asi, la imagen del héroe en Golondrinas permite conciliar lo que uno como
espectador o lector desea que suceda.

A continuacion muestro el diagrama de la trayectoria de Alfonso, con el fin de observar

como el viaje del héroe clasico se modifica y se construye un nuevo recorrido.
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El diagrama anterior sintetiza el camino de los nifios en la obra, dejando ver que la trayectoria del
héroe inicia desde antes de lo que se muestra en la primera escena, ya que la obra comienza
cuando ya estdn en el camino. Sin embargo, la construcciéon de héroe en Alfonso comienza
después del abandono del “pollero”. Asimismo al final no hay retorno al hogar. También sugiero
que toda su trayectoria ocurre en “el vientre de la ballena”, y el camino de pruebas esta presente
en todo su recorrido, integrando el viaje migrante como su propio camino de transformacion.

Para cerrar el aspecto del héroe/heroina que he resaltado hasta el momento se puede decir
que en ninguna de las obras hay encuentro con los padres. Es decir, no se muestra en escena, solo
se enuncia desde una carta o desde un didlogo que proyecta la imaginacion del nifio. Asi, las dos
obras, a través de sus personajes heroicos hacen uso de las metaforas no s6lo en palabras sino en
imagenes visuales que se ajustan al pensamiento simbolico de la nifiez. Por otro lado, implica al
lector u espectador adulto a una reflexién ain mas asociada a la realidad social.

La funcion de las obras en un contexto social tan especifico no es la representacion de la
realidad tal cual es, como quizé otros géneros literarios realistas lo hacen. La dramaturgia para la
infancia que aqui se ha analizando sefala el tema, expone diversas adversidades, pero poetiza tal
problematica de manera que se abre un espacio de reflexion en el que tanto el nifio como el
adulto puede inferir o decidir el final.

Para cerrar este capitulo propongo la siguiente tabla en la que se visualizan las relaciones
con las figuras mitologicas encontradas; ya que, como se observo, los personajes de ambas obras
remiten a figuras mitoldgicas y arquetipicas, resignificandolas en el contexto del migrante infantil

mexicano indocumentado.



Arquetipo Representacion Personajes
Madre de Martina/Madre
MADRE Penélope de Alfonso, Chavita y
Lupe
Hada y angeles Dorotea/Las Patronas
Circe Bruja/Dofia
PADRE Ulises Padre de Martina
HEROE Ulises Alfonso/Padre de Martina
HEROINA Atenea Martina

Tabla 4. Relacion de personajes por representacion arquetipica.
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CONCLUSIONES

El objetivo de esta investigacion fue analizar la manera en que la migracion indocumentada de
menores no acompafnados por adultos se construye en las obras Martina y los hombres pajaro de
Monica Hoth y Golondrinas de Gabriela Roman. Para ello se recurri6 a la perspectiva tedrica del
imaginario simbolico, a partir de dos ejes rectores principales: el analisis simbdlico de los
elementos del aire dentro de la configuracion onirica y el andlisis arquetipico de los personajes.
Se partio de la hipotesis de que las obras dramaticas dirigidas a la infancia en México son
construidas a partir de una poética especifica para tratar el tema de la migracion, desde imagenes
y metaforas que constituyen un lenguaje simbolico.

El recorrido que realicé en el primer capitulo tuvo como principal directriz visualizar la
relacion inevitable entre el desarrollo de la historia del teatro y los procesos sociales, mismos en
los que se desenvuelven las distintas etapas del arte draméatico. Asimismo, se conform6 un
panorama contextual desde lo general hasta lo particular del teatro de migracion orientado a las
infancias en los ultimos afios. Se observd coémo el teatro como género literario se fue
constituyendo en la antigiiedad con elementos que traspasaban la mera estructura dramatica; es
decir, mas all4 de la forma, el contenido de fondo se fue conformando y nutriendo de la realidad
palpable y el entorno inmediato, a veces como muestra de inconformidad del pueblo o como
denuncia; otras veces como parte de un esquema politico.

En México, el teatro tuvo distintas etapas que lo colocaron como instrumento magico y
ritual en la época prehispanica, pero también como elemento por el cual se logré la conversion
religiosa en la época de la conquista. Después fue un reflejo de los cambios sociales, en los que

se inclind por ser un género de entretenimiento y de educacion. Lo anterior situ6 al teatro para las
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infancias como un instrumento aleccionador y moralizante al menos hasta mediados del siglo
XX.

La presencia del tema de la migracion en la dramaturgia mexicana se remite a las obras
que autores como Juan Bustillo de Oro y Mauricio Magdaleno escribieron a inicios del siglo XX,
como un reflejo del México posrevolucionario. Poco a poco la tematica se fue extendiendo en
otros autores a lo largo del siglo XX y hasta la actualidad desde diversas miradas entre las que se
observan al migrante que sale del pais o el retorno del mismo.

Especificamente en el teatro para la infancia, la migracién se empezo6 a introducir a partir
de los afios ochenta con breves didlogos que evocan a sujetos migrantes, como es el caso del
personaje de la Sirena en Alegria, la Loteria de Teresa Valenzuela, o el personaje de Nicolas en
Farsa del valiente Nicolas de Jorge Ibargliengoitia. Sin embargo, en esas obras no se concreta el
tratamiento del tema como conflicto central, sino que convergen y dominan otros topicos.
Ademas de que los personajes migrantes son adultos; es decir, no se integran las infancias
migrantes en tales obras.

En la ultima década del siglo XX, empieza una creciente exploracion hacia temas
considerados anteriormente como tabues. En este periodo la dramaturgia mexicana para la
infancia se rige bajo la influencia dramdtica de la canadiense Suzanne Lebeau, quien ofrece
talleres en México y da a conocer su obra cargada de asuntos que retan la vision moralizante que
otros anos dominaban los escenarios en México. De esta manera, en el pais se da paso a la
diversidad de temas orientados hacia la infancia a través del teatro.

Asi, entrado el siglo XXI, se encuentra una obra clave dentro de la tematica de la
migracion infantil no acompafnada, esta es Martina y los hombres pdjaro de Monica Hoth.

Publicada en 2003 y estrenada el siguiente afio bajo la direccion de la misma autora, la obra abre
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camino en el teatro para la infancia con tema migratorio, a la par de los cambios sociales y la
problematica migratoria en el mundo, cada vez mas creciente.

Entre un promedio de trece obras escritas en el periodo de 2003 a 2021 —que abarcan la
escritura de autores y autoras que se expanden desde el sur del pais hasta el norte, pasando por el
centro de México, lo cual refleja una problematica creciente en todo el territorio y no solamente
en las fronteras—, se encuentra Golondrinas de Gabriela Romén, una obra que al igual que
Martina... invita a introducirse en un mundo onirico y en experiencias fantasticas por las cuales
los personajes encuentran su propia constitucion migrante.

La confluencia entre realidad y mundo onirico en estas obras me llevo a la eleccion de un
marco tedrico que me brindara la posibilidad de interpretacion abierta del imaginario simbolico.
Por lo tanto, en el segundo capitulo desarrollé la parte mas esencial de tal propuesta, ya que esta
linea de pensamiento permite visualizar y generar un sentido particular de la imaginacion
simbolica, material con el que trabaja no solo la literatura y el arte en general; sino
especificamente la dramaturgia para la infancia.

En un primer momento me acerqué a la hermenéutica simbolica para determinar que
como herramienta interpretativa expande el sentido de los simbolos. Desde varias posturas
teodricas se mostrd y justific el estudio de lo imaginario como una perspectiva de apertura. Con
ello se determind que la imaginacidn tiene una funcidon simbolica, que se revela en el tiempo y
organiza instantes psiquicos de la cultura.

A partir de esto se establecido que la apertura de sentido mantiene su relaciéon con el
concepto de mito y arquetipo, ya que estos al ser manifestaciones universales, se presentan en
distintas culturas. El arquetipo al estar enraizado en la psique funciona como una pauta heredada

de comportamiento inconsciente. Aunque los arquetipos obedecen a factores heredados
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culturalmente, se encuentran a través de los siglos y son susceptibles a la interpretacion de
acuerdo al espacio-tiempo.

Bajo esta orientacion en los analisis de Martina... y de Golondrinas se rescataron los
elementos simbodlicos, la parte mitologica y los arquetipos. El simbolismo de las iméagenes del
aire —analizada desde la poética de la imaginacion que propone Bachelard— posibilité la
contemplacion del vuelo en la interpretacion de la migracién como un viaje onirico, en el que se
presentan las posibilidades de ascension y sublimacion con probables trayectos imaginarios.

Lo anterior primero se observd a través de ejemplos concretos en obras del corpus
secundario, tales como E! vuelo de Cliserio, Pdjaros en la frontera y Fantasmitas, cinco suefos
regresando al sur, antes de ser abordados en las obras principales. En ellas se visualizd que
algunos elementos del aire tales como el vuelo, las alas, el silencio, el cielo, las estrellas y las
aves son recursos utilizados en las dramaturgias de migracion, develando un horizonte mas
amplio en donde el crecimiento espiritual y la transformacion de los personajes se hacen
presentes.

En el capitulo tres se pudo determinar de qué manera se manifiestan las imagenes del aire
y como se simboliza la migracion en el recorrido de los personajes. Por un lado, se puede
determinar que Modnica Hoth produce un texto dramatico en el que cada elemento aéreo es
importante para su desarrollo. El p4jaro que pasa volando con unas alas grandes, las plumas que
caen y la pluma que asciende son simbolos que se complementan escena tras escena para llegar
hasta el final con una imaginacién ascensional. Asimismo, se observd una pocética del vuelo que
evoca —ademas el vuelo del ser sonador— al sofiador como figura del que migra, pero que suefia

un viaje profundo hacia su interior, transformado en nuevas experiencias.



193

Las imagenes del aire en Golondrinas también se dan a través de metaforas en las que el
migrante se convierte en ave. La autora integra ademas, en el simbolismo de las aves, las
creencias locales sobre el nahualismo. Las imagenes del aire, no solo se evocan por medio de las
golondrinas sino por medio de la ascension al tren, asi como del trayecto y del camino que se
realiza de sur a norte.

En esta parte se constatd que los nifilos migrantes representados tanto en Golondrinas
como en Martina... son personajes sofiadores, que se mueven de acuerdo a ciertos elementos que
ademas de remitir a imagenes del aire y del vuelo, se colocan dentro de un estado de ensofiacion.
Los nifios migrantes de las dos obras viven su desplazamiento como un suefio de vuelo en el que
las alas estdn en sus pies. Los personajes infantiles de ambas obras, a pesar de su condicion
marginal se abren hacia un horizonte mayor, para esto, las autoras deciden involucrar escenas de
suefio y de imagenes dentro de un plano onirico, asi perciben un mundo con otras posibilidades.

El suefio y la experiencia onirica son detonadores en la construccion de la anécdota y las
acciones de los personajes infantiles. De esta manera, las imdgenes crean sentidos de existencia y
de realidad. En Martina... el suefio es lo que estructura en términos dramaticos la obra. Es a
través del suefio que el personaje central puede sortear cada uno de los obstaculos y llegar a
cumplir su objetivo. En Golondrinas el suefio diurno se presenta como el espacio en que se
anticipan los peligros que tendran que enfrentar en su recorrido los personajes. Este estado a su
vez los coloca en un estado onirico donde se estimula el espiritu soflador, especialmente en
Alfonso.

En Golondrinas la autora es muy especifica al enunciar en las acotaciones la transicion al
mundo onirico y materializar lo imaginario como una posibilidad de crear otro mundo. Por su

parte, en Martina... no hay acotaciones que nos sefialen el plano onirico, en ella la experiencia
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onirica se convierte en una realidad vivida. Es sélo al final de la obra cuando se sefala que las
escenas que antecedieron fueron parte de un suefio o alucinacién. No obstante, la trama estd
construida de manera que no se percibe un cambio en el estado real de los hechos y el estado
onirico. Sin embargo, se juega con la fantasia y la imaginacion simbolica para la construccion de
metaforas como el mismo titulo de la obra.

En la escritura de Monica Hoth y de Gabriela Romén, encontramos una poética
determinada por imdgenes que hacen posible vislumbrar a la migracién infantil no acompafiada
por adultos en un trayecto en donde la imaginacion ascensional y su conexioén con el cielo
articulan la experiencia de lo real. El plano de lo simboélico es fundamental en la construccion de
la poética de las autoras. La realidad simbolizada y la construccion de otros universos se
desprenden de la interaccion entre realidad y ficcion, entre mundo real y mundo imaginario, entre
lo socialmente conocido y lo poético. A partir de lo poético, se determind que la escritura es un
proceso dinamico que hace transitar de la mirada adulta al universo simbolico del espectador
infantil. El andlisis desde la hermenéutica simbolica posibilitdé de una manera mas amplia y
abierta la interpretacion de las imagenes. La imaginacion simbolica permitid entender a nivel
sociocultural las poéticas de las dramaturgas.

En el capitulo cuatro, se realiz6 el andlisis de las representaciones arquetipicas centradas
especialmente en la figura de la madre, el padre y el héroe/heroina. Se comprobd que los
personajes en ambas obras estan construidos a través de figuras arquetipicas que a su vez remiten
a algunas mitologias antiguas. Una de las figuras que mas destaca en la configuracion de la mujer
en contexto migrante es la de Penélope. En ambas obras, pero con mayor claridad en Martina...
se recrea el mito en el sentido de la espera. Las Penélopes en las obras expuestas son las madres

de los nifios que migran, madres que siguen una tradicidon cultural y que se instalan en figuras
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mitologicas. Otro de los personajes que se identifica con el arquetipo de la madre es Dorotea. Ella
actia como protectora y guia en el camino de Martina. “Las patronas”, aunque no se ven como
personajes en escena, son también una figura del arquetipo de la madre bondadosa porque
proveen a los nifios migrantes en Golondrinas el alimento para que puedan continuar su camino.

Por otro lado, el arquetipo de la madre se presenta con algunas variantes del lado oscuro.
Entre ellas se encuentran a los personajes de la Bruja y la Dofia. Estos personajes actiian como
oponentes en las circunstancias de los nifios. Asimismo, se asocian las figuras oscuras como
producto del complejo materno que las transforma en su lado destructor y denigra a los
personajes migrantes. Una de las aportaciones mas importantes de esta tesis fue la relacion que se
estableci6 entre Estados Unidos y el arquetipo de la madre destructiva. En ambas obras, este pais
fronterizo ocupa el espacio de conflicto en el que aparecen perros como representacion de la
migra, que a su vez se le da el sentido de personajes que conducen hacia “las entranas del
monstruo” o de guias hacia el inframundo. A nivel arquetipico se asocian con los acompafiantes
de la bruja, madre terrible y pais destructor.

La frontera actia como aquello que envuelve, traga y absorbe las facultades de los
migrantes. Opera como parte de la madre destructiva, a través de la metafora de los hombres
pajaros que al ser convertidos en animales pierden sus facultades racionales y la posibilidad de
actuar con libertad. A esto ultimo se afiaden las figuras de jaulas en el caso de Martina... o la
vitrina en el caso de Golondrinas, visibilizando la privacion de la libertad en la frontera.
Personajes como el Lobo o el Perro, que estan presentes en ambas obras, remarcan el poder
devorador del limite fronterizo. Esto a su vez devela al pais originario como la madre patria que

expulsa y a la frontera como la madre que aniquila.
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Por otro lado, la dramaturgia analizada, permite observar la reescritura de los mitos
femeninos; por ejemplo, las nifias no permanecen en casa, ya sea por una transgresion, o por una
fuerte necesidad que las impulsa a salir. En el caso de Lupe, a pesar de salir de casa, su
trayectoria termina también en el sentido de la mujer que espera, s6lo que en este caso como
prisionera, por lo tanto, su cautiverio corresponde a la trata de menores.

En cuanto al arquetipo del padre, se vio como los padres de los nifios son figuras ausentes
y en la obra de Martina... tiene mayor relevancia dicha ausencia, ya que es el motivo por el cual
emprende su travesia. En el personaje de Martin se encontré de una manera mas encarnada la
figura del héroe mitologico Ulises, mismo que se presentd en la construccion de Alfonso. Se
observd también el olvido, el abandono familiar, y la privacion de la libertad en los hombres que
son prisioneros, no solo al llegar a la frontera, sino prisioneros de su propio destino.

En el arquetipo del héroe se destaco la figura de Atenea como regente del caracter de
Martina y ésta como la protectora de su propio padre, asi como la figura gracias a la cual renace
el padre. Es decir, por via de los actos heroicos que supera la nifia es posible el retorno de su
padre. Un retorno que puede también interpretarse como el regreso a su patria. El viaje heroico
femenino posibilita la integracion con lo masculino en la heroina, que desde la perspectiva del
cuento de hadas y la psicologia de los personajes, impulsa al crecimiento espiritual de la nifa.
Desde este angulo, se puede comprobar que la renovacion de lo femenino en Martina... responde
a la autodeterminacion con la que actia desde el principio y que la transgresion hacia los
mandatos de su nucleo familiar desvanece los roles tradicionales que eran heredados a las
mujeres de su familia. Quiero sefialar que al incorporar a la nifia migrante como heroina se esta
rompiendo también con la forma tradicional de analizar a las figuras heroicas, ya que se

reconocen las caracteristicas de la mujer (nifia) migrante.
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Por otro lado, Alfonso recurre a historias de fantasia para poder desarrollarse como héroe
en Golondrinas. Los elementos de la fantasia y la imaginacion que instalan al personaje en un
mundo onirico, especialmente en escenas de mayor crudeza, le dotan de herramientas para su
crecimiento. Un crecimiento, que como se explico, tiene que ver con una transicion de un estado
inicial a un estado de transformacién, mismo que vemos en Martina, quien rompe con las normas
heredadas familiarmente respecto al rol que debe asumir la mujer. En Golondrinas es un estado
onirico que la misma autora propone y en Martina... es un mundo construido a través del suefio
en el que se desarrolla todo su viaje. El suefio y la fantasia por tanto van a ser las bases de las
experiencias mitologicas.

La construccion de los personajes migrantes infantiles, ademas de estar enraizada en la
mitologia, se da a través de la incorporacion de alusiones a cuentos populares que funcionan
como referentes hacia el publico y el lector adulto. Ademas de transformar el conflicto social a
metafora de las diferentes adversidades por las que pasan las nifias y los nifios migrantes.

Finalmente, mi andlisis también contribuyd a la observacion de un nuevo circulo
mitologico del viaje inicidtico del migrante indocumentado infantil; ya que en su manera
tradicional, el circulo mitologico del héroe presenta un seguro retorno al hogar, pero en los héroes
de las dos obras, s6lo se cumple en Martina... mientras que en Golondrinas el final sugiere que el
héroe ya no tiene retorno al hogar. En términos psicoldgicos la vuelta al hogar representa una
vuelta a si mismo, que es posible por medio del crecimiento y la transformacion del héroe. No
obstante, en el contexto migrante se modifica esta vuelta porque el hogar es el camino, de manera
que tanto el crecimiento como la transformacion se experimentan en un trayecto continuo que no
concluye en el retorno, sino que se acrecienta dentro de las experiencias migrantes de las nifias y

los nifios.
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ANEXO

a) Semblanzas de las dramaturgas

Monica Hoth

Nace en la ciudad de México en 1958. Se ha dedicado a la escritura de textos dramaticos dirigido
principalmente a publicos jovenes. También es titiritera y gestora cultural. Recibié el Premio
Bellas Artes de Obra de Teatro para nifias, nifios y jovenes 2003, por su obra Martina y los
hombres pdjaro. Asimismo fue acreedora del reconocimiento Citation of Excellence in the Art
of Puppetry, Unima/USA, en 1988 por Historia de duende y otras realidades. Los formatos para
los que ha escrito son teatro para actores, titeres de sombras, marionetas, teatro aéreo, robot y
bailarian, radio teatro, teatro breve, musica y escena, teatro histérico y documental. Cuenta con
obras publicadas en diferentes paises tales como México, EUA, Belice y Espafia; mismas que se
han presentado en México, Estados Unidos, Cuba, Pert, Australia, Holanda, Nueva Zelanda,
Honduras, Espafia y Belice. Actualmente colabora con Teatro de Ciertos Habitantes, como co-
autora de las obras Quijote vencedor de si mismo, Baja la Voz y Triple Concierto, esta ltima
nominada, en el 2019, al premio Mejor Dramaturgia Mexicana, por la Agrupaciéon de Criticos y
Periodistas de Teatro. A.C. (ACPT). Gestora y directora de 13 ediciones del Festival
Internacional de Titeres de San Miguel de Allende, Guanajuato, ciudad donde radica desde hace
mas de 20 anos. Fue miembro del Sistema Nacional de Creadores de Arte del FONCA en el

periodo 2018-2021.
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Gabriela Roman

Nace en Cuernavaca, Morelos en 1986. Es Licenciada en Literatura Dramadtica y Teatro por la
UNAM. Curso el Diplomado en Creacion Literaria del INBA. Participo en el Primer Seminario
Nacional de Creacion de Espectiaculos para Adolescentes, poéticas jovenes. Participd en la
Residencia Internacional de Escritura de la Universidad de Iowa, EU. Fue becaria del Programa
de Residencias Artisticas Especificas por el Lark Play Development Center 2019 en Nueva York.
Ademas de ejercer la escritura, se ha desarrollado como directora escénica, actriz y traductora. Ha
logrado varios reconocimientos nacionales como internacionales. Por parte del Consejo de Artes
de Canadi recibi6 subvencion para la traduccion Hipopotamiga de Louise Bombardier. Su obra
Cosmica se publicd por ASSITEJ-Espana. En 2013 su obra Coctel Molotov fue seleccionada para
su publicacion en los Textos de La Capilla. En 2010 fue acreedora de la mencion honorifica del
Premio Bellas Artes de Obra de Teatro para nifias, nifios y jévenes por Golondrinas. Fue finalista
del Premio Mancebo del Castillo 2016 por Iridiscentes. Gand el Premio Nacional de Dramaturgia
Manuel Herrera 2019 por Playa Paraiso. Sus textos se han presentado y publicado en México,
Espafia, Argentina, EUA y Malawi, contando con traducciones al inglés y al portugués. Ha sido

becaria del FONCA en el aérea de dramaturgia, asi como del PECDA.
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b) Listado de las puestas en escena’®

Golondrinas
Afo Compaiiia Direccion escénica Lugar
2017 Café con Leche Eva Lugo Hermosillo, Sonora.
2019 La Butaca Roja José Uriel Garcia Solis Xalapa, Veracruz
2020 Cascabel Teatro Miguel Cruz Oaxaca, Oaxaca

Martina y los hombres pdjaro

Aio Compaiiia Direccion escénica Lugar
2004 Monica Hoth San Miguel de Allende,
Guanajuato
2004 Carlos Gueta Nayarit
2006 Monica Hoth Ciudad de México
2006 Teatro Ojo Jests Quintana Tijuna, BC
2007 David Gonzalez Pachuca, Hidalgo
2008 César Cabrera Ciudad Juarez, Chihuahua
2008 Consuelo Meneses Puebla, Puebla
2009 Teatro Rocinante Mauricio Pimentel Patzcuaro, Michoacan
2010 Y la nave va Rocio Belmont Estados fronterizos
México-Estados Unidos
2011 Luna Morena Miguel Angel Guadalajara, Jalisco
Gutiérrez
2011 Micro-actores Uriel Bravo Querétaro, Querétaro
2011 Omar Almelia y Jitzel | San Luis Potosi,
Garcia Aguascalientes y Zcatecas
2012 Luna Morena Miguel Angel Guadalajara, Jalisco
Gutiérrez
2012 La Reliquia Sandra Mufioz Torredn, Coahuila
2012 Cuerda Floja José Angel Soto Favela | Durango, Durango
2014 Mercedes de la Cruz Cuernavaca, Morelos
2014 Luna Morena Miguel Angel Guadalajara, Jalisco

56 ., . . . ., . . .y

La elaboracion de este listado fue posible a la informacion proporcionada por las autoras, su organizacion y
elaboracion final se cotejo con otras fuentes como programas de mano y funciones a las que asisti presencialmente
en las ciudades de México, Xalapa y San Cristobal de las Casas.



Gutiérrez
2014 B. Barrios, Iker Arcey | Ciudad de México
Adriana Ruiz
2014 Mauricio Pimentel Michoacén
(Gira por el estado)
2015 Carlos Borja Monterrey, Nuevo Ledn
2015 Thetre Group The Los Angeles, California.
Shop
2016 Sergio Camacho Morelia, Michoacén
2017 Brujas Irelis Vazquez Morelos
2017 Sergio Camacho Morelia, Michoacén
2018 Teatro Caracol Carelia Amezcua Colima, Colima
2018 Johnatan Barrales Xalapa, Veracruz
2018 Betania Benitez Xalapa, Veracruz
2018 Tupsin Alfredo Vergara Mazatlén, Sinaloa
2019 Tadzio Neumano San Luis Potosi
2019 Ciudad de México
2019 Paola Rievermann Aguascalientes
2019 Ricardo Bugarin Lerdo, Durango
Hernandez
2019 Ricardo Garcia Luna Ciudad de México
2019 Steven Rodmen Ciudad de México
2019 Martha Ponce Tampico
2019 Indhira Infante Toluca, Edo. Méx.
2020 Indhira Infante Toluca, Edo. Méx.
2021 Raiz y memoria Rodolfo Soto Guerrero
2021 Raiz y memoria Rodolfo Soto Puebla, Puebla; Acapulco,
Guerrero; Oaxaca, Oaxaca;
San Cristobal de las Casas,
Chiapas; Chilpancingo,
Guerrero.
2021 Orlando Tovar Monterrey, Nuevo Ledn;

Gomez Palacio; Saltillo;
Chihuahua; Ciudad de
México.
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