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Resumen

El presente trabajo analiza el teatro desde una perspectiva social, con base en el desarrollo tedrico de Antonio
Gramsci, a fin de reconocer dicho acto escénico como parte de los mecanismos que propician la instauracién o

la transformacion de las ideologias dominantes del contexto donde se suceden.

Se analizan los elementos centrales que constituyen el acto escénico teatral y se articulan con los pos-
tulados teéricos sobre ideologia, praxis y hegemonia. Asimismo, se busca también, como medio de aterrizaje
histérico, utilizar dos casos dentro de la historia del teatro mexicano: el teatro evangelizador colonial y el Teatro

Conasupo’, de Orientacién Campesina de principios del siglo XX.
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Abstract

The next work analyzes theater from a social perspective, based on Antonio Gramsci’s theoretical development,
in order to recognize said stage act as part of the mechanisms that propitiate the instauration or transformation

of the dominant ideologies of the context where they happen.

The central elements that constitute the theatrical stage act are analyzed and articulated with the theo-
retical postulates on ideology, praxis and hegemony. It is also looking, as a mean of historical landing, to utilize
two cases within the history of Mexican theater: The colonial evangelist theater, and CONASUPO theater of Rural

Orientation from the beginning of the 20th Century.

Keywords: Theater, ideological transformation, Gramsci, mexican theater.
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Introduccion

Este trabajo nace de la busqueda por encontrar puntos de referencia que ayuden a analizar las
posibilidades que el teatro tiene de manifestarse como un medio de transmisién y transforma-
cion ideoldgica, tanto en el plano individual como en el colectivo ya que, si bien es por un lado
un espacio de entretenimiento, es también una practica social, la cual, como se analizara con
detenimiento, es capaz de tocar a fondo nuestra manera de reconocernos a nosotros mismos y
al mundo que nos rodea. En este sentido, el teatro es un ejercicio artistico que, mas alla de su
valor estético, es un poderoso mecanismo de cohesién social, de transmisiéon de saberes, de

reflexién, de critica, pero también de reproduccién ideolégica y dominacion.

Se parte asi de los interrogantes: jpuede el teatro manifestarse como una practica ca-
paz de modificar nuestro entendimiento del mundo y la manera en que nos vinculamos con é1?
;Podemos considerarlo como un medio para el mantenimiento o la transformacion de la mane-

ra en que una sociedad se piensa a si misma, a su historia, o al mundo?

Merece la pena puntualizar que el teatro, independientemente de su intencién discur-
siva, es un acto profundamente conectado con la realidad social; cada puesta en escena es una
visién interiorizada de lo que es para los creadores el mundo en su complejidad; se trata por un
lado de una creacién individual, y por el otro de una creacién social. El sociélogo francés Jean

Duvignaud (1965) es muy puntual al respecto cuando menciona que:

El teatro es un arte enraizado, el mas comprometido de todos con la trama viviente de la experiencia co-
lectiva, el mas sensible alas convulsiones que desgarran unavida social en permanente estado de revolu-

cién... El teatro es una manifestacién social (p. 9).

Esto no implica que se trate de una relacién uniforme entre el contexto social y las manifestaciones
teatrales, mas bien se trata de una relaciéon abierta y dictil, donde las concepciones particulares que
los creativos tienen del mundo se manifiestan sobre la escena, conectando las formas de pensamien-
to individual con las colectivas en una experiencia en comtn. Di Sarli, Radica y Quintero (2008) se

refieren a esto como la 6ptica desde la cual se construye el discurso teatral y mencionan que:
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Podemos comprobar que uno de los puntos mas sobresalientes del discurso teatral lo constituye la enun-
ciacion de relaciones dialécticas entrelo colectivo... yloindividual... sibien se observauna estrecharela-
cién con el contexto histérico, no es una descripcion objetiva del mismo sino una éptica personal del autor

sobre ciertos componentes de suinterés (p. 2).

Este andlisis busca ir més alla del contenido de las obras teatrales y comprenderlas desde un
enfoque que permita reconocer sus posibilidades como parte de los factores que hacen posible
la instauracién o la transformacion de un cierto sistema social, tanto a nivel ideolégico como

material.

En este sentido, resulta importante reconocer que no son pocas las manifestaciones
teatrales que son desarrolladas en torno a problematicas sociales, sin embargo, el hecho de que
cierta obrateatral aborde un determinado problema de caricter social no implica por ainadidura
que esta obra sea un ejercicio practico que promueva la transformacién o la toma de conciencia

sobre dicho estado de desigualdad o injusticia.

Constantemente nos encontramos en cartelera escenificaciones que ponen de mani-
fiesto estados de opresién y desigualdad, y que si bien su contenido puede considerarse como
critico, el lugar que ocupan dentro del entramado social sigue siendo el de reproduciry alimen-
tar la industria del entretenimiento y el arte como producto en venta de modo que, aunque al
interior del teatro la intencion ideolégica vaya en contra del sistema de dominacién, su practica

se manifiesta por otro lado, a favor del sistema instaurado en otra de sus dimensiones.

Ahora bien, podemos encontrar propuestas teatrales en espacios no convencionales,
como plazas, calles, tianguis y escuelas que buscan romper con la l6gica de produccién teatral
imbuida dentro del gran mercado del entretenimiento y que a pesar de hallarse situadas en
espacios alternativos y haber sido creadas desde un principio contrahegemonico de resistencia
ante la légica capitalista del arte como mercancia, en su discurso escénico podemos ver refleja-

das las estructuras de dominacién ideolégica propias del sistema social en el que se suscitan.

Considerar esto nos obliga a reconocer que, para analizar las posibilidades del teatro



como medio de transmisién y transformacién ideolégica, no basta con pensar el teatro en tér-
minos de contenido discursivo, ni basta tampoco reconocerlo en tanto su lugar dentro de la
estructurasocial, mas bien es necesario ir més alld dela dicotomia dada entre la forma escénica
y el contenido discursivo de las piezas para articular la propuesta teatral con las condiciones
materiales de su produccién, comprender su propia historicidad y reconocer el vinculo que el

acto escénico presenta con su contexto.

Para profundizar en esto, se hace uso de las herramientas teéricas de la filosofia de la
praxis?, en particular de los conceptos de ideologia y hegemonia del filésofo italiano Antonio
Gramsci, quien a partir de los estudios sobre el materialismo histérico de Marx estableci6 una
serie de presupuestos teéricos que atin son pilares en el estudio de la relacién entre las condi-
ciones materiales de existencia y las formas ideolégicas que le dan sentido a dichas condiciones

concretas de vida.

Asimismo, se busca, como medio de aterrizaje histérico, utilizar dos casos dentro de la
historia del teatro mexicano: el teatro evangelizador colonial y el Teatro Conasupo?, de Orien-
tacién Gampesina de principios del siglo XX, y analizarlos desde la perspectiva teérica descrita
a fin de ejemplificar en casos concretos la funcién que el teatro, a través del tiempo, ha tenido

como parte de los mecanismos de instauracién de un sistema hegemonico asi como algunas de

sus posibilidades como fuerza de oposicién.

2 Consideramos aqui a La filosofia de la praxis como la sistematizacion historicista del buen sentido, definitivamente
emancipado del sentido comun de las filosofias anteriores. Digamos que se concibe como una nueva filosofia integral
de la historia, entendida ahora como politica, como un historicismo absoluto. El marxismo es para Gramsci un ejercicio
critico de las teorias y de las concepciones del mundo que se sintetiza: (1) en un conjunto de proposiciones fundamen-
talmente politicas para la critica material del desarrollo de la filosofia, la ideologia y la ciencia; (2) en una serie de
propuestas para una nueva ordenacion y realizacion institucional —y cultural— de la filosofia; y (3) en un nuevo sentido
comun y una nueva hegemonia (Rodriguez Prieto y Seco Martinez, 2007, p. 7).

3 Compaiiia Nacional de Subsistencias Populares.
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El teatro como praxis. Un analisis desde las bases teoricas de A. Gramsci

Lo primero a considerar dentro de este analisis es que a lo largo de la historia se ha modificado
profundamente lo que las personas haceny piensan como teatro; tengamos presente que se trata
de un arte milenario, desarrollado por incontables culturas a lo largo del tiempo. En cada con-
texto ha tenido un lugar propio y ha contribuido al desarrollo del pensamiento, el entendimien-
to del mundo y las formas de vida de cada lugar, de cada época. Esto no implica tnicamente el
constante cambio del contenido yla forma interna de las puestas en escena segtin cada contexto,

sino también el propio entendimiento que se tiene de lo que es el teatro.

Alo largo del devenir del ser humano encontramos un sinfin de manifestaciones tea-
trales tan diversas como el teatro griego de la época helénica, el teatro noh de Japon, los autos
sacramentales de la Edad Media o el teatro de comedia del arte, por nombrar algunos. Todos
ellos son muy distintos entre si, desde lo que ocurre sobre el escenario hasta la ubicacién, par-
ticipacion y relacion con los espectadores; resulta tan diferente la experiencia de acompanar
un carro sobre la calle en el cual se estd representando un pasaje biblico en comparacién con
presenciar una escenificacién dentro de una sala de teatro convencional, que para su estudio

es indispensable puntualizar desde la esencia misma qué implica eso que llamamos “teatro”; el

investigador Jorge Dubatti (2009) hace referencia al respecto cuando menciona:

La palabra teatro no es ahistérica ni universal, por lo tanto exige ser contextualizada en el plano de las
realizaciones historico territoriales... si se cambia la concepcién de teatro cambia la comprension e in-
terpretacion de la poética, porlo tanto, es fundamental la toma de consciencia respecto de laimportancia

de definirla concepcion de teatro (pp. 11-12).

Pareciera, entérminos de sentido comun, que al hacer referencia al teatro se estd aludiendo aun
concepto estatico cuyo significado remite a una forma escénica conocida por todo aquel que ha
asistido aunasala a presenciar una obra: texto dramatico, sala para espectadores, puesta en es-
cena, luces y aplausos. Sin embargo, se trata de un fenémeno complejo que puede comprenderse

desde una inmensidad de enfoques distintos.



Etimolégicamente la palabra teatro proviene del término griego Theatrént que, en pa-
labras de Pavis, "designaba el lugar donde se situaban los espectadores para ver la representa-
cién” (1980, p. 39). Asi, el teatro originalmente remite a un lugar de encuentro, espacio fisico
que en la medida que fue desarrollindose en términos arquitecténicos se volvié sinénimo de
la construccién del edificio conocido como teatro. Igualmente, este término se empled para
referir la accion escénica teatral ahi sucedida, enla cual los actores representaban ante un ptablico
creaciones dramaticas que eran ensayadas y perfeccionadas por medio de la repeticién memorizada
de textos escritos, los cuales a suvez también adoptaron la palabra de “teatro”; en ese ultimo sentido,

alleer las obras dramaticas de Esquilo, es que se puede decir que se estd leyendo teatros.

En este sentido, el teatro implica tanto un lugar fisico como una accién; podemos decir
que la acepcién de teatro como espacio implica que se trata del sitio destinado a la presentacion
de obras teatrales, mientras que desde su entendimiento como accién, puede definirse en su
forma mas simple como el evento en el que alguien que, personificando algo, hace alguna cosa
para que alguien mas lo vea: "La situacion teatral, reducida a su minima expresioén consiste en

que A personifica a B mientras Clo mira” (Bentley, 2004, p. 14.6).

Este esquema implica cuestionarse qué significa el hecho de que A personifique a B,
puesto que A puede ser cualquier sujeto concreto (actor), B puede ser cualquier personaje o rol,
ya sea ficcional o no, y (C) puede ser cualquier persona que lo observa. Esto, aparentemente,
abre el evento teatral a un sinfin de posibilidades escénicas: clases, conferencias, recitales,

ceremonias, misas, catedrasy conciertos son tan sélo algunas de las manifestaciones que, ante

4 Del griego: G¢azpov, theatron o «lugar para contemplar» derivado de OecioOou, thedomai o «mirar» (Diccionario de la
lengua espariola, consulta realizada el 20 de abril de 2016).

5 Al respecto, es importante puntualizar que las posibilidades del teatro como escritura no seran aqui abordadas, puesto
que merecen un analisis por separado al presente articulo ya que se hayan inscritas dentro del campo de la literatura
y no operan dentro del marco de las posibilidades que el encuentro escénico abre a nivel social, eje articulador de la
teatralidad aqui analizada.

6 Es este caso 4 puede personificar a 4, de modo que el plano ficcional no es indispensable para considerar si un acto
escénico es o no teatral.
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este esquema, podrian ser comprendidas como actos teatrales.

La diferencia radica en que el teatro comprende aquellas manifestaciones escénicas
que en su quehacer generan un espacio independiente del cotidiano, un mundo con reglasy po-
sibilidades distintas al mundo que comtinmente podriamos comprender como habitual y que se
concibe a si mismo como tal, como teatro. Se trata de lo que el investigador Jorge Dubatti pun-
tualizé como poiésis, una dimensién poética que distingue el mundo del teatro como un mundo
paralelo al mundo, que implica, desde luego, un entendimiento comun entre los creadores y los
espectadores sobre lo que es el teatro. Dicho entendimiento se establece sobre una concepcién
de teatro determinada que, desde luego, no es arbitraria sino que responde a multiples facto-

res contextuales, histéricos, politicos y sociales. Retomemos las palabras del investigador Jorge

Dubatti (2009), quién menciona que

La Filosofia del Teatro propone que no puede haber poiésis si la nueva forma no se diferencia, distanciay
automatiza del régimen de la realidad cotidiana (y su extension en el mundo), sino instala su propio régi-

meny se ofrece ala vez como complemento y ampliacion, “mundo paralelo al mundo” (p. 10).

Asi, el teatro es una construccion subjetiva de la realidad sobre otra realidad previa existente
que se crea tanto desde el plano individual (dramaturgia, direccién escénica) como desde el
colectivo (montaje, compafias y grupos de teatro) al tiempo que se sucede dentro de contextos
dados, grupos y comunidades especificos, de modo que el quehacer teatral se encuentra arti-
culado como tal a partir de la cohesién de las concepciones del mundo, tanto de los creadores

escénicos como de los espectadores.

Estas concepciones del mundo son por demas complejas y variables, no responden a un sis-
tema homogéneo universal, sino a uno versitil y heterogéneo, implantado en lo profundo de la exis-

tencia colectiva; Duvignaud, en su obra Sociologia del teatro (1965), menciona al respecto que:

El teatro, sobre todo, es un arte que se implanta profundamente en la existencia concreta, en la existencia

colectiva, tanto por sus origenes, lautilizacién que hace delos roles y de las situaciones vivientes, como por



sus resultados y los publicos que afecta o crea (Duvignaud, 1965, p. 35).

En ese sentido, podemos ver cémo cada manifestacion teatral es producto de ciertas formas
de comprender el mundo que desde luego implican lo puramente individual, pero al mismo
tiempo van mas alla de él. Dichas concepciones sobre el mundo son lo que Gramsci denomind
como ideologias: "un conjunto de ideas sobre la realidad que orientan una determinada accién
practica o un conjunto de ideas fundamentales que caracteriza el pensamiento de una persona

o colectividad” (Jardén, 2013, p. 16).

Gramsci no desestima el terreno del pensamiento individual pero se concentra en
aquellas ideologias que se instauran en el terreno de lo colectivo como construcciones que se
encuentran por encima de la estructura de la organizacion material y son las encargadas de
dar sentido y direccién al quehacer humano; se encuentran manifiestas dentro de un espacio
y tiempo determinados en los cuales coexisten formas de pensar y formas de vivir. Son meca-
nismos concretos de acciones productivas que sustentan la existencia material de los sujetos
y dan sentido a dichas actividades tanto en las condiciones materiales de existencia como en
las particularidades superestructurales de la sociedad a la que pertenecen; como la normas
sociales, los valores que cohesionan la estructura social, los anhelos y las metas de los sujetos,
asi como la creencia colectiva que tienen los individuos sobre sus posibilidades de accién, son

temporales, histéricas y contextuales.

Podemos distinguir entonces dos tipos de ideologias, aquellas puramente subjetivas e
individuales, aquellas que cada individuo tiene sobre de siy sobre del mundo, es decir, arbi-
trarias, y aquellas que representan y distinguen las caracteristicas del contexto social en el que
se encuentran o, para ser precisos, del bloque histérico? al que pertenecen, aquellas que cohe-
sionany organizan a la colectividad en un sentido comtn, es decir que son organicas. Gramsci

(1970) lo puntualiza al mencionar que:

7 En este sentido, el concepto de bloque histdrico se refiere a la relacion historica determinada que articula las condi-
ciones de la estructura con los de la superestructura social. Es el espacio donde se sucede la cohesion entre el terreno
ideoldgico y el estructural y dentro del cual se hacen manifiestas las contradicciones y la tendencia a la transformacion.
Gramsci (1971) menciona al respecto que la estructura y las superestructuras forman un “bloque histoérico”, o sea que
el conjunto complejo, contradictorio y discorde de las superestructuras es el reflejo del conjunto de las relaciones so-
ciales de produccion. De ello surge: solo un sistema totalitario de ideologias refleja racionalmente la contradiccion de
la estructura y representa la existencia de las condiciones objetivas para la subversion de la praxis (p. 46).
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Se debe distinguir, por consiguiente, entre ideologias histéricamente organicas, es decir necesarias auna
cierta estructura, e ideologias arbitrarias, racionalisticas, «voluntarias». En la medida en que son his-
téricamente necesarias, tienen una validez «psicolégica», «organizan» las masas humanas, forman el
terreno en que los hombres se mueven, adquieren conciencia de su posicion, luchan, etc. Enlamedida en

que son «arbitrarias» sélo crean «movimientos» individuales, polémicas, etc. (p. 38).

Como podemos notar, las ideologias organicas, al organizar y dar sentido al conjunto social,
constituyen un punto central en el por qué y el para qué de las actividades materiales que rea-
lizan los sujetos, orientan la fuerza de trabajo, los medios de produccién, de consumo y de en-
tretenimiento; cohesionan tanto las acciones de caracter social como las condiciones materiales
de existencia, dando paso aun sistema organizado en funcién de las ideologias organicas domi-

nantes propias de cada bloque histérico, constituyendo asi lo que Gramsci apuntalé como una

hegemonia; la investigadora social Giacaglia Mirta (2002) menciona al respecto que:

Gramsci define la hegemonia como "direccién politica, intelectual y moral”. Cabe distinguir en esta de-
finicién dos aspectos: 1) el més propiamente politico, que consiste enla capacidad que tiene una clase do-
minante de articular con sus intereses los de otros grupos, convirtiéndose asi en el elemento rector de una
voluntad colectiva, y 2) el aspecto de direccién intelectual y moral, que indica las condiciones ideolégicas

que deben ser cumplidas para que sea posible la constitucién de dicha voluntad colectiva (p. 153).

Por ello, la hegemonia se manifiesta como un ejercicio de dominacién que no solo proviene del
exterior sino que se manifiesta al interior de la propia sociedad, forma parte de su cosmovisién,
de lamanera en que entiende y organiza el mundo, y por lo tanto la forma en que cada persona se

comprende dentro del sistema establecido.

Este sistema es hegemoénico porque no implica necesariamente el uso de la violencia
explicita para perpetuarse, sino que se instaura en un orden consensuado y naturalizado por

los integrantes de la sociedad, convirtiéndose asi en la 16gica natural de una voluntad colectiva

cuyos intereses se encuentran dirigidos a favor de la clase dominante.



La hegemonia es la capacidad de unificar y mantener unido a través de la ideologia un bloque social
que no es homogéneo; al contrario, tiene profundas contradicciones de clase. La idea, es impedir
que estas contradicciones estallen, produciendo una crisis en la ideologia dominante y su conse-

cuente rechazo (Albarez Gomez, 2016, p. 158).

Esta hegemonia es instaurada entre los miembros de una sociedad por medio de instituciones
encargadas de transmitir las ideologias predominantes de surespectivo tiempo y espacio, ideo-
logias que desde luego no son neutrales, se encuentran articuladas en funcién del beneficio de
la clase dominante. De modo que los propios mecanismos que utiliza la hegemonia para perpe-
tuarse responden a los intereses de aquellos que previamente ostentan el poder sobre las clases
subalternas; principalmente se trata de los medios de comunicacién asi como las instituciones

educativas, religiosas, politicas y recreativas. Jardon (2013) lo puntualiza al mencionar que:

La hegemonia busca el control del orden social. Ese control-dominacién se ejerce, también, por medio
de las instituciones de la sociedad civil: la educacion, las iglesias, los medios de comunicacién, etcétera
que producen una ideologia, una orientacién moral en la sociedad. Estos grupos dominantes plantean y

orientan consensos para mantener la desigualdad social que es sumida por las clases subalternas (p. 23).

La gran aportacién que brinda Gramsci al apuntalar la implementacién de la hegemonia como
mecanismo de cohesién social en funcion de los intereses de la clase dominante se encuentra en
el reconocimiento de que las desigualdades sociales, la explotacién, la injusticia y la opresion
no se ejercen sobre lasociedad civil inicamente por medio de la fuerza, sino también por medio

del consenso y la interiorizacién ideolégica de las aspiraciones propias de la clase dirigente.

Por lo tanto, para cambiar la desigualdad y la explotacién, es necesario cambiar la vi-
sién que los sujetos tienen sobre si mismos y sobre el mundo que les rodea; en otras palabras,
es necesariala construccién de una nueva hegemonia que oriente ideolégicamente ala sociedad
civil hacia nuevas maneras materiales de existir, de ahila importancia radical que tiene el pla-
no ideolégico al momento de buscar mecanismos concretos que coadyuven a la transformaciéon

de una sociedad. Retomemos las palabras de Albarez Gémez, quien puntualiza que:
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Cuando la clase social que detenta el poder ya no puede dirigir, cuando su ideologia es rechazada, cuando
se van desprendiendo los consensos. En sintesis, cuando no lleva adelante a la sociedad porque no puede
responder a sus demandas, entonces se produce una crisis organica, una crisis estructural que afecta a

todo el bloque historico, que incluye una crisis de hegemonia (Albarez Gomez, 2016, p. 159).

De este modo podemos vislumbrar cémo, a partir de la transformacién ideolégica, es posible
dar paso alatransformacién de las condiciones materiales de existenciay porlo tanto al cambio
de toda la sociedad en su conjunto. Se trata de romper desde los cimientos aquellas fuerzas que
mantienen unido un cierto sistema de dominacién. Los investigadores Rodriguez Prieto y Seco

Martinez (2007) hacen hincapié al respecto cuando mencionan:

Sidecimos que un determinado grupo social pierde hegemonia, lo que estamos haciendo es certificar que
ya no cuenta con el respaldo del organismo social, que ya no es hegeménico, sino dominante, pues lejos
de cohesionar el bloque histérico, se distancia de los ciudadanos, incapaz por mas tiempo de integrar a la

sociedad (p. 4).

Lapregunta central, ahora, es: ;cémo es que lahegemonia se instaura o se transforma? Gramsci
plantea que esta posibilidad se encuentra dentro de la propia sociedad civil, en aquellos en-
cargados de crear, transformar y transmitir las ideologias organicas de su tiempo: los intelec-
tuales. Mas seamos puntuales al respecto, puesto que para Gramsci todos los seres humanos
somos intelectuales, todos somos creadores y transformadores de nuestras propias ideologias,

la diferencia radica en la funcién que dichos intelectuales ocupan dentro de la sociedad civil;

retomemos las palabras del propio Gramsci, quien menciona que

Todos los hombres son intelectuales, podriamos decir, pero no todos los hombres tienen en la sociedad la
funcién de intelectuales. Cuando se distingue entre intelectuales y no intelectuales, en realidad sélo se hace

referencia alainmediata funcion social de la categoria profesional de los intelectuales (Gramsci, 2016, p. 19).



En ese sentido, Gramsci pone particular atencién en aquellos que, segun las actividades que
desempeiian, cumplen la funcién de organizar y dar sentido a las ideologias que cohesionan y
dan rumbo a cada momento histérico: los intelectuales organicos. La diferencia entonces ra-
dica en la funcién que cumplen por medio de las practicas sociales que ejercen, las cuales se

encuentran orientadas ideolégicamente de manera invariable.

Esto abre el entendimiento de los intelectuales mas alld de su conocimiento o com-
prensién del mundo, ya que los conecta ala funcién que ocupan dentro de un contexto determi-
nado; asiprofesores, curas, artistas, politicos, oradores e investigadores, por nombrar algunos,
cumplen en determinados momentos con la funcién de transmitir y organizar las ideologias

organicas de la sociedad en la que se encuentran.

Mas esta relacion con el contexto es ductil y cambiante, de modo que una misma per-
sona puede cumplir con la funcién de intelectual organico en un contexto determinado, como
un profesor dentro de un salén de clases, para luego ser receptor de la transmisién ideolégica
de otro intelectual organico dentro de otro contexto, ya sea al momento de asistir a un evento

politico, presenciar una ceremonia religiosa o ir a una funcién de teatro.

Como podemos ver, es justo en este punto donde podemos comprender como el tea-
tro, al tratarse de un ejercicio de transmision ideolégica, forma parte de los mecanismos que
pueden encontrarse al servicio de una cierta hegemonia. Recordemos que el teatro es siempre
una accién escénica de caracter social y dicha accion se encuentra invariablemente construida
desde una cierta perspectiva, tanto individual como colectiva, y guarda, por lo tanto, una cierta
manera de entender el mundo; se trata entonces de una actividad material, objetivay conscien-
temente intencionada, lo que el investigador y teérico social Adolfo Sanchez Vazquez (1980)
comprende como una praxis8 artistica:

Como toda verdadera praxis humana, el arte se sitia en la esfera de la accién, de la transformacionde
una materia que ha de ceder su forma para adoptar una nueva: la exigida por la actividad humana que el

objeto creado o producido ha de satisfacer. El arte no es una mera produccién material ni pura produc-

cion espiritual (p. 258).

8 Praxis: en el sentido de la Tesis I sobre Feuerbach (de Marx) [se entiende como]: “Actividad humana como actividad
objetiva”, es decir, real; “actividad revolucionaria... critico-practica”. Actividad, pues, orientada a la transformacion
de un objeto (naturaleza o sociedad), como fin, trazado por la subjetividad consciente y actuante de los hombres vy,
por consiguiente, actividad —en unidad indisoluble— objetiva y subjetiva a la vez (Sanchez Vazquez, 1977, pp. 64-65).
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Posteriormente, agrega:

La praxis artistica permite la creacion de objetos que elevan a un grado superior la capacidad de expre-
sién y objetivacion humanas, que se revela ya en los productos del trabajo. La obra artistica es, ante todo
creacién de una nueva realidad, y puesto que el hombre se afirma, creando o humanizando cuanto toca, la
praxis artistica —al ensanchary enriquecer con sus creaciones la realidad ya humanizada— es una praxis

esencial para el hombre (Sanchez Vazquez, 1980, p. 258).

Desde esta perspectiva, es posible reconocer c6mo el teatro, mas alla de sus posibilidades esté-
ticas, tieney hatenido unlugar particular dentro de los mecanismos de instauracion y transfor-
macion ideolégica a nivel social puesto que, al sustentarse en una cierta concepciéon del mundo
(Gramsci) y construirse a partir de una cierta concepcién del teatro (Dubatti), puede ser que se
trate de una manifestacién ideolégica que transmitay reproduzcalavisién del mundo de la clase

dominante o bien que la critique y transforme.

Reconocer su importancia dentro de los factores que coadyuvan a la implementacién
hegemoénica abre un importante espacio para la comprensién del teatro como un fenémeno so-
cial que ha participado de manera activa en los procesos de cambio y transformacién social; nos
ayuda a repensar este acto escénico como una fuerza creadora capaz de tocar en lo profundo el
imaginario social y dar sentido a la manera que nos pensamos a nosotros mismos y al mundo

que nos rodea.

No es casual que a través de la historia el teatro ha sido parte de los mecanismos que
diferentes sistemas han empleado para establecer, transformar o perpetuar una cierta hegemo-
nia. Asi, amanera de aterrizaje histérico, en el siguiente apartado seran desarrollados dos casos
caracteristicos del teatro como un medio de transmisién y transformacién ideolégica: el teatro

evangelizador dentro de la Nueva Espafiay el Teatro Conasupo de Orientacién Campesina.



El teatro en México como elemento de consolidacion y transformacion ideolo-
gica: el teatro evangelizador en la Nueva Espafia y el teatro Conasupo de Orien-

tacion Campesina

Pensar el teatro desde este enfoque nos ayuda a dilucidar algunas de las implicaciones que tiene
este arte como parte de los mecanismos sociales de instauracion y cambio ideolégico; como es
que por medio del teatro se transmiten y se transforman las ideologias organicas que dan sen-
tido y direccion a la sociedad civil. Para profundizar en esto, se analizan, en este apartado, dos
manifestaciones teatrales que, como veremos con detenimiento, son un claro ejemplo del uso
del teatro como mecanismo de transmisién ideolégica, el primero de ellos a favor del sistema

hegemoénico instaurado y el segundo como un ejercicio contrahegemonico.

En este sentido es indispensable puntualizar que este apartado no pretende abarcar de
manera integral al teatro hecho en México en cada época referida; la intencién central se en-
cuentra en articular manifestaciones teatrales concretas con el contexto social a partir del en-
foque teérico desarrollado previamente; se trata aqui de recuperar un par de ejemplos de c6mo,
histéricamente, el teatro ha formado parte de diferentes fuerzas, tanto hegemoénicas como con-
trahegemoénicas, y comprender desde una perspectiva histdrica la relaciéon que a lo largo del

tiempo se ha establecido entre el teatro y la sociedad.

A principios de la época colonial, tras el proceso de la conquista, la recién conforma-
da Nueva Espafia requeria la instauracién de un nuevo sistema hegemonico que rearticulara la vida
segun el sistema ideolégico de la nueva clase dominante. El sistema social prehispanico antes hege-
moénico habia sido sustituido por un nuevo sistema colonial, el cual, si bien fue instaurado primera-
mente por medio de la fuerza bruta asi como del genocidio, requeria perpetuarse por medio de una

nueva cohesién ideoldgica, era requerida la instauraciéon de una nueva hegemonia.

Consideremos que el exterminio de la poblacion nativa fue prohibida en el afio 1537 por
el papa Paulo III, quien dictamind, por medio de la bula Sublimis Deus, que los indigenas eran
seres humanos con alma, dignos de ser libres, tener posesiones y abrazar la fe de manera paci-
fica. Esto, desde luego, no evit6 la continua matanza de poblaciones enteras ni el uso de la violencia

extrema sobre la poblacién indigena, pero si marcé el punto de partida paralos procesos de evange-
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lizacién dentro de la Nueva Espania. La necesidad de instaurar una nueva base ideolégica organica (fe

catélica) sobre la poblacion se habia vuelto la nueva prioridad de los conquistadores.

La instauracién de esta nueva hegemonia colonial fue implantada por medio del ejer-
cicio activo de la iglesia, el desarrollo escolastico y el control de los espacios de recreacion; el
teatro se convirtié en un mecanismo de gran valor para el proceso de transformacién ideolégica
de los indigenas, quienes requerian ser adaptados a una nueva légica de dominacién; Yolanda

Argudin (1985) menciona en ese sentido que

El teatro, por lo tanto, fue el medio eficaz para propagar la fe catélica e incorporar al vencido al
reino vencedor. El teatro tuvo ademas de la funcion de representar las ideologias de las culturas en
choque, por separado, la de colonizar cambiando las estructuras de los naturales, y de este choque,

resulté en una “zona hibrida”, el nuevo mundo (1985, p. 8).

La evangelizacion forzada de la poblacién indigena es un claro ejemplo del proceso de instaura-
cion de un nuevo sistema ideolégico que reconfiguro las practicas sociales e instauré un nuevo
entendimiento del mundo, en el cual nuevas formas de hacer, de pensar y de actuar eran re-
queridas. De ahi que las comedias y farsas fueron las formas teatrales de mayor popularidad
en tiempos de la colonia, ya que su presencia dentro del mecanismo de instauracién de la nueva
hegemonia justificabala reestructuracion de las costumbres presentes en la poblacién antes de

la conquista.

Miguel Angel Vasquez remarca al respecto: “La predileccién oficial por la represen-
taciéon de comedias [en la época de la colonial sobre otras recreaciones escénicas... radica en
la trascendencia social del teatro como un medio de difusién de las buenas costumbres y a su

importancia econémica” (Vasquez, en Zamorano Navarro y otros, 2012, p. 35).

Otro recurso escénico de gran importancia en la Nueva Espafia fue el uso de titeres para
representar pasajes biblicos como mecanismo evangelizador, lo que reafirmé el uso del teatro

como una praxis capaz de tocar a profundidad las ideologias organicas de la sociedad fue am-

pliamente aprovechado por la iglesia catélica. Beezley profundiza al respecto al mencionar:



Talvez debido ala escasez de misioneros... lostiteres se utilizaron en gran medida en la evangelizacion de
Nueva Espafia. “La captura de Jerusalén” que presentabalabatalla entre morosy cristianos fue puesta por
primeravez en Tlaxcala en 1538, y se convirtié enla representacién prototipica del territorio de la colonia.
Ofrecialavisién espafiola delaluchaentre el bienyelmal, cristianose infieles, Dios yeldiablo, que justi-
ficabala Conquista de México... Cadauna de ellas [representaciones] informaba al publico que las inter-

venciones milagrosas demostraban que la nueva religion era méas poderosa que la antigua (2008, p. 132).

Una vez instaurada la Nueva Espafia como sistema politico hegeménico, el teatro buscé repro-
ducirlas formas escénicas predominantes en el continente europeo. Autores de renombre como
Sor Juana Inés de la Gruz o Juan Ruiz de Alarcén escribieron grandes piezas dramaticas que,
por un lado, abrieron brecha en la produccién artistica propia de la Nueva Espana, al tiempo
que reproducian los estilos predominantes del teatro en Europa; Argudin (1985) lo puntualiza
categéricamente al mencionar que, “durante la colonia, el teatro en México no es otra cosa que
la copia de modelos espafioles adaptados a la busqueda de identidad diferente de «lo espafol»

en una busqueda por lo mexicano” (p. 12).

Desde luego, las manifestaciones teatrales enla época de la colonia en México sobrepa-
san por mucho los casos aqui descritos, sin embargo, el uso del teatro como mecanismo evan-

gelizador da cuenta clara del poder de este arte escénico como parte de los factores que coadyu-

varon a la transformacién de un sistema social en beneficio de la clase dominante.

Ahora bien, el teatro también puede manifestarse como un ejercicio contrahegeméni-
co, sus posibilidades como praxis no se adscriben inicamente al servicio del orden establecido
sino que, como veremos, también permite construir vinculos profundos capaces de organizary

reestructurar las formas de vida de las personas que toca.

El caso aqui descrito se centra en el Teatro Conasupo de Orientacién Campesina, el cual
tuvo su génesis en la década de los cuarenta a partir del programa de teatro popular campesino
conocido como “"Misiones Culturales™, generado por escuelas normales ambulantes que reco-
rrieron diferentes estados del pais. Este programa buscaba la transmisién de saberes de sani-

dad, control de plagas, rotacién de cultivos y, sobre todo, “despertar el interés de los habitantes

9 Entre 1942 y 1948 las Misiones Culturales construyeron 200 teatros, presentaron 500 obras y dieron 400 funciones

de marionetas dentro de la Republica Mexicana (Frischmann, 1990).
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rurales en sus propios problemas, para ensenarles la manera de resolverlos y para estimularlos

alaaccion” (Frischmann, 1990, p. 51).

Estas "misiones” terminaron su ciclo a finales de 1949 y no fueron retomadas de manera
categérica sino hasta principios de 1971 con la instauraciéon del Teatro Conasupo de Orienta-
cién Campesina, el cual cambiaria los temas practicos de subsistencia propios de las misiones
culturales por la busqueda de generar una critica ante el sistema hegemodnico de explotacién de
su época; Frischmann (1990) puntualiza en ese sentido: “Este proyecto cambiaria profundamente el
rumbo del teatro popular dentro del Estado al sustituir los temas «practicos» por otros que tratarian
en forma critica la situacion politica y socioeconémica del pueblo rural, e incorporando como actores

a campesinos, quienes crearian en forma colectiva sus propias obras” (pp. 52-53).

Este programa dejé una importante huella en tanto las posibilidades del teatro como praxis
contrahegemonica ya que, al crearse a partir de las necesidades concretas de los propios cam-
pesinos, se establecieron medidas concretas para solucionar las problematicas de cada contexto
en cuestion. El teatro funciond no solo como un medio de transmisién de ideologias arbitrarias,
sino como un espacio para el replanteamiento concreto de las ideologias organicas que daban
sentido ala manera de los propios campesinos que vivian sus vidas, asi como ala manera en que
se relacionaban entre ellos y el mundo que les rodeaba. Rodolfo Valencia, supervisor artistico

del programa, menciona en una entrevista que:

Como el actor formaba realmente un lazo de intercambio de informacién en ambos sentidos, traiala in-
formacién de toda la corrupcién que existia dentro de Gonasupo; a tal grado que los técnicos encargados
de la division de la calidad del grano salieron absolutamente todos... Y desde ese momento los técnicos
fueron nombrados por eleccion popular enlas comunidades y se cambi6 totalmente la estructura. Se cam-
biaron las formas de pago a los campesinos, se cambiaron por supuesto a los pagadores, se cambiaron
realmente la estructura y la relaciéon entre el Estado y los campesinos en una manera radical a través del
teatro. Es decir, que era un teatro verdaderamente popular, que verdaderamente habia cumplido una fun-

cién popular en beneficio de las clases campesinas (Frischmann 1990, p. 70).

Merece la pena reflexionar con detenimiento las palabras de Valencia, puesto que muestran
cémo, por medio de este acto escénico, es posible transformar un sistema que hasta el momento
habia permanecido como hegeménico. El hecho de modificar en la practica las relaciones poli-
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ticas y econémicas entre el campesinado y el Estado denota no s6lo un cambio en las relaciones
materiales, sino también la manera en que, ideolégicamente, los campesinos se relacionaban

con los poderes estatales.

Asimismo, es importante considerar la trascendencia que este programa tuvo al inte-
rior del propio campo del teatro pues fue un detonante importante parala proliferacién de nue-
vas teatralidades de corte contrahegemoénico dentro del pais. Pronto surgieron nuevas mani-
festaciones de teatro popular inspiradas en los proyectos del Teatro Conasupo, entre las que se
destaca el Proyecto de Arte Escénico Popular que buscaba el desarrollo del teatro popular como
medio parala manifestacion de problematicas sociales donde fuese posible hacer del teatro un

” e

instrumento “educativo”, “comunicador” y “transformador”.

Ahora bien, como se mencion6 al principio de este apartado, no es la intencién del pre-
sente articulo realizar un mapeo completo de las manifestaciones teatrales aqui desarrolladas,
empresa que en si misma bien mereceria una investigacién completa; los casos aqui brevemen-

te descritos dan tan solo una pequefia luz dentro de las multiples manifestaciones teatrales que

son antecedente de formas, acciones y relaciones contrahegemoénicas.

No se trata de reducir el panorama histérico a los ejemplos aqui descritos sino de plan-
tear una base tanto teérica como histérica que permita concebir el teatro como una praxis con-
trahegemoénica, enraizada y comprometida con los procesos sociales que, como vimos, puede
ser una poderosa herramienta de dominacién ideolégica pero también de transformacién y

toma de conciencia critica.

A modo de reflexion final

Queda tanto por comprender sobre el teatro como medio de transmision ideolégica que estas lineas
bien pueden ser vistas solo como el comienzo de un trabajo de desarrollo teérico que atn presenta
grandes vacios por cubrir. Es necesario profundizar mucho més en las posibilidades del teatro como
medio de transmision y trasformacion ideolégica y considerarlo desde la dptica del propio sistema del
mercado, desde la industria del entretenimiento, y comprender las maneras en las que el propio siste-

ma hegemonico capitaliza dichas fuerzas.
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Alrespecto habria que mencionar que, de entre las muchas o pocas claridades que este anali-
sis ofrece, la primera que habria de puntualizar es cémo, al momento de reconocer la praxis como cen-
tro articulador de la mirada analitica sobre las ideologias organicas transmitidas dentro de una cierta
creacion teatral, es que se hacen visibles las relaciones de dicha obra con el sistema hegemoénico al que

pertenecen.

Se trata de un enfoque que busca ayudar a hacer visibles una serie de factores tanto ideolégi-
cos como materiales que nos permitan comprender el fendmeno teatral desde una 6ptica critica que
articule la base ideolégica que sustenta el acto escénico con los mecanismos teatrales empleados, la

relacion con el contexto, la historicidad del medio social y del acto teatral mismo.

Se trata de complementar los estudios realizados a partir de la concepcién del teatro enfocado
en si mismo sobre un escenario y abrirlos auna comprension social mas alld de las particularidades de
suformaescénicaylasintenciones discursivas de los artistas para reconocer en él suimportancia como
medio de instauracion de un orden social, como fue el caso de la evangelizacién dentro dela colonia, asi
como sus posibilidades como medio detonador de experiencias de transformacién social, como fue el

caso del teatro Conasupo.

En gran medida, este trabajo busca ser punto de apoyo de futuras investigaciones que conci-
ban la praxis contrahegemoénica del teatro como un mecanismo concreto de transformacién ideolégica
y, por lo tanto, de transformacién en la manera que tenemos de comprender el mundo y a nosotros en
€1, pues es indispensable, primero, ser capaces de reconocer las condiciones puntuales de los elementos
que nos permiten concebir una cierta praxis como contrahegemonica para entonces dar rienda a su se-

guimiento longitudinal como proceso de transformacién ideolégica a nivel social.

Sirva entonces este escrito como un pequefio paso en el camino hacia una comprensién critica sobre
estas propuestas teatrales que ciertamente navegan entre el encuentro abierto con un mundo profun-

damente desigual y la esperanza (jutopica?) de que es posible transformarlo.
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