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Resumen:
Lo que ha de presentarse es fruto de una busqueda que pretendia
comprender por qué el Teatro Regional Yucateco ha sido un poderoso
creador y promotor de estereotipos en la peninsula de Yucatan. Tal
busqueda se estructurd a partir de un trabajo de corte etnografico que, para
describir la relacion sociedad-teatro, siguio el flujo de la comunicaciéon en ese
vinculo. El trabajo empirico permitié observar el caracter intimo de la
comunicacién que vincula a los teatristas regionales con su publico.
El analisis tedrico a partir de la “antropologia de la experiencia” (Iéase
vivencia) permitié re-construir un modelo que describe un vinculo entre lo
social-manifiesto y lo personal-subjetivo, siendo de suma importancia el papel
gue juega en dicho proceso el ejercicio subjetivo del creador. El trabajo
destaca también la relevancia de la vivencia como portadora de aquellos
elementos implicitos y poco tangibles caracteristicos de la intersubjetividad
gue subyacen al mensaje y que dan cierre a la tltima fase del ciclo
comunicativo: la comprension.

El teatro nacié como una necesidad de individuo a individuo de
comunicarse, de decirse cosas con gestos, de conjurar algunas
cosas en la vida, no se, los miedos, las tormentas, esas cosas
gue uno necesita decir, hacer, expresar, no solamente con la
voz, sino con todo lo que es uno como ser humano.

Enrique Cascante’

La pregunta comenz6 cuando al presentar un proyecto de investigacion, cada
vez que hacia referencia a los nativos del lugar donde recopilaria mis datos
escuchaba discretas risas entre los oriundos de Yucatan ¢por qué se rien? Me
preguntaba. Luego me fui enterando —por cierto, en la ciudad de México- de que el
lugar donde estaba trabajando tenia el mote de “el puerto” 6 “la playa”, a pesar de
que por alla no hay lagos, nirios, y esta a varios kildmetros mar. “Es el puerto” —me
dijeron- “porque ahi se pescan cangrejos”. Cangrejos es la categoria que se usa en
Yucatan para calificar ‘amigablemente’ a la gente gay. Lo curioso es que mis
observaciones no parecian confirmar tal estigma, asi que preguntando el cronista del

pueblo me cont6 que en la segunda mitad del siglo XX, un teatrista de nombre



Héctor Herrera apodado “Cholo”, presentaba sus espectaculos de manera itinerante
por la peninsula de Yucatan. E en una visita al pueblo conoci6 a una pareja de
homosexuales dedicados al arte culinario y le parecieron personas tan simpaticas,
gue los tomé como modelo para las obras que presentaba de pueblo en pueblo, y
asi, sin omitir la toponimia, se encargo de hacer fama a Tixkokob como lugar gay y
la fama se extendié no solo por la Peninsula sino més alla. Desde entonces, por
esos lugares, cada vez que alguien, dice de otro alguien que “es de Tixkokob”, tal
seflalamiento puede ser un juego de doble sentido.

La leccion ahi aprendida es que, en este caso, el impacto para la formacion
del estereotipo no tuvo que ver con la difusidn masiva en un tiempo: ni con la
television, ni con la radio, ni con los periddicos. En este caso el primer efecto se
produjo en un contexto reducido —como lo permite un espectaculo de teatro. La
huella mas grande fue la que se produjo de boca en boca, por efecto interpersonal,
fue asi como se gener6 la marca del estigma impuesto a aquel pueblo que ha
durado por varias décadas. Cuestion aparte, los teatristas saben y comentan con
frecuencia que la mejor publicidad que reciben sus obras es aquella que se da de
boca en boca.

La pregunta a seguir en aquel proyecto buscaba ahora identificar cobmo es
gué un espectaculo tan intimo como lo es el Teatro Regional Yucateco, puede ser un
medio de comunicacion tan poderoso como para generar estereotipos que rebasan
las fronteras de aquel lugar y la nueva tematica del problema pretendia caracterizar
la relacion teatro-sociedad. Mas que explicar al teatro como un reflejo de la
sociedad que lo produce (la parte por el todo), el trabajo pretendi6 identificar como

el teatro, éste teatro, esta moviendo a la sociedad de la que forma parte.



Omito aqui los detalles de la basqueda por diferentes disciplinas de un
modelo tedrico util para comprender dicha relacidn, pero si quiero sefalar la
relevancia del teatro como un objeto de investigacion paradigmatico para la
comunicologia. Ejemplifico: en la busqueda de explicaciones para el fenomeno la
semidtica parecia una opcion viable que respondiera a la pregunta de como
funcionan el lenguaje escénico, pero... imaginen este horizonte: en el mismo
espectaculo una silla puede ser un lugar para sentarse, una escalera, un paraguas 0
el ser amado... En el mismo espectaculo un actor puede asumir varios papeles sin
cambiar de atuendo 6 de escena... En el mismo espectaculo el personaje puede
estar siendo representado por varios actores...

La aplicacion de la semidtica y sus semejantes a los fenbmenos escénicos es
algo que periodicamente investigadores de teatro ensayan y abandonan debido a
sus pocos frutos®.  De los hapenning callejeros a la dramaturgia griega, no parece
haber “estructura” util que de unicidad a este fendmeno y que brinde explicaciones
satisfactorias a las formas de comunicacion que ahi se generan. La comunicacion
escénica se muestra etérea ante este tipo de herramientas.

No obstante su escurridiza condicion, el teatro sirvio como metafora a Erving
Goffman para explicar nuestra “cotidianas actuaciones”. Posteriormente la metafora
también fue util al antropologo Victor Turner para responder a la pregunta sobre
como funcionan los simbolos rituales. Turner, quien a su vez en algun momento de
su vida fue teatrista, extiende a metafora al devenir social y lo usa como modelo
para explicar los “dramas sociales”. Turner explica asi los fendmenos sociales de
gran envergadura, como la lucha por la independencia de México, pero el modelo es

aplicable también a pequefia escala, como puede ser el drama que se gesta cuando



un hijo que decide separarse de su familia. Tomemos un ejemplo del acontecer
yucateco.

Todo drama comienza con un rompimiento, se descubre algo que antes no
habia sido objeto de atencion, digamos, una mafiana una dofiita se levanta para
descubrir que su pavos y gallinas estan muertas en su corral; algunas
descuartizadas, otras tienen un agujero por donde salen sus visceras, otras
degolladas. La dofiita dice que como a las tres de la mafiana escucho ladrar a sus
perros y al asomarse por la ventana vio algo que parecia una mujer peluda con ojos
muy brillantes que se escondia en los matorrales.

Cuando se descubre el evento hay un efecto expansivo, ocurre una crisis:
otros habitantes del lugar dicen que también la vieron al extrafio ser. El miedo se
contagia entre los habitantes y por las noches salen junto con la policia municipal a
buscar con sus linternas entre la selva chaparra de Hunucma, a aquel “ente” que
estd matando a sus animales. El diario local le da voz al miedo y publica diferentes
versiones de lo ocurrido. Esto llama la atencion de los habitantes del resto del
estado, en algunos sitios se reporta que también han sucedido cosas
sobrenaturales, la noticia llega a la prensa nacional.

A la crisis le sigue un proceso de reajuste: Las instancias de gobierno entran
en accion y comienzan a dar avisos invitando a la gente a la calma, los sacerdotes
comienzan a dar sermones llamando a las conciencias, la policia estatal lidia con el
miedo social poniendo en accion a sus mejores elementos, los jefes de gobierno
tienen alguna opinion “razonable” del fendbmeno.

Y para cerrar el drama, dice Turner, se da ya sea un cisma (un rompimiento) 6
una reintegracion. En este caso, una mujer —no un ente sobrenatural- es sefialada

como la autora de los dafios cometidos en contra de los pavos y las gallinas, es



llevada a prisién. Se le separa del grupo social (cisma) y los habitantes de Hunucma
y municipios aledafios vuelven a recobrar la calma.

He aqui el “drama social” de “la mujer loba de Hunucma”.

Un drama social, comenta Turner, genera reflexividad en torno a lo sucedido,
y ¢,qué es lo que la sociedad yucateca discutia en torno de ello? Este curioso drama
consiguio generar coaccion en los habitantes del municipio y mover los actos de
solidaridad de los habitantes del pueblo a favor de quienes se vieron perjudicados.
La localidad de Hunucma se hizo presente en la conciencia de los habitantes de la
Peninsula. La alteridad (la presencia de otro diferente a un nosotros) genero
movimiento en la conciencia respecto del valor de las cosas reales, las posibles y las
imaginarias, y Ricardo Adrian Lizama, uno de los teatristas yucatecos cuyo nombre
artistico es Melo Caolli, escribié y montd una obra titulada “Melo Bond conta la mujer
loba” en donde transforma el pensamiento magico alrededor de este ser extrafio en
una comedia que narra como una chica con el propdsito de generar miedo en el
pueblo y aprovechar la confusion para quitarle el novio a su amiga, se disfraza de
mujer loba consiguiendo asi su propdésito de distraer a la poblacion del rapto del
novio hasta que el habil investigador “Melo Bond” descubre el enredo. Asi el artista
ofrecia a su publico, a modo de comedia, su vision personal con relacién a la
realidad contemporanea que ocupaba entonces la cabeza de los peninsulares y
propone al drama de la mujer loba como un engafo que sirve a propositos ajenos a
la historia fantastica y cuyo fin fue distraer la atencién para ocultar un engafio.
Habra que afiadir que el drama coincidio en tiempo con las elecciones acaecidas en
Yucatan en el 2004 y efectivamente distrajo la atencion de muchos de los

peninsulares.



Dejemos a Melo Bon y regresemos a las preguntas ¢Como circulan,
entonces estos imaginarios que conectan los dramas sociales con los
performances? Turner retoma una propuesta del teatrista Richard Schechner para
presentar un modelo helicoidal que relaciona ambas instancias de la siguiente
manera: los dramas sociales generan un proceso social implicito que produce los
dramas escénicos que a través de una estructura retérica implicita pueden llegar a
modificar los propios dramas sociales. El modelo de Schechner y Turner se quedo
en esa propuesta, luego la busqueda de ambos autores tomo6 caminos diferentes. El
siguiente paso en la elaboracién del modelo era develar los “implicitos” que los
autores dejaron sefialados, asi que regresemos a Melo Bond.

Melo, o Ricardo Adrian, como Héctor Herrera “Cholo” y otros tantos teatristas
yucatecos y no yucatecos, son seres que viven al margen de las instituciones. No
sirven a ningun patron, no tienen sueldos fijos, viven de la taquilla sorteando la dificil
condicion de competir con los medios de comunicacion masiva, con el cine, y por Si
fuera poco con los espectaculos que presentan los emporios televisivos mexicanos y
gue ofrecen a los espectadores locales la posibilidad de ver en escena a quienes —
bien o mal- actian en television. Ganar publico y vivir de la taquilla en estas
condiciones resulta un trabajo riesgoso, pero libre, y gracias a la condicion de
marginalidad que su oficio les ofrece, se convierten sin mucho pesar en criticos de la
sociedad con la que dialogan.

Estos teatristas yucatecos también estan en condicion de marginalidad
respecto de los académicos del arte, pues lo suyo es visto como un concepto

“contaminante™

y molesto que escapa a lo que “deberia ser” el arte escénico. El
Teatro Regional Yucateco es heredero del teatro de carpa que fuera tan popular en

la ciudad de México en la primera mitad del siglo XX, donde igual circulaban



aplausos que insultos, rechiflas y cojinazos. A diferencia de aquellos modelos
clasicos que consideran al publico una “cuarta pared”, estos teatristas regionales
manejan un modelo comunicativo muy diferente: le hablan al publico directamente, lo
interpelan y su publico les responde. Juegan con el publico, y en tal condicion de
juego expresan abiertamente sus preferencias politicas y sus criticas sociales a cara
limpia, frente a frente.

Estos creadores se exhiben de manera diafana, exponen no solo sus
creaciones sino sus personas, y su condicion de marginalidad remite incluso a sus
vidas personales, no tienen una vida “normal’. No son gente comdn, y en su
condicion al limite de la estructura, fuera de lo que “debe ser” tienen una perspectiva
disidente a partir de lo cual son capaces de construir una realidad escénica que
reflexiona sobre la realidad social. Es a ellos a quienes impactan directamente los
dramas sociales que se encargan de transformar en dramas escénicos . Siguiendo
el modelo de la hélice de Schechner, la construccion de los dramas escénicos es
algo diferente de un “proceso social” en un sentido amplio como lo proponen Turner
y Schechner: tiene sellos individuales y ocurre no alla afuera en lo social, sino ahi
adentro, en la subjetividad, en la cabeza y en el corazon de los creadores. Digamos,
gue no fue un “proceso social implicito” lo que produjo el performace de “Melo Bond
contra la mujer loba”. El performance fue el producto de un sujeto concreto con
nombre y apellido: Ricardo Adrian Lizama, quien nos mostré no lo que la sociedad
cree, sino su perspectiva personal de lo sucedido. El proceso responde entonces a
la subjetividad de un creador quien escribi6, produjo y actud en la obra de teatro, y
no a un “proceso social” en un sentido amplio. La creatividad, asi sea en un trabajo

de grupo, tiene siempre la firma de sus autores y se nutre de la vivencia de los



creadores, que igualmente tiene cualidades subjetivas mas que sociales. Y he aqui
el siguiente término que me interesa destacar: vivencia.

Los teatristas regionales —asi lo comentan ellos- construyen sus obras a partir
de lo que han vivido. En palabras del teatrista Héctor Herrera “Cholo”: “Nosotros
tomamos las escenas de la vida real, tomamos nuestros escenarios de vivencias, las
ponemos en una forma teatral y se las devolvemos.”

En un primer momento es el teatrista quien escucha, vive, experimenta una
realidad social determinada. En un segundo momento este teatrista reelabora esa
realidad y la presenta, entonces pasa de ser el receptor a convertirse en el emisor, el
comunicador. No refleja la realidad como lo hace un espejo, no trae a escena una
cotidianidad aburrida, sino una vivencia, como lo dijera Cholo. En ese segundo
momento el publico es ahora quien esta ahi procurando integrar a su propia vida la
vivencia que el teatrista le esta comunicando. Cuando el artista esta expresando, el
publico esta experimentando, lo cual es algo mas que escuchar; lo que sucede ahi
no solo toca su intelecto, sino su animo.

En este idioma y para este fendbmeno, la palabra vivencia describe mejor lo
gue a continuacién me extenderé a explicar, pero el concepto ha sido trabajado
como “experiencia” (dado que en inglés no hay un término que denote tal concepto)
a partir de la traduccion literal de lo que Victor Turner llamé “Anthropology of
experience” (1986b). Turner sigue la explicacion de Dilthey para definir experience a
partir del término aleman Erlebnis que significa “lo que se ha vivido”. La palabra
“vivencia” en espaiol fue propuesta por el fildsofo José Ortega y Gasset justamente
para traducir el Erlebnis aleman®, por lo que la traduccién que atiende mejor al
significado de lo que Turner propone debia ser “Antropologia de la vivencia” y no

“Antropologia de la experiencia™.



En su introduccion al libro From Ritual to Theatre (1982) el autor reflexiona
sobre la manera en que su vida personal, influy6 en la formacion de sus propuestas
tedricas. Comenta que la experiencia escénica lo hizo darse cuenta del poder de los
simbolos en la comunicacion humana. Y tratandose de simbolos y de significacion,
so6lo se le puede atribuir significado a un evento cuando hay una experiencia previa
relacionada con ello. Si esto se aplica al teatro, entonces, el significado posible de la
obra en cuestidn es extraido de la experiencia del artista para tocar el propio pasado
del publico con el que dialoga y generar asi no un ejercicio racional frio, sino una
comprensién profunda e imaginativa de los sucesos (Verstehen en aleman).

Turner incorpora el concepto de vivencia tardiamente a su trabajo teérico
como producto de la reflexion personal sobre su propio quehacer. Comenta que
aprendi6 de su trabajo de campo que “el significado” concerniente no es la mera
retrospeccion cognitiva, sino algo existencial que emerge del enredo de personas
comprometidas en su totalidad en las cuestiones que les conciernen a ambos y que
relaciona sus “posturas de vida®. Esta “confrontacion” de “posturas de vida” que va
mas alla del entendimiento puede caracterizarse como una “vivencia”.

En otra ruta, Hans-George Gadamer (1996) hace un somero rastreo de la
palabra Erlebnis detectando su origen a finales del siglo XIX en contextos biograficos
y auto biograficos; y es luego Dilthey quien hace el trabajo conceptual para esta
palabra. Gadamer comenta que Erlebnis se convirtié a principios del siglo XX en
una palabra “de resonancia casi religiosa” por oposicion al mecanicismo de la
moderna sociedad industrial. Desde luego es una palabra que emerge del ambito
subjetivo, “lo vivido es siempre vivido por uno mismo” (1996: 103) por ello no resulta

extrafio identificar la esencia subjetiva del mismo término.



Dilthey comenta que la vivencia tiene un nucleo perceptual, implica luego la
evocacion de imagenes y la actualizacion de sentimientos que proveen un
significado generado por las interacciones racionales y emotivas, completandose el
proceso con la comunicacion inteligible de lo vivido: para completar su ciclo —dice
Dilthey- la vivencia tiene que ser compartida, como sucede en un espectaculo
artistico.

Construido a partir de la vivencia, el teatro se nutre de y nutre a la sociedad
gue le da marco, con la indeleble esencia subjetiva que caracteriza a las
producciones artisticas y al ejercicio personal de sus creadores. No obstante, hay
un marco social que le da sentido; y desde ese marco social de sentido se hace
posible que la vivencia se comunique, no con masas informes, sino con personas
concretas, con la subjetividad de seres individuales, pretendiendo producir en ellas,
a su vez, una vivencia. El efecto magico del teatro se consigue a partir no de la
comprension cognitiva, sino de la transmision de una vivencia.

Es curioso observar como la asistencia al Teatro Regional Yucateco, y
posiblemente a otros tipos de teatro, aumenta en tiempos de intranquilidad social.
Esto se ha hecho visible particularmente en tiempo de elecciones. Pareciera que las
audiencias buscan en este tipo de teatro no solo entretenimiento sino orientacion.
Pero el tipo de orientacion que proporciona este teatro es muy diferente de lo que
puede ser la intencion del discurso de un lider de opinién. El teatro regional no le
dice a su publico lo que debe de pensar, o por quién debe botar, si a caso le
recuerda lo que debe de sentir.

En distintas conversaciones, los teatristas José Luis Almeida y Tomas
Ceballos, se preguntaban qué tanto el teatro de “Cholo” cuyas preferencias politicas

han sido siempre bien conocidas, podria influir sobre la opinion del electorado en las



contiendas politicas, y los teatristas concluian que la gente no cambia sus
preferencias por haber ido a ver a “Cholo”. En las funciones de Ricardo Adrian, por
ejemplo asi como hay publico que libremente aclama las manifestaciones del artista
a favor de algun candidato, otra parte del publico simultaneamente lo abuchea.

En tension politica el publico busca a sus teatristas regionales y estos le
recuerdan: “riete”. No obstante el jaloneo politico que ahi se genera, el publico sale
de la sala sonriente, relajado y satisfecho, pero esto tampoco quiere decir que el
teatro sirva solamente para cambiar el animo. Este teatro como el de los grandes
dramaturgos presenta dilemas éticos vividos por los actores y autores de las obras.
Los dilemas que se presentan en el teatro facilmente se conectan con la experiencia
de su publico, y a tales dilemas —como dilemas que son- no puede ofrecerse una
solucion unica y definitiva, asi que lo que hace el teatro es ofrecer la imagen del
dilema para que el publico lo conecte con su experiencia y genere una reflexion. El
publico lo toma y se lo lleva consigo como un referente, pero asociandolo a la
diversion y no a la tragedia, pues después de todo, hay muchas maneras de ver la
vida.

Los teatristas regionales no eligen cualquier escena de la vida real para llevar
a su teatro, escogen aquellas circunstancias que representan para ellos y para su
publico una dificultad cognitivo-emotiva, un problema, que implica hacer una
eleccion moral. En el caso de la obra de Héctor Herrera “Cholo” y Jazmin Lopez
titulada jOh...diosos del Olimpo! que toca el tema de la indolencia y la impunidad de
los servidores publicos podriamos pensar: ¢qué hago para ser atendido(a) por las
autoridades? ¢ busco seducir al funcionario publico? ¢ doy dinero? ¢busco a al
conocido de algun conocido para que me ayude? ¢me doy por vencido(a)? La

respuesta a lo presenciado en el teatro, la solucion a cada circunstancia, no tiene un



caracter universal (no todos tenemos dinero, no todos tenemos atractivo sexual, no
todos tenemos influencias en la burocracia, no todos optamos por conformarnos).

La solucién no es uniforme, es la respuesta personal y moralmente comprometida de
cada individuo.

Regresemos entonces al ciclo comunicativo propuesto desde la hélice de
Schechner. El asunto comienza con un “drama social” que es vivido por el teatrista
quien en un ejercicio subjetivo convierte lo social en una creacién propia con sello
personal. El teatrista transforma su subjetividad en un performance, un evento
social que comparte con su publico en un ejercicio de comunicacién intimo, pues
habla de los problemas que a su contexto social conciernen, en un lenguaje mezcla
maya Yy espafiol, construido a partir de chistes locales, y es a partir del tal contexto
social que la comunicacién regresa al polo subjetivo. Lo socialmente compartido
tiene que conectarse con la vivencia de cada quien respecto del dilema moral ahi
presentado para producir un cierre de ciclo en la comprension (verstehen) profunda

e imaginativa del dilema.

A manera de conclusion:

El Teatro Regional Yucateco vive en estrecho contacto con su publico, usa su
mismo lenguaje vulgar y desenfadado, se comunica con él abiertamente y retando la
disputa. EIl contenido de este tipo de teatro, independientemente de las tematicas
generales de las obras, no esta basado en abstracciones lejanas de lo que es o0
podria ser la vida: los personajes y los guiones estan construidos con trozos de
vivencias de sus creadores. Por ello es facil que el publico encuentre sentido en lo
gue los teatristas proponen y lo traduzca a su vez a su propia experiencia

incorporandolo a su vida cotidiana. La vivencia de los artistas, el que sean ellos



quienes han sido confrontados por los ineludibles dramas sociales que acontecen en
Yucatan, les permite a su vez confrontarnos a nosotros los espectadores, con los
dilemas éticos para los cuales no se puede ofrecer una respuesta general, sino que
debe atender a lo que cada persona vive.

Este teatro es fruto de la creatividad de sus productores quienes comunican -
transformadas en arte escénico- aquellas vivencias fruto de una comprension
profunda de la sociedad yucateca. Esta comprension no se refiere al analisis
positivo y razonado, sino a aquello que involucra tanto lo discursivo como lo
indecible, que involucra el ejercicio de los dos hemisferios cerebrales y que no se
puede transmitir sino mediante el arte mismo, entonces, es arte.

Cada uno de nosotros espectadores debe formar su propia, personal y
subjetiva vivencia, y conseguir asi una mejor comprension de los dramas
compartidos. Esta dinAmica que va de lo social a lo subjetivo puede ser —siguiendo
la propuesta de Richard Schechner- representada como una hélice en la que los
dramas sociales —concepto de Victor Turner- son vivenciados por espiritus creativos
como el Héctor Herrera o el de Ricardo Adrian Lizama, y transformados en bienes
publicos perecederos —representaciones teatrales- para que nosotros -el publico- lo
afiadamos a nuestras propias vivencias. El teatro es un escenario para la vivencia,
la vivencia es el mejor camino hacia la comprension (en el sentido hermenéutico). Si
bien tal esquema es aplicable a los performances culturales en general, en el caso
del Teatro Regional Yucateco la relacion entre el arte escénico y el devenir social es
particularmente estrecha y es facil de observar.

Esta cercania que es observable en la manera en que los teatristas
construyen sus personajes y sus tramas, propicia que el impacto que tienen los

teatristas en su publico sea importante, y entonces es facil que del teatro surjan



estereotipos y otras formas de ideologia que orienten el pensamiento y las acciones
de su publico, tal como pudo haber sucedido con el caso de Tixkokob citado en la
introduccidn de este trabajo. Dada esta circunstancia, los teatristas regionales se
convierten facilmente en lideres de opinidn y con tal estatus su figura es usada por
los medios de publicidad local y por los partidos politicos.

¢, Como afecta entonces en Teatro Regional Yucateco a la sociedad de la cual
forma parte? Ciertamente no es a través de un ejercicio directo de liderazgo como lo
hace el informador de un noticiero o un lider politico tradicional. Este tipo de teatro
mas bien ofrece un espacio para la vivencia, y en tal sentido posibilita no la adopcién
automatica de una ideologia transmitida por un lider de opinién, sino la reflexiéon
individual a partir del contexto familiar que el Teatro Regional le ofrece que resulta
tan cercano que el artista consigue con facilidad que el publico conecte la
representacion con su propia vida y en ese sentido, reflexione con relacion al dilema
social que la obra de teatro le propone, es decir, la cercania del fendmeno y la

disposicion afectiva que este teatro consigue, generan finalmente, comprension.
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! Teatrista Yucateco (entrevista en Castillo, 2007)
2 Como ejemplo ver Eco (1975), Helbo (1978) Campeanu (1978) De Toro (1999)



® En el sentido que lo maneja Mary Douglas (1966).

* Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espafiola (RAE), version electrénica (www.rae.es

® En el espafiol de México la palabra experiencia refiere comtnmente a saber acumulado, y en el
diccionario de la Real Academia de la Lengua Espafiola atiene como primer significado al hecho de
haber sentido, conocido o presenciado alguien o algo.



