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Resumen: Este texto aborda las practicas escénicas realizadas en la poblacion zapoteca de Santiago Xanica,
en la Sierra Sur de Oaxaca, México, a partir del desenvolvimiento del taller Sembrando Teatro que se realiza
desde de 1997. Los participantes utilizaron el teatro en la region como una estrategia de visibilidad que definié sus
condiciones de aparicion y accion posterior. Se sumaron al conflicto electoral de 1998, al oponerse a la injerencia
partidista impuesta por el estado en las elecciones de su municipio. Mas tarde, crearon el Comité por la Defensa
de los Pueblos Indigenas y desarrollaron un centro de capacitacion y un laboratorio de vida solidaria en el espacio
Finca Alemania, que propiciaron otras formas de relacion entre cultura, teatro, politica y pedagogia.
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ENG Planting the Seeds of Theatre to
Imagine Autonomous Spaces

Abstract: This text addresses the theatrical practices carried out in the Zapotec community of Santiago
Xanica, in the Sierra Sur of Oaxaca, Mexico, based on the development of the Sembrando Teatro workshop,
which has been held since 1997. The participants used theatre in the region as a strategy for visibility that
defined their conditions for appearance and subsequent action. When they became involved in the 1998
electoral conflict, they opposed the partisan interference imposed by the state in their municipality’s
elections. Subsequently, they created the Committee for the Defense of Indigenous Peoples and developed
atraining center and a solidarity life laboratory at the Finca Alemania space, which fostered alternative forms
of relationship between culture, theatre , politics and pedagogy.

Keywords: community theatre workshop; Sembrando Teatro; CODEDI

Centro de Capacitacion CODEDI en la Sierra Sur de Oaxaca.
Imagen Pavel Scarubi Urbieta.
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1. Introduccion

En el mensaje del Dia Mundial del Teatro 2025, Theodoros Terzopoulos pregunta con preocupacion a la co-
munidad teatral y al teatro sobre su capacidad de escuchar las urgencias de los tiempos actuales, ser parte
activa de los ecosistemas, funcionar como taller para la convivencia de las diferencias y arrojar luz frente a
los procesos sociales de barbarie. La reflexion que realizaré no persigue suavizar la violencia multidimensio-
nal de la que formamos parte ni dar una respuesta tentativa a las preguntas de Terzopoulos, es, mas bien,
una manera de insistir en las posibilidades de encontrar otros modos sensibles para imaginar y reconfigurar
la vida desde las practicas escénicas comunitarias.

Georges Didi-Huberman (2012: 39) reflexiona en su estudio sobre Pier Paolo Pasolini que las luciérna-
gas no han desaparecido, sin embargo, no se les puede colocar bajo un gran reflector para observarlas o
analizarlas pinchadas en una mesa de entomélogo; para conocerlas hay que verlas en el presente colectivo
de su supervivencia, aunque sean luces menores adquieren un valor politico y condiciones revolucionarias
inmanentes a su propia marginalizacion.

Este ejercicio escritural consiste en observar algunas de estas luces menores, pues compartiré la expe-
riencia del taller comunitario Sembrando Teatro, realizado desde 1997 en la poblacion zapoteca de Santiago
Xanica, perteneciente al estado de Oaxaca, México. La insistencia que han tenido sus participantes en afir-
mar su existencia, al conformar el Comité por la Defensa de los Pueblos Indigenas (CODEDI) y crear un labo-
ratorio de vida solidaria con la toma pacifica de la Finca Alemania, donde mantienen un gobierno auténomo,
dan talleres de artes y oficios, asi como una formacion escolar comunal.

Este articulo se pregunta como es que el teatro se ha convertido en una herramienta para el desarrollo de
un proceso de reflexion, imaginacion politica y reinvencion de la autonomia comunal?. Entender la relacién
situada entre una practica escénica, una practica politica y una practica formativa me permitira indagar cri-
ticamente la manifestacion estética, politica y pedagogica del caso.

En el analisis he considerado las dinamicas culturales e histéricas de la poblacion, el caracter de las
relaciones con instituciones que influyeron en la formacion del grupo de teatro y sus decisiones politicas
posteriores. Asimismo, busco entender los procesos en los propios términos de los participantes y como
reconocer otras experiencias similares puede mostrar la singularidad de Sembrando Teatro. Esto configura
un panorama interdisciplinar, en los bordes de un conocimiento localizado, surgido de actos sensibles que
cambiaron sus condiciones de saber para imaginar una reflexion y acciéon que desborda las categorias te6-
ricas en tanto actos inmersos en la vida.

2. Escenario
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2 Elantropdlogo mixe Floriberto Diaz Gomez y el antropdlogo zapoteco Jaime Martinez Luna crearon el concepto de comunalidad
a partir de sus cosmogonias, las luchas por sus territorios y su Sistema Normativo Auténomo. Lo comunal se enmarca en ese
precepto de vida de algunas poblaciones originarias de Oaxaca, México y América Latina.



Cruz Méndez, I. N. Pygmalion16, 2024 5

En la Sierra Sur del estado de Oaxaca se encuentra Santiago Xanica, una poblacion zapoteca catalogada
con muy alto grado de marginacion, que se rige bajo el Sistema Normativo Interno, una forma de gobierno
autéonoma comunal legitimada por el estado desde 1990. Hasta hace un par de afos era dificil llegar alla
debido a su complicada orografia, las condiciones inadecuadas del camino y el escaso transporte publico.

Cerca de este municipio, en el siglo XIX, se establecieron fincas cafetaleras con capitales norteamerica-
nos, ingleses y alemanes, ya que las leyes de Colonizacion y Ocupacion y Enajenacion de Terrenos Baldios,
permitian a capitales extranjeros despojar de predios a las comunidades rurales de todo el pais si care-
cian de titulos de propiedad. El gobierno estatal apoyo a los inversionistas fundando el municipio de Pluma
Hidalgo en 1888, para privatizar la tierra y obligar a los pobladores a ser jornaleros de las fincas.

En 1952 se origind un conflicto entre terratenientes, pobladores y jornaleros, pues desde la capital oa-
xaquefa se impuso a un empresario cafetalero como presidente municipal, lo que provoco asesinatos y la
militarizacion del territorio (Castillo Farjat, 2020: 129). Desde entonces los conflictos por el control de los
recursos naturales han involucrado violencia entre quienes luchan por su sistema auténomo y quienes no lo
desean por intereses particulares.

Al ser una regioén con altos indices de marginacion, recibe apoyos del gobierno estatal y federal. En 1992
se creo el Instituto Nacional de Solidaridad (Insol) cuyo eje central fue generar organizaciones en los pueblos
del pais para que los beneficiarios de los nuevos programas coordinaran los recursos recibidos®. El docente
de Teatro de la Universidad Nacional Autonoma de México, Ariel Contreras Pérez*, quien fue director de Insol
de 1995 a 1997, decidio utilizar al teatro como herramienta de capacitacion de la organizacion comunitaria,
pues consideraba que los participantes debian reconocer su potencial y descubrir sus saberes para organi-
zarse (Contreras Pérez, 2012).

Candido Jaime Bafios Garcia®, uno de los tres facilitadores escénicos que recorrieron zonas rurales del
pais, realizo el taller de teatro comunitario en un pueblo cercano a la capital oaxaquefa en 1997, al que asis-
tieron obligatoriamente integrantes de las localidades beneficiadas por Insol, tuvo la duracion de un mesy
los participantes tenian el compromiso de replicarlo en sus comunidades.

La metodologia de trabajo era la improvisacion escénica, no les deciamos vamos a revisar una
obra literaria, porque eso no es teatro comunitario... Sino que ellos hacian sus propios guiones, con
su propio lenguaje, con su propia reflexion de las problematicas que enfrentaban en sus pueblos
(Banos Garcia, 2025).

En representacion de Santiago Xanica, fue Rubén Ramirez Vazquez quien pidié a Banos Garcia un taller
de teatro para su localidad y solicitd a Insol la capacitacion por treinta dias. Aunque a Bafios Garcia le advir-
tieron que la gente era violenta y habia asesinatos en esa zona, camind desde Santa Maria Huatulco hasta
la localidad durante casi un dia de recorrido. En su estancia, se percatd de que las personas habian sido
violentadas y controladas por el Estado y que tenian muchas carencias. Por ejemplo, los enfermos y mujeres
embarazadas a veces morian por no llegar a tiempo a Santa Maria Huatulco, donde existian los servicios
médicos que necesitaban (Banos Garcia, 2025).

3. Posibilidades para imaginar

Primeras presentaciones en Santiago Xanica.
Imagen cortesia CODEDI.

3 Este programa fue criticado como una estrategia politica para reforzar el sistema de gobierno a través de grupos organizados que
publicitaban al partido en el poder y decidian sobre las subvenciones recibidas. Este programa que se transformoé en Indesol en 2001.

4 Egresado de la Facultad de de Filosofia y Letras de la UNAM, en 1983 publicé con Marcela Ruiz Lugo el libro Glosario de términos
del arte teatral.

5 Bafos Garcia es un director y actor teatral oaxaquefio, con amplia experiencia en teatro popular, teatro callejero, penitenciario y
comunitario.
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El taller de teatro impartido por Bafios Garcia empezo trabajando con cuarenta nifios y nifas, quienes en
sus primeras reflexiones sobre su comunidad encontraron que habia mucha basura. Para mostrar que era
posible aprovechar los desechos, hicieron con ellos ingeniosos personajes de teatro guifiol para representar
escenas jocosas sobre lo que vivian en su comunidad.

También se realiz6 un taller para adolescentes, a quienes los integrantes de Alcohdlicos Anénimos soli-
citaron una representacion para su aniversario como asociaciony los y las jovenes realizaron una improvisa-
cion sobre las problematicas y consecuencias del alcoholismo, lo que les permitio observar lo que sucedia
en su pueblo.

Asimismo, las y los adolescentes crearon El regreso del Chon, una obra que abordé el racismo y la discri-
minacion que vivian parientes y amigos cuando migraban, y que ellos mismos reproducian al volver. Haciendo
alusion a los propios lugarefios, esta comedia mostraba como la importancia de sus experiencias y saberes
les otorgaba un valor como pueblo zapoteca, mas alla de la segregacion que enfrentaban fuera de su region
y que repetian sistémicamente.

El acuerdo con el programa fue que al recibir la capacitacion se comprometian a dar funciones de los
resultados del taller en la region. Recibieron un equipo basico de luces y sonido, asi como un par de telones,
sin embargo, tuvieron que recurrir a la solidaridad de la gente para transportarse porque no contaban con
dinero para ello.

Puesta en escena de los noventa de Sembrando Teatro.
Imagen cortesia CODEDI.

Una vez que Banos Garcia finalizo su taller, dejé como encargado del grupo a Abraham Ramirez Vasquez,
que, con la edad de dieciséis anos, asumio la tarea mientras se formaba como capacitador del CONAFE
(Consejo Nacional de Fomento Educativo). Al reconocer que el teatro lograba un impacto en los pueblos
vecinos, continuaron haciendo creaciones colectivas sobre lo que les preocupaba, molestaba o creian que
necesitaban reflexionar, ya sin ningun recurso ni programa. Desde el principio Ramirez Vasquez reconocio la
representacion escénica como un dispositivo de reflexion:

El maestro nos habia dado las herramientas para hacer el trabajo y nosotros lo haciamos de manera
colectiva, veiamos, analizabamos la situacion de la comunidad, lo que estaba bien, lo que estaba mal,
qué cosas de la cultura debian conservarse y cuales no. Entonces, a través del teatro analizabamos
nuestras ideas y lo que habia que fortalecer y ponerlo en escena (Abraham Ramirez Vasquez, 2025).

En la obra De tal palo tal astilla, realizada también en 1997, se abordaba la violencia intrafamiliar: un
padre le pegaba a su mujer, consentia al hijo, y no fue sino hasta que la madre decidio irse de la casa que
descubrieron su valor, reconsideraron sus acciones y modificaron sus relaciones de género al compartir
las labores cotidianas.

A las mujeres no se les permitia participar en algunas votaciones o en algunas actividades, enton-
ces a través del teatro trabajabamos esa parte, para que la gente diera importancia a la mujer en
la vida colectiva y reconociera su importancia para la transformacion del pueblo (Abraham Ramirez
Vasquez, 2025).

Asimismo, plantearon problematicas historicas como el conflicto religioso de los afios cuarenta del siglo
XX, cuando un sacerdote abus6 de nifias y nifos en Xanica, asi como las dificultades para sacar al cura del
pueblo. De esta manera, la practica escénica se convirtid en una herramienta para repensar de manera in-
dividual y colectiva el universo que habitaban, asi como compartir sus reflexiones con la gente de la region.
Consolidaron el taller y grupo de teatro que llamaron Xan kyy’y (Xanica en zapoteco), que poco tiempo des-
pués cambiaron por el nombre Sembrando Teatro.
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Presentacion en Santiago Xanica, 1999.
Imagen cortesia CODEDI.

Las y los jovenes continuaron haciendo obras que invitaban a la organizacion comunal, la defensa de la
tierray los recursos naturales. Se presentaban en las fiestas de los pueblos de la region y en otros estados
del pais, ya que se habian vinculado con la Red Nacional de Teatro Comunitario gracias a Bafos Garcia.
No obstante, su apuesta ha sido la transformacion de su region, en la que histéricamente, los procesos
institucionales han tratado de borrar sus dinamicas politicas comunales, despojarlos de sus territorios, sus
recursos naturales y su cultura. Luis A. Castillo Fajar (2020: 130) analiza que este grupo de teatro gestionaba
proyectos productivos para su pueblo y se distinguio por ser una de las organizaciones mas representativas
del proyecto autonomista de la zona.

4. Encarnar laresistencia

Abraham Ramirez Vasquez, finales de los noventa.
Imagen cortesia CODEDI
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Abraham Ramirez Vazquez integrante de Sembrando Teatro, también participd en la fundacion del Comité
por la Defensa de los Pueblos Indigenas y del Centro de Capacitacion CODEDI, asi como en la integracion
al proyecto de los Encuentros Internacionales de Teatro Comunitario. El activista zapoteca, que también ha
sido un preso politico, considera que el teatro es una herramienta libertaria:

Desde que iniciamos en el teatro nos nacio la idea de formar una organizacion para defender nuestro
territorio. Sin el teatro nos hubiéramos tardado mas tiempo en tener esa conciencia de la realidad,
que el territorio y los recursos naturales se defienden y hay que cuidarlos; son parte de nuestra vida...
El teatro ha sido una herramienta importante porque de manera muy rapida nos cre6 una conciencia
mas claray vimos la necesidad de organizarnos con varias comunidades en la region en ese proceso
de defensa del territorio (Abraham Ramirez Vasquez, 2025).

El grupo de teatro decidié convertirse en una organizacion en 1998, cuando no se aceptaron los resulta-
dos de la eleccion en la asamblea comunal y se volvié a imponer a un presidente municipal desde la capital
del estado, lo que desencadend otro conflicto politico. Entonces, los jovenes teatreros decidieron unirse a la
manifestacion de su pueblo y crearon el Comité por la Defensa de los Derechos Indigenas: CODEDI.

La organizacion defiende la lengua, la memoria historica, el territorio, los derechos indigenas y las
practicas comunales, lo que desencadend una serie de episodios de violencia contra los integrantes
del comité® —al menos cinco asesinatos, seis detenciones arbitrarias y tres redadas en su territorio
durante estos afios—, sin embargo, han continuado la lucha de sus principios comunales a pesar de
la represion del gobierno.

El teatro transformo a los jovenes de Xanica, que adquirieron un papel relevante en la vida de su pueblo.
Los integrantes de CODEDI en sus protestan han utilizado la teatralidad” para exigir la libertad de sus presos
politicos, como ocurrié en 2006, en el marco del movimiento de la Asociacion Popular de los Pueblos de
Oaxaca, cuando hicieron una performance con sus familias para reclamar la liberacion de sus detenidos.

Performance ciudadana de hijos de integrantes de CODEDI.

Trece anos después de iniciada su lucha por la autonomia sin injerencia partidista, se habian sumado
mas de una cuarentena de pueblos de la regidn. Los integrantes de CODEDI tenian la intencién de hacer la
Universidad de la Sierra Sur, que beneficiaria a los poblados a partir de una ensefianza comunal.

Queriamos y queremos tener alternativas de conocimiento y crear redes de comunidades en que lo
que se aprenda realmente nos sirva. Un espacio que sea nuestro para recuperar la historia de nues-
tros ancestros, nuestras formas de vida como paso en el teatro... Luchar por eso es muy pesado pero
es importante (Cristobal Ramirez Cruz, 2025).

6 Ver “EL CODEDI LANZA SU COMUNICADO Explicando la verdad, 10 de octubre 2019” https:/wwwyoutube.com/
watch?v=Z28EbcTtbgk

7 Recupero la nocién de teatralidad, en el sentido que propone lleana Diéguez en Escenarios Liminales (2018:17-18), como fenéme-
no esceénico liminal inserto en un conjunto de relaciones que lo modifican. Por tanto, escapa a las taxonomias tradicionales de lo
teatral, explorando estrategias de las artes visuales y dentro de una tradicion del arte independiente. Se configura performativa-
mente en su condicion de suceso inserta en el tejido de los acontecimientos de la esfera vital y social.


https://www.youtube.com/watch?v=Z28EbcTtbqk
https://www.youtube.com/watch?v=Z28EbcTtbqk
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La Finca Alemania, ubicada en el limite de Santiago Xanica y Santa Maria Huatulco, embargada porque
no se habian realizado los pagos hipotecarios desde la caida del café en México en 1985, se situaba como
el espacio ideal para que confluyera gente de la region y se pudiera instalar ahi el centro educativo. Asi que
CODEDI decidié hacer un acuerdo con los ex trabajadores que vivian en las inmediaciones del terreno; con
los duefios y con apoyo de la OIDHO (Organizaciones Indias por los Derechos Humanos en Oaxaca) hicieron
la toma pacifica del lugar el 19 de abril de 2013.

Un par de anos después, en asamblea comunal, resolvieron hacer el Centro de Capacitacion CODEDI.
Las poblaciones participantes en el Comité brindaron su trabajo solidario para acondicionar doce talleres
productivos y artisticos: panaderia, carpinteria, costura, agroecologia, mecanica, herreria, piscicultura, me-
dicina natural, musica, danza, serigrafia y teatro. También se implemento un sistema educativo desde nivel
preescolar a bachillerato, con una formacion comunal integrada. Nifias, nifos y jovenes de escasos recursos
llegaron a la finca para tener una formacion académica-comunal.

Parte del ecosistema del Centro de Capacitacion CODEDI.
Imagenes Pavel Scarubi Urbieta.

Tras una larga gestion posterior alatoma, la finca de seiscientas hectareas fue otorgada para su ocu-
pacion permanente a la organizacion comunitaria, que habia acordado dar la mitad a los duefos. A partir
de 2017, incluyeron los Encuentros Internacionales de Teatro Comunitario, que se realizan en abril, para
compartir las formas de convivencia de las diferentes culturas que conforman el continente y celebrar
el aniversario de la toma.

Obra El tratado de Sembrando Teatro. VI Encuentro Internacional de Teatro, 2024.
Imagen Luis Angel Ramirez Cruz.
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5. Compartencia como insistencia

Augusto Boal ya intuia la importancia politica y pedagogica del teatro desde las primeras acciones de alfa-
betizacién en Peri en 1973, considerandolo como un lenguaje y un medio al servicio de los oprimidos, vincu-
landolo mas tarde en Brasil a una “poética de la liberacion” al transformar al espectador en protagonista de
la accion ficticia (teatro foro) o accion real (teatro invisible).

Diversas agrupaciones en América Latina como: Teatro de Arenay Ta Na Rua (Brasil), Teatro Experimental
de Cali y La Candelaria (Colombia), Nixtayolero (Nicaragua), Teatro Vivo (Guatemala), Escambray (Cuba),
Sol del Rio 32 (El Salvador), Teatro Abierto (Argentina), Teatro de la Resistencia (Chile), EI Gapdn (Uruguay),
Yuchachkani (Peru), por mencionar algunas, han creado formas de trabajo colectivo comprometiéndose con
procesos de liberacion simbdlica popular y campesina.

En México, desde 1930 seinicio el movimiento del Teatro Popular Mexicano con Amalia Gonzalez Caballero,
dirigido a obreros y campesinos, apoyado por la Secretaria de Educacion Publica. Simultaneamente se crea-
ron las Misiones Culturales —cuyo auge fue la década de los cuarenta— en escuelas rurales ambulantes que
utilizaron el teatro como herramienta para ensefiar como solucionar problemas en contextos especificos,
con el objetivo de mejorar la vida de las comunidades (Nomland, 1967: 74-78).

A finales de los anos setenta y principios de los ochenta, hubo un movimiento de teatro popular im-
pulsado por Rodolfo Valencia a través del Estado bajo el auspicio de la Conasupo (Companiia Nacional
de Subsistencias Populares), la Direccion de Culturas Populares y el INEA (Instituto Nacional para la
Educacion de los Adultos) en diferentes momentos. Trabajando con comunidades populares, rurales e
indigenas de todo el pais.

Dichas instituciones encontraron en la manifestacion escénica, una manera de impulsar el desarrollo
social. Un logro concreto fue la transformacion de la propia Conasupo. Primero se reconocié que la gente
de teatro desconocia las profundas problematicas que se vivian, luego se hicieron brigadas campesinas en
diversas lenguas para que fueran las y los propios pobladores quienes decidieran los temas a abordar, lo que
permitioé denunciar la corrupcion que existia en la institucion convocante. Asi, lograron que se formaran equi-
pos técnicos por eleccion de las comunidades, se cambiaron las formas de pago y pagadores de la propia
institucion (Frischman, 1990: 57-71).

Estos programas al depender de recursos estatales no tuvieron continuidad pese a los agenciamientos
alcanzados. Si bien, quedan algunas documentaciones de las experiencias a través de memorias, obras y
métodos de trabajo como el Cuaderno de Teatro Campesino, ho hubo seguimiento a las trayectorias poste-
riores y se desconoce de grupos que se mantuvieran activos después.

Algunas caracteristicas de estas formas teatrales fueron: preservar las tradiciones, los idiomas y el re-
conocimiento de los saberes propios como espacio de reafirmacion, mas por las y los campesinos que por
quienes impulsaban los programas; la risa como elemento central y liberador para la reflexion critica de un
sistema de control; tematicas enfocadas en problemas sociales; la participacion de mujeres en una cultura
patriarcal impuesta y asumida. En algunos casos, los integrantes de estas experiencias se volvieron agentes
de transformacion simbdlica de sus pueblos (Meyer, 1985; Frischman, 1990).

Los antecedentes de Sembrando Teatro también son institucionales. Insol tomo el teatro como herra-
mienta de concientizacion y agenciamiento, aunque con menor énfasis, recursos humanos y econémicos
para su realizacion. Y los resultados igualmente incluyeron la afirmacion de saberes propios; la risa para
exorcizar el miedo; imaginar soluciones a problematicas contextuales; la ruptura con el sistema de género
impuesta; y la participacion como agencia para el cambio.

Sin embargo, en Sembrando Teatro operan particularidades: una trayectoria escénica prolongada duran-
te veintiocho afios de manera independiente a cualquier programa estatal, asi como la lucha a partir del acto
escenico por la recuperacion y preservacion de su territorio, sus normatividades y su cultura, ademas de un
centro de formacion integral para la comunalidad.

Ya que la comunalidad es entendida como los valores que rigen el actuar de los pueblos: comprende
un territorio con sus recursos que se conservany se defienden; en tanto poder politico se ejerce mediante
sistemas de cargos, comités y comisiones, todos elegidos en asamblea comunal, que es la maxima auto-
ridad; el trabajo implica el tequio como practica solidaria de reciprocidad; la recreacion fortalece los lazos
de todas y todos.

En este sentido, los zapotecas de Xanica manifestaron su derecho a aparecer a finales del siglo XX, con
una conciencia histoérica particular, convirtiendo el teatro en un laboratorio de comunalidad para re-imaginar
una existencia solidaria y auténoma, que han puesto en marcha en su Centro de Capacitacion.

El lenguaje escénico les permitioé a las y los jovenes visibilizar las problematicas que enfrentaban en su
contexto e imaginar posibilidades de accion posterior. Por ejemplo, en sus obras habia una preocupacion
por la violencia intrafamiliar, el interés por la participacion de las mujeres en la vida comunitaria y relaciones
de trabajo mas equitativas. Cuando visité la finca me llevaron al comedor, al llegar vi que las tortillas las hacia
un sefior. En mi experiencia no habia visto a un hombre hacer tortillas; si ayudar en la cocina pero hacer tor-
tillas es una labor destinada a las mujeres en los pueblos. No obstante, en la finca se turnan para realizarlas,
como muchas otras actividades, en una deconstruccion cotidiana del género impuesta.

El imaginario trazado en sus procesos escénicos fue activado en la vida, luego de enunciarlo pudieron
tejer las relaciones planteadas en su experiencia creativa vinculandolas a su existencia comun.

La experiencia estética de ficcion situada, como reflexiona Jaques Ranciére (2013:67), crea un paisaje
inédito de lo visible, nuevas formas de individualidades y conexiones, ritmos distintos de aprehension de lo
dado y escalas nuevas. Los mundos sensibles creados por las y los integrantes de Sembrando Teatro, eran
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acciones resultado de sus reflexiones colectivas que cambiaron las trayectorias de las formas preestable-
cidas de lo visible, lo pensable y lo factible, desmantelandolas para hacer emerger la politica en un marco
estético. Asi el teatro, como sefiala Castoriadis (2012: 166), puede devolver el orden al mundo.

Deconstruir el género.
Imagen Pavel Scarubi Urbieta.

En Ensenar a transgredir (2021), Bell Hooks analiza la pedagogia como un espacio sanador cuando los
deseos y las emociones se comparten y se escucha a las otras y los otros; cuando existe un conocimiento
del contexto y se reconoce la importancia en la diversidad de saberes y experiencias, surge en la pedagogia
una practica de libertad porque pueden cambiar los paradigmas para una reinvencion de la mirada sobre
como y qué aprender a partir de nuestras diferencias.

En el taller Sembrando Teatro la pedagogia no es un espacio convencional cerrado al taller mismo, en
tanto, la reflexion se confronta con la experiencia cotidiana a partir de los saberes diversos de cada contexto
de los participantes, se convierte en un espacio de compartencia, opuesta al pensamiento antropoceéntrico
porgue su esencia es pertenecer a una colectividad infinita (Martinez Luna, 2004), en la que se participa del
cuidado integral de todas, todos y todo, fisica y espiritualmente. La compartencia es una colaboracion que
recupera las experiencias colectivas para disefiar conjuntamente una vida holista.

La pedagogia en este sentido, es una compartencia en la que se va conformando una comunidad que
puede imaginar reordenamientos de las relaciones con el mundo, porque los zapotecas de este Comité han
aprendido a desmontar los modos de ensefanza mecanicos de los sistemas escolares deshilando los érde-
nes instituidos que fragmentan la realidad. De manera que en el centro se procura una relacion directa con
el entorno, recuperando sus formas ancestrales de aprendizaje y su reflexion critica en asambleas.

En este sentido, nifias, ninos y adolescentes que iniciaron una practica escénica, imaginaron experien-
cias para cambiar su territorio —a pesar de las circunstancias politicas e intereses estatales—, al crecer han
conformado un espacio de compartencia con las jovenes generaciones para manifestar distintos puntos de
vistay posiciones respecto a las situaciones que les afectan. En acompafnamiento intergeneracional produ-
cen el espacio comun para sostener la existencia, asi mantienen la luz para no perder el camino y vislumbrar
posibles trayectorias para andar.

6. Re-imaginar la vida

Los talleres de teatro comunitario son espacios con un precepto de inclusion intergeneracional, racial, de
género y social, lo que implica una colectividad de subjetividades plurales. Su prioridad no es realizar una
practica artistica sino una practica estética, entendida en su condicién de aisthesis como forma de conoci-
miento sensible, perceptible, un territorio expandido mas alla del arte que como analiza Helena Chavez Mac
Gregor (2018: 170), refiere a modos de aparicion y distribucion de las formas sensibles que determinan un
reparto de visibilidades y enunciaciones.

Esta aparicion y enunciacion cobra poder como una accion unida de existencia frente a los otros (Arendt,
2005: 255). Asi, los talleres de teatro comunitario tienen una implicaciéon politica en si mismos, en tanto son
espacios de aparicion y expresion heterogénea, que en su condicion politica tiene una dimension antago-
nista (Mouffe, 2007: 18) por el caracter plural (Arendt, 1995: 45) de quienes aparecen.
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Identifico el taller de teatro comunitario como un dispositivo politico de emancipacion en el sentido de
ranceriano, es decir, la politica es una accion que se configura en la historia de las formas de dominacion
(Ranciere, 2006) frente a una légica del rasgo vacio igualitario y del orden policial, por tanto, implica modos
de subjetivacion que no son identificables en un campo de experiencia dado hasta que se desplazan un nue-
vo campo de experiencia (Ranciére, 1996: 51-52). De manera que lo emancipatorio esta ligado a la autonomia
de una forma de experiencia sensible a partir de la redistribucion de las cosas del mundo y de las huellas de
la historia que crean posibilidades de un entendimiento de lo comun (Ranciere, 2005: 26-58).

En este sentido, el taller Sembrando Teatro inicié en el marco de procesos histéricos y politicos que han
seguido un orden policial®. Sin embargo, las estrategias escénicas han generado un espacio de encuentro
sensible para reconfigurar lo comun al desplazar los afectos de las y los participantes, hacia un nuevo campo
de experiencia reconociendo los deseos, las necesidades y problematicas comunes, conformando un régi-
men de visibilidad y enunciacion, sobre su pasado y activando el presente como espacio para imaginar por-
venires. Asi, sus subjetividades se emanciparon de los poderes establecidos al convertirse en un Comité de
Defensay al fundar un Centro de Capacitacion se instauré una coordenada singular de libertad y creatividad.

Los talleres de teatro comunitario en su condicion, mas que artistica, estética, inserta en marcos sociales
especificos, despliegan modos de pensamiento des-centrado. En tanto dispositivos estéticos desmontan
el conocimiento objetivo para reconocer saberes afectados (Haraway, 1990) que nacen de la experiencia 'y
el contexto, mas alla de lo académico, a través de luchas sociales, practicas activistas y artisticas (Richard,
1997, 2006). Esto otorga una articulacion singular en los modos de conocer las problematicas del contexto,
la memoriay la historia de quienes participan en ellos.

Desde este punto de vista, podemos reconocer que Sembrando Teatro se inscribe en la cosmogonia za-
poteca, que implica un modo de vida a través de los principios de la comunalidad y la compartencia. En este
sentido, este grupo articula su discurso estético desde y para su territorio, en acuerdos colectivos que son
fundamentales para sus procesos creativos, como parte de un servicio comunal en beneficio de la reflexion
colaborativa de los pueblos de la region, convirtiéndose en una energia creativa que enlaza a las comunida-
desy no se desvincula de sus modos de saber des-centrados. Por tanto, este teatro no obedece a una forma
disciplinar, pues en el marco de la comunalidad no existen separaciones categoricas de saberes porque al
fundirse el conocimiento con la vida, se desdibujan las fronteras entre arte, politica y pedagogia.

Los participantes de este teatro no esperan un reconocimiento artistico, su practica escénica esta en-
carnada en su territorio, es autogestada y autoorganizada, es una percepcion sensible para re-imaginar la
existencia juntas y juntos a partir de sus experiencias personales y colectivas.

En este caso, la experiencia estética ha sido un elemento central para los integrantes del grupo, en tanto
les ha permitido formular un proyecto de vida mas amplio y de largo aliento que no esta terminado y tampoco
es facil. Siguen existiendo represiones, tanto de las instituciones estatales como del sector empresarial que
aun desean despojarlos de su tierra rica en recursos naturales y agua, en tanto su ubicacion se encuentra
en la parte alta del complejo turistico Bahias de Huatulco. No obstante, la practica estética, pedagodgica y
politica ha prosperado porque siguen sus principios ancestrales.

Ranciere (2013: 11-23) propone que la comunidad justa es aquella en que no hay formas privilegiadas, no
hay puntos de vista privilegiados, nadie sabe mas que nadie y por todas partes hay puntos de partida, cruza-
mientos, nudos. En Sembrando Teatro, el nuevo campo de experiencia dado por lo escénico permite hilvanar
a través de una cosmogonia marginal y des-centrada, una verificacion de la igualdad de inteligencias. Asi
lasy los participantes de esta experiencia al reapropiarse y reorganizar sus saberes bajo un régimen de per-
cepcion y significacion sensible, han podido reconocerse en lo comun y re-pensarse para inventar formas
perceptibles y marcos materiales de una vida por-venir (Ranciere, 2009: 35), desencadenando una mutacion
de los sistemas colectivos de escucha y vision (Guattari, Rolnik, 2006: 71).

Sembrando Teatro da testimonio de que existe un teatro luciérnaga, que es una practica y una forma po-
litica, que permite la confabulacion colectiva y colaborativa, para imaginar posibilidades de vivir. Un teatro
menor por su marginalizacion, por resistir a la invisibilidad y a la opresion, porque permite la aparicion de los
que antes, por razones raciales, historicas, politicas, econdmicas o sociales, estaban desaparecidos.

Asi, los zapotecas de la Sierra Sur de Oaxaca nos hacen saber que las luciérnagas no han muerto, solo
hay que observarlas en el presente colectivo de su supervivencia cuando van descubriendo nuevos sen-
deros para imaginar otras formas de habitar el mundo, aun con las implicaciones de violencia sistémica y
opresion caracteristicas de su marginalizacion.
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