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INTRODLCCION.
Pablo Salinas es un escritor vivo. Y a pesar de sus méritos co-
mo dracaturgo -hecho que he comprobado en la presente investiga
cibn-, es casi desconocido en los cfrculos académicos litera--
rios e injustamente olvidado en el medio teatral mexicano. La =~
obra de Pablo Salinas consta de 27 piezas de teatro originales,
siete adaptaciones teatrales y un guién de cine (el de la pelf-
cula "Volantfn"). De esta voluminosa produccién, le han sido pu
blicadas cinco obras y la adaptacién teatral del cuento "El ce-
rro de los Jumiles”. En diciembre de 1985, la U.A.M. le publicé
"Tizoc emperador” en su coleccifén de "Teatro mexicano“, serie -
"Dame =1 pie". La mayorfa de estas piezas han sido estrenadas -
por grupos teatrales aficionados, estudiantileg y algunos por -
el teatro profesional (su dltimo estreno fue "La hora de las lo
cas", en agosto de 1985). Ha obtenido premios y reconocimientos
honorfiicos por sus escenificaciones -entre ellos, el premio -
"Juan Ruiz de Alarcén®, en 1965-. Rescatar para la literatura -
este material inédito y contribuir en alguna medica con el es--
critor en su lucha contra el tiempo, tejedor natural del olvido,

ser8n algunos de los objetivos finales de este estudio.

El trabajo consta de tres capftulos. En el primero es
tudiaremos, con un criterio hist8rico, los dramaturgos mis re--
presentativos del periodo llamado “"teatro de la posguerra en M&
xico", al cual pertenece el autor. A partir de consideraciones_

generales, estableceremos luego las caracterfsticas particula--
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res de cada escritor, y entre ellos ubicaremos a Pablo Salinas.

En el sequndo capftulo analizaremos las obras dram&~
ticas de Pablo Salinas -un total de veinte, las mis representa
tivas- a partir de la l6gica formal aristotélica, debido a que
su trabajo se ajusta a esta direccién del pensamiento. Desde -
este punto de vista, analizaremos en cada obra los elementos -
de fondo y de forma: ffbulas,personajes, contenido ideol6gico,
y estilo, teatralidad y relaciones del individuo con la socie-
dad, respectivamente, Por la carencia de una constante tem&ti-
ca unificadora dentro de su copiosa produccién, ordenaremos --
sus obras en varios grupos con alguna afinidad en comGn. El es
tudio de estos grupos nos permitir& establecer deducciones de_
indole general que puedan a la vez particularizarse en cada --
pieza con relacifn a la m@ltiple realidad del pafs, objetivo -

central de la tesis.

En el Gltimo capftulo resefiaremos el propio testimo-
nio del escritor por intermedio de una entrevista. Orientare--
mos el sentido de esta conversacifn especializada hacia aque--
llos elementos esclarecedores de la relacifn esencial del es--
critor con su trabajo literario. Para indagar de qué manera --
los acontecimientos vitales de su existencia encuentran expre-

si6n en su obra dramitica.



CAPITUIO I

PAI'ORAMA GLOBAL DEL TEATRO.¥EXICANO DB La
POSGUERRA Y UZIC:iCION DEL AUTCR DENTRO DE
ESTB COKTEXTO



I. PANORAMA GLOBAL DEL TEATRO MEXICANO DE LA POSGUERRA Y UBICACION
DE PABLO SALINAS DENTRC DE ESTE CONTEXTO.

No existe unidad de criterios entre los historiadores y criti--
cos de teatro en Mé8xico. Esto es explicable, en parte, por la_
antinomia ~hasta ahora irreductible- de las dos tendencias do--
minantes en el teatro mexicano de ia posguerra: la corriente -
realista, y la que utiliza formas no realistas, Al no existir -
en el medio una crftica independiente y profesional =-salvo con
tadas excepciones- los mismos autores hacen las veces de crfti
cos. Y, obviamente, cada cual defiende su propia concepcién del
teatro, acorde con su visién del mundo. El efectc ha sido una -
disparidad de enfoques y clasificaciones del hecho teatral en -
este lapso, que nos ha dificultado la obtencién de un hilc uni-
ficador en la realizacifn del primer capftulo en torno a Pablo_

Salinas y el teatro de la posgquerra,

Antee de entrar en observaciones particularizantes, -~
veamos algunas de estas consideraciones de los criticos-autores,
con el fin de irnos ubicando en el complejo mundo teatral mexi-
cano. Héctor Azar, dramaturgo y director escénico, divide el -~
teatro mexicano en tres sectores atendiendo m&s a las finalida
des del hecho escénico total que a caracterfsticas formales y_
literarias. Estos tres sectores son: "el teatro oficial, el -~
teatro comercial y el teatro experimental®” (1). Cada uno posee
su propia dinémica de contradicciones internas y tambien entre

s, en su relacibn de convivencia en la vida teatral del pafs.
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El teatro oficial, patrocinado por el Estado mediante
el Instituto Nacional de Bellas Artes, el Instituto Mexicano --
del Seguro Social y el Centro Universitario de Teatro de la -
UNAM, debe tener una finalidad de comunicacibn artistica-educa
cional, segfin Azar. Verdaderos pilares del movimiento teatral
mexicano de la posguerra, estas tres instituciones han servido
tambien para configurar grupos de poder y de presibn al servi-
cio de alguna de las dos tendencias del aspecto formal del tea
tro, anotadas al comienzo de este capftulo., Al frente de ellas
han estado muchos de los autores sobresalientes en esta etapa_
(Carballido, Azar, Mendoza, Solérzano, Novo, Gorostiza, Cantén,
Magafia Esquivel). Y desde allf han impulsado su obra y la de =

los gque guardar afinidad con su visién del teatro.

Al amparo del IMSS, de los fetivales de teatro del -
INBA o del semillero de la Facultad de Filosoffa y Letras de -
la UNAM, han surgido la mayorfa de las gentes de teatro de la_
presente generacibén. Sin embargo, los esfuerzos de estas insti
tuciones no han estado unificados. Asumen con frecuencia acti--
tudes competitivas gue someten al teatro a m@ltiples cscila-

ciones y debilitan por tanto su cabal desarrollo.

El teatro comercial, regido por la oferta y la deman-
da y por la corclacencia 2 su p@iblico, utiliza el teatro como -
objetc de comercio. A este teatro no le interesa la calidad ar-
tistica de los textos, ni si es teatro mexicanc o extranjero, -

de vanguardia c costumbrista. La ley gue lc sustenta es la de -
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las entradas, Hasta el punto que muchos empresarios mexicanos_
van al exterior -Parfs, Nueva York, Londres- a buscar las obras
de mayor éxito con tal de asegurar el lucro comercial. No le -
conviene a este teatro poner obras de dramaturgos mexicanos pa-

ra no tener que pagar los derechos de autor.,

Etiquetado en la mayorfa de las veces como "profesio
nal" y directamente relacionado con la televisitn comercial, -
el cine y la fardndula, es el im&n atractivo para .antores y -~
"artistas de la bolsa de valores" (2), Abundan en €1 toda fndo
le de especticulos melodram&ticos, de desnudismo immetivado y_
de trasvestismo, para adormecer a cualquier clase de pfiblicc.-
Emperc, su dinamismo y su vigor coadyuvan a mantener vivo el -

entusiasmo por el teatro.

Igual que otros criticos, resalta tambien Azar la --
importancia del teatro experimental, por ser el verdadero semi
llero de la renovacidén del teatro en México. Se conjugan en &l
la frescura, la innovacifén y la inconformidad con las formas =~
tradicionales del teatro. Effmero y antiinstitucional, es puer
ta de entrada para las nuevas corrientes vanguardistas, campo_

de iniciacibn para los nuevos valores de la renovacibn teatral.

Cada uno de estos sectores posee su propio péblico,-
sus autores, directores, actores y escenbgrafos con su corres-

pondiente movilidad de un sector a otro.
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Carlos Magis, critico literario, profesor de la Fa--
cultad de Filosoffa y Letras de la UNAM, y no propiamente un -
hombre de teatro, clasifica el teatro mexicano de los Gltimos_
veinte afios en cuatro corrientes o tendencias: 1, "un neorrea-
lismo cargado a veces de humor tr&gico", Ubica en esta tepden-
cia a Emilio Carballido, Luis G. Basurto, H§ctor Azar, Jorge -
Ibarglienguoitia, y Sergio Magafia, 2. "piezas asimilables a un_
teatro social en el que la protesta ha sido desplazada por la_
human{sima adhesi6n al dolor de los desheredados"; destaca en_
esta corriente a Luisa Josefina Hern&ndez, Héctor Mendoza y Hu
go Arglielles, 3. "un especial teatro de ideas con marcadas --
afloraciones de vivencias existenciales"; ubica a Carlos Sol6r
zano y a Miquel Barbachano Ponce como sus principales animado-
res. 4. "un teatro del absurdo en 1fnea Ionesco" (3) represen-

tado por Elena Garro.

Podemos observar gque esta clasificacién carece de --
claridad y hace alusién de nuevo a las mismas dos tendencias -
predominantes de que venimos habiando. Los dos primeros numera
les son s6lo diferencias de matices y los autores selecciona--
dos en ambos puntos han sido catalogados por otros autores den
tro de la corriente realista. Igual ocurre con el tercer y el_
cuarto numeral, que se pueden agrupar en uno solo: la corrien-

te vanguardista,

Alejandro Jodorowsky, mimo y director de teatro, uno

de los fundadores, con Fernando Arrabal del efimero movimiento
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de vanguardia "P8nico", distingue en el teatro de posguerra en_
México, como en todo el mundo, dos clases de teatro: "a) Teatro
de adormecer hecho por abarroteros, proxenetas, impotentes y fa
bricantes de salchichas... Allf va la gente a digerir, roncar,-
ver piernas y muslos como en los caldos de Zenfn. b) Teatro de_
despertar. Allf se asiste con el mismo espfritu con que se va a

una ceremonia religiosa". (4)

Este esquema de Alejandro Jodorowski no es propiamen-
te una clasificacién formal del teatro mexicano, sino m&s bien_
una categorizacifén radical sobre dos maneras de concebir el tea
tro. En el fondo apuntala la pugna entre las dos tendencias do-

minantes en el teatro actual.

Celestino Gorostiza, Francisco Monterde y Antonio Ma
gafia Esquivel -en los pr6logos a las ediciones del Teatro Mexi-
cano del siglo XX, cinco tomos, Fondo de Cultura Econfmica-, ha
cen importantes referencias hist6ricas sobre los principales --
gestores del movimiento teatral mexicano de la posguerra. Rese-
nan antecedentes, influencias, obras, actores, directores, esce
négrafos y autores, pero no establecen propiamente caracteriza-
ciones de corrientes o tendencias del aspecto formal y tem&tico
del teatro en esta etapa. Pertenecientes los tres a una genera-
cién distinta a la presente, es explicable su preferencia por -
la corriente realista a la que pertenecen sus obras. No obstan-
te, esta marcada diferenciacibn no impidié que resefiaran -sin

mucho entusiasmo~ obras y autores pertenecientes a las corrien-
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tes vanguardistas.

El critico-autor que mids ha profundizado en la proble
mdtica del teatro de la posguerra en Mkéxico es Carlos Sol6rzaro.
Distingue Sol6rzano -impulsor de las corrientes de vanguardia-
dos tendencias fundamentales en el movimiento teatral mexicano:
una tendencia realista de intencién critica, con visos de cos--
tumbrismo provinciano, y otra tendencia... "que trata de inda--
gar procedimientos modernos de expresifén y que sin perder el --
arraigo con el propio suelo presenta problemas comprensibles a_
los espectadores de otras latitudes®” (5). Como autor se inscri-
be dentro de esta corriente. Establece en su caracterizacifm al
gunos matices particularizantes con relacién a algunos autores_
-caso de Luis G. Basurto que perteneciendo a la corriente realis
ta, asume en su obra actitudes melodramiticas y populacheras --

que lo emparentan con el teatro comercial.

Caracterizaré krevemente a los principales autores --
del teatro de la posguerra —entre ellos Pablo Salinas- siguien
do la clasificacibn que hace Carlos SolSrzano. S6lo me referi-
ré, en forma tambien muy breve, a una o dos obras de cada autor,

a las m&s representativas dentro de su produccién.

A manera de introduccién, expondremos antes algunas -
particularidades del teatro de la posguerra en México y Latino-
américa. Consideramos, de acuerdo con Solfrzano, que el teatro_

de América Latina participa a partir de la posguerra de similar
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problem&tica a la del resto del mundo.

A partir de 1950, los mundos se han juntado. La =
revolucibn tecnol6gica-electr6nica y las comunicaciones:han re-
ducido las distancias entre América y Europa. No obstante los -
adelantos t&cnicos alcanzados por la civilizacifn actual, los -
recuerdos de la guerra afin recorren el mundo. Esa es la gran pa
radoja de la segunda mitad del siglo, "civilizaci6n" y deshuma-
nizaci6n. La esencia del hombre, sus fines, sus proyectos de co
nocimientos transformadores de la realidad y su ser mismo han -

sido reemplazados por el poseer, por el consumismo.

Los vigilantes del espfritu, los artistas, pronto re-
flejaron estas realidades en sus obras. La razén y la lineali--
dad de la vida, tan socorridas en esta civilizacién, fueron co-
locadas en entredicho. Negadas, denunciadas y escarnecidas por_
las diferentes fuentes del arte. El teatro fue una de esas fuen
tes. Tal vez la m&s radical. La 1fnea de la esperanza acerca de
los fines de la sociedad de consumo se fue quebrando en los es-
piritus m8s lfGcidos. Luego la ruptura se extendif a otros espf-
ritus e invadi6 otras latitudes. Z=mfrica Latina tambien vivié -
esta sacudida, y mds México, que rarticip6 como invitado invo--
luntario en la gran cuerra europea, debido a los compromisos ag

quiridos por sus gobernantes con el irperio del Norte.

El absurdo preconizado con hcndura filos6fica por Ca-
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mus en sus obras, pronto fue retomado por otros autores -Beckett,
Ionesco~- hasta incorporarlo al aspecto formal del teatro. Se re
vivieron otras propuestas del periodo anterior de entreguerras_
-expresionismo y surrealismo-; tambien las profecfas de Artaud_
comenzaron a materializarse. En fin, el teatro sacudié su ador-
mecimiento. Pero este despertar no se dio como un todo homogé--
neo. En el fondo seguia subsistiendo la 1fnea del continuismo,.=-

La forma aristotélica segufa alentando.

Se trataba, pues, del enfrentamiento .entre dos visio-
nes del mundo, entre dos concepciones del teatro: los que crefan
en la raz8Bn, en la posibilidad de enrendarle el sentido al nmun-
do civilizado actual y agueilos que io negaban por considerarlo
un complot contra la naturaleza fntima del hombre. Para los se=-
gundos, esta pugna en el conti-nente de las idezs se manifiesta
tambien en el continente de la forma. No se debe conservar la =
misma expresifn teatral, su forma aristot&lica, coherente y or-
ganizada, para expresar el sin sentido. Era necesario transgre-
dirla., Esta corriente -designada con el parad6jico tfrmino mili
tar de vanguardia-, asumié la superacibn de las f6rmulas pro=--
puestas para el teatro por Arist6teles. Personajes, fSbulas, len
guaje, estructuras y aGn el mismo texto fueron girados de sen-
tido. Alcunos volvieron su interés lracia el pasado ern busca de
las fuentes rituales originales del teatro; ctros proyectaron -
munéos imaginarios aparentemente irracionales pero dotados de -

sentido interno propio.
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Esta pugna, originaria de los pa;ses europeos -aun
que con notables anticipadores en América (caso Roberto Artl)-
tambien se reproduce en México, Aunque no se desarrolle en for
ma tan radical como en Europa, encuentra partidarios aquf, La_
nueva visifn del teatro es introducida precisamente por aque--
llos artistas que han tenido la oportunidad de viajar a otras_
latitudes -Carlos Sol6rzano, Carlos Fuentes, Elena Garro-., Tam
bien por las compaiifas y gente de teatro gque vienen de pasc o_
se arraigan en México ~Seki Sano, Charles Rooner, André Moreau,
Gilles Chancrin, Alejandro Jodorowsky, Miguel Prieto, Cipriano
Rivas Cheriff y otros-.

La idiosincracia del pafs le da matices nuevos a es-
ta oposicién dialéctica entre las dos tendencias.Mé&xico apenas
ests entrando en el proceso de industrializacifn ("moderniza--
cibn"). Su capital, el D.P,, ha ido creciendo desmesuradamente
en los Gltimos treinta aifios. Se ha llenado de humo y de fSbri-~
cas. El proceso renovador iniciado con la revolucifn se ha esta
bilizado. Una potente burguesia organizada en un poderoso par
tido y en alianza con la burguesfa multinacional norteamerica-
na dirige los destinos del pafs. Los gustos y costumbres de la
vecina civilizaci6én estadounidense se ha entrelazado con la lo
cal. Esto ha originado una actitud contradictoria. Al mismo --
tiempo que es aceptado el modo de vida norteamericano por el -
comfin de la gente, tambien es rechazado por las conciencias =~-
mds lGcidas, entre ellos los artistas, comprometidos en darle_

al pafs su peculiar autonomfa relativa. Toda esta problem&tica
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es reflejada en las mis de las veces por el teatro mexicano --

de 1la posguerra.

Si Usigli es considerado el principal impulsador del_
realismo en México, Villaurrutia es el anticipador de la corrien
te de vanguardia. Sus obras breves ya contienen tenues aproxima
ciones. Los continuadores de su obra son menos numerosos que ==
los herederos de Usigli, pero muy s6lidos en el convencimiento_
de renovar el ambiente teatral del pafs. Aun con impugnacifn y_
veto de la otra corriente han continuado sus esfuerzos. Algunas
veces desde la direccifn escénica; otras, desde la composicifn_

dram&tica.

Desde su citedra de la facultad de Filosoffa y Letras
de la UNAM, desde sus obras o desde el centro universitario de_
teatro -uno de sus fundadores y director de &1 por diez afios-,
Carlos SolSrzano ha sido el principal impulsador de las corrien
tes de vanguardia en el teatro de la posguerra en México. Drama
turgo de s6lida cultura, se doctor§ en la Facultad de Filosoffa
y Letras de la UNAM y se especializf en teatro en Francia, en -
donde hizo amistad con Albert Camus, a quien admira; not&ndose_
luego esta influencia en sus obras. Investigador y hombre de -
teatro, ha publicado estudios sobre el teatro latinoamericano.-
Adem8s de sus obras ~-traducidas y representadas en varias capi-
tales del mundo- ha escrito tambien novelas en los Gltimos afios.

Dofia Beatriz, la sin ventura es de 1952; El hechicero, 1954; -

Las manos de Dios, 1956; Los fantoches, Mea culpa y El crucifi-
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cado, 1958; El suefio cel angel y Cruce de vfas, 1960. Las Glti-

mas cinco de esta lista son obras breves (en un acto).

Se caracterizan sus obras por tratar de temas univer
sales, de hondura filos6fica y aliento poético, sin perder de_
vista los motivos propios de nuestra América; concretamente de
México y Guatemala, su pals de origen. Con procedimientos de -
vanguardia, crea personajes simb8licos, sintesis de la vida =--
contemporénea. Rostros de América con proyeccifén universal. Al
terna temas histbricos -Dofia Beatriz, la sin ventura- con per
sonajes mfticos -el Diablo, el Judas-, y elementos de la cultuy

ra popular -El Crucificado-.

En Las manos de Dios nos recrea la anticua y siempre

presente lucha entre el bien y el mal. Pero aquf, estos valo--
res han sido codificados de otra manera. El cura -la religifn-
estf al servicio del amo, del orden establecido. El diablo es_
la luz; es Prometec gue trata de devolverle laz libertad al hom
bre encadenado por las fuerzas de la razén y de la civiliza--

cién. Aungue Luzbel es derrotado, sigue suelto en nombre de la

libertad, en nombre de la rebelién.

Procedimientos propios del cine mudo y la pantomima,
le sirven er Cruce de vias (vedevil triste), para ilustrar la_
incomunicacibn y el aislamiento cel hombre contemrorfneo. La ==
ilusién y la realidad no hablan el misme :idioma. 1l juego escé-

nico de los distintos movimientos de los personajes, asf como -



(12)
los diSlogos cortos, aparentemente sin sentido en algunas situa
ciones, le permiten dotar de poesfa y significacifén a las esce-

nas.

El crucificado es la reconstruccifn del mito religio-

so del hombre-Dios, desde planos mds humanos (la recreacién po-
pular de la Semana Santa en los pueblos de México y de Latino--
américa), y mds absurdos por lo tanto; en donde la s6lida elabo
racién racional que le ha servido consciente o inconscientemen-
te a la religifn occidental para la manipulacifén del mito, es -
guebrada por la fuerza del agar. "El1 se fue, pas6 de la embria-
guez a la muerte sin sentirlo y nos deja aquf solas, pobres, ==
hambrientas, olvidadas [...] El pobre estarfa pensando que con_

su muerte f{bamos a ganar algo®. (6)

En Los fantoches, el poder del absurdo desdibuja to-
dos los roles del destino humano. La vida, asumida por cada hom
bre como una serie de patrones de comportamiento, carece de sen
tido, est& desprovista del goce vital. La muerte, el azar, esa_
nifia -mujer es la verdadera ley de la vida. La imagen del Dios_
mftico que gobierna los destinos del universo es patética: un -
viejo, ciego y sordo. Los fantoches, los hombres, se niegan a -
creer gque el sentido de la vida estd cifrado en la muerte. El -
viejo hacedor de los muiiecos, les ha colocado desde el princi-
pio un cartucho de dinamita por corazén. lLa obra, basada en la_
quema de judas -costumbre mexicana del sdbado de Gloria en Sema

na Santa-, debe ser representada por actores-marioneta.
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Elena Garro utiliza tampien en sus obras breves proce
dimientos de vanguardia. Estren6 sus primeras piezas en 1957. =~
Un afio despues, la Universidad Veracruzana le public6 la mayo--

rfa de ellas en un solo tomo con el titulo de: Un hogar sélido.

Contiene, ademfs de la obra que da nombre al libro, Los pilares

de Dofa Blanca, El mago, Andarse por las ramas, Ventura Allende,

El encanto tendajén mixto, Los perros, El &rbol, El rastro, Be-

nito Fern8ndez, La mudanza, y La dama boba. Esta fltima pieza -

en tres actos; las demds son breves,

Su teatro breve es un juego vertiginoso de ilusibn y_
poesfa, Recuerdos infantiles, f&bulas cotidianas y elementos de
la vida familiar mexicana, son metamorfoseados en mariposas de_
colores que la tosca realidad pronto reduce a polvo de suefios.=
Su lenguaje poético se convierte en el principal resorte sugeri
dor de las situaciones dram&ticas. El espacio escénico rompe su
verosimilitud aristotélica, para dar paso a personajes onfricos

gue configuran a su vez espacios miticos.

La sefiora en su balcbn ~publicada en 1970 por el Fon

do de Cultura-, trata de la oposicibn 2ntre el suefio y la_
realidad como un enfrentamiento lfmite entre la vida y la muer-
te; configurada esta Gltima como la fuga suprema. Clara en su -
balcbn a los 50 afios, ha visto reflejarse en si misma, como en_
un espejo a punto de guebrarse, todos sus intentos vitales por_
trascender -con la fuerza de la poesfa y la imaginacién- el

eterno cfrculo de la sociedad humana. Pero todas sus fugas han_
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gido inftiles, y la muerte se le presenta lf@cida como la Gnica
posibilidad de encontrar a Nfnive, la ciudad fant8stica. "Iré -
al encuentro de Nfnive y del infinito tiempo...

Lechero - jora! Llamen a la policfa. Se suicidb la -
yviejita del 17. (7)

Huego Argiielles (Veracruz, 1932). Estren6 su primera_
obra en 1956, Los cuervos estén de luto, en 1961. Gana el pre-
mio "Juan Ruiz de Alarct6n® con la farsa los prodigiosos. Ha es-
trenado las siguientes obras: La ronda de la hechizada, 1967; -~
Alfa del alba, 1969; La dama de la luna roja, 1970; Calaca, 1975.

Lcs procedimientos que 1o acercan a la vanguardia son
la utilisacién especial que hace de los elementos mfgicos y del
humor férsico. La magia, usada de una manera natural ea algunos
personajes, le permite romper con la continuidad del espacio -
escénico.

En La ronda de la hechizada, Mariana del Pari&n, ac--
triz espafipla del siglo XVI, descubre al llegar a México que —
los principios de la magia son los mismos en todas partes.

El vislumbre de la otredad, pregonado por los misti--
cos espafioles en su poesfa, es similar en sustancia al cantado_
por la poesfa indigena. Tecatzin, la voz del éios del “"cerca y_del
junto® (8) se le presenta & Mariana y le hace sentir el hechizo
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de la nueva tierra. Cuando las voces del pueblo indfgena se --
unen con el céntico de los misticos espafioles -en la voz de Ma
riana del Pari&n- en una sola voz, entonces comienza el mestiza
je en la magia. Tambien el uso de un humor negro y mordaz rompe

con la propiedad aristotélica del personaje.

Héctor Azar (Atlixco, Puebla, 1930), Graduado como =-=~
maestro en Letras Hisp8nicas en la UNAM, ha sido director del -
Centro Universitario de Teatro de la misma Universidad y del --
Depto. de Teatro del INBA. Aunque mis afortunado como director_
y organizador teatral, confluye tambien en &l el compositor dra

mitico. El alfarero y La appassionata son de 1958, La venganza

del compadre es de 1959. Olimpica, de 1964; La inmaculada, de -
1972. Ha querido dotar a sus obras de elementos propios de la_
vida popular mexicana en una estructura de vanguardia, emparen-

tada con el teatro del absurdo de Ionesco.

En La appassionata, la lfrica del absurdo es recrea-

da por el lenguaje impropio y despiadado de los personajes de -
una familia de clase pobre de la capital. Como alimafas se devo
ran los integrantes de esta familia en el infiernillo cerrado -
del hogar. La madre en medio del delirio de recuerdos por Cana-
rio, el hijo muerto anteriormente, envenena a toda la familia.~
Entonces entra Canario desposado con la muerte -la calavera ca

trina de Posada- y se reune en la muerte toda la familia. El1 --
resultado es una fé&bula ingenua y tratamiento dramético carente

de interés.
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Margarita Urueta (México, D.F., 1918). Se inici6 pri-

mero en el teatro realista con obras como Ave de sacrificio, -

1945; Duda infinita, 1959. Compone posteriormente obras de ca--

ricter vanguardista, como La mujer transparente y El sefior perro

en 1960. Escribe luego Las confesiones de Sor Juana Inés de la

Cruz en 1969, obra con tintes melodram&ticos.

En El sefior perro, las motivaciones de un crimen pa--

sional le permiten construir una atmésfera de suefio y pesadilla
poblada de proyecciones fantasmales. El leitmotiv, el sefior pe-
rro, como una conciencia fiel sirve de contrapunto para realzar
la accibn dramdtica generada por las demds presencias: Bella, -

Xaccleén, el licenciado Diamante, Fdtima, Jiménez.

Maruxa Vilalta. Novelista y cuentista nacida en Barce
lona, Espafia, en 1932. Debutd como autora dram&tica en 1960 con

la obra Desorientados. Escribi6 posteriormente Un pafs feliz, -

1964; E1 9, en 1965; Cuestibn de narices, 1966; Esta noche jun-

tos, amdndonos tanto, y Nada como el piso 16, en 1975. Igual --

gue Margarita Urueta ha oscilado entre las dos tendencias. Se -
le ubica en la corriente de vanguardia, precisamente por su ==
constante blisqueda de nuevas formas para expresar teatralmente_

sus inquietudes de caricter social.

En Cuestidn de narices, el multiconocido érama Fomeo

vy Julieta, es retomado y esquematizado has:ta decenerar en farsa

]
trégica, para expresar la permanencia del -onfliicto en la actual
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sociedad mercantil. El enfrentamiento de sangre entre las dos -
familias de la tragedia shakespereana es ampliado -tal vez des
mesuradamente- a toda la sociedad de consumo y reducido a dos -
bandos litigantes por asuntos de narices -el de las narices cor
tas y el de las narices largas-. Motivaciones absurdas de los -
personajes y alusiones a la guerra de hoy entre las dos poten--
cias dominantes -URSS y Estados Unidos-, sirven de contrapunto_
al desgastado amor entre Cecilia y Leo que finaliza en tragedia

-muerte de Leo-.

Juan Garcia Ponce (Mérida, Yucatdn, 1932). Estudib --
arte dramdtico en la Facultad de Filosoffa y Letras de la UNAM
(discipulo de Luis Josefina Hernéndez). Dramaturgo de poca corn-
tinuidad en la escena mexicana. Ha escrito tambien novela, cuen

to y poesia. Estren$ El canto de los grillos en 1957; La feria

distante es de 1958; Doce y una trece fue estrenada en la Casa_

del Lago en 1964, Tiene varias obras inéditas.

Doce y una trece es una "ingeniosa parodia de la co--

media de costumbres" (9), en donde los procedimientos expresio-
nistas utilizados en su trama, hacen que Antonio Magafa-Esgui-
vel le encuentre afinidades con el teatro del absurdo y de la_
crueldad (10). Trata del tradicional tri&ngulo amoroso: la mu--
jer, el esposo y el amigo, ensofiados en la mente de uno de los_
personajes -Jorge-, en un ambiente de irrealiczd, con resonan--
cias psicolfgicas esclarecedoras sobre la nmutua manipulacién --

enajenante de las relaciones de pareja. La probable relacién --
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amistosa e iguclitaria entre el hombre y la mujer, es desvirtua
da por Jorge, el pintor y su esposa - esponja, Cecilia. Se plan
tea la oposicién dialécitca de los sexos. Hay en la obra sufi--

cientes ecos de. ¢En qué piensas? de Xavier Villaurrutia y de -

Siluetas de humo, de Julio Jiménez Rueda.

Vicente Lefiero (Guadalajara, Jalisco, 1933). Es consi
derado por la critica como el dramaturgo mis visible de la Glti
ma década (1970 - 1980). Ha escrito tambien cuento y novela -su
género preferido-. Como autor dramdtico debutd en 1968 con la =~

obra Pueblo rechazado, de afinidad con el teatro de bfisqueda-

teatro documento-. Aunque Magafia-Esquivel lo clasifica de teatro
protesta. Continué con Los albafiles, en 1969; Compahero, en --

1970; La carpa, en 1971; El juicio, en 1978, y La visita del &n-

gel, en 1981. Su permanente vinculacifr con los medios comercia
les de comunicacifn -telenovelas y periodismo- dota a su obra_

de procedimientos comunes a esos medios. Hiperrealismo esceno--
gréfico y dramitico, transgresiones contrapuntfsticas a la li--
nealidad del tiempo y del espacio, carencia de una ideologfa di
rectriz, son entre otros, rasgos distintivos de sus piezas.Los-
albafiiles es la recreacién dramdtica de su propia novela del --
mismo nombre. Una faceta de la realidad citadina -el mundo mar

ginal de los albaiiiles- sirve de ané&cdota para construir una --
trama de interés dramitico atrayente. Alrededor de la muerte de
don Jesfis, personaje de trazo vigoroso, se tejen otra serie de_
relaciones sobre la vida de los albafiles. Al carecer de una --

idea rafz comprometida con una visi6én del mundo, por parte del_
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autor, la obra se reduce s6lo al ingenioso tratamiento periodfs
tico del argumento. Son tambien novedosos los &giles didlogos,

cargados de una violencia natural, muy propia de estos persona-
jes degradados. Continuas transgresiones espacio-temporales le

sirven a Lefiero para reseifiar los antecedentes de los personajes,
en largas secuencias narrativas que debilitan la estructura de_
la trama; posible resonancia de la adaptacién de la novela al -

género dramitico.

En La visita del &ngel, pretende lograr el mismo efec

to del teatro del absurdo, por un procedimiento de exacerbado_
realismo (hiperrealismo). Pero al carecer de una idea motriz --
acerca del mundo recreado -la vida rutiraria de una pareja de

ancianos~, la anécdota no trasciende, no deja ese sabor a absur
didad del mundo de las rutinas cotidianas. iuy al contrario, re
sulta idealizada la vida de los ancianos, con cierta aforanza,-

como cuando se recuerda a la abuela-madre.

Por iltimo, cabe mencionar en esta tendencia a Carlos
Fuentes, Juan José& Arreola y Marcela del Rfo. El primero de --
ellos, tal vez el narrador mexicano m&s famoso de los Gltimos -

anos, ha publicado tres obras: El tuerto es rey, Todos los ga--

tos son pardos y Orqufdeas a la luz de la luna. Juan José Arreo

la, consagrado cuentista, ha escrito tambien dos obras de tea--

tro con igual &xito gue su prosa: La hera de todos, en 1953, y

Tercera llamada jtercera! o comenzamos sin usted, en 1972. Mar-

cela del Rfo, aungue no fue muy tenida en cuenta por los criti-
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cos y el pfiblico en obras como Miralina o el hijo de trapo, --

en El1 pulpo (1972), es finalmente aceptada en el panorama tea--

tral mexicano.

- O mee e e oo - —-—-

Si bien la corriente realista se habfa iniciado en M€
xico en la tercera y cuarta dé&cadas del siglo -"Los Pirandellos"
y el teatro de la revolucibn-, es con Rodolfo Usigli y sus pos-
teriores continuadores, cuando alcanza su madurez. Usigli fue -
profesor de teorfa y composicién dramftica en la Facultad de Fi
losoffa y Letras de la UNAM, desde 1947. Pasaron por su citedra
Emilio Carballido, Luisa Josefina Hern&ndez, Sergio Magafia, Jor
ge Ibargiiengoitia, y H&ctor lMencoza. Eabfa venido desarrollando
su obra dram8tica desde 1927, solitario y polémico; pero ya --
desde 1940, fecha de publicacién de su libro Itinerario del -~-

autor dramdtico, Usigli habfa configurado una teorfa de la com-

posicifn teatral, realista-aristotélica. Apoyada en las formula
ciones de Ibsen y Bernard Shaw, con influencias notables de los
autores realistas norteamericanos ~0'Neill principalmente. Fue_
en este grupo de la Facultad de Filosoffa y Letras y con esta -

orientacién que se inici6 Pablo Salinas en el teatro.

Cuando en 1949, el profesor Enrique Ruelas con alum-
nos de la Facultad de Filosofia Letras de la UNAM, diricib -

Muertos sin secultura, de Jean Paul Sartre, hacfa ya dos ahos_

aue Luisa Josefina Herndindez, Sergio Magafa y Emilio Carballi-

do habfan ingresado a estudiar arte dram&tico en la Facultad.-



(21)

Pablo Salinas debuté como actor en esta obra, al lado de Carlos
aAncira y otros futuros hombres de teatro. Tambien particip6 en_
ella Emilio Carballido en la compaginacién musical. Salinas con

tinué como actor en otras dos obras ~La anunciacién a Marfa, de

Paul Claudel y en Sumergidos- antes de dedicarse a escribir tea

tro.

Apenas con algunas diferencias de matices en sus obras,
este grupo de egresados de la UNAM, ha tenido individualmente -
diferente destino y desarrollo teatral. Unido a grupos de poder
y un gran promotor de sus obras, Emilio Carballido ha logrado -
estrenar y publicar casi todas sus piezas. Es por estas causas_
el nmis visitle de estos autcres. Aislado y discreto en cuantc a

publicidad, Pablo Salinas es el menos conocido de todos ellos.

Paralelo a este grupo y tambien con afinidades entre_
s, se daban a conocer como autores Luis G. Basurto, Wilberto -
Cant6n y Rafael Solana. Emparentados con el PROA Grupo de José_
de J. Aceves, se distingufan de los egresados de la UNAM por --

una menor rigurosidad en la composicién dramética.

El mejor muestrario para la mayorfa de estos autores_
fueron indiscutiblemente los concursos teatrales organizados por
el INBA. Ganar uno de estos concursos significaba tener la puer
ta abierta al teatro comercial y profesional. Puerta falsa, si_
se guiere, por sus exigencias, pero la Gnica si no se cuenta -

cen padrino en el sector oficial. Durante los diez afios cue du-
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raron estos concursos, debutaron como dramaturgos los autores -
sefialados en estos dos grupos, aparte de Federico Schroeder In-
clén y J. Humberto Robles, productos naturales del medio teatral

mexicano.

La mayor parte de los autores de teatro de la posgue-
rra y principalmente los que practican la forma realista, son -
de provincia y a ella permanecen enraizados. Utilizan el realis
mo -algunos lo denominan neorrealismo- para recrear ese mundo -
que se ha ido resquebrajando con el crecimiento e industrializa
cién de las principales ciudades del pafs. Aunque muchos lo --
idealicen nostflgicamente tratando de recuperarlo, otros asumen
actitudes criticas, en busca de superar esa forma de vida cerra
da. Los de origen capitalino reflejan la problemética de la ciu
dad que es similar entodas partes del mundo: deshumanizacidén, -
hacinamiento, represi6n y humo. El descontento posrevoluciona--
rio es otra de las actitudes criticas asumida por estos autores.
Los anhelos de cambio y progreso se han derrumbado. La burgue--
sfa PRIfsta usurp6 los proyectos originales de la revolucién

-Usigli, en El gesticulador, tambien fue precursor en este sen

tido-.

Salvador Novo dio a conocer a Carballido en 1950 mon-

téndole la obra Rosalba y los llaveros en el Palacio de Bellas_

Artes. Desde entonces ha estrenado y publicado continuamente. -
Hasta la actualidad ha escrito mis de 25 obras de teatro y algu

nas novelas. Sin demeritar la calidad de su trabajo literario -
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destaca en €1 la habilidad para promocioparse, ya desde algunos
puestos oficiales que ha desempefado, como desde posiciones lo-
gradas en editoriales. En la actualidad es director de la coleg
cibn Teatro Mexicano, de Editores Mexicanos Unidos. Durante su_
trayectoria ha ensayado distintas técnicas compositivas:; perxo -
es en la tendencia realista donde ha obtenido sus mds importan-
tes triunfos. En su primera etapa se caracteriza su obra por re
crear idflicamente las costumbres provincianas. Con humor senci
1lo, complaciente y un tanto ingenuo, traslada al escenario los
pequefios asuntos cotidianos de las vidas igualmente insignifican
tes de gentes de la clase media provinciana. Pertenecen a esta_

lfnea obras como: Rosalba y los llaveros y La danza que -

suefia la tortuga, 1955. En esta Gltima, un inocente equfvoco le

permite hurgar en los clndidos suefios de una solterona de pro--
vincia -La tortuga-. "Cargado de profunda compasifn humana" como
dirfa el crftico FrarkDauster, el autor desajusta un poco estas_
vidas, para luego restituir la armonia y dejar todo como estaba
antes. Esta tendencia a los finales felices se convierte en una
constante en el desarrollo posterior de su obra. Felicidad es -
de 1957. Comedia de costumbres en la misma li{nea, pero ambienta

da espacialmente en México, D.PF.

Con obras como La zona intermedia, 1951; La hebra de

oro, 1956, y Yo tambien hablo de la rosa, 1966, ensaya Carballi

do otra forma de composici6én dramftica. A partir de hechos sin_’
causalidad, insignificantes de la vida cotidiana, abre perspec-
tivas de mGltiples enfooues de abordar la realidad. Con mayores

elementos imaginativos y poéticos, logra Carballido explorar --
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otra faceta del realismo, superando la comedia de costumbres. -
El descarrilamiento de un tren de carga, propiciado accidental-
mente por dos nifios que jugaban en la via, le proporciona a Car

ballido, en Yo tambien hablo de la rosa, el pretexto suficiente

para iluminar otros planos de la realidad. La obra se abre en -
un contrapunto de interpretaciones acerca del incidente. La te-
sis de apertura mGltiple de la realidad se anula a sf misma cuan
do el autor interviene de nuevo, movido de "profunda compasién",
y organiza el caos que el azar habfa creado. Todo vuelve a la -

normalidadé.

Un teatro polftico-didictico, segfin Dauster, ensaya -

Carballidc en: Un pecuefioc dfa ¢e ira, 1976; Eilencio zcllos ze-

lones ya les van a echar su mafz, 1964; Acapulco los lunes, 1970,

y Las cartas de Mozart, 197S.

Luisa Josefina Hern&ndez (México, D.F., 1928). Tambien
se inici6 como Carballido escribiendo comedia de costumbres. Sin
embargo, tiene con aquél diferencias de tono en el tré&mite dram§
tico. Di&logos cortos, precisos y desprovistos de toda intencién
retbérica, le restan desbordamiento emotivo a la trama. Sus per--
sonajes carecen del humor ingenuo, prorio de los caracteres de -
las obras de Carballido. Por lo general son personajes amargos -
que respiran resentimiento y frustracibn; desprovistos del con--
suelo moral de la esperanza. Bien trazados en sus contornos inte-

riores.



Igual de proliffica que su compaifiero de facultad, su--
ma mds de 25 tftulos en teatro y novelas. Estrené su primera --

obra en 1951, Aquardiente de cana; Botica modelo es de 1954; -~

Los frutos cafdos, de 1957. Trata esta Gltima de los pequefios_

rencores de gente de provincia: Celia, una mujer madura, regre-
sa a provincia a la casa que fue de sus padres. Viene de la ca-
pital un poco en busca de sf misma. Los mismos rencores de an--
tes habitan la casa. Personajes llenos de violencia reprimida -
se agreden inmisericordemente en aquel ambiente cerrado. Celia_
comprende, antes de volverse a la capital, que ella tambien es-

t8 llena de frustraciones.

Los huéspedes reales (1957). Ambientada er. Mé&xico, --

D.F.,se desarrolla normalmente como una pieza de costumbres en_
una famiiia de clase media. La madre, el padre, la hija y su --
amiga hablan acerca del novio, Juan Manuel. De improviso el dra
ma familiar nos va revelando una tragedia mds honda. A tal gra-
do que las palabras en el didlogo adquieren un doble contexto.-
La antigua culpa de Electra se nos va revelando poco a poco. El
padre, como un Edipo moderno, se suicida ante la evidencia de -

la culpa (el amor por su hija).

En sus Gltima obras la autora ha girado su estilo ha-
cia el teatro Brechtiano (épico~didActico). Dentro de esta 1lf-
nea mencionaremos los titulos de: Popol Vuh (1967), La fiesta -

del mulato (1977), La pavana de Aranzazu (1975), y La danza del

urogallo mGltiple (1971).
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Sergio Magana (1924). Como Carballido, su compafiero -
de facultad, fue tambien descubierto teatralmente por Salvador_

Novo. Dirigi6é su segunda obra: Los signos del zodiaco, en 1951_

en el Palacio de Bellas Artes. Drama en tres actos, en donde --
construye un abigarrado universo citadino de frustraciones y -=~
agresiones cotidianas. lLas vidas de la gente comin que la ciu-~
dad ha marginado, se apifian y devoran nutuamente en un vecinda-
rio pobre de la capital. La sordidez va creciendo hasta termi-~
nar en tragedia. No obstante, algunos personajes logran salir -

de esta misera atmésfera.

Es m&s ambicioso en términos dramiticos que sus compa
neros de facultad -Carballido y Herné&ndez-. Ha permanecidoc fiel
a la forma realista. Dota a sus personajes de mayores complica-
ciones psicol6gicas. Diflogos esencialmente teatrales, no exen-

tos de cierto patetismo melodramdtico. En El pequefio caso de -~

Jorge Livido, utiliza tambien como escenario la atmbsfera sérdi
da de una vecindad de clase pobre. A los conflictos de los arren
datarios agrega el suspenso de un caso policiaco. A medida que_
se desarrolla la trama nos enteramos con sorpresa, que dos de -
estos inquilinos, de lastimosa existencia, son policfas, Un ter
cero es el asesino.la interesante anécdota sirve a Magafia para_
demostrar la absurdidad de los valores morales de la actual so-
ciedad. Hay m&s verdad humana en los actos del asesino,que en -

la rectitud de los "justos policfas".

Podemos destacar dentro de su produccifn estas otras_
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piezas: los motives del lobo (1965), Moctezuma II (1954), los

argonautas (19v5). Ha escrito tambien ncvela.

Jorge Ikargiliengoitia. Novelista de humor &cido falle-
cido recientemente en un accidente de aviaci6én, habfa nacido en
Guanajuato en 1928. Al igual que los tres dramaturgos anterio--
res, se form§ literariamente alrededor de la Facultad de Filoso
ffa y Letras de la UNAM. Su obra teatrzl md&s lograda, Clotilde
en su casa (1955) pinta, sin idealizar, un retablo de costumbres
de provincia. El1 socorrido tema del adulterio es utilizado aqufi
en una forma ingeniosa, para ilustrar el efecto destructivo del
mundo estrecho de provincia sobre sus gentes. "El adulterio ex-
quisito" le sirve a Ibargliengoitia para retratar, con cruel ku-
mor, a estos caracteres reducidos a sofiar sus ambiciones sin po
der materializarlas por las limitaciones del medio. Escribié su

primera obra en 1954: Susana y los j6évenes, y m&s recientenente

Ante varias esfinges (1966) y E1 atentado (1975).

Eéctor Mendoza (1932). Es egresado de la Facultad de
Filosoffa y Letras de la UNAM. Aunque ha escrito buenas piezas_
de teatro, su mayor campo de accibn es la direccibn escénica; -
en cuya labor se muestra partidario del teatro de vanguardia. -
Tuvo su primer triunfo como autor con la comedia e costumbres_

Las cosas simples (1953). Antes habfa escrito: Los ahogados, en

1952. Ultimamente: Salpfcame de amor (1964) v Los asesinos cie-

gos (1969).
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Las cosas simples es una fresca comedia de costumbres

estudiantiles, escenificada en una cafeteria cercana a una es--
cuela preparatoria. Dramatiza v{vidamente las primeras ilusio--
nes juveniles., Guarda paralelismo tem&tico con una de las obras

de Pablo Salinas: Suefios de papel, tambien sobre las primeras -

proyecciones juveniles.

Federico Schroeder Incldn (Mé&xico, D.F., 1910). Pocas
de sus obras han sido editadas a pesar: de ser posiblemente el -
autor mexicano con mayor nfimero de obras estrenadas en el teatro
mexicano despues del '50 (29 aproximadamente). Sin pretensiones
artisticas o literarias, sus obras son gancho seguro para pfibli
co, empresarios, directores o actores. Debido a su grado de --
teatralidad, a la sencillez de sus tramas y por tratar asuntos_

de fndole social atractivos para el pGblico corriente.

Tiene relacién con Pablo Salinas en cuanto a la varie
dad de sus asuntos, a la ausencia de una obsesién temdtica de--
terminada y por dedicarse exclusivamente a escribir teatro sin_
mayor inter&s por otros géneros. Celestino Gorostiza pondera su
natural instinto dramdtico, fruto del medio teatral del pafs, -

sin filiacién con grupos o academias.

Hoy invita la Giliera (1955), es una reconsideracién di

vertida y ahistbrica sobre la célebre Giiera Rodriguez y de otras
no menos famosas comparsas de la historia de !1éxico del siglo -

XIX. Documentada sobre episodios histéricos reales, los evoca -~
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teatraliz8ndolos en un tono de burla, liviano y desenfadado.

Estas son algunas de sus obras: Luces de carburo -~

(1950) , Espaldas mojadas cruzan el Bravo (1951), El duelo (1951),

Hidalgo (1953), Una mujer para los sfbados (1956), La @ltima -

noche con Laura (1952), Frida Kahlo (1970).

Ignacio Retes (México, D.F., 1918), Discfpulo de Usi~
gli y de Seki Sano, ha tenido mayor realizacifén como director_
que como dramaturgo. Se da a conocer en 1944 con la obra El dfa
de mafiana. En 1946 forma el grupo experimental La Linterna M&--
gica, con el que dirige algunas temporadas hasta 1949. En 1953
estrena su sequnda pieza, El aria de la locura. En 1954 escribe:

Una ciudad para vivir, su mejor obra, segin Antonio Magafa-Es-

quivel. En ella reconstruye un dfa en la vida de un habitante_
de la gran ciudad -un mediocre escritor de guiones para cine-.
Liviana, carente de un sentido crftico y de una idea rafz defi-
nida, posee sin embargo, una buena teatralidad, lograda median-

te una secuencialidad epis6dica, muy propia del cinemat6grafo.

Humberto Robles (M&xico, D.F., 1921). No obstante ha-
ber escrito pocas obras, los criticos coinciden en sefialar a --
Los desarraigados (1955) como una de las obras mis representa-

tivas del teatro realista de la posguerra.

Dramatiza con la extraordinaria lucidez que da la ob-
servacibn directa -hizo su servicio militar en los EE,UU.-, los

conflictos de los habitantes mexicanos en el sur de la Unién --
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Americana. Desarraigo, explotacién, droga y nostalgia por la --
patria, son trasladados al escenario mediante diflogos y situa-

ciones dram&ticas muy naturales. Es autor de tres obras mis: -~

Dos boletos para México (1950), Provincia (1952), y Esfera sin
eje (1958).

Fernando S&nchez Mayans (Campéche, 1924). Poeta y dra
maturgo de escasa produccibn. Las historiograffas literarias y_
los criticos coinciden en sefialan Las alas del pez (1960), como
su obra de mejor factura. Ha estrenado tambien: Cuarteto desho-
nesto, 1961), Joven drama (1964) y Un extrafio laberinto (1971).

Las alas del pez es una comedia realista de costumbres,
ambientada en el D.F. Lleva a escena el chogque entre una reali-
dad hostil y los primeras proyectos juveniles de sobreponerla. -
Choque desigual, en donde la mayorfa de los j6venes de clase po

bre dejan sus alas al no encontrar respuesta a sus anhelos. De_
ahf el tftulo.

Antonio Gonzflez Caballero (Celaya, Guanajuato, 1931).
Cuando ya tenfa una larga trayectoria como pintor, descubre su_
vocacibn como autor dramftico. Verdadero don natural que 1o lle
va a triunfar en elgénero de la comedia de costumbres provincia
nas. Humor f&cil, tono alegre, diflogos frescos y situaciones -
verdaderamente teatrales en torno a las costumbres de las gen--
tes de la provincia mexicana, revela en su primera obra, Sefiori-

tas a disgqusto (1964). Siguen luego en la misma lfnea: El medio
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pelo (1964), Una pura,.. y dos con sal (1964). Intenta luego --

cruzar la lfnea del costumbrismo y hacer un teatro m&s moderno,
pero ya no obtiene el mismo éxito. De esta segunda etapa son: -

Tres en Josafat (1967) y Ceremonia (1971).

Sin intenci6n critica ni pretensiones psicolégicas, -

logra hacer en Sefioritas a disgusto un limpio cuadro de costum-

bres, rico en tonalidades. A partir del bastante trabajado tema
de las solteronas -Marfa y Luisa-, replantea el orden moral ce-
rrado de la provincia, como un dique construido a destiempo pa-

ra impedir el flujo normal de los instintos.

Wilberto Cant6én (M&rida, Yucat&n, 1932), Periodista y
critico de teatro muy activo en el panorama mexicano. Ligado al
grupo de José J. Aceves, Luis G. Basurto, Edmundo Baez, Rafael
Solana, y todas esas gentes de teatro que se iniciaron en el --
PROA Grupo. Debuté como dramaturgo en 1948, con la obra Cuando

zarpe el barco, producida y dirigida por José de J. Aceves. De_

estructura conservadora, sus obras denotan preocupaciones tem&-
ticas de fndole social. Dos de ellas: Inolvidable (1961) y Mal-
ditos (1958), fueron vetadas temporalmente por la censura, Mal-
ditos propone con intencién ejemplarizante, no exenta de enter-
necimiento sentimental, una revisién a los principios educati--
vos tradicionales en las relaciones entre padres e hijos. Fue =
jefe del Depto. de Teatro del INBA por dos afios. Desde allf se_
preocupS por impulsar a autores nacionales. En una de sus confe

rencias, publicada por Editorial Novaro, clasifica asf su obra:
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"He escrito con pretensiones filos6ficas: Saber morir; una far-

sa neocldisica: Escuela de cortesanos; dos piezas hist6ricas:

Nocturno a Rosario y Tan cerca del cielo; una comedia sentimen-

tal: Pecado mortal; una obra violentamente realista: Malditos;-

otras tres de realismo atemperado por la poesfa o por la inten-

cib6n social: Inolvidable, Nota roja y Nosotros somos Dios.” (11)

Rafael Solana (Veracruz, 1915). Permanece, al igual -
que Luis G. Basurto, muy unido al teatro comercial hasta el gra

do de escribir por encargo muchas de sus comedias.

Polifacético hombre de letras -poeta, cuentista, cri
tico literario-, reune en €1 todos los roles posibles del medio
teatral mexicano: empresario, crftico teatral, autor de teatro_
experimental, comercial y profesional. Dentro de la veintena de
comedias que ha escrito, los criticos destacan como su obra mis

representativa a: Debiera haber obispas. Escrita en 1954 y am--

bientada en un pequefio pueblo de provincia, entreteje un irfni-
co paralelismo -entre la Iglesia (administradora de los bienes -
espirituales) y el poder del Estado (administrador de los bienes
materiales). A partir de un equfvoco anecd6tico, revisa las ma-
nipulaciones de ambos poderes sobre el ingenuo pueblo al que --
“"gufan® en términos de ovejas, rebafio y partidarios. Son tambien

dignas de mencifn: Las islas de oro (1952), Estrella que se apa-

ga (1953), La ilustre cuna (1954), Lazaro ha vuelto (1955), La -

casa de la santfsima (1960), y Los lumes, salchichas (1967).
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Luis G, Basurto {M&xico, D.F., 1920). Aunque muchos -
criticos lo consideran apenas un h§bil autor-empresario intere-
sado s6lo en complacer a su pfiblico, su caso no deja de ser re-
sefiable por ser precisamente uno de los principales animadores_
del teatro comercial mexicano de la posguerra. Ha escrito més -
de veinte piezas -8l mismo las promociona y dirige- en donde so

bresale el acento sensiblero-complaciente,

Obras mejor logradas seglin criterio de los crfticos -

teatrales: Voz_como sangre (1942), Toda una dama (1954), cada

quien su vida (1955), Mi€rcoles de Ceniza (1957), Con la frente

en el polvo (1970).

En Cada gquien su vida, logra Basurto ambientar en un_

cabaret de "rompe y rasga" (12) -segin su propia acotacifn esce
nogréfica-, una serie de caracteres representativos del barrio_
popular mexicano. Experto conocedor de los recursos teatrales,-
constituye una atmésfera densa, cargada de situaciones dram&ti-
cas que no dejarfan de ser interesantes,si no fuera por su tono
exageradamente melodramitico, efecto de una actitud idealizado-
ra y complaciente hacia sus personajes. Prostitutas arrepenti--
das, homosexuales lastimosos y hasta padrotes enamorados hace -

desfilar el autor por el escenario.

Celestino Gorostiza, Salvador Novo y Rodolfo Usigli,-
dramaturgos ya consagrados desde antes de 1950, antecesores y -
maestros de muchos de los autores del teatro de la posguerra en

México, tambien participaron con obras nuevas en este periodo.-
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Gorostiza estrenf: El color de nuestra piel, en 1952, y Colum-

na Social, en 1955, Usigli: Corona de fueqgo (1960), Corona de

luz (1955) y 1Buenos dfas, seiior Presidente! (1972). Salvador_
Novo escribi6 y dirigié: A ocho columnas, en 1956, y La guerra
de las gordas (1963),

Antes de resefiar la obra de Pablo Salinas -motivo cen
tral de este primer capftulo-, conviepe mencionar, asf sea sola
mente de nombre, a los directores y a otros autores cuya obra -
no nos fue posible conocer. A unos por ser mi&s recientes; a --
otros, por haber dado a comocer apenas una sola obra sin m&s --
continuuidad. Y en otros casos, por la dificultad para canseguir
sus textos. Felipe Santander, quien se inici6 como actor, tiene

actualmente dos obras en cartelera: El extensionista y Dos her-

manos. Miguel Barbachano Ponce, El hacedor de milagros; Juan Mi

guel de Mora, Ariel y Calibfn; José& Agustfn, Cfirculo vicioso; -

Oscar Villegas, Atldintida; Willebaldo L6pez, Cosas de muchachos;

Oscar Liera, La pifia y La manzana -coleccién de obras breves

editadas por la UNAM en 1982,

En cuanto a los directores, en México como en todo el
mundo, el director se ha convertido en el eje del espectdculo -
teatral. Tambien entre ellos la confrontacién de que venimos ha
blando se ha materializado como una sustentacién del dinamismo_
implfcito, en la oposici6n dialéctica de las dos maneras de con
cebir el teatro y el mundo. Sin establecer particularizaciones_

a lado y lado de la pugna, sefialemos los directores mis sobresa
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lientes del teatro mexicano de la posguerra: Juan José Gurrola,
Alejandro Jodorowsky, Miguel Sabido, José Luis Ibafiez, Seki Sa-
no, Julio Castillo, Fernando Wagner, Héctor Mendoza, Ignacio Re
tes, y Héctor Azar. Los tres iltimos mencionados, tambien como_

autores.

Pablo Salinas (México, D.F., 1926) por razén de pro--
cedimiento -continuidad entre los capftulos I y II- no fue ubi-
cado en su lugar 1l6gico, al lado de los autores realistas forma
dos en torno a la Facultad de Filosoffa y Letras de la UNAM. La
trayectoria de Salinas como actor fue breve. Despues de partici
par con significativo éxito en tres obras del teatro universita
rio, abandon6 el &mbito de la actuacién por considerarlo un me-
dio muy hostil para su sensibilidad. No vislumbraba que como --
dramaturgo vivirfa similares contradicciones, inherentes a la -
problemitica del teatro en México. Su obra dramitica consta de_
27 piezas originales, siete adaptaciones, tres obras de teatro_
para nifios y un gui6n de cine -el de la pelfcula "Volantfn" di
rigida por Sergio Véjar y ganadora de un premio en el Festival
Cinematogrdfico de Moscfi,en 1964-, De esta voluminosa produc--

cién s6lo ha consequido publicar tres obras: Los hombrecillos -

de gris, Maxtla y El cerro de los Jumiles (adaptacifn teatral -

de un cuento).

Como la mayorfa de los autores mexicanos del teatro -
de la posguerra, debut§ en los concursos teatrales organizados_

por el INBA. Con su primera obra, El cordén de San Benito, obtu
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vo el primer premio en 1956, Al afic siguiente participa con la_

comedia Suefios de papel.Triunfa de nuevo en 1958, con Los hom=--

brecillos de gris, acaso su mejor y m&s conocida pieza, segdn -

los crfiticos.

Continfia participando con sus obras en concursos y ==
festivales, tanto en la capital como en provincia, siempre en -
el teatro experimental, hasta llegar a ser el autor °més visi--
ble" de los dramaturgos realistas del teatro mexicano despues -
del '50, segfin decfa Wilberto Cantén en 1960, en su columna de_
crftica "Diario de un Espectador" (13). Puntualizaba m&s adelan
te Cantén en el mismo artfculo: "Los empresarios de los teatros
comerciales debieran fijarse en este escritor que no pertenece_
a ningn grupo, que no hace 'polftica' para 'colarse', pero que
trabaja con entusiasmo ejemplar, sin rebuscamientos ni esoteris
mos, con temas muy humanos, personajes muy nuestros" (14). A pe
sar de la advertencia del crftico, Pablo Salinas prosiguié su =
trabajo sin hacer "polftica" y sin cortejar camarillas burocré-
ticas. Y ahf estuvo su desacierto, si se puede llamar error a -
mantener una actitud digna bien que el silencio aceche nuestra
obra. Confiaba en la validez de su trabajo, aunque sabfa, como_
lo advertfa Cantén, gue en México si no se estf ligado a grupos
de poder, el trabajo de un escritor bien puede esperar un reco-

nocimiento post mortem.

Con la obra Entre ratas -habfa sido estrenada con mu-~

cho éxito en provincia-, da el esperado salto al profesionalis~
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mo, en 1964, Montada en el teatro "Jesfls Uruveta®™ y dirigida ~-
por Alfredo Méndez, recibif conceptos contradictorios y desfa--
vorables de la critica. Pero al afio siguiente obtuvo su consa--

gracién definitiva, al ganar con A caza del amor el premio "Juan

Ruiz de Alarcén®" de la Asociacibn de Crfiticos de Teatro., Bsta _
pieza ya habfa sido estrenada por un grupo experimental en el -
Instituto Cultural Hispanoamericano con el nombre de Cita en la
soledad. Como ocurre con la critica respecto al teatro experi--
mental, la obra no fue muy tenida en cuenta. Repuesté con acto-
res profesionales en el teatro-cfrculo "El Granero” y con la di
reccibn del consagrado director Xavier Rojas, los criticos de -
teatro la consideraron la mejor obra mexicana de 1965. No obs--
tante este mdximo triunfo, la pieza aln no encuentra editor. En

1969 estrena dos obras mis: La ira de Dios, dirigida por Jorge_

Esma y Maxtla, dirigida por Jebert Darien. Ese afio, Maxtla es -
considerada, al lado de lLos albafiiles, de Vicente Lefiero, la me
jor obra. Fue publicada por Editorial Aguilar en 1970, en un vo

lumen con el tftulo de "Teatro Mexicano 1969".

A partir del premio “Juan Ruiz de Alarcén" y de la pu
blicacién de Maxtla, el panorama para Salinas parecfa franco, -
pero no fue asf. Los concursos del INBA se habfan terminado y -
los empresarios continuaban cada vez mds ciegos al teatro de --
autores mexicanos. Pendientes solamente de las entradas, ese --
diez por ciento que hay que pagar a los dramaturgos nacionales,
les impide ver la calidad de sus obras. El cfrculo se cierra --

tambien a través de las editoriales: No te publican porque eres
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desconocido y eres desconocido porque no tienes oportunidad de_
estrenar tus obras. A partir de Maxtla y en un lapso de 15 afos,
Salinas apenas ha logrado estrenar dos obras mis: Las ladinas
-Gnico sainete de costumbres provincianas en su produccibn-, y

Tizoc emperador. Ambas en teatro experimental. Espaciadas por -

la natural desesperanza, tiene actualmente tres piezas sin es--

trenar: Las bellas imS&genes pfiblicas, La hora de las locas, Los

qguardianes del cielo. (La hora de las locas acaba de ser estre-

nada en 1985).

Se caracteriza su obra por la ausencia de obsesiones_
temdticas y por la constante indagaci6én de procedimientos dramé
ticos. Utiliza como base una estructura realista-aristotélica.
Sobre esta estructura ensaya en cada obra procedimientos propios
del teatro de vanguardia: simbolismo, expresionismo, elementos_
del teatro del absurdo, del teatro épico diddctico; siempre con
el propSsito de trascender el teatro realista costumbrista impe
rante en México. Decifa de €l el cfitico-autor Carlos Sol6rzano_
en la revista Siempre!: "Es uno de los contados comedibgrafos -
mexicanos capaces de escribir un teatro costumbrista trascenden
te, que rebasa sus lfmites estrictos, para prolongar sus alcan-

ces a un &mbito humano mis general". (15)

Al cambiar constantemente de tema de una obra a otra,
cambia tambien su vehfculo de expresi6én., Asi, oscila con facili
dad entodos los géneros del teatro. La tragedia, la farsa, la -

sdtira, la comedia y el melodrama, son utilizados segfin sea la_
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naturaleza del tema. Aunque su f&cil humor y su ingenio para --
revalorar los lugares comunes del sainete de costumbres, lo ubi

quen preferentemente en el género de la comedia.

No obstante poseer pocas pretensiones literarias, el_
lenguaje de sus obras, segfin el crftico José& Antonio Alcaraz, -
"es, con la sola excepcifn de Emilio Carballido y Luisa Josefi-
na Herndndez el mis completo y pulido en la produccibén nacional®
(16) . E1 deseo de expresar la realidad de su pafs a través de -

estructuras esencialmente teatrales éarece ser su principal --

preocupacién.

Para el andlisis de las obras dramiticas de Pablo Sa-
linas -segundo capftulo- fue necesario clasificarlas en varios_
grupos con alguna caracteristica en com@in, debido a la ca;encia
de una constante tem&tica unificadora dentro de su produccién.-
El estudio de estos grupos nos permitird establecer conclusio--
nes de indole general que puedan a la vez particularizarse en -

cada pieza, con relaci6n a la mGltiple realidad del pais, segfn

el planteamiento general de este estudio.
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ANALISIS DE LAS OBRAS DRANATICAS DE PABLO SALINAS
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II. ANALISIS DE LAS OBRAS DRAMATICAS DE PABLO SALINAS.

A. OBRAS DE CARACTER HISTORICO.

Desde su casa-madre allf en Tlatelolco, Pablo Salinas ha visto_
crecer su ciudad. Todas las voces de México han venido a apifiar
se al Distrito Federal. Y como los comediégrafos de las anti--

guas polis griegas, Salinas ha asumido en sus obras la expresién
de esas voces. Sefiala sus heridas hist6ricas, hurga en sus sue-

fnos, sacude sus vicios, siempre desde la tribuna del teatro.

Este primer grupo de carS&cter histérico, lo conforman

tres obras: Maxtla, Tizoc emperador, y Tres dias sin historia.-

Las dos primeras sobre personajes precortesianos, y la filtima -
sobre Benito Jufirez. En estas piezas comparte afinidades temiti
cas con otros dramaturgos mexicanos. Sergio Magafia en Moctezuma
1II, y Rodolfo Usigli en Corona de Fuego -para no citar sino a

dos de los mis representativos-, abordan igualmente caracteres_
y asuntos prehisp&nicos. Igual ocurre con Tres dfas sin histo~--
ria, ya que otros autores han tratado en sus piezas personajes

significativos de las guerras de independiencia: Judrez, Hidal-

go y Morelos, principalmente.

Esas miradas introspectivas sobre el pasado hist6rico
de México, adquieren con frecuencia dos actitudes contradicto--
rias. La primera de ellas, la mis frecuente, es de nostalgia --

por las civilizaciones prehisp&nicas. Tal actitud niega los ele
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mentos europeos presentes en los actuales perfiles culturales -
del hombre mexicano e idealiza los rasgos indfgenas, mitificén-
dolos. Sirve para ilustrar la postura, denominada por Samuel Ra-
mos "Nacionalismo pintoresco" (1). Falso nacionalismo que se ca
racteriza por darle a la historia del pafs una significacifn -~
muy peculiar, ajena a toda filiacién con la Historia universal,
Actitud prepotente, cifrada segin Ramos, en el "complejo de in~

ferioridad" del ser mexicano frente a las culturas europeas,

La segunda posicién trata de encontrar en las vicisi~
tudes del pasado los elementos que den coherencia e iluminen la
época actual. Esta es la postura asumida por Salinas en el pre-
sente grupo de obras. Los legendarios personajes Maxtla, Tizoc_
y Judrez son despojados del elemento oscurecedor del mito para_
iluminar sus cualidades humanas., Resalta sus pasiones y senti--
mientos, elementos inmu-tables de la condicifén humana y, porta-
dores de anhelos colectivos de mayor significacién hist6rica.--
Tizoc, por ejemplo, estd construida con base en dos planos de -
significacifn temporal: el pacifismo antiheroico del personaje_
prehispdnico, estd contrastado con el plano actual de la matan-
za sangrienta de Tlatelolco, en 1968. De acuerdo con la teorfa_

aristot&lica, analicemos en detalle estas tres obras.

1. MAXTLA.

Maxtla no es un héroe. Es el perfil de la ambici6n. Y a la ambi
cién de poder traiciona a su hermano Teyatzin y a su pueblo Az-

capotzalco. En este sentido, la historia de su tragedia es con-
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temporé&nea. La venganza y la traici6én continfan unidas a los =~
hombres que manejan los hilos del poder en la historia de Méxi
co. Se comenta con frecuencia en México con respecto a las caf
das en desgracia cada seis afios, de altos funcionarios de la -
politica del pais, c6mo estas depuraciones en el poder no ocu-
rren por honestidad de los funcionarios en turno, sino por ven
ganzas y rivalidades al interior del partido de gobierno. Re--
trocediendo hist6ricamente un poco mis, podrfamos encontrar --
otros Maxtlas en los fratricidios continuados de los generales

de la revolucibn, siempre en aras de la ambicién de poder.

La anécdota esti basada en una cuidadosa investiga--
cién hist6rica sobre los tiempos prehispd&nicos. Sin embargo, -
tal ycomo lo advierte el epfgrafe del principio del texto --
"Donde empieza el teatro termina la historia®-, los episodios_
de la trama son una exclusiva recreacifén estética del autor. -
En tono de tragedia ~inspirada en 1los moldes clfisicos griegos-
la f&bula cuenta el drama del ambicioso Maxtla, usurpador del_
trono de Azcapotzalco en 1427. A la muerte de Tezoz6moc, rey -
de Azcapotzalco, deja como heredero a su primogénico Teyatzin.
Maxtla lo mata para usurpar el poder. Despues de tres afios de_
sangriento reinado, los tributarios de Azcapotzalco, Tenochti-
tlan, Tacuba y Tezcoco, se rebelan ep una Triple Alianza y_
derrotan al tirano. Maxtla muere tr&gicamente con el corazén -
arrancado por el legendario NezahualcSyotl, no sin antes reco-
nocerse culpable: "jHe asesinado al propio Tezozémoc, en la --

sangre de mi hermano Teyatzin!... isolo se encuentra el fratri
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cidal!... isolo el soberbio!.,.iel ambicioso!...jel egoistal...
¢Qué frfo es &ste que me invade? iiPueblo de Azcapotzalco, yo

te he aniquilado!!" (2)

Maxtla es obra de un solo trazo, de un solo personaje.
Salvo la hechicera Ilamateuctli y el coro de plafiideras que --
abren y cierran la tragedia, las fugaces apariciones de los de
mds personajes sirven s6lo para moldear los contornos de Maxtla.
Y no queremos afirmar con esto que no estén perfectamente deli-
neados para cumplir el papel de antagonistas del personaje cen-
tral. Como en la tragedia griega, el coro- en este caso "plani
deras®- sirve de enlace entre la desmesura trigica del protago-
nista y la voz del sentimiento colectivo. Desde el primer acto_
este antagonismo b&sico estd planteado. Al abrirse el tel6n, -
Ilamacteutli la hechicera ha consultado los orAiculos, mientras

las plaiiideras lloran a Tezozémoc, el rey muerto:

ILAMATEUCTLI - iHijos ha dejado Tezozfmoc; uno de ellos herede-
ro del trono de Azcapotzalco; sin embargo, brazo armado ha
br& de caer sobre &€l: brazo fraterno que le arrancarf la -

vida! (3)

La profecfa se cumple y Maxtla es advertido. Pero mientras que
el pueblo cree en el determinismo del destino, Maxtla piensa -
en la omnipotencia del poder. Cree poder torcer a su favor has
ta a los dioses. A cada acto de desmesura del usurpador, la --
voz de Ilamateuctli y de las plafideras le advierten la cat&s-

trofe que aguarda a la ciudad. Maxtla ya no escucha. La sober-
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bia le lleva a erigirse €1 mismo en pueblo:

ILAMATEUCTLI - ¢Y el pueblo?
MAXTLA - {El pueblo es Maxtla! (4)

Alrededor de este antagonismo central, intervienen brevemente_
los demds personajes. Teyatzin y Chimalpopoca, ambos principes
reales, tienen un destino com@n. Teyatzin desea gobernar a su_
pueblo "con la razén y no con la fuerza" (5). Maxtla s6lo ---
atiende al lenguaje de la violencia y lo asesina. A Chimalpopoca
no le permite sacrificarse ante Huitzilopochtli para salvar su
honor y a su pueblo Tenochtitlan de una guerra inGtil con Atz-
capotzalco. Le hace prisionero para humillarlo. Chimalpopoca ~
se suicida con su cefiidor. De fugaz aparici6n en el segundo --
cuadro del segundo acto, NezahualcSyotl es el finico que logra_
conmover a Maxtla. Sabias y bellas palabras:del principe poeta
penetran hasta la sinraz6n de Maxtla, perturb&ndolo moment&nea-
mente. Apenas un leve aleteo de cordura. NezahualcSyotl debe -
escapar para salvar la vida. Sabio y mesurado, Chataton, el con
sejero real, ante Maxtla es un simple bufén. Lo escucha cuando
secunda sus planes; se burla de &1l cuando aconseja cordura a_

nombre del pueblo.

En cuanto al espacio escénico, el juego representativo se
sucede endos planos simulténeos: el palacio de Azcapotzalco y_
el de Tenochtitlan. Con base en elementos simb86licos inheren--
tes a ambos pueblos, se simplifica el cambio esc&nico en suce-
si6n real de causa-efecto. El juego de luces, el canto de las_

plafiideras y el sonido de los caracoles "mezclados ahora con -



(45)

los brillantes Teponaztles y los huehuetles” (6) le dan gran =~

teatralidad a las escenas.

Maxtla fue estrenada en el Teatro Tepeyac, de México,
D.F., el 10 de enero de 1969. La dirigi6 y actu6 en el papel -
principal Jerbert Darien. La critica la consider6 una pieza s6
lida, bien construida, de gran nobleza tr&gica, digna de tener
la como tragedia prehisp&nica modelo. Rafael Solana, critico-
autor, comentaba en 1969, en su columna de "El Universal®: "El
tono de toda la obra es levantado, hay escenas en gque nos hace
pensar en 'Los persas®", si en otras Qo deja de recordar a 'Mac-
beth', que es tambien tragedia digna de imitacifn. Sus persona
jes son austeros, su diflogo es compacto, apretado, sin discur
s0s, y sus situaciones van desenvolviéndose a lo largo de tres
breves actos siempre en el tenor tr&gico, en una sabiamente es
calonada sucesién de golpes gue conducen con naturalidad, con_

necesidad, hacia la catdstrofe final." (7)

2. TIZOC EMPERADOR (Tragedia mexica)

Se estren6 en Morelia, Michoac&n, en 1970. La dirigi6 el pro-
fesor José Manuel Alvarez. Con la misma direccifén fue estrenada
en la capital en el "Jiménez Rueda®. Afn estaba latente en el -
sentir del pGblico el recuerdo rencoroso de Tlatelolco 1968. La
obra pronto fue prohibida, pues la superposicifén de dos planos_
temporales aludfa a la continuidad sangrienta de los antiguos_

aztecas en la actual casta gobernante. Fue repuesta en el Tea-
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tro Comonfort en 1975 por el grupo preparatoriano independien-

te, dirigido por Cristébal Cervantes.

La posici6n del autor con relacién a la paz podria -
ser considerada de mucho pesimismo, si la violencia de los tiem
pos actuales no confirmara la continuidad de ese rasgo en el -
perfil del gobernante mexicano contemporfneo. Por eso Tizoc, =~
séptimo emperador azteca, es asesinado por su propia casta -en
venenado por su hermana- al intentar gobernar a su pueblo en -

nombre de la paz, el amor y el respeto.

Pablo Salinas vive cerca de la Plaza de las Tres Cul
turas en Tlatelolco. Le toch sentir muy de cerca el episodio -
trigico de 1968, Se propuso entonces -como muchos otros escri
tores- recordarle a su pueblo de d6nde venfa la traicién. En -
las ruinas aztecas de esa plaza ocurrif, en 1468, otra matanza
similar. Axaydcatl, sexto emperador mexica, tom6 el reino de -
Tlatelolco en aquel entonces y extermin6é con excesiva crueldad
a hombre, mujeres y nifios de ese sefiorfo. Salinas utiliza este
episodio prehisp@nico para construir su trama. Tizoc, a la -~
muerte de su hermano Axaydcatl, heredaeltrono del imperio me-
xica. Decide abolir los sacrificios, poner fin a las guerras, -
gobernar por la razén y el respeto a los pueblos tributarios. -
Su propia casta no le perdona ese rasgo de cordura. Muere enve-
nenado por los sefores de Iztapalapa y Tlachco, Techotlalla y -
Maxtlaton, respectivamente. La orden parte de su propia hermana,

Chalchiunenetzin.



47

Como si la historia se repitiera eternamente, la an-
tigua anécdota sirve al autor para condenar el episodio igual-
mente sangriento de 1968. H&bilmente elimina la distancia tem-

poral y funde los dos planos en uno solo:

TIZOC -~ :Despues'de aguella matanza

debiste mirar la plaza!
¢Cufles intereses extrafios?

Eran la gente joven

nifios asesinados por nuestros soldados,
virgenes con flechas atravesadas

en sus corazones;

ideas silenciadas por las macanas;
palabras atravesadas

por nuestras lanzasg...

iDebiste mirar la plaza!

La sangre corria por entre las piedras...
é¢Llamas a eso amor?

Los ojos desorbitados

buscando la verdad. (8)

Es fdacil identificar en el contexto de la obra connotaciones -
actuales muy familiares a la problem&tica de la represifn de --

los movimientos estudiantiles en toda América Latina.

El conflicto de la obra encarna en dos personajes: Tizoc y
Chalchiunennetzin. Tizo#, angustiado por la crueldad de sus pre

decesores, quiere buscar en su reinado "una verdad que su pue-
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blo pueda respetar®, sin importarle para ello pasar por cobarde
para la historia. Chalchiunenetzin, ambiciosa y amarga, repre--
senta la continuidad del poder sangriento del imperio de Tenoch
titlan. Desea que a la muerte de Tizoc, herede el trono su her-
mano Ahuizotl, tan feroz como Axay&catl. Cuando Tizoc habla de_
paz, fraternidad y respeto como valores histéricos dignos de un

gobernante -ante la humanidad, Chalchiunenetzin responde:

"Chalchiunenetzin - §Si uno conserva el poder
no importa 1a humanidad}
iCobarde! * (9)

La madre de ambos hermanos es un personaje que opera como una -
conciencia lfcida que asume la totalidad de sus dos hijos. Com-
prende y se muestra internamente partidaria de la utopfa de Ti-
zoc, pero sabe que la realidad estf de parte de la ambiciosa —
Chalchiunenetzin. Ante el pueblo tenochca, Tizoc es un cobarde_
por negarse a proseguir las guerras de sus predecesores. La ma-
dre se apropia del destino tr&gico de su hijo y ante la incom--
prensifn del pueblo ella decide honrar en soledad los funerales

de Tizoc.

MADRE - (..,) No aceptaré la presencia
de mis hijos en el funeral;
ni uno de los sacerdotes,
ni l&grimas, ni plaiiideras...
iSola lo incineraré!
Hay cosas que nadie comprende
Yy que 86lo la mu:rte
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les da justificacién (,.,)
j{Has entrado en la historia, Tizoc,

Que te llamen cobarde ! (10}

La tragedia estd escrita en verso, y aunque inspirada
en los modelos clisicos, tiene con estos diferencias en cuanto
a la concepcidn del destino. Para los tr&aicos grieqos, la vi-
da de los hombres estd fatalmente determinada por los dioses.-
En Tizoc emperador, los dioses son impasibles espectadores del
drama humano. No »ueden intervenir en el curso de su historia.
El hombre, en cambio, carece de la lucidez de los dioses para_
interpretar su propio hado., Al carecer de conciencia, culpa a_
los dinses de sus arandes fatalismos hist8ricos. Tizoc muere -
convencido sobre el determinismo de su sino. "tHuitzilopchtli!
iQuetzalcbatl! / Si asf lo han determinado... / Si este dolor_
cque va quemando mi cuerpo / ha de sefalar... / el término de -
mi vida... / s6lo les pido... / ique jamds mis gobernados / me

quieran otorgar la leroicidad!" (11}

Las escenas primera y Gltima, representadas a telén
abierto -a manera de pr8loago y epilogo, respectivamente-~ son =~
resaltables no s6lo por la nobleza de sus personajes, sino tam
bien por servir de compendio a todo el tema de la trama. En la
primera escena, Puitzilopochtli v Cuetzadc8atl, los miximos -~
dioses del olimpo azteca, anuncian la muerte del emperador Ti-~
zoc, impotentes para evitarla. Meras provecciones de los hom-~-

bres y encarnaciones de sus pensamientos mfs ennoblecidos, po
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seen sin embargo, autonomfa para juzgar como equfvoco el desti
no de los humanos, precisamente por su crueldad e irresponsabi

lidad.

HUITZILOPOCRTLI - jYa nada podemos hacer!
iYa le han seflalado en la historia su lugar!
(...)pero eso es lo cue quieren los humanos:
sangre, violencias v muerte (...}
Y habrin de wonsiderar °*
que es la voluntad de dins.
OUETZALCOATL - iVuelvo a mis vientos!
{Adi8s, colibrf hechicero!
}Triste es en verdad

el destino que se forjan los humanos! (12)

Al abrir y cerrar la obra, estos dioses-personajes, le confie-
ren un carfcter cfclico a la trama, acorde con la concepcién -
histérica apuntada por el tema: El destino de los hombres reco

rre en su devenir una espiral de puntos equivalentes.

Es la finica de sus piezas escrita en verso, y para_
un autor esencialmente teatral como Salinas, este énfasis en -
el lenguaje influye directamente en su materializacibn escéni-
ca. Los diflogos en versos irreqgulares pero ritmicos, disminu-
yen sus posibilidades teatrales, precisamente por las dificul-
tades para interpretar sus parlamentos y la menor acentuacién_

de los conflictos dramiticos.
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3. TRES DIAS SIN HISTORIA.

Pieza en un acto. Fue estrenada en 1972 -afio dedicado a Benitp
Julrez- &n el Teatro Cuauhtémoc, con la direccién de Luis Ro--

bles. No ha sido repuesta posteriormente.

Pablo Salinas, adem&s de hombre de teatro, es profe
sor de historia desde hace m3s de 25 afios. Esta actividad se -
refleja en varias de sus obras bajo dos aspectos principalmente:
en el carScter aleccionador o did&ctico de algunas de ellas,-
y en su concepcibn de la historia en otras. Tres dfas sin his-

toria participa de ambos aspectos.

En relacifn al primer aspecto, la obra est§ dedicada_
a resaltar la semblanza humana de Benito Jufrez, el gran refor
mador liberal del siglo pasado. Jufrez ha sido un personaje re
currente para otros autores cuando se trata de enfatizar a los
hombres que han forjado la historia del Mé&xico moderno. Pero -
aquf no es invocado en tfrminos de nacionalismo patético, posi
cibén que oscurece siempre el papel del individuo en la histo--
ria, sino en su funci6n de materializador de las ideas colecti
vas. El hombre-leyenda es apenas un telén de fondo para proyec
tar al ser humano personificador de la voluntad de la nacién -

mexicana.

El fusilamiento de Maximiliano de Austria, episodio -

real de la historia de México, sirve de f3bula para ilustrar -
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esta concepcién histSrica del autor. Despues de treinta dfas -
del proceso de Querétaro, que condenaba a Maximiliano a morir_
fusilado, Jufrez aGn no ordena el cumplimiento de la sentencia.
Un sector mayoritario del pueblo mexicano -~ los liberales, sim
bolizado por un coro de cuatro mujeres, esposas y madres de

los combatientes cafdos por causa de la invasién francesa-,
aguarda durante tres dfas la decisifn de JuSrez. El sector mi-
noritario de los conservadores, aliados del emperador, estf --
simbolizado por un coro de cuatro mujeres: la princesa de Salm-
Salm, la esposa del general conservador Tom&s Mejfa y otra mu-
jer indiferenciada, pero perteneciente al bando derrotado. Es-
te sector trata de obtener el perdén para el emperador y los -
generales conservadores con €1 condenados. Invocan no al legis
lador, sino al hombre capaz de sentimientos de piedad. El con-
flicto de la obra se centra en estos dos personajes colectivos.
El coro de mujeres del pueblo triunfante exige a Jufrez que ac-
tde como hombre de gobierno. El sector derrotado pide su inter
vencién como ser humano. JuSrez como hombre no desea la muerte
de un semejante, pero como representante del pueblo no puede -

negarse a escuchar sus reclamaciones de justicia.

PRINCESA - iClamo al hombre, a su conciencia, al corazén capaz
de perdonar! Si los hombres no sabemos hacerlo, ¢quién en
tonces responderf a nuestra voz con piedad?

(REACCIONAN LAS CUATRO MUJERES Y OBSERVAN ATONITAS A
JUAREZ)
JUAREZ - Ahora no soy simplemente un hombre, sino el sfmbolo -
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de un pueblo. (13)

A pesar de esta respuesta a la princesa de Salm-Salm, Juérez -
alin vacila. El coro de mujeres debe recordarle entonces que du
rante la invasifn, Maximiliano y sus generales no tuvieron pie
dad con el pueblo mexicano. La tensifn dramitica de la obra se
centra en la presifn de este doble movimiento en la conciencia
del reformador: "Todos aplauden al gobernante, al defensor de_
una idea, de un ideal, pero ¢quién puede comprender al hombre_
que habita?(...) Soy el hombre y el gobernante... 1Y debo ser_
justo! "(14). El conflicto se resuelve a favor del pueblo y Ma
ximiliano es ejecutado conjuntamente con Miguel Miram6n y To--
mds Mejfa, generales conservadores aliados del emperador. An--
tes de morir reconoce su causa como equivocada y justifica la_

decisién de Jufrez:

MAXIMILIANO - Que mi voz ponga coto a las desgracias de mi nue

va patria. i(Viva México! (15)

El coro de las cuatro mujeres permanece en el escenario durante
seis de las siete escenas que dura la pieza, interpelando y acu
sando a los otros personajes (Judrez, Maximiliano y al coro an-
tagbnico). Este hecho convierte al pueblo simbolizado por ellas
en el principal personaje y le sirve al autor para reafirmar su
posicifn histbrica expuesta durante toda la obra: son las co--

lectividades las hacedoras de la historia; los individuos, sim-

plemente, son los encarnadores del ideal colectivo.
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Dramiticamente no es de sus obras mejor logradas. El_
exceso de elementos histbricos reales permite al espectador --
adivinar el acontecer escénico y se pierde, por lo tanto, el -
placer del asombro. Defecto que puede entreverse como resulta-

do de una intencifn marcadamente didS&ctica.

El tiempo de la obra transcurre pesado, como corres-—-
ponde al tiempo de la espera. Es marcado por un redoble iento_
de tambor que, ademds, sefiala los cambios de escenario de San_
Luis Potosi -donde estaba ubicado el palacio de gobierno de
JuSrez por aquella época- a Querétaro, donde permanecfa prisio
nero Maximiliano. La permanencia del coro de mujeres embozadas
en la escena, asf como la frecuencia de sonidos de campanas, re
doble de tambores, marcha de soldados y llanto de mujeres, --
provenientes del exterior del escenario, crean una atmésfera -
dramftica llena de patetismo que suple, en cierta medida, la -

carencia de elementos sorpresivos.



55
B. OBRAS DE CONTENIDO RELIGIOSO.

“"Toda cultura se edifica siempre sobre
un sentido religioso de la vida. Este
sentimiento es el foco enérgico que
alienta el esfuerzo del creador."

Samuel Ramos.

Para muchos pensadores y escritores de México, ha sido preocupa
cibn de primer orden indagar el sentido religioso dél hombre me
xicano. Entienden que el origen de todo pueblo guarda una rela-
cibn directa con su identidad, y por lo tanto, con su grado.de_
conciencia en la aceptacidn o negaci6n de su realidad material_
y espiritual. Como lo afirma Samuel Ramos (El perfil del hombre
y la cultura en México) y algunos otros historiadores de las --
cosmogonfas de las culturas, en la instauracién del principio -
hay siempre una sacralizacién del mundo. Dios, o los dioses, a

partir del caos determinaron al hombre y sus lfmites.

Con la llegada de los espafnoles y la consiguiente im
posicifn de su cultura judeo-cristiana sobre la nativa, comenzé
el drama de América y de México. La civilizacién europea triun-
fante en esta confrontacifn, neg6 los principios sacros que re-
gfan a los pueblos nativos e impuso a su dios doliente de la --
cruz. Esta violaci6n del origen ha dinamizado toda la vida espi
ritual del hombre mexicano. Asf lo expresa Samuel Ramos en su -

ensayo citado anteriormente: "Con otras palabras se puede decir
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que la historia de México, sobre todo en el plano espiritual, -
es la afirmaci6n o negaci6n de la religiosidad."(16). El Idolo_
y la Cruz permanecen imbricados en el sentimiento religioso del
mexicano contemporé&neo, no como sintesis identificadora, sino -
como maldicién condenatoria. Las antiguas ruinas indfgenas se -
levantan testimoniales ante las decadentes catedrales, como tes
tigos impasibles de las traiciones de los dioses nativos frente

a la agresibén de la cruz y de la espada.

Pero mis que ahondar en el doble filo de esta contra
diccibn, los escritores se han ocupado principalmente de algunos
de sus efectos colaterales en el caricter del hombre mexicano -
contemporéneo. Atefsmo religioso, misticismo, supersticién y las
relaciones de la iglesia catblica con el poder civil y material,
son algunos de los temas religiosos tratados en sus escritos. -
Asf, por ejemplo, Agustfn Y&fiez y Carlos Fuentes sefialan -en el
personaje sacerdote de sus novelas "Al filo del agua® y "La
muerte de Artemio Cruz", respectivamente-, la injerencia actual
de la religifn cristiana en la vida del pueblo mexicano, funda-
mentalmente sus alianzas con el poder civil para conservar en -
unidad de accibn sus posiciones de privilegio social. Igual ocu
rre con el padre Renteria, personaje de la novela de Rulfo, Pe-
dro Pdramo, que permite los desmanes del cacique de Comala con_
tal de preservar su posicién. Aunque con diferencias de tono y_
tratamiento dram&tico, tambien algunos autores de teatro se han
ocupado de aspectos religiosos en su obra. Baste recordar a dos

de ellos, ya mencionados en el primer capitulo de este ensayo:
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Carlos Sol8rzano y Rafael Solana. El primero de ellos, en El --

Crucificado, Las manos de Dios, en su teatro de vanguardia, asu

me actitudes filos6ficas ante el problema. Rafael Solana en De-

biera haber obispas, ya desde el teatro realista, enfatiz6 el -

poder material de la iglesia en la provincia mexicana. Pablo Sa
linas tampoco ha sido ajeno a la preocupacién religiosa en su -

producci6én dramitica. En Bl cordén de San Benito, La ira de -~

Dios y Los guardianes del cielo, las obras que componen este se

gundo grupo, aborda,desde diferentes puntos de vista dramiticos,

tres aspectos de la vida religiosa mexicana.

1. EL CORDON DE SAN BENITO.

Pue la primera pieza que lo dio a conocer como autor dramftico.
La estren§ en el Teatro del Bosque el 16 de junio de 1956, en -
uno de los festivales regionales de teatro organizados por el -
INBA. Con la direccifn de Alfredo M&ndez, obtuvo la mencién ho-
norifica como obra triunfadora en dicho festival. Con la misma_
direccibén y con iguales actores, fue repuesta, un poco despues_

en el teatro "El Globo".

La pieza es un cuadro de costumbres, con marcado acen
to melodramitico. Desarrolla en tres dosificados actos el tema_
de la supersticifn. Marta, el personaje central de la trama, a_
pesar de su instrucci6n universitaria, es incapaz de un senti--

miento religioso auténtico. Por esta razén, cuando Gertrudis, -
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perar a su marido, la creencia supersticiosa en el poder sobrena

tural del santo, se instala en su espfritu.

MARTHA (la mira sorprendida) - ¢Lo maté?

GERTRUDIS (mistica) - Si, pero con la ayuda de Dios.

MARTHA - No lo entiendo.

GERTRUDIS (importante) - Se lo voy a exlicar (Pausa).
Ya conoce lo milagroso que es San Benito.

MARTHA - Nunca of hablar de €1 (17).

Luego Gertrudis instruye a Martha en el uso del cordén. Debe to
mar las medidas a su esposo Romdn, sin que &ste se dé cuenta, y
a continuacién ir a la iglesia y colocarle el listén al sanzo y
"se le reza para que lo corrija y si no pues... que se lo lleve
a gozar de su Santa Gloria" (18). Martha ignora hasta el tercer
acto, despues de la muerte de Rom&n, que €ste no cumple sus fun
ciones de esposo debido a una enfermedad incurable y contagiosa

por cuya causa muere.

Cuando Rom&n muere, Martha cree en la eficacia del -
"remedio”, pues ha cumplido todo el procedimiento del listén ne
gro. Est8 segura de haber causado la muerte de su esposo, y el_
remordimiento le va minando el &nimo. La presencia de lo sobre-
natural se introduce en su c8digo de creencias. Para reforzar -
el abatimiento de la protagonista, otro listén negro ha sido in
troducido por Gertrudis en la casa. Gertrudis ignora que ya ha-

bfa comprado otro, con el cual puso en préctica el remedio reco
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a la vista de Martha. Se busca con este elemento ir aumentando_

el sentimiento de culpa de Martha.

MARTHA (NO PUEDE MOVERSE. JULIO SALE. ELLA TOMA MECANICAMENTE -
EL LISTON QUE PUSIERA GERTRUDIS AL COMENZAR EL ACTO, MI
RA LO QUE HAN TOMADO SUS MANOS; EN SU CARA SE REFLEJA -
EL TERROR, PARECE QUE LO SOBRENATURAL HA TOMADO CUERPO
EN AQUELLA CINTA... LAS CAMPANAS SE OYEN MAS FUERTE. -
MARTHA GIMIENDO SE LLEVA EL LISTON HASTA LA CARA Y LLO
RA) (19).

El autor va introduciendo en forma paulatina nuevos_
elementos dramiticos tendientes a aumentar la tensidn hacia el_
clfmax final. En el tercer acto, Leonor, la cufiada de Rom&n, le
revela a Martha las causas de la muerte de su esposo. La inefi-
cacia del procedimiento supersticioso queda demostrado. Pero el
remordimiento de Martha continfia. Estd convencida de haber cau-
sado la muerte de su esposo. El listSn negro, presente siempre_
en escena, le aviva el sentimiento de culpa y la conduce al sui
cidio al finalizar el tercer acto. Y como para que no quede du-
da de la inutilidad del cordén de San Benito, cuando Martha pen
de de una viga,aparece una nifiita trayendo el listén negro de -
la iglesia, donde afin obstruida por la duda, Martha apenas si -

lo habfa dejado caer al lado de la supuesta milagrosa imagen.

Es una de sus piezas mis ajustada a las normas aristo

télicas. Sin embargo, posee algunos de los elementos caracteris
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ticos de sus obras posteriores; como la introduccifn de efectos
dramiticos sorpresivos, tendientes al crecimiento de la tensién;
el soporte en la estructura de cada obra de una idea rafz clara
mente delineada; simplificacibn de escenograffa; personajes =--
apropiados y un sentido clustico del humor, aportado esta vez -

por el personaje Gertrudis, la vecina chismosa.

Alrededor de Martha confluye todo el conflicto drami
tico de la obra. Es una mujer cursi, melodramdtica, crédula, f§
cil receptor de todo tipo de creencias, pues como ser, carece -
de un sentido interno que d& coherencia a su vida. Ejemplifica_
la doble negacién precisada por Samuel Ramos en su estudio in--
trospectivo del individuo mexicano. En Martha, la proyeccién --
deffica de sus deseos ha sido reemplazada por otras magnitudes_
~-raz6n, dinero y objetos-. Su original cosmogonfa ha sido usur-
pada y la violadora ha sido, a su vez, rechazada en nombre de -
una explicacifn racional del mundo. Pero esta antigua re ligare
del hombre y el cosmos permanece reprimida en el trasfondo del_
espf{ritu y brota de nuevo en situaciones incomprensibles -la
muerte de Romin, en este caso-, en forma de fuerza oscura, atri

buyéndole poder sobrenatural a imdgenes y a objetos.

Gertrudis es una vecina pobre, chismosa e ingenua. -
Se contrapone a Martha y le permite al autor ubicar en el texto
la permanencia de la supersticifn en las clases menos instruf--
das de la poblacifn, como un conjunto de précticas y creencias_

de simple aceptacién y sin ningfin fundamento real. Sin embargo,
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tal y como sucede con Martha, tambien en las clases cultas tie-
ne cabida. Martha tiene instruccibn universitaria, y aunque juz
gue il6égica la propuesta de Gertrudis, es capaz de llevar hasta
las Gltimas consecuencias el procedimiento del cordén de San Be

nito.
L ]

MARTHA (DESESPERADA) - ¢Y qué es lo que puede ayudarme a mf?

GERTRUDIS (CON FUERZA Y SENTIDO AGORERO) - El cordén de San Be-
nito.

MARTEA - Lo que usted propone es absurdo.

GERTRUDIS - Haga la prueba, y si las fuerzas ocultas ayudan, es
que usted ha hecho un bien. {20)

Romin, a pesar de ser un personaje al margen del con
flicto generado por la supersticifn, su muerte por causa de la_
enfermedad permite al texto probar la ineficacia del mecanismo_

supersticioso.

La teatralidad de la obra est§ subrayada por dos pla
nos anecdfticos apoyados por di&logos estructurados con base en
un doble secreto: Romin le oculta a Martha su enfermedad y Mar-
tha no revela a Gertrudis la utilizaci6n del cordén de San Beni
to. De esta manera los personajes permanecen incomunicados en-
tre sf y el pGblico esclarece el sentido del tema, al estar al_

tanto de lo que los personajes ignoran.

La pieza fue escrita hace m&s de treinta afios. Quizds

por esto o por ser de sus primeras obras, hay bastante ingenui-
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ocasiones melodramiticos y en otras, cargados de frases hechas,
gastadas por el abuso literario. Si bien es cierto que ayudan a
definir el caricter de los personajes, sobrecargan tambien la -
pieza hacia el melodrama, acento que no se parece al tono desen

vuelto de sus obras posteriores.

2. LA IRA DE DIOS (Pieza satfrica en un acto).

Fue estrenada el 7 de agosto de 1969 -el mismo afio del estreno_
de Maxtla-. Con ella debuta como director profesional Jorge Es-
ma. Los arreglos musicales fueron de Jos& Antonio Alcaraz y los

actores principales, Narciso Busquets y Rosa Marfa Moreno.

La obra se conjuga en dos planos dramiticos paralelos:
a una estructura de lmse aristoté&lica -centrada en los persona
jes Dios y Pedro-, se sobreponen situaciones, personajes y did-
logos propios del teatro del absurdo. Esta doble alternancia de
disposiciones aparentemente contradictorias, suscité la polémi-
ca entre los criticos, produjo opiniones tan encontradas acerca
de ella que es, junto con Entre Ratas, una de sus obras mis con
trovertidas. Jos€ Hugo Cardona (crftico de "El Universal"), por
ejemplo, rebosa en elogios para el primer cuadro: "En esa pri-
mera parte dice uno: ésta es la generacifn maravillosa con que_
el teatro que se hace en M&xico debiera continuar. Y lo anterior
~continfia el critico- por la fuerza dramitica de las escenas de

protesta y de crftica social tan estupenda y brillantemente lo-
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gradas." (21). En cambio, para Francois Baguer, de "Excélsior",
es el segundo cuadro donde "la pieza levanta considerablemente_
y alcanza altura decorosa que si dice claramente del propSsito_
de Salinas de hacer una sitira de nuestro mundo." (22). De la -
misma opinién es Malkah Rabell, de "El Dfa". Otros criticos, --
sin comprender del todo el caricter mixto de la pieza, comenta-
ban acerca de la carencia de l6gica en la secuencia de las si--

tuaciones y la no propiedad de sus personajes.

La anécdota se desarrolla en torno a la humanizacién
de Dios. El mito cristiano se invierte y Dios es creado por el_
dramaturgo a imagen y semejanza del hombre para que sirva de ac
tor y espectador a su propia obra. Por este mecanismo de teatro
dentro del teatro, la fibula adquiere su propia 1l6gica interna_
y da coherencia a las dem8s situaciones, aparentemente desconec
tadas. En el primer cuadro, un Dios espectador de su propia crea
cibn es despertado briscamente por los gritos implorantes del -
hombre, su mixima obra. Despues de los sucesos del GBlgota se ha
bfa dormido dos mil afios - tierra. Para Dios, duefio de la eter
nidad, este tiempo es apenas una pequeiia siesta. Cuando despier
ta, ignora qué ha ocurrido con el destino del hombre en todo es-
te lapso. Ante el recuento alarmante de Pedro, decide sentarse_
con &ste, como cualquier espectador de comedias, a contemplar -

de dénde provienen las invocaciones que lo han despertado.

La primera situacifn presentada por Pedro al Dios-es

pectador es la caricatura satfrica de un dictador. Su nombre, -
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bastante revelador, estd compuesto de los nombres de los princi

pales dictadores que ha padecido Hispanoamérica:

MILITARES (A DUO) - jiSu Sefiorfa, Su Eminencia, Su Excelencia,
Su Altfsimo, Su Ilustrfsima, Su Alteza Real: El Se--
fior Don Francisqufsimo Dfaz Trujillo Batista Santa -
Anna de Rosas y de Ubico!! tPresidente Dictador pues

to en el gobierno por la gracia de Dios!"™ (23)

Acompainan al fantoche en esta escena -la II- las com
parasas necesarias a su dictadura: militares, un religioso, un
banquero; ademis, su hijo el sucesor, su esposa y una: mujer. La
intenci6n ideol8gica del autor es bastante clara. Le interesa -
denunciar c8mo la iglesia cat6lica cristiana ha legitimado es-
tas dictaduras en el nombre de Dios y ha establecido alianzas -
con los poderes materiales que gobiernan el mundo, contradicien
do los principios originales enunciados por su propio fundador.
Desea tambien indicar c6mo el poder del dictador tiene un doble
sustenticulo: la accifn directa y represiva de los militares y_
la manipulacifn ideol8gica por medio de la palabra (funcibn que
ha cumplido mejor la iglesia). Por esta raz6n, la rebelibn de -
los j6venes contra la gerontocracia presentada en esta escena,-

va dirigida igualmente contra el lenguaje de la manipulacién.

MUJER - Es infitil. Cansados de sus absurdas ideas, de sus guerras
vergonzosas, de su decantado poder, de su mentira, nos -
hemos liberado. No podré&n acabar con nosotros, somos mi-

llones en todo el mundo y tenemos un nuevo lenguaje en_

donde las palabras no esconden su verdadero sentido.(24)
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Los personajes de esta primera situacifn, aunque tomados de la_
vida real, son pantagruelescos. Ancianos decrépitos moldeando -
la vida con su pensamiento decadente, nifios y j6venes converti-

dos en viejos por la accién uniformadora de la ideologifa.

En la siguiente secuencia, Dios asiste a otro espec-
tdculo bochornoso. Ya en la primera escena el autor habfa inter
venido en tono humoristico en un parlamento de su personaje --
Dios. Lo compara en su accién creadora con la labor del drama--
turgo. En esta tercera escena, su intervencibn es ms evidente.
Recrea la situacifn de su propio mundillo artistico y participa
directamente en la escena como personaje, para burlarse de este
medio y de sf mismo. La accibn se realiza en una fiesta. La in-
soportable estrella de teatro Claudia, celebra un agasajo "al -
extraordinario escritor que obtuvo el Premio Nacional de Teatro
en 1965" (25)-el propio autor-. Tambien ha invitado a un pintor,
a un critico de arte, al embajador ruso, al norteamericano y a_
una actriz principiante. Mientras el mayordomo atiende a los in
vitados repitiendo sin cesar: "Yo soy el mayordomo... yo soy el
mayordomo..." (26), estos hablan para sf mismos desde sus defor
mados yoes, sin establecer comunicacifn real; como en los diélg_
gos de la "Cantante calva" de Yonesco. La fiesta parodia la --
exaltacién del yo hasta alturas divinas. Segln el planteamiento
de la escena, para estos personajes de la far&ndula no existe -

ninguno mis alto que el yo deificado (ninguneo).

CORO DE TODOS - jYo! jDios!

SENOR (IRACUNDO) - iMentira! (27)
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Termina el segundo cuadro con un Dios furioso. Decide entonces_
dejar de ser espectador y sentir por sf mismo su obra. Como una
segunda vuelta de Jesfis a la tierra, se confunde con los acto--
res. Trata de nuevo de repetir los principios de amor del Dios_
hijo. Pero otra vez los siete pecados capitales -representados
por cinco hombres y dos mujeres- dominan al mundo. Lo escupen,-
abofetean y casi crucifican de nuevo. Cuando ya el Sefior esti -
a punto de renegar de sus criaturas, dos escenas llenas de amor
y poesfa le devuelven el &nimo. En la primera, un nifio con nom-
bre de estrella -Orifén- entra intempestivamente al escenario -
-sin ninguna relacién de causalidad como en el teatro de vanguar
dia-. Acosa a preguntas al sefior y lo obliga a dudar con respec
to a la justicia divina en el reparto de la riqueza entre los -

hombres.

ORION - ¢Y tG les das cosas iguales a tus hijos?

SEROR - Pienso que sf... (...)

ORION - jNo es cierto! Quieres a unos mis que a otros (...) y
si a todos tus hijos no les das lo mismo, es que ya no

eres bueno (28)

El Sefior cavila ante los interrogantes de Orifn. Regresa al cie
lo -parte alta y atrds del proscenio- y discute con Pedro acer-
ca de su creacién y de su inutilidad como proyeccién divina, --
pues los hombres lo invocan en forma acomodaticia (de acuerdo a
sus intereses egoistas). Ante el abatimiento de su sefior, Pedro,
como buen maestro de ceremonias, decide presentarle esta vez una

escena mis esperanzadera.
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La idea rafz a desarrollar en esta Gltima secuencia_
funciona en oposicién a todos los planteamientos dilucidados -
en las situaciones anteriores. Dios es una verdad de corazén pa
ra algunos seres humildes. Acuden a &l con sinceridad para ro--
gar consuelo cuando est&n afligidos, y cuando son felices, pa-
ra expresarle sus agradecimientos. Dramiticamente, Salinas cie-
rra este collage de técnicas teatrales y de situaciones de cri-
tica social, ubicando al actor principal de la escena entre el_
pGblico. Gerardo irrumpe entre los espectadores tocando su flau
ta e invit&ndolos a participar, provocando el efecto de distan-

ciamiento recomendado por Brecht,

Gerardo es un juglar en el sentido propioc del térmi-
no. Mientras Raimunda, su esposa, se queja ante el sefior de la_
falta de sentido prictico de Gerardo, &ste alegra al p@blico --
con su flauta y con sus cuentos. Finalmente, el amor los une de
nuevo. Raimunda comprende que "no s6lo de pan vive el hombre".-
Dios suspende su ira. Sodoma y Gomorra se han salvado por la --

existencia de dos justos.

Pablo Salinas prueba con esta pieza su pleno dominio
de las técnicas teatrales mis diversas. Combina con destreza los
procedimientos propios del teatro de vanguardia con una estructu
ra lineal, donde el personaje Dios dota de sentido a las demis_
secuencias dramiticas. Pero a la vez que logra con ello una gran
teatralidad, oscurece un poco la precisién de la idea central -

de la obra y la hace ver abigarrada en algunas escenas debido al
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exceso de técnicas, personajes y planteamientos tem&ticos.

3. LOS GUARDIANES DEL CIELO. (Melodrama en das actos).

Pablo Salinas en sus comienzos como profesor de Historia, traba
j6 en escuelas particulares. Parte de esa experiencia reelabora

en esta su filtima pieza, #in sin estrenar.

Anfbhal Ponce, en su libro "Educacién y lucha de cla-
ses"”, sefiala el papel que ha cumplido la iglesia catflica en --
América Latina. AdemSs de ser uno de los mis eficaces instrumen
tos ideolSgicos del Estado, ha sido tambien importante poseedo-
ra de bienes materiales -tierras fundamentalmente. Una de las fa
cetas principales de su labor ideol6gica ha sido su funcién edu
cativa. En México, a pesar de las expropiaciones y persecucio--
nes de los reforradores liberales, ha continuado su tarea educa
tiva-confesional a través de instituciones dotadas de cierta --
laicicidad, tales como La Salle, colegios salesianos, benedicti
nos, franciscanos, jesuitas y otros. En estas comunidades educa
tivas, a la par gue se difunde su doctrina aunada a las demis -
asignaturas, ejerce tambien el usufructo de la educacién como -
empresa econfmica rentable. Son por lo general escuelas y uni--
versidades donde se educan las clases mds pudientes de la socie
dad, Gnicas que pueden pagar las altas colegiaturas exigidas --

por estas instituciones. Esta es la idea rafz de Los Guardianes

del cielo.
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La f&bula que sirve de soporte al tema estf escenifi
cada en la direccién de una escuela particular. En su plantea--
miento confronta a dos personajes qu; ejemplifican dos maneras_
distintas de ejercer el sacerdocio. José, el director fundador_
de la escuela, es el prototipo de la doble moral de algunos re-
ligiosos. Mientras predica la falsa caridad cristiana, se enri-
quece por medio de su negocio eaucativo. El cura César personi-
fica la voz de los religiosos latinoamericanos que han tratado_
de ubicar la iglesia al lado de las luchas de los desposefdos;-
como lo recomendara una de las pasadas conferencias episcopales.
César llega a la escuela particular del padre Jos& proveniente_
de una iglesia pobre de provincia. Su labor al lado de los cam-

pesinos le ha costado el traslado.

CESAR - Pero eso no puede seguir asi, alguien tiene que dar la_
cara por ellos, padre Valentfn... No, no hay ninguna --
razbén para que el presidente municipal quiera venderles
mis cara la semilla... Sf, yo tambien quisiera estar --
alld, pero tengo que acatar las decisiones de mis supe-
riores... Sf, lo sé, me han enviado a este lugar porque
no les parece correcta la labor que hacemos los sacerdo
tes j6venes en favor de los campesinos... nos llaman so

cialistas. (29).

Durante su permanencia en la escuela, el padre Cé&sar
descubre la hipocresfa del cura José. Se entera de cSmo é&ste ex
plota a los maestros con salarios bajos, impide la formacién --

del sindicato, los despide antes de cumplir el tiempo de servi
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cio para la jubilacibn, les hace trabajar horas extra no remune
radas. Asf se ha enriquecido en la direccién de la escuela, mien
tras aparenta una falsa pobreza. Desde el comienzo de la obra, -
en la acotacibn escenogréfica, es sefialado el ambiente doble --
que rodea al padre José: "Los muebles en colores serios, lo mis
mo que la alfombra, combinan discretamente con las cortinas. De
be dar la impresiSn de un gran lujo, aunque parece disimulado."
(30) . El1 padre César es trasladado de nuevo cuando le confronta
su doblez al director de la escuela en el climax final del melo

drama.

La pieza va teniendo su resoluciSn dram&tica en pe--
quefios conflictos fntimos entre el padre José y los dem8s perso
najes: Florentino, Luisa, Rafael y el propio César. El tono me-
lodramdtico est§ muy acertadamente marcado por el car&cter cur-
si de la servil secretaria Luisa; el pudibundo enamoramiento --
del cura José€ por el alumno Rafael y por el suicidio del maestro
Florentino en el primer cuadro del segundo acto. Florentino fue
destituido muy injustamente para no pagarle su jubilacién; cuan
do pregunta por las causas de su despido, José le miente y seiia
la que los alumnos de Florentino lo acusan de incompetente. El
viejo maestro no puede soportarlo y se suicida. Sus alumnos son

la raz6n de su vida.

Al contrario de otras obras de cardcter ejemplarizan
te, Salinas se olvida aqui de un final complaciente. La situa--

cibén irreqular queda planteada para que los espectadores busquen
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cada uno una posible respuesta a nivel de conciencia. Esta in--
tencidn es advertida por una "voz femenina, est@pidamente afec-
tada" (31) que abre y cierra la obra, cuyo sentido es seiialar -
la intromisi6n de la sociedad de consumo en los quehaceres de -
la vida religiosa. Mientras José toma sus sorbitos de jerez al_
comenzar el primer acto y al finalizar el segundo, la voz dice:
"En este momento son las once y treinta, siga disfrutando con -
nosotros este programa de misica para descansar. Cortesfa de -
'Cronos', el reloj sublime." (32). La situacifn expuesta en la_
obra ~-comercializacifn de la religién- asociada a las palabras_
"siga disfrutando con nosotros este programa”, funcionan como -
resortes provocadores a la factible tranquilidad del pdblico es
pectador.
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C. OBRAS FUNDAMENTADAS EN LA PICARESCA POPULAR.

Desde las antiguas comedias de Arist6fanes, el humor en el tea-
tro ha sido un ingrediente eficaz para sefalar los vicios de la
sociedad. Por medio de la burla, el sarcamo, la ironfa, la pro-
cacidad o el cinismo, el poeta cémico ridiculiza y desenmascara
a personajes o situaciones de la vida que, a su modo de ver, --
atentan contra el sentir colectivo, porque el verdadero poeta -
cémico se nutre de la observacién directa de la vida cotidiana.
Tiene sus rafces muy cerca del sentir popular y se convierte en

su intérprete, en su vocero.

La esencia del humor y de su mis fiel encarnacién, -
el picaro, es la paradoja. En funcién de &sta, "el picaro es un
personaje que ejecuta acciones impropias a su aparente condicién.
El comediante resalta en escena este contraste para divertir, y
al mismo tiempo descubrir el doble rostro de la realidad humana:
la apariencia engafiosa e interesada y la verdad siempre insospe
chada, siempre risible. Polfticos venales de apariencia p2ausi-
ble, prostitutas de modales virtuosos, criminales con uniforme_
y credencial de policfa, solteronas supuestamente ingenuas y ri
cas en ardides, son algunas de las situaciones mis frecuentes -

en el teatro de humor en México y en cualquier parte del mundo.

La homosexualidad y toda clase de referencias al ins
tinto sexual , son aspectos igualmente aludidos en el llamado =

teatro de carpa en México. El1 "Joto" es tal vez uno de los per-
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sonajes mis cruelmente escarnecido en los sainetes cbmicos. Su_
alusibn encarna casi siempre un carScter ambivalente que oculta
los temores obligados de una sociedad machista. De ahf su fre--

cuencia y jocosidad.

El teatro cbmico y el humor en general son, del mismo
modo, desmistificadores del aparente trascendentalismo humano.-
Restituyen el azar en sus pretensiones e instalan el absurdo en
sus certezas; pero cuando el teatro se vuelve complaciente conli
su p@blico en virtud de sus intereses comerciales, pierde toda_
su efectividad. Tal vez es la situaci6n del nombrado “teatro de
carpa® en México. Interesado en la risa ficil del chiste procaz,
en el destape en escena sin necesidad, o en el trasvestismo mor
boso sin intenciones estéticas. En razfn de complacer las carca
jadas esperadas por el piblico que paga, las situaciones cons--
tantes de la picaresca popular -normalmente reinventadas por los
comedibgrafos de todos los tiempos, se vuelven lugares comunes,

se transforman en clichés.

Es en el sentido de reinventar nuevas respuestas a -
los clichés, donde las obras de humor de Pablo Salinas adquieren
su total eficacia. Salinas repite las situaciones y personajes_
frecuentes en los sainetes cémicos, pero les da nuevas interpre
taciones, distintos significados. Y aunque no sea propiamente -
un autor cbmico, su versatilidad lo lleva a incursionar en esta
forma de teatro en algunas de sus obras (de mayor &xito). Hasta

podriamos decir que es 1la modalidad dramitica en donde se desen
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vuelve con m8s propiedad. En las obras que conforman este grupo,

Las ladinas, A caza del amor, Sonata en Miau menor para gato in-

diferente y La hora de las locas, su concepcifn de humor se acer

ca con mucho a la esencia de la picaresca popular de la cual he

mos venido comentando en este inciso.

1. LAS LADINAS. (Comedia f&rsica en tres actos).

Cuando Malkah Rabell, critica de teatro, asistfa en 1976 al es-
treno de Las ladinas en el teatro de la Loterfa Nacional, se -
asombraba no s6lo por la capacidad hilarante de este sainete de.
costumbres provincianas, sino tambien por la versatilidad de Pa
blo Salinas al escribir esta pieza sin haber vivido nunca en la
provincia. La obra fue dirigida por el mismo autor e interpreta
da por sus propios alumnos de la Escuela Nacional Preparatoria_
No. 3, "Justo Sierra". Es el @inico texto en su produccibn dramf
tica cuyo asunto est§ basado en las costumbres provincianas. En
reciente entrevista, el autor nos explicaba el proceso de cSmo_
se gestS la fSbula. Un amigo suyo de Zacatecas, viejo actor de_
melodramas, le narr§ algunas anfcdotas acerca de sus aventuras_
romfnticas all§ por la €poca de los cristeros (1928). Con base_
en estos relatos,recre§ la farsa, cuyo Gnico propSsito es hacer
reir, ademfis de iluminar "la moral y el rango de la alta y ran-
cia sociedad™ (33) de la provincia.

Espacialmente la ac¢ifn se realiza en Zacatecas, en_
un convencional 1928. EstS escenificada en una habitaci6n de fa
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milia provinciana de clase alta y el ambiente, segfin acotacibn_
del propio autor, debe reflejar "las costumbres conservadoras -

de la familia y que recuerdan la &poca porfirista.” (34)

La alusién en el ambiente de la trama a la &poca por
firista en una fecha en que la Revolucifn Mexicana ya estaba en
su fase de institucionalizacién, delata cla;;mente las intencio
nes del tema central de la obra: caricaturizar cfmo la Revolu--
cibn no removi6 en casi nada las tradiciones clasistas de las -
familias acomodadas de la provincia. Esta idea rafz ocupa el --
trasfondo del texto, puesto gue el primer plano tiene -como ya

anotamos anteriormente- el exclusivo fin de causar la hilaridad

del pfiblico.

El argqumento difiere poco del de las inveteradas co-
medias de enredos. La pieza se hace sugestiva por la forma como
son resueltos los equivocos. Sus tres actos se suceden en accién
continua. El tel6n cae s6lo para renovar la atencibén de los es-
pectadores en las consabidas pausas de cada acto. Al abrirse el
telén en la primera escena, Alejo est§ a punto de salir de la -
casa hacia el café Siglo XX, en donde se reune todas las noches
con otros notables del pueblo. Tan pronto sale, su esposa hace_
sefias para que entre a la casa su amante Luis, un actor de melo
dramas. Est8n en plena representacifn cursi del amor (parodian
do melodramas y telenovelas), cuando son interrumpidos por Ino
cencia, la criada de la familia. Consecuente con esta clase de_

intriga, Luis debe esconderse. Luego tiene que hacerlo de nuevo
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a la llegada de Concha y Eleuteria, dos vecinas supuestamente -
virtuosas. Y otra vez mis, cuando regresa Alejo con sus amigos_
Bustaquio y Feliciano. Finalmente, Luis es descubierto por Ino-
cencia. Entonces recurre a su habilidad como actor y se caracte
riza de mujer, personificando a su propia hermana Josefina. An-
te tan imprevistos encuentros, deciden celebrarlos con una deli
ciosa reunifn con "vinito y confeturas", como dice Ernestina. -
La velada prosigue con toda suerte de engafios, hasta finalizar_
sorpresivamente cuando Inocencia descubre a las "virtuosas"™ Con
cha y Eleuteria transformadas en "pirujas”. Ambas salen a espe-

rar a la tropa que regresa de perseqguir cristeros.

El distinto grado de percepcién de la realidad por_
parte de los personajes proviene del hecho de pertenecer a dife
rentes esferas sociales. La disfmil manera de ver el mundo con-
figura el tono férsico de la comedia. Eustaquio, Feliciano, Ale
jo y Ernestina encubren ertre si sus comportamientos zafios, fin
giendo modales y costumbres acordes con los estereotipos de las
gentes de alcurnia. Continfian apegados a las antiguas jerarqufas
de la &poca porfirista. Aunque ahora su aristocracia sea sola-
mente una caricatura, pues ya no son los poseedores de las tie-

rras:

EUSTAQUIO - Y espero que rno lo tome a mal, pero no quisiera cru
zar una sola palabra con Eleuteria y Concepcibn, va sabe -
que estén en su casa.

FELICIANO - A mf me simpatizan, son buenas personas.
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EUSTAQUIO - Pero no dejan de ser corrientitas.

ALEJO - Tiene usted raz6n, amigo mfo: "De barro a barro, no es_
lo mismo bacin que jarro"

EUSTAQUIO - La Revolucifén ha venido a transformar radicalmente_
al pafs, pero es una alegrfa saber que la jerarqufa se con
serva.

ALEJO - Tal vez lo ignoras, Feliciano, pero las tierras de los
arist6cratas han venido a parar en manos de unos cuantos -
vivos, y uno de ellos fue el padre de Concepcién... Y Eleu
teria, siendo su finica amiga, goza de todos los beneficios.

(35)

Luis (Josefina), Concha y Eleuteria son aceptados a_
contrapelo en la "rancia sociedad" de los notables del pueblo.-
Sin embargo, se esfuerzan por pertenecer a esta clase & imitan
sus modelos de comportamiento (actitud de simulacién muy propia
de la clase media). La criada Inocencia, Gnico ser con sentido_
com@in en toda la farsa, es engafiada continuamente por la reali-
dad absurda de estos procederes vacfos de toda coherencia. La_
l6gica simple de Inocencia no resiste la impresién de ver al --
circunspecto sefior Alejo forcejeando con Josefina (Luis caracte
rizado como su hermana) y a punto de besarla. Poco despues reci
be otro sobresalto cuando la misma Josefina est& a punto de be-
sar a la respetable sefiora Ernestina. Y cuando las virtuosas --
Concha y Eleuteria salen caracterizadas de "pirujas", su razén_
se anula y se declara incapaz de aceptar tales desatinos. Ino--

cencia se articula como un contrapunto reiterativo entre la rea

lidad y la impostura para posibilitarle al pfblico una mayor --
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apreciacifén del contraste.

El sentido postrer del texto estd dado por la frase_
final de Ernestina al despedir la obra: "En provincia nunca pa-
sa nada" (36). Este debiera ser el tftulo de la pieza. Segfin co
mentaba Malkah Rabell en su columna de "El Dfa", la fecha del -
estreno. Acerca de su comicidad, opinaba la misma critica: "Nin
guna de esas comedias importadas me han divertido en los flti--
mos afios. En cambio, voy a una representacibén de preparatorianos,
que ofrecen un sainete como parte de su curso artfstito, sin --
pretensiones profesionales, y me carcajeo desde la primera has
ta la dltima escena. Y mientras permaneci{ ern la sala, forzosa--
mente hube & imaginar el mismo espectdculo realizado por acto-

res con tablas y talento, por actores que conocen su oficio."(37)

2. SONATA EN "MIAU" MENOR PARA GATO INDIFERENTE. (Farsa en dos

actos).

Se estrenb en Morelia, Michoac8n, en el XV Festival de Otofio de
1968, bajo la direccién del profesor Jos& Manuel Alvarez. Obtu-
vo el primer lugar. Con la misma direccibén particip6 poco des--
pues en la final de dicho concurso en el Distrito Federal. Gan§

tambien el primer premio a la mejor obra inédita.

El planteamiento desarrollado por Salinas en esta farsa
es acerca del exacerbado deseo de riqueza fdcil que dinamiza las

relaciones sociales de la actual civilizacién del consumismo. El
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affn de lucro es en la actualidad el principal motivo para jus
tificar la existencia de la mayorfa de los humanos. Con tal de_
obtener dinero, sindnimo de felicidad, el hombre recurre a toda
suerte de enmascaramientos. Asf el antiguo disfraz del pfcaro -
se ha extendido a toda la sociedad, falsificando sus relaciones
de convivencia. Pero el picaro contemporfneo oculta su esencia_
y roba -para obtener poder, para poseer y no para sobrevivir_
como lo hacfa el brib6n & la picaresca tradicional. Y en este_
sentido, adopta hasta los aspectos mfs respetables. Como en la_
presente ffbula, en donde la apariencia de dos viejecitas solte

ronas esconde un par de cfnicas vividoras.

La anécdota, extrafda de la vida real, sirve ademfs_
de excusa para subrayar una serie de roles muy particulares de_
la realidad mexicana actual. La accifn se escenifica eh los tres
departamentos de una privada. El espacio esc€nico est§ dispuesto
en forma simplificada. Cada departamento contiene sflo los ele-
mentos escenogr&ficos necesarios para simbolizar y complementar
los hechos dramfticos que los habitantes de cada habitacibn eje
cutan. Para darle una mayor agilidad teatral a la pieza, Sali--
nas ha dividido el escenario en cuatro &reas gque se van ilumi--
nando segfin ocurran las acciones en una u otra seccibn. En oca-
siones se representan hasta dos escenas simultSneas, alcanzando
la obra mucha teatralidad. El Srea I, situada al centro del es-
cenario y en proscenio, sirve de zona comfin a los tres departa-
mentos. El drea II, a laderecha, corresponde a la habitacién de
Nicandra y Caritina, “"Las Generosas". Al centro y atrfs, en el_

drea III, vive Dionisia, "La gran actriz trSgica”. Y en el irea
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IV, a la izquierda, estd el departamento de Facunda y su hijo -
Ventura. Al abrirse el tel6n, se ilumina el &rea dos y aparece_
Caritina llamando afectadamente a Nicandra, quien est§ afuera -

buscando a su gato Melquiades III.

Desde esta primera escena, la caracterizacibén de am-
bas mujeres sefiala el tono f&rsico de la obra. La descripcién -
de sus comportamientos amanerados -"voz tipluda y ademanes afec
tadisimos"~(38), asf como la de sus trajes, indica su esencia_
de personajes dobles; personajes que sobreact@an para ocultar su
verdadera identidad. Con humor cinico, el autor continfa deli--
neando el enmascaramiento de las dos viejas a lo largo de todo_

el primer acto:

NICANDRA - Yo le decfa a Cari que todo se debe a nuestra genero
sidad para con las personas.

CARITINA - Sf, nos decfan "Las Generosas"... Porque ayud&bamos_
a toda la gente y porque regalSbamos nuestros bordados a -
la iglesia.

FACUNDA - ¢Y despues?

CARITINA - No hay negocio que hagamos que no nos salga bien y -~
nos deje buenas utilidades. jAhora bordamos para seguir in
ventando historias!

NICANDRA - Y por eso decimos que en todas partes dejamos espe--

ranzas y recuerdos. (39)

Es a partir del lenguaje como el texto connota el ca

ricter cfnico de Nicandra y Caritina. Cuando afirman que en to-

das partes "dejamos esperanzas y recuerdos”, su interlocutora -
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toma lo dicho al pie de la letra. Ellas, en cambio, saben que -
Facunda nunca las olvidar8 porque planean timarla. Tambien por_
medio del penguaje se resalta su condicifn de falsas artesanas,
cuando el autor coloca admirativamente la frase: "jAhora borda-
mos para sequir inventando historias!" porque eso tejen: las in
trigas para burlar a las gentes con su falso aspecto de viejas_

piadosas.

En la segunda escena se hace la presentacibén de otro
personaje firsico. Al iluminarse el &rea tres, irrumpe, sin nin
guna relaci6n de causalidad, Dionisia de la Palma, la "gran tri
gica de otra &poca” (40). Se presenta ataviada como una trégica
griega del siglo V a.c. y encarnando a Clitemnestra en espera -

de su esposo Agamemn&n.

La lfnea narrativa de Dionisia se interrelaciona con
oposici6n al plano de Caritina y Nicandra. Como personalizacién
del arte sagrado del teatro, Dionisia aparece distanciada de la
realidad. Su participacién en el universo de la obra es total--
mente divorciada de la immediatez profana de Nicandra y Cariti-
na. Esta falta de compromiso del arte, parodiado por la trégica,
va a ser un elemento importante cuando se desencadenen las in--

trigas en el segundo acto.

Todavia permanece Dionisia recitando trozos del tré-

gico Esquilo, cuando entra en escena Facunda, la ocupante del -

departamento del &rea IV. Nicandra y Caritina son invitadas a

merendar, mientras Dionisia continfia esperando noticias de la
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cafda de Troya. En plena plitica son interrumpidas por otro per
sonaje absurdo: un cartero en patines v caracterizado como el -
dios Mercurio. Este Rogaciano-cartero, a pesar de su tipifica--
cifn caricata, es un personaje serio, po8tico v con un Indice -
de realidad mayor que el de todos los demis personajes. Sus dos
breves y casuales entradas a escena, en el primer y segundo ac-
to, son utilizadas para disolver un poco el ambiente bufo que -

reina en el texto. Rogaciano trae una cartz donde nombran poli-

cfd a Ventura, el hijo de Facunda.

Facunda y Ventura configuran la caracterfstica fami-
lia sin padre, consecuencia de la ya institucional "casa chica"
de la socieda¢ mexicana. En tono de burla, el autor seflala algu
nos rasgos sociolbgicos derivados de esta deformacién de la ins

titucibén familiar:

FACUNDA - (suspira) - Es el mismo retrato de’su padre. El tenia
a otra, rero eso a mf no me importaba... me preferfa. Ima-
ginese, con la otra se habfa casado y tenfa tres hijos.

CARITINA - ¢Y Ventura?

FACUNDA - {iUna desventural!! Yo le dije a su padre que estudia-
ra matemdticas, los cdlculos sirven para algo... [Nacif el
nifio y &l nunca volvib!!

NICANDRA - jQué romintico!

FACUNDA (SUSPIRA) - iS{ que era rom&ntico..! iMe golpeaba!

NICANDRA - ¢De veras?

FACUNDA - SiI, pero con cadenas. (41)
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La falta de padre convierte a Facunda en una madre ex
cesivamente protectora para con su hijo. Vuelca sobre €l todos_
sus afectos. En contraposicifn, Ventura es sumiso y venera exa-
geradamente a su madre. Este es otro aspecto de las relaciones_

familiares caricaturizadas er. el texto.

Al finalizar la primera parte de la obra tenemos un_
cuadro de costumbres citadinas que funciona como una seccién --
parcial de la sociedad mexicana. Despide el acto el gato Melquia
des III, parodiando a un maestro de ceremonias y present&ndose_
a sf mismo como personaje. De ocasifn se anuncia tambien como vo
cero del autor para el segundo acto. Se permite ademds algunos_

apuntes contra los criticos de teatro:

MELQUIADES - iQué fastidio! Siempre echas a perder mi escena. -

Yo salgo hasta el final del seqgundo acto... para aclarar -
algunas cosas al piblico. Yo, Melquiades III, en este momento -
aparezco a la luz de la luna para que vean que soy todo un per-
sonaje y, ademis, conocido: de padre espafiol y de madre mexica-
na. De lo contrario comentarin que aparec!f sin motivo alguno. -

iYa sabes c6mo son los criticos! (42)

Para el sequndo acto, los distintos niveles anecd6ti
cos obtienen su cabal desenvolvimiento dramdtico. Despues de -
cuatro meses, Facunda se ha enriquecido con el trabajo "honrado"
de su hijo, "digno representante de la justicia" (43). Nicandra

y Caritina han logrado involucrarla en un negocio de condominios
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para timarle sus "ahorritos". A Dionisia poco le importa ahora la
caida de Troya, pues se ha transformado en "Julieta, la de Romeo"
(44). La intenci6n de sefialar algunos comportamientos f&rsicos ~--
de las relaciones de convivencia del hombre mexicano se conserva_

durante toda la segunda parte.

Sorpresivamente, a partir de un equivoco entre Dioni
sia y Ventura el tono jocosamente absurdo de la obra se rompe. -
Dionisia en su ensoitacién como Julieta, toma a Ventura por Romeo.
El policfa, subrayado por su brutalidad, confunde los trozos de_
la tragedia de Shakespeare que Dionisia recita, con insinuacio--
nes groseras. Al ultrajarla en escena, obliga a la actriz a re--
gresar al plano de la realidad. Se cumple con esta escena la --
funcibn que el autor habfa asignado al teatro en el microcosmos_
social descrito en la farsa: el arte debe descender del Olimpo y

comprometerse con su realidad inmediata.

VENTURA - jAqui no hay mds voz que la mfal Estoy harto de tus -
estfipidas ideas. ¢Qué, piensas que se puede oir impunemen-
te insultar en cada salidita que haces a la puerta de tu -
casa?

DIONISIA - Seré& yo quien descubra el abuso, quien sefiale el fa-
queo, quien rompa la sordera en gque se encuentran los dio-
ses, la que rasgue el velo de la pretendida moral que es--

conde la hip6crita sociedad. (45)

La realidad brutal del poder (Ventura) amordazando -
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al arte (Dionisia), se superpone a la otra realidad, aparentemen
te absurda, de las "generosas" llevando a cabo el propSsito de_
robarle a FPacunda sus "ahorritos". Las dos escenas son simult§-
neas. Esta frecuente fluctuacibn entre dos planos, produce un -
efecto joco-serio que divierte, a la vez que denota elementos -

de crfitica social.

Despues de esta escena de clfmax, Ventura se entera
del robo de las "generosas", pero no se inmuta: "Ladrfn que ro-
ba a ladrbn..." Su principal preocupacifn como autoridad es --
"cuidar que las gentes no piensen, lo demSs no importa."(46). -
Cierra la farsa el gato Melquiades III, quien actuando como el_
"escudo del autor" recalca las situaciones de corrupcibn nacio-

nal y de censura de opinifén por parte de las autoridades.

MELQUIADES - ;i{Esta es mi escena!! (...) [Sefioras y sefiores, el
juego ha terminado! (...) y no podemos quejarnos porque en
nuestro pafs todo es libertad. jHay tanta riqueza que no -
nos importa que los extranjeros o los nacionales se la lle
ven; somos libres de expresarnos porque nuestras autorida-
des son justas! Lo cierto es:que quisimos divertirnos un -
rato... 1Y que sigan tan c6modos como lo merecen..! Y por_

favor no piensen;... que aquf no ha pasado nada. (47).

Valga esta cita para considerar la forma muy espe--
cial como estén estructurados algunos parlamentos. Asf como --

Melquiades le expresa al p@blico lo contrario a sus verdaderas_
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intenciones, asf tambien en otros diflogos los dem&s personajes
le cambian el sentido a las motivaciones de sus deseos para en-
fatizar, en forma muy did&ctica, las intenciones del texto. Por
ejemplo, Ventura explica a su madre cémo ha colmado de bienes--
tar a unos viciosos al "venderles"™ las drogas que tanto necesi-
taban. El lenguaje de los diflogos contribuye de esta manera a_
recrear el ambiente absurdo de las situaciones sin salirse de =~

la anécdota propiamente aristotélica.

3. LA HORA DE LAS LOCAS. (Comedia en dos actos).

Tuve la satisfaccibn de asistir a su estreno, el 16 de agosto -
de 1985, en el Teatro Roma del Distrito Federal. Fue dirigida -
por Julio Palacios y actuada por Sergio Kleiner, Patricia Ber--

nal y Edmundo Mosqueira.

La obra se desenvuelve como un contrapunto dramdtico-
humorfstico, en donde las acciones conflictivas generadas por -
la pareja de Armando y Eva, son matizadas por el humor paradfji
co de Octavio, un homosexual que se burla de su propia condicién
de ser marginal. En este sentido, la fdbula carece de significa
cibn, pues la intencifn del texto est§ encaminada a subrayar la
caracterizacién intima de los personajes. La pieza no sobresale
entonces por la ingeniosidad de la anécdota, sino por los com--
portamientos individuales de los personajes y por las situacio-

nes que estos generan,



(87)

La trama empieza cuando Armando y Eva, un matrimonio
provinciano de visita en la capital, se aloja en el departamen-~
to de su amigo Octavio, quien trabaja como trasvesti en un es--
pectlculo nocturno. Durante los dfas que dura su permanencia --
allf, nos van desnudando su mundo intimo. Armando y Eva ejempli
fican la crisis del matrimonio tradicional en la sociedad con-
tempor&nea. Al sostener concepciones dsstintas de las relacio--
nes de pareja, su convivencia resulta fuente de conflictos que_

ocasionan, a su vez, incomunicacién y soledad.

Armando es un hombre provinciano cuyo estrecho mirar
no le permite comprender que una mujer tenga su propio proyecto
de vida, distinto al de ama de casa-madre-criadora de hijos. Su
destino mismo estd enfilado Ginicamente a ganar dinero para ---
"criar a sus hijos y mantener a su mujer", con todas las motiva

ciones consumistas que implica este rol:

ARMANDO - La convenci y nos casamos. Claro que cuando yo tenfa_
que salir a trabajar, ella se quedaba en casa. De pronto -
empez6 a quejarse de que estaba muy sola... a culparnos a_
la nifia, a la tfa y a mf de su vida aburrida y, como ella_
dice, sin sentido...

OCTAVIO ~ Y te sientes culpable.

ARMANDO - Yo no, pero si solo... Eso de querer estudiar se le ha
metido en estos dias... Yo quiero que mi hija tenga todo -
el carifio que yo no tuve... Si las viejas tienen quien las

mantenga, ¢para qué demonios quieren las mentadas guarde--
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rfas? Si de veras quiere estudiar, pos que lo haga por las

tardes, mientras yo me quedo con la chiquilla. (48_)

Aunque Eva comprende la necesidad de encontrar su --
personali proyecto de vida, su frivolidad convierte la btisqueda
en oscilaciones fallidas. Hasta el punto de tomar al hombre, al
matrimonio y a la maternidad como obstfculos para su.-eealizacifn
como mujer, Este superficial concepto de la liberacifn femenina
proviene de la suma de negaciones de su propia experiencia per-
sonal. Hija de una madre alcoh8lica y abandonada por su padre -
desde la infancia, atribuye al hombre, al individuo, y no a la_

sociedad en su conjunto la causa de su desubicacién.

Alienados en sus estereotipos individuales, Armando_
y Eva se separan al finalizar la obra. Ella vuelve a Ciudad Juf
rez a tratar de encontrarse a sf misma, en una fuga al mundo ex
terior para evadir su propia responsabilidad. Armando regresa a

provincia, a su mundo resignado y vacifo de compromiso.

El aire de frivolidad de los tres personajes satura_
la atm6sfera de la obra. S61o es disuelta por algunos apuntes -
de critica social aportados por Octavio. Unico personaje de al-
guna coherencia interna. Pero su condicién de "joto", de ser --
marginal, lo convierte en un personaje paradfjico. Y este es el
elemento m$s notable de la pieza: la contradiccién implfcita de
Octavio. Su grado de lucidez como ser "anormal® en un mundo de_

seres degradados como Eva y Armando -que, sin embargo, pasan

ey e gy
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por "normales"-, apenas si alcanza para reirse de si mismo,como

el mencionado payaso que rie por no llorar.

EVA - AlgGn dfa pueden matarte.

OCTAVIO - iNi lo digas, chulis! (TRANS.) Dejaré un sitio vacio_
que nadie podr8 llenar... seré una leyenda... Como Elena -
de Troya... o como la Greta Garbo.

EVA - Pero ¢es que nunca hablas en serio?

OCTAVIO - Lo que te digo es en serio. Sinceramente responde: ¢a
quién va a importarle una loca menos? (TRANS.) Despues de -
salir de la delegacién pensaba: si eres inocente te obligan
a pagar una multa y te dejan salir, y si eres culpable, te
obligan a pagar una multa y te dejan salir. Si, asi es la_

justicia aqui. (49)

El tono ffitil que ambienta la pieza se articula no -
como una carencia de substancia, sino como una actitud del autor
para caracterizar la época de disolueibn social que siguidé a la
represifn del movimiento estudiantil de 1968. No es inmotivado_
entonces, cuando Octavio en uno de sus parlamentos con Eva afir-
me: "Sinceramente me he preguntado, ¢qué paso con aquel mundo?
Como que los ideales @myeron por tierra. De pronto se acabaron
las esperanzas... Despues de la matanza de Tlatelolco, como que
nos volvimos mds frivolos, m&s ambiciosos de dinero, futboleros,
drogadictos..." (50). Pero Octavio, a pesar de su mayor refle--
xi6n con respecto a si mismo y a la realidad, tampoco logra es-

capar a esta atmdsfera ligera. Su propia vida aparece entrampa-
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da en una relacibn veleidosa con Enrique, su compafero homose--
xual quien no estd presente en escena. Ademis, su propio escepti
cismo burlén disuelve los apuntes de cuestionamiento social. La
pieza resulta crftica y novedosa, mis por el cuadro humano que_
representa en sf, que por los juicios acusatorios de los perso-

najes, fundamentalmente de Octavio.

Los diflogos son breves y matizados de alusiones su-
tiles a elementos de fndole sexual reprimidos en el inconscien-
te colectivo y que el humor despoja de su agresividad natural.-
Este es el papel catalizador del personaje "joto", suficientemen
te explotado por el teatro de humor en México, al cual Salinas_
le da una significacién humana y una estructura dram&tica mis -
consistente. Porque el humor escéptico de Octavio proviene de -
la aceptacién de sf mismo como ser humano con atributos muy par
ticulares y de la conciencia del rechazo social que esta marca_

provoca en una sociedad polarizada en machos y hembras.

La frecuente interrelacién de los dos planos anecdé-
ticos -Octavio y Armando-Eva-, producen un efecto escénico cana
lizador de toda la teatralidad de la obra. A la secuencia de --
tensibn conflictiva entre Eva y Armando, siguen las intervencio
nes jocosas de Octavio para diluir cualquier pesadez dramitica.
Tambien la ausencia de una escena climitica culminante ha sido_
reemplazada por la posible capacidad histriénica del actor que_
interprete al personaje Octavio. Asi el primer acto termina con

una transformacibn travesti de &ste para parodiar fonomimicamen
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te a la "reina del tango". Y el segundo finaliza con Octavio --
pensando cbmo "renovar su show...y seguir luchando hasta alcan-
zar el respeto a sus derechos.” (51). Mientras pronuncia este -
Gltimo parlamento mira retadoramente al pfiblico y hace la mimi

ca de una cantante moderna.

4. A CAZA DEL AMOR. Comedia en tres actos.

Hasta el crftico Antonio Magafia Esquivel, siempre tan acre en -
sus comentarios, estuvo de acuerdo en sefialarla como la "de ma-
yor relieve" entre las obras de autores mexicanos estrenadas en
1965. En 1964 fue puesta en escena por primera vez, pero en tea

tro aficionado y con el nombre de Cita en la soledad. Un afio --

despues, con el nuevo nombre, la direccién de Xavier Rojas y un
reparto de actores profesionales, obtuvo el premio “"Juan Ruiz -

de Alarcén", mSximo premio teatral en México.

La comedia aborda una faceta de la soledad a partir_
de una ffbula sencilla pero dotada de una gran ingeniosidad y -
eficacia dram@tica. Soffa, Ana y Elisa son tres mujeres maduras
anhelantes de compafifa masculina. Sus deseos de ternura para pa
liar la soledad son canalizados por el ingenioso duefio del café
“La urraca maligna". Este, para mejorar sus ventas, las ha cita
do en su café con Heriberto, un hombre atlé&tico cuya fotografia
con la cabeza recortada es enviada junto con una carta citato--
ria a las solitarias suscriptoras de una revista de intercambio

sentimental.
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Heriberto es, pues, un ideal sin cabeza. Con lo cual
el autor nos va revelando su intencién de cuestionar la manipu-
lacién del sentimiento de soledad del hombre citadino por algu-
nas revistas y folletines de circulacibn popular, asf como la -
ingenuidad de algunos seres para encontrarle salida al desampa-

ro de la soledad.

ANA - Hay otro tipo de mujeres, tontas, que son aquéllas que_
se engafian a s{ mismas, enamorindose de artistas, de depor
tistas y hasta de gente que nunca han conocido... o del que
sb6lo poseen un retrato... En fin, de cosas imposibles..,

y es enorme el ridfculo que hacen.

ELISA (Traga saliva) - Creo que tiene razén (52).

La urdi-mbre de la anécdota resulta de las fluctua--
ciones de los tres personajes principales ante la espectativa -
de la espera, Mientras esperan, el autor va combinando eficaz--
mente situaciones e ingredientes que van aumentando en forma --
gradual la teatralidad y el interés de la trama. Con excelente_
manejo de la forma aristotélica, en el primer acto son delinea-
das las caracterfsticas humanas de las tres otofiales a partir -
de sus actitudes mientras aguardan a Heriberto en el café "La -

urraca maligna®”.

Soffa, el .personaje mejor caracterizado, es trazado_
como una mujer cursi, ingenua y alienada por los estereotipos -
de la sociedad burguesa, en cuanto a sus perspectivas de llenar

la soledad. Para ella, Heriberto es la posibilidad de "entrar a
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una iglesita vestida de blanco®, en donde los azahares “serfn -
tan grandes que parecer&n palomas sobre su cabeza" (53). Acorde
con su naturaleza, desde un poco despues de entrar al café, es-
t4 siendo seducida por Ernesto, un vividor profesional. Para --
Ana, una divorciada, cinica y sin prejuicios morales, "cualquier
hombre se puede llamar Heriberto y escribir cartas en las que -
se pinte como una paloma blanca®. Espera del encuentro sSlo .una
aventura m&s con "copas, baile y caricias® (54). De espfritu me
nos simple que las otras dos mujeres, trata de quitarlas de en-
medio utilizando una serie de ingeniosas truculencias. La tra--
yectoria de Elisa como personaje; estS trazada desde las afren-
tas de Ana para hacerla desistir de esperar a Heriberto. Por su
timidez y carencia de iniciativa, resiste pasivamente las tri--
quifivelas malintencionadas de Ana. Para Elisa, a quien la reali
dad le impone condi_ciones, Heriberto es apenas una débil espe-
ranza de escapar a su soledad de solterona resigndda.

Para el segundo acto, Marcos, un cliente solitario -
que ha permanecido en el café ajeno a toda la trama, se interesa
por Soffa. Al interrogar a César, el mesero, &ste, mediante so-
borno, le confiesa todo el engafio del hipotético y esperado He-
riberto. Con este nuevo elemento, el interés del asunto crece y
el humor f8rsico producido por los contrasentidos y por las muti
laciones que la realidad social ha impuesto a estos seres, se -
transforma en una especie de humor amargo, de humor conmiserati
vo. Las esperanzas de las tres mujeres de llenar su soledad con

el afiorado Heriberto quedan asidas al vacfo. El engafio las con-
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vierte en seres tragicbmicos esperando en vano una ilusi6n sin_
cabeza. En esta forma la pieza trasciende el modelo de la come-
dia de enredos y cuestiona el orden social subyacente en el fon

do de la situacién planteada.

El tiempo es lineal, pero no cronolfgico. Transcurre
lento como corresponde al tiempo de la espera. En cada una de_
las tres protagonistas oscila de acuerdo a sus prop6sitos. Es_
cansino para la timidez sin definicibn de Elisa, m&s r&pido para
Soffa, encantada con la seduccibn de Ernesto; disperso para Ana

en su forcejeo para eliminar la competencia.

En el tercer acto, cada linea fabulativa obtierne su_
resolucifn acorde con el temperamento marcado por las tres pro-
tagonistas. Ana, impaciente por la tardanza de Heriberto, llama
a sus amigos de paga e invita con ella a Elisa. Esta despues cde
dudar un poco, toma por fin una decisidén propia y se marcha con
Ana a vivir su primera noche de amor degradadc. Los elementos -
dramiticos mis eficaces e ingeniosos son aportados por el plano
anecddtico asociado a Soffa. Ernesto ha hecho encender la ilu--
sidn del amor en Soffa cuando &sta en su ingenuidad le confiesa
llevar consigo el dinero correspondiente a su pensién de jubila
cién. Mientras la solterona, dispuesta ya a marcharse con &1 va
al tocador a arreglarse un poco, Ernesto huye llevéndose la car
tera donde supone guarda ellia el dinero. Este es el mcmentc de_
méxima tensién en la comedia. Sorpresivamente, nuestra conmise-
racién ante la llorosa victima, se transforma en risas c6mplices:

Ernesto se ha llevadc ura cartera vacfa, zues el dinero Soffa -
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1o conserva oculto en "una bolsita secreta®entre sus senos --

~"consejo de mam&"- (55). El burlador profesional ha sido enga-
fiado por las ingenuas cautelas de la cindida. Este desenla
ce inesperado, sencillo, ingenioso pero real, es uno de los me-
jores logros de la obra. Decfa de €1 el doctor Carlos Sol8rzano
en su columa critica de la revista "Siempre!”: "Esta situacién,
repetida varias veces en el cine italiano de los Ultimos afios,-
encuentra en esta comedia un desenlace agudo y real al mostrar-
nos a esa mujer cuya ingenua sagacidad y cuyo instinto de con--
servacifn exacerbado la hacen adoptar insignificantes medidas -
de seguridad que, sin embargo, superan a la estrategia del se--
ductor, que resulta aquf defraudado por las manfas de esa soltd

rona.” (56).

Pero la lfnea anecd6tica de Soffa no termina allf,--
como era de esperarse. Esta pequefia revancha que la solterona -
le ha cobrado a los ultrajes cotidianos de su realidad, es insu
ficiente para las motivaciones de buena intencifn del autor pa-
ra con su personaje mejor caracterizado. Aquif de nuevo es enri-
quecida la teatralidad de la obra con un final inesperado,aun--
que perfectamente engranado dentro de la causalidad de la trama.
Marcos, el cliente solitario, ha resultado ser un médico veteri
nario, vecino y ddmirador secreto de Soffa. Pinalmente resulta_
ser &sta el finico personaje complacido por el autor en sus ex--
pectativas. Cuando la pareja sale y César el mesero cree que --
por fin se ha liberado de las molestias de las solteronas, "en--

tra una muchacha joven y bajita"™ (57), con lo cual el autor, a_
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pesar del final feliz, le da a la comédia un carScter circular.
Y deja asf adierto el texto a otras posibles soluciones en la -

1fnea continua de la soledad citaéina.

Los diflogos =n cortos, Souiles y funcionales, en el
sentido de servir como elementos diferenciadores de la proceden
cia social de los personajes. Son pintorescos, ingenuos e im--
pregnados de frases hechas, rrocedentes de la injerencia ideolS
gica de los medios masivos de comunicacién en las clases m&s po
pulares. Estos corresponden a Soffa, signada como asalariada en
el universo sccial de la obra. Son mis originales, cultos, atre
vidos e hipScritas en los parlamentos de Ana, sefialada como una
"divorciadsz feliz y casi millcnaria® (58). El lenguaje de Eli-
sa, la pequeiia comerciante, es indeterminado, oscilante, insegu
ro como corresponde a un sector de clase intermedia. La ubica--
cién de Soffa en la escala m&s baja del contexto social de la -
obra, ejemplificado en las tres mujeres, puede explicarnos me--
jor la complaciente preferencia del autor por este personaje. -
Como si quisiera resarcirlo de las derrotas continuas de su rea-

lidad inmediata.
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D. OBRAS CON INTENCION DIDACTICA RJEMPLARIZANTE.

En 1982 1la periodista Carmen Anderson entrevist$ a Pablo Sali-
nas para la revista "Esquema Polftico". El tftulo de la entrevis
ta fue "Pablo Salinas, un hombre que ensefia a vivir" (59). La -
razén para dicho calificativo hacia el escritor, explicaba la -
columnista, radicaba en la imbricacién armoniosa de sus dos ha-
ceres vitales: su labor como pedagogo durante mis de treinta --
afilos y su actividad paralela como escritor. No es del caso in--
quirir en este inciso scbre la influencia del teatro en su traba
jo como maestro, pero sf es pertinente considerar la injerencia
de su pulsibn did&ctica en su obra dramftica. La actitud de en-
sefianza, sefialada por Anderson, es un rasgo comln en todas sus_
piezas; sin embargo, la hemos constantado en una forma mis pal-

pable en las cuatro obras que conforman este grupo.

Su vehemencia por querer cambiar la materialidad so-
cial de su pafs, conduce a Salinas en estas obras no s6lo a se-
fnalar sus realidades conflictivas, sino tambien a plantear solu
ciones ejemplares. Esta es una de las caracteristicas fundamen-
tales de la literatura diddctica, como en el caso de las f&bu--
las. Pero a diferencia de &stas. Salinas no apuntala el tradi--
cional conflicto entre el bien y el mal, pues sus solucicnes fe
lices son planteadas a través de personajes humanamente caracte
rizados, en donde la imagen moralista del mundo ya ha sido diri
mida. Su acitud de ensefianza estriba propiamente, en una espe--

cie de tolerancia muy humana hacia sus personajes y los conflic

tos que estos sopcrtan.
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En terno a este rasgo distintivo, las obras se estruc
turan, er alounos casos, en oposiciones de caracteres cuyos com
portamientos contrastantes facilitan la comprensiér del interés
colectivc que se desea resaltar. En otros casos, algunos perso-
najes son presentados como modelos dignos de imitacibn ~-segfin
la concepcibn aristoté&lica-. Los conflictos tambien se polari--
zan entre los personajes que luchan por un bien colectivo y los
que se opcaen a &l. Tal es la situacibn presentada en Un dfa de
paz -el t&rmino "bien colectivo” no es manejado en funcién de -
su connotacifn moral sino cfvica-. En cuanto a las situaciones,
son utilizadas para ejemplificar un problema comunal, el cual_
no basta con presentarlo, sino en aportar soluciones viables pa

ra el intzx&s del grupo, como en la comedia Suefios de papel.

Antes de empezar a ejemplificar estas caracteristi--
cas generales en cada obra del grupo, es necesario hacer notar_
que aquélias con dicha particularidad did&ctica fueron escritas
antes de 1968, es decir, antes de los sucesos de Tlatelolco. --

Despues é= esta fecha, sus piezas poseen un tono menos tolerante.

1. SUEROS DE PAPEL. Comedia en tres actos.

Un afio despues de haber dirigido la primera obra de Salinas, El

cordbn_de San Benito, Alfredo Méndez dirigi6 el estreno de Sue-

fios de Pazel, su segunda pieza, en el Teatro P&nuco, en abril 8
de 1957. Un mes m8s tarde, en el cuarto Festival Dramdtico del_

Distrito Federal, obtuvo mencibn honorifica. Ha sido repuesta -
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varias veces por qrupos de teatrc experimerntal.

El tiempo juvenil de los afios preparatorianos es un_
recuerdo recurrente a medida que ruestras vidas se agostan. Las
primeras aventuras amorosas, nuestros apasionamientos repenti--
nos v fugaces por la maestra quapa, idealizada por nuestra ima-
ginacifn, aquellas primeras trampas que le hacemos a la vida en
las temidas pruebas de fin de curso, todos esos suefios volati--

les, Suefios de papel, son el telSn de fondo de esta &gil y vi--

gente comedia.

La unidad espacial dorde se realiza la accifn es la_
direccibn de una escuela de educacibn media. La f8bula, de tra-
20 sencillo y limpio, desarrolla dos conflictos paralelos. En -
ambos se ejemplifican matices de las relaciones generacionales_
profesor - alumno y padre-adulto hijo-joven. Con un preciso --
ajuste al modelo aristot&lico, en el primer acto nos son presen
tados los personajes y con ellos las causas generadoras de los

conflictos dram&ticos.

Los personajes portadores del occnflicto est8n confi-
gurados en oposiciones did&cticas. Igual sucede con las dos si-
tuaciones presentadas. En contraste con Rail, el profesor tira-
no, rudo con sus alumnos, se articula Luisa, la profesora com--
prensiva, sofiadora y querida por sus discfpulos. En la oposicién
de Luisa y Rafil aquélla funciona como modelo ejemplar y &1, co-

mo el patrén de conducta profesoral mis comin, pero al mismo -~
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tiempo m8s deplorable.

Las 1fneas de accién de ambos personajes originan --
con su comportamiento dos tensiones, cuya solucién en el Gltimo
acto emana directamente del comportamiento de Luisa, signado co
mo ejemplar. En la primera escena del primer acto, Radl, "un --
hombre maduro de ojos dominantes y boca de labios delgados" (60),
espera a su hijo Abel, de 23 afios, quien a pesar de su juventud
viene a dictar una cfitedra en la misma escuela donde trabaja su
padre. El profesor Rall, a quien sus alumnos apodan "el hombre-
de las cavernas" ha pretendido modelar a su hijo confcrme a su_
propia imagen. El contacto con los alumnos de su misma edad, lle
na de frescura al nuevo maestro y lo decide por un estilo de en
sefianza opuesto al de su padre y mds affn con el de Luisa. Al -
mismo tiempo, obtiene una beca para irse a estudiar a Europa. -
Decide enfrentar la pretoriana autoridad de Ra@ll, pues sabe que
éste se opondrd a su anhelado viaje. A esta altura estamos ya,-
con esta linea de accifn, en el tercer acto. Su momento clim&ti

co lo dar§ el choque de las dos voluntades.

Simultdneamente, Luisa Alfaro “una mujer de 32 aiios,
en cuyo rostro se refleja una gran bondad* (61), origina otro -
entramado dramdtico. A causa de un castigo escolar, Ana y Glo--
ria, dos de sus alumnas, le arman una intriga para despresti--
giarla ante la comunidad escolar. Estas discfpulas, caracteriza
das como las chismosas de la escuela, se han percatado del amor

de Arturo, un alumno nuevo, por su maestra. Le envian un recado
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a nombre de Luisa en donde &sta le concede una cita a solas. --
Arturo lo toma como verdadero y besa a su profesora cuando se -
cruza con ella en la direccién de la escuela. Son sorprendidos_
por el director, quien muy a su pesar, pues estima a Luisa, de-
be expulsarla de la escuela por conducta indecorosa. Esta no se
defiende. Conffa en que su comportamiento modelo la sacard del_

apuro.

Las dos lineas de la trama se encuentran en el dlti-
mo acto y se resuelven en un final apotefsico. Y como sucede --
cuando un texto tieme la intencidn de ensefiar, el arrepentimien
to de Ana y de Gloria para deshacer el enredo nos deja un cier-
to sabor no convencido. Tambien el cambio repentino de RaGl con
tradice un tanto su marca caracterol8gica sostenida durante to-
do eldesarrollo de la anécdota.

Los demis personajes secundarios le dan ambientacién
y colorido al desenvolvimiento de la comedia. Est8n delineados,
al igual que los personajes principales, con el mismo tono de -
tolerancia por parte del autor. El director de la escuela es --
"un hombre entrado en afios, en cuyo rostro envejecido se adivi
nan sus ojos grandes y compasivos.® (62). Tambien el espfiritu_
de bondad agrupa a los alumnos Arturo, Gabriel, Armando y Fran-
cisco. S61lo hay un poco de malevolencia bien intencionada en el
bosquejo de las tres mujeres de la "sociedad de madres", quienes
act@an con intransigencia prejuiciada en torno a las concesio--

nes comprensivas del director y de la maestra Luisa para con =-
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sus alumnos.

La comedia avanza con un ritmo muy dinfmico debido -
a la acertada combinacién de escenas de colorido estudiantil --
con aquéllas en donde interviene la solemnidad de los adultos.-
Tambien contribuye a ello los diflogos cortos, aunque con lar-
gas tiradas en algunos parlamentos de Luisa, el director y Radl,
personajes con cierto tinte aleccionador. Hay escenas verdadera
mente vivaces, donde se recrea el ambiente estudiantil con mu--
cha propiedad, como aquéllas protagonizadas directamente por es
tudiantes, cuyo lenguaje coloquial estf lleno de giros muy pro-

pios del ambiente:

FRANCISCO - Ove, Armando, dfme, ¢en qué consistib tu acordeén?
ARMANDO - Es una técnica bastante delicada. Me puse una liga --
atada aqui (SERALA LA SISA DEL SACO), y por dentro. E1 =--
acordefn estaba en el otro extremo de la liga. Lees el =--
acordedn tranquilamente y si te llega el maestro lo suel-
tas v la liga lo jala hasta arriba, asf nadie te cae.
FRANCISCO - Entonces... ¢por qué te cayeron?

ARMANDO - Porgue se rompid la liga (RIEN). (63)

Es de las pocas obras de Salinas cuya postura ideold
gica no adopta una posicién crftica con respecto al universo so
cial representado. Su principal intencibn es recrear amablemen-
te el mundo de los estudiantes. En este sentido, su tesis final
descarta la scsibilicdad de maldad en los j6venes a esa edad. De
ahf que la mentira mal intencionada de Ana y de Gloria adquiera

s8lo la categcrfa de una proveccién de perversidad temporal. --
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Asf! lo confirma Luisa al cierre del tel8n, cuando dice: "No es-
toy extrafiada; los alumnos, los j6venes, son lc Gnico que nos -
respalda; es la dnica &poca, quizi en gue creamos un mundo, le_
damos vida, ilusibn, sueifio, jtantas cosas! Y al final, acabamos
por comprender;no es mis que el arte de la juventud: crear sue-

fios de papel." (64).

2. LA HORA DE LOS HOMBRES. Pieza en tres actos y un epflogo.

No siempre la actitud pedag8gica genera finales felices. La in-
tencién de ilustrar condiciones adversas como la vida de los --
obrercs y su lucha dialéctica contra el capital y los capitalis
tas, tien puede ccnvertirse en una tesis desalentadora; mis afn
cuando los dreros de un pals como México deben enfrentar no s§
lo a los patrones, sus enemigos naturales, sino tambien a trai-
dores dentro de su propia clase, como son los actuales dirigen-
tes sindicales. Esto hace suficientemente v8lida la propuesta -
sostenida por Salinas en esta pieza. Pieza que, a pesar de ha--
ber sido escrita en 1958, no ha conseguido ser estrenada preci-

samente por la singularidad de su tema.

La fSbula es bastante sencilla. El énfasis de la --
obra est8 puesto fundamentalmente en sus personajes. Ellos ilus
tran con sus actitudes las diferentes posiciones de clsse que -
asumen los obreros en su lucha desigual contra el capital. La -
accién se escenifica en dos habitaciones contiguas, en donde vi

ven en condiciones de mi&xima pobreza dos familias proletarias.-
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Za huelga dura va varics meses y Ramfn v Mantveli, los jefes de an
bas familias, se sostienen en ella a pesar de los intentos de -
esguirolaje de los patrones. La familia de Ramén estd compuesta
por Sagrario, su mujer; Jerdnimo, hijo y tambien obrero, y Al--
berto, hijo y estudiante. Las condiciones materiales de la exis
tencia de Manuel scn m8s dificiles. Su esposa Alicia -joven como
&8l1- estd prbxima a parir y le wge, por 15 tanto, dinero para -
los gastos del partoc. Ademds, ella y su hijo de vientre se hallan

desnutridos.

Tambier 13 conciencia de clase A= Manuel v Ao Rambn_
es distinta. tientras Rambn, obrero y dirigente sindical, con--
vencido d2 la justezaz de la huelga, permanece firme, Manuel vea-
cila y estd a punto de aceptar los "préstamos”de los esquiroles
pagados por la empresa para gquebrar el movimiento. La tipifica-
cién de la concienciaz de clase de Ramén desaviene con el modelo
tebrico marxista. Est8 mds cerca de la realidad social mexicana.
Rambén entiende la lucha y la solidaridad obrera desde la peren-
toriedad de la unidad misma, como finica posibilidad de obtener_
de los duefios de la empresa lo indispensable para la subsisten-
cia. Entiende el aumento de sueldo como un derecho. Desconoce -
las categorfas marxistas; tampoco est8@ organizado en partido al
guno. Su conciencia de enraiza en la necesidad misma. Por eso -
comenta extrafiado ccn su esposa acerca del calificativo de comu

nista gue los duefio le han asignado a los dirigentes de la huel

ga.

RAMON - 3egfin ellos nuestros principios son comunistas.
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SAGRARIO - ¢Y qué es el comunismo,..?

RAMON - Eso es lo que preguntan constantemente los obreros.
SAGRARIO -~ Pero los acusan de algo que ni siqidera conocemos...
RAMON - Comunismo es todo aquello que lesione los intereses de_

los duefios. (65)

Urgido por la necesidad de dimero para llevar a su -
esposa a un hospital de maternidad, Manuel traiciona a su oompa
fiero de huelga. La causa del esquirolaje de Manuel no estf mar-
cada por el interés mezquino que siempre va unido al dinero. Su
traicién proviene del reino de la necesidad. Presentada asf la_
culpa se demuestra de nuevo -como en la obra analizada anterior
mente- la tolerancia del autor hacia sus personajes: del obrero
no proviene maldad alguma. Son circunstancias adversas. Cuando_
Manuel regresa a su casa, ya su esposa ha sido atendida por la_
partera, quien le ha causado una hemorragia. Debido a la desnu-
tricién de la madre, su hijo muere poco despues de nacido. Lue-
go muere tambien su esposa. Este cmulo de desgracias patetizanm,

a manera de ensefianza, la intencidn del texto: mostrar la mise-

ria material del obrero.

Manuel termina por renegar de su condicién de obrero.
Con las desgracias y la culpa su poco grado de conciencia se --
quiebra. El dinerc recibido por la traicifmn lo utiliza en vino_
para autodestruirse. Simult&neamente a su derrumbe, los obreros
ganan la huelga. Consiguen un aumento del cimcuenta por ciento.

Hay fiesta en el barrio obrero. Por el escenario "pasan algunos
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obreros acompafiados de mujeres. Uno de ellos toca una arménica"”
(66). La euforia obrera alcanza hasta para perdonar a los esqui

roles.

JERONIMO -~ Son las listas de los trajidores.
RAMON (LAS ROMPE) - Ahora ya no nos importan... todos somos ==
iguales, se acabaron los rencores.

MARTINEZ - Hay que avisarle a Manuel, (67)

En esta forma, el conflicto dramftico generado por el com=
portamiento incorrecto de Minuel es borrado en un trazo de bon-

dad del autor ante sus caracteres obreros.

En el epflogo, la intervencibn del Estado frustra el
final feliz de la trama. "El gran organismo" (68) autoriza un -
alza en los precios muy por encima del aumento logrado por los_
obreros. El poder adquisitivo de su sueldo disminuye a menos de
lo gue valia antes de ganar la huelga. Hay de nuevo consterna=-
cifn en la casa de Rambn. La ensefianza final de la obra queda -
delineada con este epflogo: La relacibn obrero-sociedad, en el_
estado capitalista mexicano, es una realidad conflictiva. Mien-
tras sus enemigos de clase, los burgueses, controlen el Estado,

ser§ infitil todo intento de reivindicacifn obrera.

Hay en la trama dos anécdotas complementarias del con
flicto central, que ayudan a levantar en algo la teatralidad --
de la pieza entorpecida desde un comienzo por el patetismo de -
su tono La primera se teje de una manera natural de la oposi-

cibn entre Jerbnimo y Alberto, los dos hijos de Ramén y Sagra--
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ric. idientras Alberto es idealista, soflador y detesta la vida -
miserable del obrero, Jerbrime reproduce las mismas caracteris-
ticas de su padre. Es un cbrero orgulloso de serlo y solidario_
con su gremio. Permanece firme durante la huelga. Alberto, en -

cambio, desea que su padre entregue el movimiento.

ALBERTO - Yo seré rico. No quiero vivir asi. Papd todo lo hace_
sin pensar.

SAGRARIO - ¢Por qué lo dices?

ALBERTO - Si le ofrecen dinero... aceptarlo.

SAGRARIO - No sabes lo que dices.

ALBERTO - C6mo de que no: Si se retiran de la huelga le dar&n di
nerc. Seremos libres.

JERONIMO - Cuida tus palabras. (69)

Ambos mproducen al interior de la familia las mismas condi
ciones, en t&rminos de conciencia de clase, que alientan entre_
los huelguistas. Al finalizar el texto, Alberto se ha fugado de
casa rob8§ndose el dinero de Manuel. JerSnimo es despedido de la

empresa y se va de bracero a Estados Unidos.

La segunda an€cdota es lateral y sirve al argumento_
para definir la naturaleza de los personajes femeninos en el en
torno social recreado en la pieza. Dolores y Juana son parientes
de Alicia, la esposa de Manuel. La vienen a visitar con motivo_
del nacimiento de su hijo. Juana es una mujer del pueblo, chis-
mosa, sin ningCn grado de conciencia de clase. Para ella los =--

huelguistas son unos "argfienderos”. Explota como criada a su so
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brina Dolores, a quien goipea continuamente. Dolores es el obli
gado personaje cbmico de caracterizacifn ambigua. "Sin serlo, -
parece una retrasada mental" (70), La situacifén de ambas muje--
res permanece constante. No es afectada en nada por la solucibén
desfavorable del conflicto. Su intervencién en la trama es mar-

ginal,

El cardcter de Sagrario y de Alicia, las mujeres cen
trales del asunto, es oscilante. En algunos parlamentos parecen
estar a favor de sus respectivos esposos; en otros, aparecen re
negando de su cordicifn riserable, causada por la situacibn de_

los obreros.

En cuanto a los didlogos, son cortos, patéticos y en
algunas escenas est8n m8s 21 . servicio de la intencién aleccio=-
nadora del texto,que en favor de revelar los estados interiores
de los personajes. Su ritmo es lento. Es de las pocas obras de_
Salinas en donde su natural sentido del humor est$ ahogadc por_
el tono patético, consecuencia a su vez del deseo de ilustrar -
con todo el realismo posible las condiciones adversas del obre-

ro mexicano.

3. LA ESTRELLA ADOLESCENTE. Farsa en tres actos.

Teatro dentro del teatrc, doble ilusibn que se anula a sf misma
para dar mgres«<n de realicdal, es el princigal soporte escénico
de esta simpftica vy iigerz farsa, en donde el tema de ensefianza

<

cuestiona la injerencia ée las pelfculas, iceas v revistas nor-
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teamericanas sobre las adolescentes de la &poca (1958, afic en -

que fue escrita).

La intriga transcurre en la sala de una familia de -
clase media. En escena estin Jorge, su hija Susana y sus amigas
Bibiana y Lilia. Sale Jorge de la casa, no sin antes advertile_
a Susana que pronto vendr& Carlos Maldonado, un amigo suyo, a -
recoger una l&mina met§lica. La escena continia con las mucha--
chas conversandc en tono ligero y gracioso sobre las estrellas
de cine de las pelfculas norteamericanas, la incomprensifn de -
los padres y sobre la revistas de tema:z liviancs -modas ; chis

mes sobre las estrellas de Hollywood-.

La 1fnea continua de lo real se rompe con la irrup--
cifn de un objeto evocador de las proyecciones ideales de Lilia.
En la revista que hojean en esos momentos, una de las actrices_
famosas luce un vestido escotado similar a uno que acaba de es-
trenar una hermana de Susana. Al ponerse el vestido, Lilia libe

ra su fantasia y se transforma en una estrella adolescente.

®Lilia baja la escalera imitando lo que la gente sue
le llamar una mujer de gran mundo: sacude el pelo y se lo echa_
hacia atrfs con una mano, sonrfe como si una gran cantidad de -

admiradores la observasen." (71).

Al caracterizarse como "mujer fatal', arrastra en su

ensofiacién a Susana, quien como ella participa de los mismos ar
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quetipos fomentados por esa clase de publicaciones. Bibiana, me
nor que ambas, participa en el juego en forma discontinua. Se -
logra de esta manera un contrapunto entre el plano real y el --
ficticio,en donde se ridiculiza por la via del absurdo, una se
rie de roles ideol8gicos introducidos por los medios comerciales
de comunicacifén en la mentalidad de los adolescentes.

Desde el mundo exterior es interrumpido varias veces
el juego representative acordado entre las tres muchachas. Pri-
mero aparece Gustavo, um jovencito secretamente enamorado de Su
sana. R Gustavo 1~e ~orrortamientne Ae Snsana y de Lilia le pa~
recen absurdos. El1 desconoce las leyes del juego, puesto que --
viene del mundo exterior. S: aparicidn en escena devuelve momen
téneamente a las jugadoras a la realidad. El plano 1lGdico es ==
vencido por el plano real. Con el contraste didSctico se logra-
un toque de humor f&rsico y una mayor eficacia en la funcién --
cognoscitiva del texto.

Poco despues llega Gerardo, un hombre maduro, primo_
de Jorge. Lo confunden con Carlos Maldonado. Gerardo no visita_
a la familia desde hace m&s de diez afios. Las muchachas conti--
n@an con su representacién. Ahora Lilia juega a llamarse "Secre
to”, una vampiresa amante de Jorge. En un principio, Gerardo se
confunde. Pronto se da cuenta del juego y decide participar en_
€1 para divertirse mientras espera a los padres de Susana. Bi--
bjana contina produciendo un efecto risible con sus frecuentes
salidas de tono En plena representacifén fi&rsica, Gerardo sale_

mrment&neamente de escena  entonces llega el sunuestamente ver
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dadero Carlos Maldonado. Las adolescentes se perturban transito
riamente. Su fantasia enajenada pcr la influencia del cine nor-
teamericano, encuentra pronto una salida "de pelfcula”. Toman a
Gerardo por el chulo, un "gangster” que anuncian pr8fugo en las
o8ginas rojas del diario de la fecha. Gerardo las oye planear su
captura. Desean a toda costa ser famosas como las estrellas de_
cine. El es ahora quien toma la iniciativa. Adopta el papel de_

gangster de pelfcula norteamericana y decide asustarlas:

ZERARDO -~ (PLENAMENTE DISPUESTO A LLEVAR EL JUEGO) - Un momento,
mufieca... de aqui nadie se mueve. (PAUSA) Sabes, necesito_
ponerme en comunicacién con mis amigos... les van a gustar
mucks... a unc le decimos "El Griposo" v al ctro, "E1 Si--
lencioso”. Susana, el teléfono tiene extensifn hasta aqui,
éverdad?

SUSANA (TEMBLANDO) - Sfi... Si quiere se lo bajo. (72)

La fabulacibn de Gerardo es plenamente consciente, -
opera como un desatino controlado. En tanto para LIlia el grado
de verosimilitud de su representacidn no estd en tela de juicio.
La posesidn del objeto migico, evocador de sus proyecciones idea
les, en este caso el vestido, y secundariamente, el maquillaje,
le confieren un alto grado de realidad a su ensofiacifn. Es el -
convencimiento interior de Lilia quien funciona como resorte --
2najenador de las voluntades de Susana y Bibiana. Aunque en Bi-
biana, por su grado de fantasifa infantil, propia de su edad, las
ensofiaciones adolescentes de Lilia y Susana no reflejan su inte

rés. De ahi su discontinuidad. Ella s6lo desea cuardo sea gran-
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de, man2jar un Cadillac., Su alienacibn es distinta.

La llegada del supuesto Carlos Maldonado da origen a
un enredo m8s, pero no logra desvirtuar la fabulacién de LIlia.
Por el contrario, su caracterizacibn como sabio deschavetado la
refuerza. Su grado de lcura engrana l8gicamente en el juego, -

pues ese es su plano cotidiano.

Como en las pelfculas, "las estrellas" vencen al ban
dido. En un descuido golpean a Gerardo y lo amarran. Antes, €1 _
habfa logrado comunicarse con Cristina, la madre de Susana. A -
esta altura de la farsa uno espera la llegada de Cristina para_
que desate los equivocos. Cuando la sefiora llega, tambien han -
dominado a Carlos Maldonado, a quien han tomado, segfin un anun-
cio de la radio, por un cémplice del "Chulo" (ahora amarrado y_
amordazado). Pero para sorpresa nuestra, el grado de alienacibén
de la sefiora Cristina es mayor que el de los dem&s personajes.-
Asi, cuando Lilia, Susana y Bibiana desean volver a la realidad,
llamar a la policia y lograr sus suefios de fama y publicidad, -
Cristina desea prolongar el juego y capturar a toda la banda del
supuesto "Chulo" y asi hacer “"rabiar a Lolita Jiurequi", su ami
ga de juegos de salén. Tambien desea ser estrella, pero por dis
tintos motivos. Para su pensamiento de nueva rica venal, su ilu
sién serfa causar envidia a los de su clase. El humor de la far
sa se torna cruel. Al describirse a la madre m&s enajenada in--
cluso que su propia hija, cabe preguntarse: ¢de tal madre qué -

orientacién puede recibir un hijo?
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Finalmente, Gerardo y Cristina se reconocen y el mundo co-
tidiano se instala de nuevo en casa. El desencanto se plasma en
Lilia v Susana, las creadoras de la fabulacién. La realidad anu

la lo maravilloso una vez més.

SUSANA - Como quieras. (ABURRIDA, SE SIENTA EN EL SOFA. MIRA LA
REVISTA QUE LEYERA DURANTE LA PRIMERA ESCENA. LA ARROJA AL
SUELO) .

BIBIANA - ¢(Qué te pasa?

SUSANA - Nada, pienso que maiiana volveremos a lo mismo de siem-
pre. Creo que todo lo que sucede en las pelfculas es mentd
ra. Una se pasa toda la vida esperando algo bonito... y -

nunca se realiza. (73)

La vuelta a la realidad de Lilia y de Susana funcio-
na como una cura a la enajenacibn. Ya la vida sofiada segln los_
modelos sugeridos por las revistas y peliculas no volverd a ser
creible. Es a este nivel que operz el sentido did&ctico de la_
obra, la cual se articula a s{ misma como un éjemplo, en donde_
todos los enredos surgieron a causa de las fantasias alienadas_

de las muchachas. Pero a diferencia de La hora de los hombres,-

el aspecto didédctico est§ propuesto a partir de sugerencias es-
cénicas, de la accién dramftica misma y no en largas declaracio
nes dialogales, cargadas de buena intencién. Aqui los diflogos_
son cortos, vivaces, coloquiales, llenos de modismos juveniles.
En algunas escenas adquieren caracteristicas artificiosas, so--
bre todo en aquéllas donde Lilia asume con m&s verismo su papel

de estrella de cine norteamericano.
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Fue estrenada por la Compafifa Teatral Espacio, el 13

de junio de 1961, en el teatro "Justo Sierra", de Toluca.

4. UN DIA DE PAZ. Pieza en un acto y dos cuadros.

Fue estrenada por el grupo "Simulantes Cuitl&huac®, con la direc
cién del propio autor el 14 de agosto de 1966, en el Concurso -
Regional de Teatro del Distrito Federal, patrocinado por el --
INBA. Ha sido repuesta en varias ocasiones por el teatro experi

mental de la capital y de la povincia.

Es una obra ambiciosa, expresionista, er donde los -
personajes encarnan simbolos colectivos de los poderes o fuerzas
antagbnicas, cuyas contradicciones jalonan la historia contempo
r&nea. Aunque no tiene una fibula estrictamente lineal, se pue-
de entrever un asunto central,representado por Paz y Virgilio,-
a cuyo alrededor se tejen las demis escenas. La divisién del es
cenario por 8reas y las continuas transgresiones del tiempo y -
del espacio, le dan a la pieza un ritmo muy dindmico, muy tea--

tral.

Las tres 8reas en que est& dividido el escenario se_
permutan en accibn constante y continua. Luces y oscurecimientos
alternos son las seifales para el cambio de accibn de un &rea a
otra. En algunos casos se representan dos escenas simultédneas,-
enlazadas por distintos ritmos. El &rea I es el campo de accibén

de Paz y Virgilio, personajes simb8licos de las fuerzas espiri-
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tuales. En el 8rea III, al centro del escenario actfian los pode
res materiales, personificados por Prudencio y los hcmbres I y_
1I. El mundo cotidiano de los hombres en general est& simboliza
do por Trénsito y Constancia actuando en la zona I. Hay un cons
tante contrapunto focal entre el Srea II y las demis ireas. El_
asunto que se ventila entre Virgilio el poeta y Paz, es el pun-
to de mira para las demis anécdotas de la trama representadas-
en las otras Sreas. Paz o los anhelos de armonia de los hombres,
estd tipificada por una mujer-secretaria, sentada permanentemen
te ante una miquina sumadora. El ruido incesante de la sumadora
semeia el ritmo agitado del cavitalismo. Parece decir: produc--
ciSn, produccifn, produccifn. O su contrapartida en el mundo co
tidiano: consumo, consumo, consumo. Al lado de Paz est8 en tcdo
momento Virgilio, el eterno poeta. Durante toda la pieza, el --
poeta tratar& de ganar a paz a favor de la lucha que los hombres
de buena voluntad libran contra los poderes tir&nicos gue go--

biernan el mundo:

VIRGILIO - jVamos con los hombres! Los poderosos te han hecho_
su esclava. Rompe el ritmo monStono de la servidumbre y --
que sb6lo sirve para beneficiar a los que no lo merecen.

PAZ - Todos tienen mi nombre a flor de labio... lo pronuncian a
menudo... Sin embargo, constantemente me olvidan y un dfa,
un dfa terrible entre todos acabar&n por asesinarme.

VIRGILIO - jVen conmigo! Mi voz de poeta te ha llamado eterna--
mente. Ven a conocer el otro lado... no permanezcas m&s en
tre ellos (SENALA A LOS HOMBRES Y A PRUDENCIO, QUIENES OB-

SERVAN LA MARCHA DEL EJERCITO). Mfralos, fascinados ante -
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terrible. (74),

La relacién entre paz y los poderes del &rea III
~Prudencio v los hombres I y 1I-, es una relacibn abstracta, --
como atstractos son los principios que cada personaje simboliza.
Paz paga su deuda sirviendo a Prudencio, pues &ste representa a
las fuerzas aliadas que derrotaron al fascismo en la segunda --
guerra mundial. Ellos histbricamente habfan salvado el mundo -~
{Esperanza, la hermana de Paz aludida en el texto). Ahora utili
zan el nombre de Paz para justificar sus guerras en todos los -

continentes.

Prudencio podria representar, en realidad, a cualgquie
ra de los pafses capitalistas triunfantes despues de la derrota
del fascismo. Pero es evidente que el texto lo ubica como el 1%
der del pafs capitalista mis poderoso del mundo. Hay suficien--
tes referencias histbricas para determinarlo perfectamente sin_
mencionar su nombre. Se alude, por ejemplo, en algunas transgre
siones temporales, al asesinato de un lider negro ocurrido en -
su territorio; se le acusa de ser el directo responsable de la
bomba de Hiroshima. No es gratuito que los emblemas de los tres
hombres sean el simbolo atSmico y el sfmbolo del capital, el -

signo S pesos,

TRANSITO - No puede aceptar eso... no debe (SENALANDO LA PLACA
CUBIERTA)
HOMBRE I - ¢Y por qué no? Usted desconoce el contenido del simbe

lo escrito sobre esta placa: viene a representar las razo-
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nes por las cuales lo hombres han luchad:... Es un simbc--
lo diffcil, Transito. (PAUSA) Ahi se esconden el honor y -
los altos valores humanos, las razones mis Intimas de las_

guerras, de las ideas. (75)

Esa gran placa a la gue se refiere el hombre I es el
simbolo del capital. Este hombre I caracteriza a los demis paf-
ses capitalistas, serviles al imperio que representa Prudencio.
El hombre II representa al poder religioso, tambien al servicio

del poder material.

El &rea de actuacifn I se encuentra sitnada espacial
mente en un barrio proletario. Sin acotaciones descriotivas, el
texto lo ubica con una simple frase sensorial muy eficazt "es -
el olor del barrio™ (76). Tr&nsito y Constancia son los persona
jes de esta zona. Tr8nsito alegoriza a los hombres que luchan -
contra el poder, pero su injerencia ante &l es casi nula. Su in
tervencién ante los personajes del &rea III sirve al texto para
demostrar las arbitrariedades en que se apoya el capital y jus-

tificar la rebelién de los hombres.

TRANSITO - Mis palabras no son una agresién, pero pueden -
parecerlo a los poderosos que no quierern comprender que es
necesaria la justicia social. (Piénselo..! Despues nos con
siderarin sus enemigos y nos dardn como respuesta las cir-

celes. (77)

Tambien su eficacia como personaje esti restringida

a largas tiradas de car&cter aleccionador. Sus motivaciones dra
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miticas m&s efectivas son logradas en su relacibn emotiva con -
Constancia. Ella era antes su compafiera, ahora se ha vendido --
tambien a Prudencio. Constancia ejemplariza a aquellas mujeres_
que prefieren la comodidad y el lujo al amor y al compromiso. -
Con su consentimiento, Prudencio la convierte en su "casa chica”.
Er este sentido, aunque el tema de la pieza estd trazado en tér
minos de universalidad, la actitud de Prudencio en sus relacio-
nes con Constancia y con los hombres I y II, comrpueba referen-
cias al contexto social mexicano. Prudencio bien podrfa ser el_

politico mexicano de turno en el poder.

Al finalizar la obra, el conflicto entre las dos su-
perpotencias parece declarado. Ambos poderes estin dispuestos -
al sacrificio atémico de la humanidad, con tal de obtener la su
premacfa absoluta. Trénsito parte al lado de los suyos a difun-
dir sus ideales; Constancia permanece al lado de Prudencio. Y -
Paz, la Paz, accede por fin a los ruegos del poeta Virgilio y ~
abandona a los poderosos para unirse a los hombres en su lucha_

por la vida y la dignidad humanas.
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E. OBRAS QUE TIENDEN A REVELAR EL CARACTER DE LOS HABITANTES DE

MEXICO.

Hablar de caracterologfa implica escudrifiar aguas adentro las in
timidades del hombre, en este caso del modo de ser mexicano. Im
plica tambien, en otras palabras, rastrear la introyeccifn de -
las fuerzas coercitivas de 1la moral y de la ley del grupo del_
poder al interior del individuo. En el teatro son los actores,-
y por lo tanto los personajes que ellos encarnan los encargados
de proyectar en el escenario las contradicciones reveladoras --
del malestar colectivo. Y aunque en las obras de los demds gru
pos analizados hemos evidenciado un buen nfimero de caracteres_
reveladores del modo de ser mexicano, es en este grupo donde -
el autor se esfuerza mis claramente por penetrar sus intimida-

des.

Las relaciones del individuo con el grupo son rela--
ciones de poder. La sociedad en su conjunto estd organizada en_
torno a un grupo hegemdnico que aplasta las voluntades indivi--
duales contrarias a €l. El grupo de poder somete la historia --
cambiante como el flujo de la vida, a una historia perenne don-
de pueda reflejar eternamente sus intereses de clase. Pero la -
dindmica interior de toda colectividad es compleja. Mdltiples -
disidencias grupales e individuales se oponen a la voluntad mo-
deladora del grupo dominante. El choque de voluntades entre los
intereses del individuo frente al interés del grupo es el que -

origina los conflictos dram&ticos.
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Si a nivel de la ley civil es el estado policiaco --
guien vigila al ciudadano disidente, es a través de institucio
nes de naturaleza moral como se controla el estallido pleno de
sus instintos. Controlando los resortes del deseo, los instin-
tos, se controla el impulso vital de libertad y plenitud. En es
te sentido opera la prohibicién moral que pesa sobre el ejerci-
cio sexual por fuera de la institucifn matrimonial. Pero la res
triccibn s6lo estigmatiza a la mujer, al principio pasivo. Y de
esta manera indirecta se obliga al hombre, al principio activo,
a contraer el contrato civil o religioso gue le garantiza el 1i
bre desplieqgue del instinto sexual. La institucionalizacifn de_
la posible completidad del hombre y la mujer en el contrato ma-
trimonial es fuente de insatisfaccibén para ambos, fundamental--
mente para la mujer. Esta debe reprimirse y preservar su buena

"imagen p@blica" mientras espera ser requerida en matrimonio.

Aunque este conflicto de que venimos hablando no sea
exclusivo de México, Salinas lo recrea en algunas de sus varian
tes, con caracterfsticas singularmente mexicanas, en obras como

Las bellas imigenes pfiblicas, Entre ratas y La madre y el muro.

En la misma relacibn con el impulso sexual, la prohibicifn del_
incesto entre padre e hija -complejo de Electra- es replanteada

en la obra Una extrafia relacién er6tica. En Los hombrecillos de

gris y E1 gigante v el enano, las otras obras que conforman es-

te grupo, el conflicto no deriva propiamente del instinto sexual,
sino del choque entre el poder masificador del grupo y el deseo

de realizaci6n particular del individuo.
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LOS HOMBRECILLOS DE GRIS, Pieza en dos actos.

Fue publicada en 1959. En el mismo texto se editaron El gigante

v el enano y La madre y el muro, obras breves del mismo autor.

Es tal vez su obra mis conocida y aplaudida. Se estrend "el 18_
de junio de 1958 en el Teatro del Seguro Social bajo la direc--
cién de Alfredo Méndez. Esta pieza obtuvo el premio Gnico (di--
reccifn, actuacifn y escenograffa) en el Quinto Festival Dramd-
tico del Distrito Federal, organizado por el INBA, habiendo te-
nido el autor mencién honorffica, y siendo jurados Salvador No-
vo, Emilio Carballido, Julio Prieto, Antonio Magafia Esquivel y_
Margarita Mendoza LSpez." (78). Se ha repuesto en muchas ocasio

nes en el teatro aficionado.

Es un texto de aliento poético, tanto en los diflogos
como en las secuencias escénicas. Los crfticos le han encontra-

do antecedentes temiticos con A puerta cerrada, de Jean Paul --

Sartre y con La zona intermedia, de Emilio Carballido; aunque -

en realidad, el 6nico punto de contacto con estas obras es su -
ubicacién espacial en esa zona imaginaria de la agonfa o antesa
la de la muerte. Su lenguaje es limpio, eficaz y muy teatral, -

a pesar de sus matices lfricos.

La accibn se realiza en 4reas de actuacifn o escena
rios simultineos a la manera expresionista. La f&bula tampoco -
se ajusta con exactitud al tiempo lineal aristotélico. Hay esce
nas retrospectivas que transgreden la causalidad de la fébula,-

creando una atmbsfera irreal como de suefio o pesadilla. Al co--
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mienzo de la trama, Juana alin no sabe c6mo lleg§ a ese lugar, -
"muy frfo, muy al sur, cerca del suefio” (79). Ella viste de ama
rillo, Cuando aparece Eduardo, Juana observa que &l viste de --
azul. Ademds, Eduardo sabe cé6nde esti y hacia dénde va. Ella lo
ignora todo. Entretanto, un impasible y constante garrotero --
atraviesa el escenario cada vez que el tren de la muerte se ---
anuncia: con su mon§tono e irreal sonido. Juana y Eduardo son -
dos personajes simb8licos y contrapuestos. AlegSrico es tambien
el color del vestido que llevan puesto. Juana es frivola, incons
ciente y egofsta,"viste de amarillo; eso quiere decir que desd
provechS la oportunidad por cosas sin importancia" (80). Eduar-
do es generoso, consciente y viste de azul porque su vida ha te
nido sentido. Ha sabido aprcvecyar las oportunidades de realiza
cibn que ha tenido. Por eso su muerte tambien es coherente y la

enfrenta sin temor:

JUANA - ¢T6 no temes?

EDUARDO - No

JUANA - ¢Por qué?

EDUARDO - Cuando todo ha sido satisfaccién y nos han entregado
un mundo de cosas realizadas o que se nos realizan, cuan--
do no se tuvieron necesidades... se hace el viaje tranqui-

lamente. (81).

Hay una relacibn fntima y funcional entre las acota
ciones del narrador o hablante bdsico, la escenograffa y el sim

bolismo de los personajes. La escenograffa es simple, préictica_
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y estilizada. Cada &rea de actuacifn contiene apenas los elemen
tos necesarios para completar el significado metaf6rico de cada
personaje. En el &rea I s6lo hay una mecedora, un libro de pas-
tas rojas y una caja de m@sica. En ella se representari la esce
na retrospectiva de los atecedentes de Eduardo. A partir de --
una ruptura en la linealidad del tiempo, conocemos las razones_
vitales que llevan a Eduardo a su comprensifn actual de la muer
te. La luz se apaga en las demis &reas y vemos a la abuela te--
jiendo sobre la mecedora. La abuela Luz simboliza el amor, la -
experiencia y la sabidurfa. Ante Juana y Germ4n -quien viste de
gris- Eduardo recibird su iniciacibn a la geograffa del mundo,-
es decir, a las rutas del saber a d6nde se va, en la vida y en_
lamuerte. Tarbien recibir& el conocimiento del bien y del mal -
-emblematizado por el libro rojo-, su traje azul y una caja de_
mGsica, misma que entregari a Germén en el Gltimo acto, cuando_
su tren de partida llegque. Esa caja de mlsica es el atributo --
del arte y de la esperanza. Germdn debe entreg&rsela a los hom-
bres porque &1 "es un pequefio poeta detenido a mitad del camino"

Y-.."los poetas no pueden morir" (82).

En el &rea II hay "un taburete y encima de &1 un es-
pejo sin luna" (83). Juana tambien evoca ante Germin Eduardo_
el por qué de su frivolidad. El espejo servir§ para marcar esta
caracterfstica. La nueva transgresifén espacio-temporal nos acla
ra cbmo desaprovechS§ Juana la oportunidad de su vida. Por exce-
sivo egoismo perdif el amcr sincero de su esposo, Victor, de --

quien s8lo aparece la voz en escena. El egofsmo de Juana esti -
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simbolizado en un gato, el cual la acompafiari durante todo el -
tiempo que permanezca en el escenario. El bienestar del gato, -

su propio ego, es lo finico importante en su vida.

El turno de los recuerdos corresponde ahora a los -

hombrecillos de gris, Germdn y Soledad. Visten ese color neutro

porque la sociedad les ha negado toda posibilidad de ser. Les -
ha aplastado sus insignificantes voluntades individuales. Pero_
al igual que Eduardo y Juana, Germdn y Soledad son dos persona-
jes contrastantes. ﬁientras Germdn ha transformado la pesadilla
de su vida en "el suefio m4s hermosc del mundo" (81), Sclelal s
td llena de rencor contra la humanidad. Su desesperanza la ha -
orillado al suicidio. Tampoco tuvo ninguna oportunidad para ma-

terializar sus deseos.

Cuando Germ&n rememora su corta vida degradada, al -
finalizar el primer acto, hay una nueva transgresifn espacio-
temporal. Esta vez en el 8rea III. Allf, en esa "banca de jar--
dfn, con &rbol de ramas secas detr8s" (85), el pequefio poeta --
evoca a su madre maldiciéndolo, mientras buscan por las canti
nas de la ciudad a su padre borracho. Su madre lo abandona "a -
la mitad del camino"” (86) y, sin embargo, &l conserva su mirada

afable hacia la humanidad.

El segundo acto tiene un tono ligeramente conmisera-
tivo como corresponde a las despedidas. El Gltimo tren llegard_

para todos, menos para Soledad. "Un reloj sin manecillas que -~
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pende de lo alto” (87) marca el tiempo eterno de la espera. An-

tes de que llegue el garrotero anunciando el tren del primero -

de los viajeros, Soledad evoca la raz6n de su tragedia. Al ser_

expulsada de la escuela debido a una falsa acusacién de robo, -

"el mundo se le vino encima®" (88). Es la fnica que abandona la_

sala de espera por la puerta falsa, por la "gran puerta en forma
de cerradura®™ (89) por donde salen los suicidas:

SOLEDAD - ¢Sabes a d6nde conduce esa puerta? (SERALA LA PUERTA
DEL FONDO, EN FORMA DE CERRADURA)

GERMAR - SE€.

SOLEDAD - Puedo realizar el viaje voluntariamente.

GERMAN - Pero no debes.

SOLEDAD - ¢ Y por qué no ?

GERMAN - La humanidad fracasarfa en tf,

SOLEDAD - ;Qué me importa a mf la humasidad! (90)

Allf en la frontera entre la vida y la muerte es posible -
reflejar la historia personal de los hombres. Mientras a la ma-
yoria la sociedad arrincona hasta la etiqueta gris, a otros, a_
los menos, les permite vestir el azul de la satisfaccién. La --
primera en partir es Juana. Marcha como vivi§. Sola con su ego_
y con su vanidad (el gato y el espejo). Despues el turno es de_
Eduardo. Parte sin ruido, sin prisas y sin miedo. Sabe a dfnde_
va. Le deja a Germfn la caja de msica que le diera su abuela y
una cinta negra que significa el luto por "todos los hombres de
gris" muertos sin esperanza. Soledad se"lanza por la -

puerta en forma de cerradura” (91). Germin no tendr§ tren. Debe
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r8 guardar luto por la humanidad y entregarle su arte (la caja_
de m@sica), porque un poeta no puede morir. Vivird eternamente_

aunque lleve el traje gris.

2. EL GIGANTE Y EL EXANO. MonSlogo.

Gilberto es un actor mediocre. Acaba de llegar a su departamen-
to despues de representar a Hamlet. Su ego envanecido vive el -
ensuefio del &xito. Recrea por unos minutos su ilusién de conver
tirse en estrella del teatro mexicano. Empieza por mentirse a -
s{ mismo. Niega sus verdaderos atributos y los trastoca por sus
contrarios, por aquellos que no sean motivo de verglenza para -
su yo. Disimula. Y el “simulador -dice Octavio Paz- pretende --
ser lo que no es" (92). Su primera negacién se relaciona direc-
tamente con su conciencia de ser mexicano (latinoamericano). =-
Ahora ya no se llamar§ Gilberto Martfnez Pérez,porque "suena --
muy feo.. y antiteatral” (93). Se llamar§ como un europeo de -

noble origen. Ser& Gilberto de Alba.

Tambien su deseo de triunfar como actor se relaciona
con la simulacién. Triunfar no es desarrollar a plenitud sus --
potencialidades humanas en la actividad especifica de la actua-
cibén, sino alcanzar la estima y la adulacifn de sus semejantes.
fuiere el disfrute del poder y no el poder personal mismo. Por_
eso suefia no con ser un gran actor, sino con ver su "nombre con
letras de gas neSn™ (94) escrito en las marquesinas de los tea-

tros, “citas con mujeres.inc6gnitas" (95), aplausos, adulacién_
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por parte de los periodistas y envidia de los demis actores.
Cuando evoca su actuacién de esa noche, no puede evi
tar reconocer que "hubo quienes silbaron" (96) y entonces su --
éxtasis ante el imaginario triunfo empieza a desmoronarse. La -
temida realidad va penetrando en su ensuefio. Adrite , aunque --
sin darle mucha importancia en un principiorla razén de su pa--
pel estelar en su debut como actor. Es el dinero de su padre el
que le ha facilitado el camino. Con la invocacifn del padre, la
libre asociacifn lo conduce a la introspeccién de sus circuns--
tancias vitales. El recuerdo doloroso de su madre muerta -suge
rido tambien a través de un retrato suyo presente en el escena
ric-, lo instala directamente en su verdadera identidad. El gi-
gante se desinfla. Reconoce en medio de la crisis clim&tica, --
"que fueron muchos los que se rieron" (97) de &1, de su medio--
cre director y de los demis actores, menos de uno, de Pedro. --
"De Pedro no dijeron nada, claro... &1 estudib cinco afios" (98).
En su desmoronamiento reconoce haber olvidado parlamentos ente-
ros, su desconocimiento del arte escénico e incluso acoge haber
comprado a su director y a los periodistas. Tambien invit6 a pa

rientes y amigos para que aplaudieran su actuacién.

Aunque la vuelta a la realidad, la agnicién del per-
sonaje, sea verfdica en té&rminos dram8ticos, encontramos un --
tanto desvirtuada la intencibén ideol6gica de la obra, debido al
grado de arrepentimiento exagerado de Gilberto. Este promete,-

ante el retrato de su madre, cambiar por completo su comporta--
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miento a partir de ese momento, con lo cual queda anulada en -~-

cierta medida una situacibén persistente en el ambiente teatral.

El lenguaje est§ bien ajustado al tono introspectivo
del texto y apoyado con correctas y frecuentes acotaciones refe
rentes al trabajo escénico del personaje. Destaca en la esceno-
graffa la eficacia del espejo y el retrato de la madre como re-
cursos sugeridores del paulatino reconocimiento de la identidad
de Gilberto. La obra fue estrenada en Morelia, Michoacln, el --
27 de septiembre de 1963, bajo la direccibn del profesor José -

Manuel Alvarez.

3. LA MADRE Y EL MURO - Pieza en un acto.

Fue publicada en 1959, en el mismo volumen que Los hombrecillos

de gris. Aunque la pieza cuenta con dos personajes, en realidad
podrfa leerse como un mon6logo, puesto que las dos breves esce-
neas donde interviene EL, son provocadas por la evocacifén de =--
ELLA; con el fin de recuperar la libertad de criterio para deci

dir si aborta.

La trama se desarrolla en la sala de espera de un --
consultorio médico. ELLA es la amante de un hombre casado. Espe
ra un hijo y ha ido allf decidida a abortar. EL la ha puesto a_
escoger entre tener el hijo y perder su amor, c abortar y con--
servarlo. Mientras espera ser atendida sostiene un solilogquio -

ante su hijo de vientre. Desde el comienzo de su parlamento, la
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madre se muestra contraria al aborto, recurre a €1 por el amor_
desmesurado hacia su amante: "No creas que yo puedo soportar es
te ambiente, es tan sucio como lo que voy a hacer contigo” (99).
A partir de esa oscilacibn de su &nimo, se plantea el conflicto
dramitico de la pieza. Para resolverlo, ELLA acude a la remem--
branza de sus relaciones con EL y da origen a la primera escena

que rompe el trazo lineal de su mon§logo.

A partir de esta escena entre EL y ELLA el aparente_
tema del aborto se desdibuja y aparece el verdadero asunto de -
la pieza, el cual consiste en un breve pero sutil encuadre de -
las relaciones de pareja al interior de la tradicional “"casa --
chica" mexicana. EL es un macho, egoista, vanidoso, amante de -
su buena imagen social; ELLA, una mujer abnegada, sumisa y sin_
ideales. Cuando ELLA exige su lugar y el desplazamiento de la
legitima esposa, EL utiliza con mucha habilidad el sentimiento_
conmiserativo de ELLA. Recurre tambien al demagfgico y gastado_
argumento de la autenticidad del amor entre amantes,preferible_
al amor dom&stico matrimonial. Por Gltimo, amenaza con dejarla,
no porque &l no la quiera, sino por causa del desamor de ELLA.-

ELLA se 'doblega una vez mis a la astucia sugestiva de EL:

ELLA - No volveré a decirte nada, pero no te vayas asf. (LO ABRA
ZA POR LA ESPALDA. EL SONRIE SATISFECHO).

EL - S& como antes, mirame sonriente, con esa mirada dulce...
(ELLA LO HACE VOLVER Y MIRANDOLO FIJAMENTE A LOS 0JOS, --

SONRIE)

EL - Asi quisiera verte siempre (PAUSA) (...) Cuando quieres, -
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puedes comprenderlo todo. {100)

La manipulacifn de EL se va explicitando en ELIA, a_
medida que va reconstruyendo en el recuerdo sus relaciones co--
rrespondientes al tiempo inmediatamente anterior al embarazo. -
Tras leves oscilaciones transgresivas entre la sala de espera -
y el departamento de ellos, ELLA se entera, mediante llamadas -
telefdnicas, de la infidelidad continua de su amante con otras_
mujeres distintas a su esposa. Rompe moment&neamente con &l. En

la reconciliacién, ELLA decide tener un hijo.

En la escena retrospectiva donde €1 la obliga a abor
tar, es otra vez enfocado con mucha agudeza el mecanismo del --
amor conmiserativo, propio de la mujer abnegada. EL se sabe cul
pable de infidelidad ante ELLA. Aprovecha entonces ese senti--
miento de culpabilidad para obligarla a amarlo a pesar de sus -
engafios. Se escarne, se reconoce uUn sSer OSCuUro y perverso, que
86lo puede ser redimido por el amor puro de ELLA: "TG signifi--
cas en mi vida la luz, la parte 1limpia gue yo pueda tener. Lo -
demds es solamente lodo™ (101). Luego, con todo cinismo, le con
fiesa que no puede cambiar y manipula su amor piadoso para re--
tenerla: "Quiero quedarme a tu lado. Pero no trates de cambiar-
me... Amame como SOy... (SUBRAYANDO)... Y si alguna vez encuen-
tro alguna orqufdea p&lida, la tomar&, pero eso sf, sin separar
mi corazén del tuyo. Quiero que aceptes todo esto.” (102). El -
grado de cursilerfa y sumisibn de ELLA lo acepta todc,  thasta_

el aborto, por retenerlo.
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Finalmente,"la madre” se rebela contra "el muro" --
-el egoismo del amante- y decide tener su hijo. Pero este hecho
de rebeldfa resulta una pobre revancha contra el farsante y no_
un movimiento de reflexifén en torno al aborto o al significado_
intrinseco de ser madre. Su decisifn se inscribe m8s bien como_
un acto de liberacifn a partir del reconocimiento introspectivo

de la manipulacién.

Acertadas oscilaciones temporales le dan un ritmo --
8¢il a la pieza, a pesar de su tono melodramdtico como corres--
ponde al caricter marcadamente cursi de ELLA. Sobresale en los_
dialogos la agudeza en la argumentacifn de EL para llevar ade--

lante el manoseo de los sentimientos de su antagonista.

Pue estrenada tambien por el profesor José Manuel --

Alvarez, en Morelia, Michoac&n, en 1964.

4. ENTRE RATAS. Pieza en tres actos.

Se estren§ en Guadalajara, Jalisco, el primero de marzo de 1964,
bajo la direccidén de Alfredo M&ndez y con actores profesionales
como intérpretes -Stella Inda, Marfa Bustamante, Estela Braca
montes y Ricardo Ancona. El1 13 de marzo se repuso en Acapulco -
con el mismo elenco. En ambos lugares recibié buena acogida por
parte del p@blico y de los crfticos. Despues de la gira por pro
vincia se presentd8 en el Teatro Urueta de la capital, el 30 de_

marzo del mismo afio. A pesar de contar con los mismos actores e
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igual direccifn, la crftica -mis exigente- del Distrito Federal,
la trat6 con escaso entusiasmo. Incluso un sector de ella -aquél
que enjuicia las obras segin su parecido con otras-, le encontrd

reincidencias con La casa de Bernarda alba y Sefioritas a disgus-

to. En realidad, aunque tenga leves relaciones con estas obras,

su idea raiz y tratamiento dram&tico es bien distinto.

La fdbula es lineal, simple de conflictos a puerta
cerrada como pequefios estallidos de agresifn cotidiana. La tra-
ma se escenifica en la "sala de una casa antigua por la colonia
Roma” (103). En ella viven, unidas por el rencor, Consuelo, Cle
mencia y Caridad. Tres solteronas de provincia. Han trafdo a la
capital la herrumbre de las costumbres esstrechas de la provincia
mexicana de principios de siglo. "Hemos vivido atadas a los re-
cuerdos de la provincia. Se nos dio el mundo entero y nos hemos
encerrado entre cuatro paredes. {Este es nuestro supremo bienes

tar!® (104)

Las tres son cortes del mismc palo: secas y agrias.-
Desde el primer acto empieza la "serenata” de continuas agresio
nes, mientras vamos conociendo mis especfficamente a los perso-
najes. Consuelo es la mayor y albacea de las otras dos en la -
herencia que les dejara su padre, un rico general de aquellos -
que ganaron la revolucibén. Su conflicto es la avaricia. Clemen-
cia es la segunda, hipScrita, rezandera y lujuriosa clandestina.
Caridad es la menor, cobarde y apocada, sufre la tiranfa de las

dem§s hermanas. Es la finica con algfin rasgo de bondad. Dos per-
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sonajes sin presencia real en escena son fuente de conflicto --
para las tres hermanas. Mauro, el antiguo novio de Caridad, con
quien no se cas§ para no perder su herencia, se mantiene pre--
sente gracias a un retrato que ella conserva. Este retrato es -
perseguido y destruido por Clemencia para impedirle a su herma-
na la “oportunidad de pecar con el pensamiento o con la palabra"
(106) -aunque la misma Clemencia guarde otro retrato de Mauro_
debajo de la almohada. La otra ausencia recordada con recelo,-
es Clara, la hermana rebelde. Se cas6 con un hombre de clase -
inferior, desobedeciendo al padre. Fue desheredada y proscrita
por éste. Su nombre es anatema para las hermanas, menos para -
Caridad, quien mantiene contacto con ella. Una carta anuncia -

la visita de Rubén, el hijo de Clara, al finalizar el acto.

En el segundo acto el tono punzante se mantiene, pe
ro ahora la violencia tambien recae sobre el pequefic Rub&n. En
tanto es protegido por Caridad, es agredido verbalmente y en -
forma constante por la causticidad de las otras hermanas. Rubén
le da un toque de frescura a esta segunda parte, participando -
con graciosas travesuras de desquite contra Consuelo y Clemen--
cia. Al finalizar el acto, despues de una serie de acciones tra
viesas, el nifio cae por la ventana y se rompe una pierna. El ac
cidente de Rubén origina el estallido abierto de los conflictos
de las tres solteronas, en el tercer acto. Despues de tantos -
afos de ignorarlo, Caridad descubre _em su hermana Clemencia a_
la causante del abandono por parte de Mauro. Clemencia en ague

1lla &poca del noviazgo, intrig8§ para gquedarse con Mauro, a quien

deseaba. El retrato de &1, que guarda bajo su almohada, as{ como
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una carta comprometedora, le revelan la verdad a Caridad. Clemen
cia tambien denuncia los manejos avariciosos de Consuelo para -
quedarse con la herencia de Caridad. Esta por fin se rebela con
tra ellas y reclama su parte para regalirsela a Clara y a Rubén.
Con esta accidén recobra su libertad y, en lugar de utilizarla -
para rehacer su vida, decide quedarse para acabar de agriarles-
la vida a sus hermanas, en una eterna y continua serenata de --
rencores y agresiones. (La obra se llamaba anteriormente Conti-

nua Serenata).

Todos los antagcnismos de las tres solteronas se re-
sumen en uno solo: la represifn del instinto sexual. Cada una_
de ellas 1lo ha canalizadc de distinta manera, pero insatisfac-
toriamente. La avaricia no logra apagar ios calores de Consueio,
ni los rezos y confesiones apaciguan la lujuria solapada de Cle

mencia.

CONSUELO - ¢Quieres abrir la ventana? El calor aquf es infernal.
CARIDAD (RETANDOLA) - No la quiero abrir. (CONSUELO LO HACE). -
TG eres un calor continuo... Y Clemencia... y yo. [Durante
afios y afios hemos tenido nuestros cuerpos asindose! No he-
mos sabido aprovechar nuestras vidas, y s6lo la hipocresfia

ha sido concebida en nuestros corazones. (106)

Tampoco el recuerdo sublimado de Mauro, ni la abnega
ci6én y la gran bondad han podido suplir en Caridad el objeto na
tural del deseo. Por conservar la apariencia social y por no ha

cer un matrimonio acorde con su propia clase, deber&n enfrentar
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la represién de su instinto. Y &ste se exterioriza en la agre--
sifn mutua y cotidiana, convirtiendo la vida de las tres muje--

res en un eterno infierno "a puerta cerrada”.

La estructura dram&tica de la pieza est& bien cons--
truida; aunque su asunto ya estf bastante desfasado temporalmen
te, Su lenguaje es de limpio corte teatral, sin retoricismos, -
ni largos sermones ejemplarizantes. S6lo en relacién a Rubén se
le siente impropio, pues en sus diflogos y acciones presenta ca
racteristicas mds infantiles a los doce afios acotados al comien
zo de la obra. El ritmo es lento y pesado. No obstante, hay pe-
quefios cortes de humor insano, de humor amargo, entrecruzados -
en las situaciones de conflicto permanente y cerrado, que lo--

gran amenizar la monotonfa de la trama.

S. UNA EXTRARA RELACION EROTICA. Pieza en tres actos.

El tema central de la pieza -implicito en el tftulo- podrfa pun
tualizarse como una relacifn équivoca entre Pedro, un hombre ma
duro de 48 afios, y Sonia, una mujer de 29 afios fijada erdtica--
mente a su propio padre. De las oscilaciones pasionales de esa_
fijacibén incestuosa en la conducta de ella con respecto a su --
convivencia de pareja con Pedro, proviene el conflicto dramiti-

co del texto.

La represifén del incesto, bien sea entre padre e hi-

ja, madre e hijo, o entre hermanos, ha sidc un tema constante -
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en la literatura de todos los tiempos, sin distincién de géneros.
Pero ha sido en el teatro, por sus posibilidades vivenciales, -
donde ha tenido su mejor desarrollo. En M8xico, no sé qué otras

obras, aparte de Los huéspedes reales, de Luisa Josefina Hernin

dez, han abordado el tema de la represi6én del inces;o entre pa-
dre e hija -complejo de Electra-. Aunque traten el mismo asunto,
no viene al caso y ni siquiera es pertinente buscar coinciden--
cias y relaciones entre ambas obras porque su tratamiento drami
tico es bastante distinto. Baste citar esta sola diferemncia: en

Los huéspedes reales el objeto del deseo de ella es directamente

el padre, y reciprocamente el de €l es su hija. En la Extrana -

relacifn erdtica, en cambio,el padre es finicamente una sombra -

atada al psiquismo de Sonia y buscada a través de su relacién -

con Pedro.

Desde un comienzo, el comportamiento de Sonia es ina
decuado al de una mujer de veintinueve aifios -~edad real segfin la
acotacidn del texto-. Es voluble, informal, caprichosa, como si
su tiempo psiquico estuviera muy cerca a la adolescencia. Su --
grado de percepcibn y aceptacibn de la realidad configura una -
personalidad marcadamente neur6tica. En contraste, Pedro es un_
hombre convencional y seguro de sus propbsitos. Abriga esperan-
zas de redimir a Sonia de su veleidad para llevar con ella una_
relacién mfs seria. Sin embargo, mantiene una actitud recelosa_
y contradictoria hacia ella. Consciente de la diferencia de eda
des se siente ridfculo de sus pretensiones. Teme por un desbor-

de pasional hacia la joven.
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Para Sonia, Pedro es la proyeccifn de la imagen del_
padre. Le da sequridad y cumple sus caprichos, aunque para ello
recurre a la manipulacifn del afecto que &ste le profesa. En un
juego de realidad y ficcibén, del cual no es muy consciente, lo_
llama carifiosamente “padre". De esta manipulacién, Pedro habfa_
sido advertido por su hermana Elia, quien lo visita con cierta_
frecuencia. En un comienzo, €1 duda de la perversifn de su aman
te. Pero en una de las primeras crisis introspectivas de Sonia,

descubre con horror su papel de reemplazo del padre.

SONIA (SIN ESCUCHAR A PEDRO) - Los ofa platicar siempre sonrien
tes. El le regalaba cosas que a mi me gustaban. Cuando cum
plf quince afios; los of hacerse el amor sin que se dieran_
cuenta. Los espiaba. Muchas veces vi desnudo a mi padre y_
llequé a desearlo.

PEDRO ( LA TOMA POR LOS HOMBROS Y LA SACUDE) - iNo sabes lo que
dices! ijHas bebido d&masiado! (107)

Todavfa Pedro "intenta redimirla, cuidando de no asu-
mir el papel de padre asignado por ella. Se siente ligado afecti
va y eaSticamente a Sonia. Por esto, cuando ella lo engafa con_
otro hombre mis joven, a quien ha dicho que &l es su padre, reac
ciona violentamente y la rechaza a pesar de su dolor de hombre.
El llanto de Pedro remueve el inconsciente de Bonia y la retrae
a otra escena anterior, aquélla donde tambien fue rechazado su_
deseo por el padre: SONIA (COMO SI NO ESTUVIERA CON PEDRO. UNA_
ESCENA QUE RECUERDA Y SE LE HACE MATERIAL EN ESE MOMENTO. SU --
VOZ PARECE INFPANTIL) - jPapd... pap&! i{No me abandones... No soy
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culpable... No s€ lo que me ha ocurrido..! (Pap4! Nunca he que-
rido hacerte dafio... s€ que amas a mamf... ella tambien te ama...

iNo me abandones...! iNo §& qué hay en m1..! (108)

Pedro decide romper con ella. Pero alin debe sufrir -
la némesis de su desmedida pasibn. Durante varios dfas se aban-
dona. Bebe e incluso espfa involuntariamente a una pareja veci-
na. Se masturba para apagar su deseo reprimido por Sonia. Por -
su parte, ella insiste ante Pedro. No quiere verse rechazada por

segunda vez por el padre.

En su proceso expiatorio, Pedro reconstruye una esce
na retrospectiva del comienzo de su relacifn con Sonia. Es una_
escena llena de poesfa, en donde €l evoca las palabras premoni-
torias de su actual conflicto pasional: "Porque tengo conciencia
de mis anos. Prefiero el dolor al ridiculo. ¢Te imaginas que me
enamorara de tf y despues, celoso te espiara, te hiciera esce--
nas? (109). La introversifén de sus primeros devaneos con Sonia_
le da claridad y firmeza para liberarse de su pasifn enajenante
por ella. En la filtima escena clim&tica la rechaza agresivamen-
te provoc#indole una nueva regresién al momento de su fijaci6n -
incestuosa: "iNo, no, no te. vayas! jPedro... Pedro... te nece
sito..! Te amo mis de lo que ella te ama... Yo podia haberte --
hecho feliz... ijPapi! No ha sido una relacibn sucia... i{No lo =~

ha sido! (119)

La relacidn ideolSgica individuo - sociedad estd sub
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rayada por el comportamiento oportunista de Sonia al explotar -
econSmicamente los sentimientos de Pedro. Tambien la reaccién -
celosa de &1 podrfa tomarse como la introyeccibn del concepto -
propiedad privada extensivo al objéto de amor. Injerencia en am
bos casos de la sociedad capitalista al interior de la relacién

de pareja.

En su forma dramitica es una obra de madurez, de las
Gltimas que ha escrito. Su lenguaje es definidamente teatral, -
vigoroso, sin eufemismos ni rebuscamientos literarios. El ritmo
de la obra es ligero, alimentado por el fuego de pequeiios y fre
cuentes estallidos pasionales, erSticos, propios de la relacién

entre amantes.

Fue estrenada con "poca fortuna®, segfin palabras del
autor, en el Teatro Urueta, el 22 de diciembre de 1976, bajo la

direccifn de José& Manuel Alvarez.

6. LAS BELLAS IMAGENES PUBLICAS. Comedia en dos actos.

José Antonio Ferndndez, critico del periSdico "Novedades” comen
taba en 1980, con motivo de su lectura en la sede de la Unidn -

de Criticos y Cronistas de Teatro: Las bellas imdgenes pGblicas

es una pieza estupendamente realizada, bien estructurada, con un
didlogo claro y directo y pleno de situaciones que lo mismo ha-
cen sonreir que emocionarse y aun reflexionar" (111). El artfcu

lo hacia tambien referencia a la falta de un productor con "vi-
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si6n" que quisiera "triunfar con ella". A pesar del comentario_
del critico, y a doce afios de haber sido escrita, an no es es-

trenada.

Los dos finicos y opuestos personajes de la pieza con
figuran el tono jocoserio que caracteriza a la comedia fdrsica.
Mientras Evelia es cursi, sobreactuada en su rol de solterona -
cuidadosa de su buena imagen social, René es crudamente infor-
mal, realista y consciente de la poca importancia del individuo
frente a la sociedad. Ella motiva a la risa conmiserativa por _
su ridiculez; €l mueve a la aprobacifén reflexiva por su postura
critica con respecto a las normas y etiquetas sociales. El en--
trecruzamiento de las dos trayectorias opuestas, trazadas por -
Evelia y René, dan a la pieza un desembarazado movimiento escé-
nico. ¥ aunque la f&bula es lineal, posee varios giros sorpresi
vos que evitan caer en la monotonfa. El lenguaje es apropiado a
la marca caracterolbgica de los dos personajes. Rebuscado y os-
tentoso como corresponde a la cursilerfa de Evelia -incluso par
te de sus parlamentos han sido extraidos de telecomedias y revis
tas sentimentales, con su correspondiente entrecomillado-, es -

directo y riguroso en René.

La trama comienza con un equivoco. Cuando René llega
al departamento de Evelia en busca de un posible cliente para -
la "Agencia de compafifas para solitarios", en donde trabaja, --
ella espera a Fernando Gonz&lez, un futuro alumno con quien es-

td citada a las seis. Evelia imparte clases particulares de pekr
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sonalidad. Ante la presencia y comportamiento informal de René,
a quien toma por su esperado alumno, iricia en la prictica su -
clase de cémo comportarse para causar una buena impresifn en so
ciedad: "Bien, comencemos... La urbanidad, dice la Real Acade--
mia de la Lengua, es 1la cortesfa, el comedimiento, la atencién
y el buen modo" (112)., Mientras René la escucha piadosamente, le
va confrontando estos preceptos con su personalidad desenvuelta.
Una llamada telef6nica pone fin al malentendido. Entonces, €l -
se presenta recitfndole irS6nicamente una carta que dias antes -
ella habfia enviado a una revista de intercambio sentimental, y_
en donde, siempre en términos de perscnaje de telenovela, soli
citaba compafifa para su soledad: "Por temor a ensuciarnos, lle-
gamos a los umbrales de nuestras casas con los pies limpics, pe
ro con el alma vacia y con el lastre de un alma hambrienta, so-
la y enferma" (113). Evelia se siente violada en su intimidad,-
y lo echa de casa. René finge irse, pero ya conoce las posibles
reacciones de una mujer como Evelia y regresa. Como buen vende-

dor de ilusiones, sabe su cuento.

La trama continfia con la presentaci8n informal de --
los quehaceres cotidianos de ambos. René la entera de su traba-
jo como modelo profesional. Evelia le confiesa el porqué se hace
llamar Evelyn Dumont: "Mi verdadero nombre es Evelia, ipero me_
choca! En cambio, Evelyn me parece encantador” (114). Mientras_
platican el ambiente de intimidad va creciendo. El hibilmente -
inicia una demostracién de su trabajo como modelo. Ella lo con-

templa fascinada y, entre tanto, recuerda su primera y Gnica ex-
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periencia sexual, hace veinte aios, cuando fue violada por su no
vio. La seduccibn se completa, a pesar del pudor de ella, en el
momento en que René se va desnudando ante el azoro contradicto-

rio de rechazo y deseo de Evelia. Allf termina el primer acto.

El acto sexual liberador da satisfaccifn a Evelia, pe
ro tambien le despierta sus acostumbrados escr@ipulos. Segfin su_
concepcibn d21 mundo, el acto sexual s6lo es v8lido "si hubiera
sido hecho por amor, por una gran pasién o dentro del matrimo--
nio" (115). René va ganando su confianza al mismo tiempo que le_
contradice sus principios. Para &l hacer el amor es una obliga-

cibn fisiolbgica, tan necesaria como el alimento.

RENE - Lo finico que hago es enfrentarte contigo misma, que com-
prendas qué es lo que quieres, 1o que realmente deseas.

EVELIA - ¢Y usted se ha dado cuenta?

RENE - Sf. Quieres entregarte, darte con las manos llenas como_
tG dices; romper tus estGpidas normas, abandonar tu mundo_
de muertos (...) de cursilerias ramplonas... Y has obliga-
do a Evelia a ceder el paso a Evelyn: falsa, estfipida, so-

fisticada y formalista. (116).

Sutilmente, René va controlando las recatadas explo-
siones emotivas de Evelia, para llevarla posteriormente a con--
sentir la compafiia ocasional de paga. Ese es el objetivo comer-
cial de la agencia para la cual trabaja. No obstante de ser ven
dedor y al mismo tiempo el objeto vendido, no le miente ni la -

utiliza, sino que la obliga a despojarse de sus falsos prejui--



142

cios, a reconocer que en esta €poca todo se compra y se vende.-
La soledad, el amor, la amistad, son valores con los cuales se_
puede traficar como simples mercancfas. Cuando al fin le confie
sa el objetivo de su visita, Evelia, indignada, lo echa. Antes_
€1 le habia dejado la tarjeta comercial de la Agencia. Ella la_
rompe. Al hacerlo, la lee: "Todo cuanto te he dicho de la Agen-
cia de Compafifas es mentira. Estoy en la puerta esperando. René&"
(117) . Nuevo truco de vendedor. Para nuestra sorpresa y la del_
pGblico, René€ no ha vuelto porque le ha mentido, sino porque --
"la experiencia me ha ensefiado que la mujer solitaria, la prime
ra vez se siente tan profundamente ofendida, que destruye la --
tarjeta... La segunda vez la conserva...” (118). Evelia al fin_
comprende que "{Ilusibn o realidad! Ambas son dolorosas” (119).
Y al salir René por Gltima vez, llama a la agencia y separa una

cita con &1 para dentro de dos dfas.

La asimilacibén final de ambos personajes a2l asumir -
Evelia la auténtica realidad, pero degradada, de Ren&, configura
el aspecto de critica social del texto. Igual funci6én cumple la
comparacién que en todo momento establece &1, en cuanto al com-
portamiento falseado de Evelia y su similitud con la doble mo--
ral burguesa: "Todos los polfticos usan formas diplomiticas pa-
ra cometer robos, asesinatos y no sé& culntas sinvergfienzadas, ro
deadas de palabras que pretenden alejar la verdad; y usted ocul
ta en un millén de palabras sus frustraciones y la verdad de su

amargura® (120).
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I1I. TESTIMONIO DEL AUTOR. Entrevista.

Cuando se analiza en forma global o parcial la obra de un escri
tor, suele incluirse con mucha frecueacia en el escrito un capf{
tulo biogrdfico en donde se registra una serie de datos y cifras
sobre la vida del autor, que, de ordinario, poco esclarecen la_
relacién entre &1 y su obra. En nuestro caso, y por tratarse de
un autor vivo, hemos preferido conocer su testimonio directo,-

antes que sefialar sus padecimientos por causa de las consabidas
“"paperas®” o mencionar, pecando de indiscretos, la carencia de -
fortuna por parte de sus padres. Hemos optado, entonces, por --
orientar la entrevista hacia aquellos elementos esclarecedores_
de la relaci6n del escritor con su trabajo literario, para inda
gar de qué manera los acontecimientos vitales de su existencia_

encuentran expresifn en su obra dramitica.

Algunos de estos acontecimientos existenciales ya --
han sido sefialados en los anteriores capitulos, sobre todo aque
llas motivaciones provenientes de la realidad social del pais -
que de alguna manera han estimulado la creacién de sus obras. -
En este sentido, las preguntas de la conversacifn intentan con-
ferontar muchas de las inquietudes surgidas a partir del an&li--
sis de los textos dramiticos y sus propias concepciones acerca_

de la realidad social y teatral de México.

Pablo Salinas es un hombre cordial. Un ambiente de -

colaboracibn ha rodeado siempre nuestras frecuentes entrevistas
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a lo largo del tiempo que ha durado el presente trabajo. En su_
casa, de atmSsfera eminentemente teatral, hemos sostenido esta_

dltima conversacifn intencionada.

— Por algunas declaraciones y apuntes biogr&ficos -
parciales aparecidos en los perifdicos locales, he sabido de --
sus inicios como actor en la Facultad de Filosofia y Letras de_
la UNAM, allé por el aiio de 1950. Ese amor al teatro que ha ali
mentado desde entonces, ¢se extendfa tambien desde un principio

al campo de la composicién dramitica?

— S1. En verdad, antes de ser actor habfa tenido -
mis inicios como escritor, aunque la primera cosa que escribi_
me parecib bastante defectuosa y la dejé a un lado. En cambio,
como actor me iba muy bien. Y... pues empezaron las dificulta--
des entre el grupo, por... por cuestiones de nombre. Habfa teni

do muchao éxito en Muertos sin sepultura. La prensa me halac6 -

mucho y el ambiente entre el grupo se volvié muy tenso. Decidi_
mis bien ya no seguir como actor y dedicarme por entero a la -

composicibn.

— El1 texto dramftico estf b&sicamente relacionado -
con otros géneros literarios, por constituir como ellos un he--
cho de lengua. Sin embargo, obedece a unas leyes compositivas -
muy particulares y especialmente diffciles. ¢Cudles han sido pa
ra usted las principales dificultades en la composicién de sus_

obras y a cufles autores paga su deuda?



146

— Estoy de acuerdo con usted. Escribir teatro es -~
muy diffcil. Es algo que se va aprendiendo paulatinamente a me-
dida que se escribe. Cada obra te plantea nuevos problemas. Re-
cuerdo que por aquel entonces estaba yo con el licenciado Rue--
las, el maestro Wagner y el maestro Usigli. Pero cuando me toca
ba tomar la asignatura de composicibn dramitica el maestro Usi-
gli se ausent8 del pais. Entonces nos quedamos sin profesor. Es
to me inquiet§ mucho porque... porque tenfa la ilusibn de estu-
diar con &l. Debi entonces conformarme con la lectura de su li-
bro acerca de la composicién. Tambien permaneci muy atento a to
do cuanto ocurrfa en las obras de teatro que vefa por aguella -
época. Un poco despues cay$ en mis manos un libro de camposicién
dramftica muy importante, recién traducido del inglés y que nun
ca lo conoci el pGblico en espafiol. -¢Su autor?-. No. No recuer
do su nombre en estos momentos. Le debo mucho a ese texto, aun-
que he continuado leyendo acerca del tema. No podria decir que_
le debo a uno o dos autores, sino a muchos, el dominio que he -

alcanzado en la composicibn dramdtica.

— ¢Por cudles otros autores siente admiraci6n?

— Podria decir que a mf me importan todos los auto-
res, mexicanos o no. En realidad, si la obra me interesa, si la
obra me gusta, entonces siento admiracién por su autor. Entre los
autores mexicanos podrfa citar a Sergio Magafia, Emilio Carballi
do, Federico Schroeder... y algunas obras de otros autores que_

surgieron por aquella &poca de mis comienzos. Sin embargo, he -
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notado como que se limitan a repetir en todas sus obras una --
sdla forma teatral. A m{ eso no me ha satisfecho. Pienso que -
uno no debe limitarse. Tambien siento admiracién por muchos --
dramaturgos extranjeros. Podria citar a O'Neill, a Arthur Miller,
Jean Paul Sartre; en realidad son muchos, ¢no? Me interesa tan-
to el teatro que siento admiracién por la mayorfa de los auto--

res.

— Cambiando un poco de tema, hay dos haceres en su_
vida, sefior Salinas, que parecen dinamizar sus apreciaciones de
una manera muy notoria. Son su labor como maestro y su activi--
dad como escritor. La imbricacién de ambas actividades, é¢no se_

plantea como una relacién conflictiva?

— Yo dirfa que conflictiva, no. Ambos planos para -
mf han sido muy, muy satisfactorios. Como maestro he alcanzado_
el reconocimiento, principalmente de mis alumnos, y luego tam--
bien elde mis compaieros y autoridades en donde he trabajado. En
algunas ocasiones, desde luego, he tenido interferencias. Diga-
mos por ejemplo, que tenfa necesidad de escribir, pero debfa -
preparar la clase o hacer otro trabajo, entonces no podfa cum--
plirle al teatro. Y como es el trabajo como maestro el que me_
ha dado para comer, para vivir en general, pues... pues hay que
sobrevivir, claro. El trabajo como escritor me ha dejado tambien
gran satisfaccifén, pero no en el plano econémico. Entonces no -
creo que haya realmente un conflicto, sino que por el contrario,

ambos me han servido. Como maestro, he obtenido satisfaccién eco
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nfémica, y con el teatro no he consequido ningfin dinero, pero sfi

diversos triunfos, no s6lo dentro del pais, sino tambien fuera.

— Acontecimientos emocionales determinantes infie--
ren algunas obras de todo escritor, diferencisindolas del conjun
to de todas las demds elaboradas en condiciones mis o menos nor

males, Pienso, por ejemplo, en la tensién de Tizoc emperador, -

escrita bajo el acicate dl dolor de Tlatelolco '68. ¢Hay otras
piezas en su obra, escritas bajo el imperativo de un sentimien-

to vulnerante?

— Pues yo dirfa que sf. Y no solamente Tizoc, cuya_
motivacién, la matanza de Tlatelolco, fue para mi sumamente do-
lorosa. Hay otras ,piezas escritas bajo presiones interna y ex--
ternas muy lacerantes. Por ejemplo, Maxtla recoge la presifén --
que sentfamos por la dictadura del gobierno de aquel entonces.-
Porque estibamos, como ahora, bajo una dictadura disfrazada de_
democracia ¢verdad? Uno siente la necesidad de sacar afuera --
aquello que consideramos como una limitacién al pueblo. En el ca
so de Maxtla hay inclusive unos parlamentos donde utilizo pala-
bras del entonces presidente... Hago un juego entre el pasado y

el presente. En Los hombrecillos de gris vivia tambien una situa

cién muy dura para mf, como fue la muerte de mi padre. Y precisa
mente la obra es sobre la muerte. En algunas obras, aunque no -
aparece propiamente el dolor, tambien han sido escritas bajo un
estado emocional muy violento, digamos, por ejemplo, la muerte_

de mi madre. Lo que pasa es que he procurado desligar ambas si-
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tuaciones, Por un lado mi estado emocional y por otro el tema_
trabajado en esos momentos. De tal manera que no salga nada --
mis la emocién, sino tambien un mensaje, algo que decir. Si uno

no tiene nada que decir, creo que no vale la pena escribir.

— Encuentro muchas coincidencias entre su vida par

ticular y la situacifn planteada en Extrafia rélacibn erStica.-

2Estoy siendo acaso. indiscreto al hacer esta comparacifn?

— ¢Eh? No. Desde luego que no. Realmente se trata_
de una obra que tiene un contenido muy personal. Posiblemente_
es la obra en donde mis me desnudo en el momento de escribirla.
Porque si tiene mucho que ver con una situacién de cardcter muy

intimo.

—— Hasta 1968 hay en sus obras un caricter ejempla
rizante mediatizado por soluciones factiblemente eficaces en --
cuanto a los finales de los conflictos planteados en ellos. Las
piezas escritas a partir de Tizoc (1969) se limitan a presentar
las situaciones de conflicto y dejan el final abierto a las po-
sibles soluciones que el espectador pueda inventarse. Pareciera
como si en el autor hubiera una ruptura de la 1lfinea de la espe-
ranza a partir de esa fecha. ¢Existe en usted la misma incerti-

dumbre acerca de la realidad nacional?

-~ Pienso que en nuestro pals a partir de los aconte

cimientos de 1968 sif se sufrif un cambio, mucho pero muy profun
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do. Como creo que tambien cambiaremos a partir de la reciente -
catistrofe. Aunque desgraciadamente tampoco creo que el cambio_
sea muy positivo. Los mexicanos necesitariamos un dolér mis pro
fundo y m&s prolongado para poder volver a encontrar el camino,
para poder encontrar aquel mexicano que se perdid en 1968. A --
partir de ese afio nos volvimos muy frfos al ser humano, frivo--
los, calculadores y futboleros. Lo inico que nos esti importan-
do es el dinero, el poseer, el consumismo. Hemos olvidado aquel
mexicano cordial, sincero, lleno de solidaridad para con los de
mis. Ese mexicano que habfa trascendido las fronteras. Y creo -
que se debe fundamentalmente a que nuestras autoridades superio
res no les importa sino la manera de enriquecerse sin muchc tra
bajo. Ese es el camino que estén ensefialando. Todos en un deter
minado momento queremos ser "ejecutivos". Hemos perdido el amor

al trabajo.

— Mencionaba usted un posible cambio de actitud del
hombre mexicano a partir de la reciente catistrofe del 19 de --

septiembre. ¢Piensa escribir sobre ello?

— Claro que pienso escribir sobre este terrible --
acontecimiento. He estado muy cerca de lo ocurrido. En uno de -
los edificios de Tlatelolco vivi varios afios. Pero guiero espe-
rarme un poco. Quiero ver cudl va a ser la solucién que final--
mente le va a dar nuestro gobierno a esa problemitica. Para des
gracia del pueblo, parece que siguen imperando los intereses y_

la fuerza de los poderosos. O si no, ¢por qué no expropiaron --
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las colonias de los grandes ricos? Ellos no sufrieron lo que va
a sufrir esta clase media, la m&s afectada. Por eso digo, lo --

plantearé sb6lo cuando vea las soluciones que da nuestro gobierno.

—— Existe una pulsibn por ensefiar en la mayorfa de -
sus textos. Factiblemente se dba a resonancias de su vida como
pedagogo. ¢Piensa que el teatro en su aspecto didictico podrfa_
tener mds incidencia en la transformacibn de la realidad social

de su pais?

—No lo creo asf. Ninguna intencibn didictica en el_
teatro podria tener realmente incidencia en la transformacifn -
social de México. En realidad, al pGblico que va al teatro, le_
importa muy poco si el teatro ensefia o no. M8s bien, lo Gnico -
que le interesa es divertirse, refrse, olvidarse, como dicen, -
de sus problemas. Porque ya para tragedias hay demasiadas. Por_
otro lado, pienso que cualquier forma de teatro es una manera -
de enseiiar algo. Se puede ensefiar a partir de un mensaje, de --
personajes e incluso con la forma misma de la pieza. Siempre se
plantea un problema polftico, social, religioso o intelectual.
Todo teatro sugiere algo al pGblico. Tal vez en México se ha --
desvirtuado un poco esta funcién y... digamos, el objetivo mdxi
mo del teatro comercial sea divertir a un pGblico que tampoco -

le interesan muchos otros aspectos.
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-—— Este espiritu evasivo de las clases medias que -~

asisten al teatro, ¢ha determinado alguna de sus obras?

— No, no lo creo. Ya ve usted que mis obras no son_
pasadas con frecuencia en el teatro comercial ni en la televi--
sién, medios realmente evasivos y complacientes. Porque la cla
se media mexicana sf se evade. Le interesa mis la nueva marca
del coche o de sus prendas de vestir que profundizar en el --
ser, en el sentir. Es una clase consumista e imitadora del modc
de vida norteamericano. Y nuestra televisifn principalmente se_

presta a complacerla. Ella maneja y manipula nuestra vida.

— El1 teatro comercial en México es el principal me-
dio para difundir la obra de un dramaturgo. Sin embargo, los in
tereses comerciales en juego le imponen a las obras ciertas exi
gencias, tales como pocos personajes, una duracién determinada,
escenograffa no muy costosa y complicada, atenuados sentidos --
criticos y cripticos. Esta presién muy particular del medio tea
tral mexicano, ¢en qué sentido ha afectado su actividad como es

critor?

—Pienso que no me ha afectado en una forma definiti
va. Realmente el teatro comercial, aunque difunda la obra de un
dramaturgo, presenta muchas limitaciones. Pero cuando uno sabe_
que diffcilmente va a ser puesto en escena, no le preocupan es-
tos aspectos. Cuando no se hace politica y no se poseen palancas
en el respectivo sexenio, uno serd relegado al teatro aficiona-

do. Porque nuestro teatro es un teatro de sexenios. Cada sexe--
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nio aparecen nuevos autores de turno. Todo en México estd deter
minado por el partido oficial. Si un dramaturgo trabaja con una
institucifn gubernamental o si tiene amigos en el gobierno, sus
obras se ver&n puestas. Al terminar esos seis afios, este drama-
turgn ser& relegado y surgir8n otros. A cada uno le toca, diga-
mos... pues... manejar sus relaciones sociales en cada periodo.
A eso se debe principalmente que muchas de mis obras no sean -
puestas a nivel comercial y que yo no tenga mucha trascenden--
cia. Pero a m{ me importa mis trabajar para que haya un tea--

tro mexicano y no uno mis de los dramaturgos conocidos.

—— Cuando se observa la cartelera teatral de México
-de su capital- se nota inmediatamente que se pasan obras de --
autores de todo el mundo conjuntamente con unas pocas de escri-
tores mexicanos. Este hecho permite diferenciar dos. fen6menos -
yuxtapuestos: el teatro en México y el teatro mexicano. La cir-
cunstancia de un menor nfimero de obras de autores mexicanos en_
cartelera, ¢obedece a la poca calidad o cantidad de ellas; o a

que pocas obras nacionales recogen la realidad del pais?

~ Cierto. El teatro mexicano y el teatro en México_
son dos cosas totalmente distintas. Sin embargo, si se ponen po
cas obras de autores mexicanos, no obedece ni a su cantidad ni_
a su calidad, sino que intervienen muchos intereses. En el tea-
tro comercial, por ejemplo, se busca la manera de pagar lo me-
nos posible al autor. Por lo tanto, se recurre al teatro extran

jero. Este teatro extranjerxro se... digamos, se le hace una --

adaptaci8n. Por esta adaptacién el autor va a ganar la mitad de
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lo que ganaria un autor mexicano, es decir, un cinco por ciento.
Si se le hacen mids arreglos, pues se }e paga mucho menos. Si no
se adapta ni se le hacen observaciones, apenas se pagarén las -
regalias que exige el derecho de autor. En México nosotros tene
mos a SOGEM, que nos ayuda a controlar el pago de ese diez por_
ciento de derechos de autor a las puestas en escena en el tea-
tro comercial. Esto no satisface mucho a la empresa. No es que_
nuestro teatro sea tan malo, sino que le cuesta mis al empresa
rio. Con respecto a las adaptaciones, €stas resultan en muchas_
ocasiones muy charras. A veces se meten demasiados gags, chis--
tes y pequefias bromas de moda en la televisibn, con el finico --
fin de hacer reir al pGblico. Las obras se convierten asi en co
sa de circo y pierden su original sentido. Y pues el pGblico se
divierte, se siente satisfecho, entre comillas, y la taquilla -
crece. Esto determina que la obra tenga &xito y dure muchos aifos
en cartelera, porque a la gente, insisto, s6lo le interesa diver

tirse.

— La investigacién bibliogr&fica consignada en el -
primer capftulo de esta tesis sefiala una divisién muy marcada -
en cuanto a la manera de concebir el teatro en México. Esta dis
crepancia entre partidarios de la concepcibén realista y los se-
guidores del teatro de vanguardia ha dinamizado la actividad --
teatral del pafs. Sus obras se inscriben b&sicamente en la co--
rriente realista. No obstante, varias de ellas utilizan procedi

mientos propios de los vanguardistas; lo cual demuestra una --
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apertura no dogmitica de parte suya hacia el teatro de bfsqueda.
Tambien otros escritores realistas mexicanos han terminado por_
escribir teatro de forma no aristotélica. ¢(Considera usted que_

el teatro mexicano derivar& hacia el teatro de vanguardia?

— Pienso que ambas corrientes son importantes. Y --
que ambas pueden existir en el panorama mexicano. Todas las ar-
tes sufren una evolucibn y el teatro no es ajeno a esta evolu--
cién. Por ese dinamismo del arte puede darse el caso de que un_
escritor realista escriba teatro de vanguardia y viceversa. Am-
bas formas son importantes si el texto estd bien escrito. El --
teatwo realista ha existido siempre y no va a morir nunca. Se -
plantearin nuevos problemas, habr§ una constante transformacién,
pero ambas concepciones del teatroc permanecerdn. Y. las obras se

rén trascendentes siempre que estén bien escritas.

— Segfin su concepcifn del teatro, ¢cull de estas --
dos tendencias puede expresar mejor las realidades contempori--

neas del pafis?

— Yo pienso que tanto la una como la otra. Como le_
decfa en la respuesta anterior, si es un teatro bien escrito, si
es un teatro profundo, serio y comprometido, expresar8 esas --
realidades. Sin embargo, cuando uno plantea un teatro de fuerte
contenido social, polftico o incluso religioso, &ste no intere-
sa al teatro comercial. Entonces se debe representar en otro ti

po de escenarios, como puede ser el Centro Universitario, el Pg

litécnico... En donde los jévenes... pues manifiestan un grado_
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de inter€s mayor por el acontecer de nuestro pafs y nuestra --
época. Pero, repito, yo creo que las dos tendencias pueden ex--
presar nuestra realidad, siempre y cuando los textos estén bien
escritos. Y oonsidero tambien que la forma realista no va a cam
biar, sino que plantear§ nuevos problemas, nuevas situaciones,-

no s6lo del pafs sino del mundo entero.

— Sin la edici6n de sus obras, un dramaturgo diffcil
mente podrd tener continuidad y difusifn escénica. De su copio~
sa produccifén dramitica, a pesar de estar .avalada por varios pre
mios de la crftica, incluido el “"Juan Ruiz de Alarc6n”, apenas_
le han publicado tres textos. ¢A qué se debe? ¢Qué polftica --

practican las editoriales con el teatro?

— Realmente, cuando yo me inici&€ habfa una mayor --
oportunidad para uno publicar sus obras. Estas posibilidades --
fueron disminuyendo. S6lo Gltimamente las editoriales han vuel-
to a interesarse por el teatro, aunque no en la medida justa. -
Como le indiqué hace un momento, debe estar uno conectado con -
una serie de palancas para que le publiquen sus obras. Una de_
las politicas mis frecuentes en nuestras editoriales es la del_
consejero. El es quien indica a la editorial qué obras y de qué
autor se deben publicar. Y si uno no tiene una relacibn amisto-
sa con ese consejero, pues lo mis seguro es que no se publique_

nuestra obra. A mf me han publicado tres cosas: Los hombrecillos

de gris, Maxtla y la adaptacifn al teatro delcuento El1 Cerro de
los Jumiles. Actualmente hay la perspectiva de que me publiquen
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otras obras. Gracias a la nueva actitud de uno de los directores
del Departamento de Actividades Artisticas de la UAM, se van a_
hacer una serie de publicaciones sobre teatro, entre las cuales
me incluir8n una o dos obras. Este sefior, Eduardo Rodrfguez So-
1{s, sin necesidad de adulacifn o de lambisconerfa, nos ha pedi
do nuestra colaboracibén. Esperemos que estos planes sf se cum—-

plan.

— Hace poco estrenaron en el Teatro Roma La hora de
las locas, una de sus Gltimas obras. ¢C6mo se siente despues de
tantos afios sin ver escenificada una de sus piezas? ¢Qué tal la

ha recibido ia critica?

— Realmente no quisiera hablar de La hora de las lo-

cas, Sf, es una de mis iltima obras. Me sentf muy mal despues de
verla escenificada. Tuvimos muchas dificultades en la puesta en
.escena. Yo me habfa comprometido verbalmente con el productor y
€1 ya habfa hecho muchos gastos en la obra como para impedir su
escenificacién. A pesar de que considero muy capaz al director,
al sefior Julio Palacios, &ste se dej6 imponer la voluntad del -
actor principal, el sefior Sergio Kleiner. Este gran actor le --
exigi8 una serie de cambios al texto, hasta ir aminorando cada_
vez mds la importancia del asunto original de la pieza. La con-
virtieron en un panfleto de muy mal gusto. Se le afiadieron algu
nos textos gratuitos, s6lo para lucimiento del perscnaje cen---
tral. En los ensayos tuvimos muchos conflictos. Hasta me negué_

a sequir asistiendo a los ensayos. La situacién existencial que
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yo planteaba en ella quedd completamente desvirtuada. Al final_
lo Gnico que se vefa en el escenario era.a ese gran actor Ser--
gio Kleiner ¢verdad? Con las concesiones que hizo el director,-
la obra se convirti6 en un melodrama muy divertido. jY claro!

El piblico sali8 muy contento, pero en el fondo no sintieron lo

que yo queria decir a través de la obra.

— ¢La crftica? - jAh! Sf, la olvidaba. Realmente =-
ya no nos importa la critica. Digamos que solamente es importan
te para dejar testimonio escrito acerca de d6nde se present$ la
obra, en qué fecha, con cufles actores... pero no como critica_
en si. Porque nosotros tenemos. una mala critica en México. Por_
eso no le doy ninguna importancia. Desde luego que hay gente de
un valor extraordinario, como puede ser Olga Harmony, Malkah Ra
bell... podria seflalar a otros grandes criticos, pero en reali-
dad son muy pocos y muchos de ellos ya no escriben. Actualmente
son en general gente muy joven, gente que empieza y quiere vol-
verse de la noche a la mahana algo asf como los "sanguinarios -
de Broadway". Quisieran hacernos decir algunas declaraciones-a_
base de presi6n y uno... pues mis viejo, mis "colmilludo”, se -
rife y se desrie de ellos, ¢verdad? Uno se divierte mds que nada.
Pero una critica seria, una critica profunda, no existe en Méxi
co Adem8s tampoco me pudo doler la critica, porque eso que es-
taba en el escenario no era mi obra, sino lo que habfan hecho de
ella mi director y principalmente el actor principal. A quien -
no dejo de reconocer como extraordinario, pero que en un momento
determinado se dejé llevar por un exceso de vanidad y anuld a -

los demds actores y adapté la obra para su lucimiento personal;
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Es muy comfin en la actualidad poner o dirigir las obras de la -
forma que al director le dé€ la gana, siempre y cuando haga reir
al pfiblico. No importa la trascendencia o no del texto. Realmen

te me dio mucha pena la puesta de mi obra en el teatro Roma.

— A prop6sito de la critica, en 1984, al final del_
afio, asistf a un coloquio sobre crftica literaria en México. --
Allf se comentaba sobre la existencia de una critica de "mala -
leche® causante en muchas ocasiones del retraimiento de algunos
escritores. ¢Tiene que ver esta deformacién de la critica con -

su aislamiento del medio teatral mexicano?

— Realmente, seéfior Lopera, ni siquiera es critica -
de "mala leche". Hasta para ser critico de "mala leche" se nece
sita profundidad. Lo que hay es una critica superficial y boba.
Se trata de gente que en un momento determinado llaman de algfn
periédico para que llene dos o tres cuartillas sobre alguna --
obra. Desde luego, s6lo pueden juzgarla a partir del gusto, es_
decir, "me gust8 o no me gustd8" y de acuerdo con esto, elogian_
o destrozan una obra. Como no han estudiado composicibn dramdti
ca ni corrientes literarias, ni métodos criticos, confunden el_
texto con la puesta en escena. No saben c6mo se maneja el teatro,
la iluminacifn, los actores, las atmbésferas, las escenografias,
en fin, todos los aspectos que involucra el teatro. Y muchas co

sas podr&n no gustarme y sin embargo ser buenas. Debo basarme -
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criterios seguros para analizar si la obra es mala en su con
cepcién o en su puesta en escena. Sin conocimientos, estos cri-
ticos de ocasifn exponen lo que se les antoja. Por lo tanto, a_

esa critica de "mala leche” generalmente no lo hago caso.

-— ¢Obedece esa "mala leche” a algfin complejo del --

hombre mexicano con respecto a su realidad interior o exterior?

-— Yo pienso que sf. La mayorfa de los criticos que-
conozco son escritores fracasados, escritores que no pudieron -
trascender y desde luegc guardan un dolor, una amargura interior.
Nosotros debemos entender su actitud para con el teatro. Refu--
gian su amargura detrds de la crfitica que hacen. Generalmente -
estos escritores no han trascendido, no por ser malos escritores,
sino porque el medio los ha hostilizado, no los ha dejado reali

zarse, digamos... al no ponerles sus obras en escena.

— Una Gltima pregunta, sefior Salinas. Al examinar su

obra, destaca de una manera muy especial Los hombrecillos de gris.

Hay algunos elementos que la diferencian del resto de su produc
cién dramitica. Encuentro, por ejemplo, menos preocupacién por_
fijar contextos locales, mayor introspeccién en sus personajes,
més sentido de universalidad contemporénea y, sobre todo, inquie
tud po&tica, no sblo a nivel de accibn dramitica, sino tambien_

en el plano del lenguaje. ¢Los hombrecillos de gris no resume -

mejor la realidad mexicana que otras obras suyas basadas en he-

chos més testimoniales?
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~—— Me habla usted de una de las obras que mis quiero.
Creo que Los hombrecillos de gris reflejaba la realidad de aquel

entonces, Y ese era un ambiente muy distinto al de ahora. Era_
un ambiente de entusiasmo, de amor al teatro, de amor desbordan
te. Desedbamos trascender, darnos a conocer. Empezaba a haber -
un nuevo sentido dentro del:teatro mexicano. Estaban los concur
sos del INBA, el Centro Universitario de Teatro, en fin, era --
un gran momento del teatro mexicano. Hubo mucha gente que hizo_
tambien obras importantes por aquella &poca (la década del '50).
Pero este teatro apenas si trascendfa en los medios intelectua-
les. No iba m8s all4. Tampoco daba para hacerlo a uno profesio-
nal y muchos querfamos vivir del teatro. Porque el profesional
vive precisamente de su actividad . Un teatro de esa naturaleza_
es muy trascendente, muy bello y profundo, le gusta a la gente
en su minorfa, pero a la mayoria no. Entonces no es un teatro -
del que podamos vivir. Es muy triste, pero es cierto. Sin embar
go, el teatro mexicano, sigue luchando por estar, por permane--
cer. A pesar de que muchos de nuestros dramaturgos buscan actual
mente no escribir textos, sino montar especticulos. Espectéculos
que deforman en cierta medida al teatro como yo lo concibo. El_
teatro es vida, o como dice James Joyce: "El arte es crear vida

con materia de vida". Eso es todo, sefior Amado Lopera.
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IV. CONCLUSIONES.

Aunque no es muy visible en el panorama literario dramitico del -
pafis, Pablo Salinas, por su obra teatral, merece ser resefiado en-
tre los dramaturgos m&s sobresalientes del periodo llamado "tea-
tro de la posguerra en México®. Entre las dos principales maneras
de concebir el teatro que dinamizan este lapso, la obra de Sa-
linas se inscribe en la corriente realista impulsada fundamental
mente por Rodolfo Usigli a través de sus obras y de su cdtedra -
de composici6n dramdtica de la Pacultad de Pilosofia y Letras -
de la UNAM (de donde Pablo Salinas es egresado), y continuada --
hasta nuestros dfas por un gran nfimero de dramaturgos. Esta con-
cepcibn del teatro que se ajusta a la 16gica aristotélica, reci-
be en Salinas una singular interpretacifn. Utiliza como base com
positiva una estructura y una f&bula lineal, sujetas al movimien
to consecuente de causa-efecto, y agrega procedimientos propios_
del teatro de vanguardia. Frente a personajes perfectamente apro
piados, motivados y coherentes, ihtroduce personajes no sujetos_
a trayectorias 16gicas. Simplificacién de escenograffas y decora
dos, contrapuntos espacio-temporales, ruptura de la cuarta pared,
teatro dentro del teatro, personajes simb6licos, son, entre otros,
muchos de los efectos conseguidos en sus piezas; aunque conser--

vando siempre la linealidad de la trama.

Es igualmente diverso en cuanto a los temas y a las -
formas teatrales empleadas para presentarlos. Oscila con propie
dad del tono gracioso de la comedia de enredos a la solemnidad -

de la tragedia prehisp&nica de modelo griego. Utiliza tambien el
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matiz sentimental del melodrama, asf como las situaciones bufas -
y absurdas de la s?tira y la farsa. Por esta diversidad de asun--
tos, de formas teatrales y por su continua experimentacién, la -
obra de Salinas carece de unidad. Es una obra irregular, aun sin
acabar. Diffcil de analizar como totalidad. Debido a estas razo~
nez, el presente trabajo no pretendié ahondar el anflisis en tor
no a un menor nmero de obras en donde se pudiera advertir una -
constante unificadora de las ideas y obsesiones del autor. Fue -
necesario entonces, limitarse a la resefia breve -tres a cuatro

cuartillas- de veinte de sus principales textos los cuales fue--

ron clasificados en grupos con alguna particularidad entre si.

Salinas es un escritor dedicado exclusivamente al --
teatro, sin ninguna preocupacifn por otros géneros literarios.~
Sus obras son planteadas en términos esencialmente teatrales, -
sin pretensiones literarias, poéticas o filos6ficas (salvo los

hombrecillos de gris y Tizoc emperador). El deseo irrefrenable_

de expresar teatralmente la realidad social mexicana es su prin
cipal intencionalidad. En consecuencia, hemos enfatizado esta -
peculiaridad en la conformacifn de los grupos y en el andlisis_

de sus piezas.

El primer grupo que tuvimos necesidad de conformar,-
presenta obras gque expresan su concepcifn histérica acerca de -
México. En los textos gue conforman el conjunto, trata de encon
trar en los rasgos de los gobernantes prehisp&nicos -Tizoc y
Maxtla- algunas de las facetas de los hombres del poder en el --

México contemporfneo. En este mismo grupo,en el texto Tres dfas
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sin historia, utiliza como tel6n de fondo, un episodio de las =
luchas del pueblo mexicano contra la invasifén francesa, para re
saltar las cualidades humanas de Benito Jufrez, en contraste -~

con su papel histérico de caudillo y legislador.

El sentido religioso del hombre mexicano es otro de_
los temas abordados con respecto a la realidad social del pais,
En las tres obras clasificadas en el segundo grupo, retrata cri
ticamente algunos aspectos de las manifestaciones religiosas --
del mexicano actual. La supersticifn, la explotacibén de la edu-
cacibn privada por parte de comunidades religiosas y la deifica,
ci6n del yo, son los asuntos dramatizados en las obras que con-

forman el grupo.

Salinas no es propiamente un autor cfmico, pero es -
en este género dramitico donde mis éxitos ha obtenido. Hemos en
fatizado en las obras que conforman el tercer grupo, la forma -
como el autor utiliza el humor para divertir al mismo tiempo ~-=
que para seiialar y desenmascarar situaciones conflictivas de su
entorno social, En tono de comedia, sainete, farsa o sdtira, --=
desfilan por el escenario, acotado en el texto, el joto, el po-
1ftico venal, el policfa corrupto, las prostitutas virtuosas, =
personajes de la picaresca popular mexicana, ya explotados sufi
cientemente por el teatro de humor, a los cuales Salinas rein--

venta nuevas situaciones draméticas,

El autor a la par que hombre de teatro, ha sido edu-

cador. Cierta pulsifn por ensefiar ha sido el efecto de esta se-
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gunda actividad en su obxa dramftica; manifiesta en 1a totalidad
de ella, pero evidenciada de upa mapera mAs directa en los tex--
tos que agrupamos en el inciso D del segundo capftulo. Se concre
ta en ellos esta actitud pedagbgica, en los finales felices con_
especie de moraleja en la escena obligada, en personajes contras
tantes y ejemplares. De igual manera, los conflictos son repree~~
sentados en forma opositiva para facilitar la ensefianza, Dicha -
ensefianza se cifra finaimente en un compulsivo deseo de transfor
mar a través de sus textos la realidad social conflictiva teatra

lizada en ellos.

El Gltimo grupo, el del inciso E de ese segundo capi
tulo, es tal vez el m&s irregular, el menos affn. En &1 hemos ~--
agrupado aquellas obras de movimiento escénico intimista; de con
flicto centrado mfs directamente en el interior de los persona--
jes gue en las situaciones que sus problem&ticas externas origi-
nan. El conflicto dram&tico interno de los personajes de este -~
grupo de obras, proviene del choque entre sus deseos individuales
con el poder totalizador del grupo hegemfnico que dirige a la so
ciedad en su conjunto. La intencionalidad final del grupo de -~
obras que conforman el inciso, se concreta en una indagaci6n mds
o menos profunda de una serie de caracteres de la sociedad mexi-

cana contemporé&nea.

Finalmente debemos mencionar que de las seis principa
les categorfas propuestas por Arist6teles en su poética para el_
andlisis de los textos dram&ticos, hemos preferido subrayar as--

pectos como la linealidad de 1as f&bulas, la propiedad de los --
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personajes, relaciones del individuo con la sociedad y contenido
ideol6gico; y hemos atenuado el andlisis de elementos como el --
estilo y la teatralidad, por considerarlos menos pertinentes al_
objetivo central de la tesis, el cual fue resaltar las motivacio
nes provenientes del entorno social mexicano y su expresi6n en -

la obra dram&tica de Pablo Salinas.
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