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RESUMEN TESIS DE DOCTORADO: PARA UNA TEORIA DRAMATICA DE LA
PRACTICA DRAMATURGICA MEXICANA 1970-1990.
PRESENTADA POR ARMANDO PARTIDA TAIZAN

A partir de la praxis de la dramaturgia nacional, comprendida entre los afios 1970-
1990, es posible establecer una teoria dramética de ésta. Para comprobar tal
hipotesis, estudiamos los componentes inherentes al drama y su correspondiente
modelizacion, lo cual nos permitié distinguir la funcién gue éstos cumplen en cada
caso y, con ello, determinamos tedricamente el o los diversos modelos dramaticos
que podemos encontrar en la produccién dramética nacional de estos afios.

Por lo tanto, la hipdtesis que se desarrollé y comprobé fue la de que la
Dramaturgia mexicana, de los afios 1970-1990, se ha manifestado en estrecha
relacion con las cambios que la sociedad mexicana ha sufrido durante ese
periodo; no como una ruptura respecto de la anterior de los aros cincuenta, sino
como continuidad de la misma, a través de tres generaciones --los precursores,
los nuevos y los "novisimos” dramaturgos--, que la han transformado en su
composicién dramatica, a partir de los temas y conflictos planteados, por ser éstos
algunos de sus componentes dramaturgicos dominantes.

Circunstancias que, a su vez, han llevado a estas tres generaciones, a la
adopcion de modelos y corrientes dramatdrgicas, que determinamos a través del
andlisis de piezas especificas de la produccién dramética de los autores
seleccionados --considerados por nosotros como representativos de cada uno de
estos grupos--, valiendonos para ello del acercamiento metodoldgico de las
premisas establecidas por los modelos de accidn dramatica para asi conformar
una posible teoria dramatica de la escritura nacional comprendida en este

periodo.



ABSTRAC: “A THEORY FOR THE MEXICAN PRAXIS OF DRAMA 1970-1990”

ARMANDO PARTIDA TAIZAN

In the praxis of Mexican Drama 1970-1890, it's possible to found a theory for it. To
prove this hypothesis we study the characteristic elements of the drama, and his
modelitation, to establish the functions of these in each case, and with it, we
theoretically resolve the different dramatical models of his practise in the Mexican
Drama.

That's why the development of the hypothesis confirmed that the mexican
dramaturgy of these years (1970-1990) its very close to the changes of the
mexican society during this period, but without a rupture with the mexican
dramaturgy of the fiftieth’s, but like a continuity of it, through the three generations
of mexican play writers --los “precursores’, los nuevos y los “novisimos”
dramaturgos--, who transformed the dramatically compaosition by the thems, the
social conflicts, that they put in action in his plays, in order to be these some of the
dramaturgically dominant elements.

Circumstances which in his turn induced this three generations to adopted models
and dramaturgically trends, that we discern through the dramatically works of the
chosen play writers, applaying the methodologycal approach of the models of
dramatically action, to establish a possible theory of drama to the national play

writing embraced in this period.
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PARA UNA TEORIA DRAMATICA DE LA PRACTICA
DRAMATURGICA MEXICANA 1970 - 1990

INTRODUCCION
LAS INVESTIGACIONES SOBRE LA DRAMATURGIA MEXICANA ACTUAL.

En 1964 el doctor Carlos Soldrzano, Profesor Emérito de esta Facultad, publicé
su investigacidon El teatro latinoamericano en el siglo XX, sobre la dramaturgia
escrita hasta ese momento en los diversos paises de este continente, en la cuat
estaba comprendida la produccidn dramatica de los autores nacionales. Fue ese
mismo ano en que Antonio Magafia Esquivel tambien publicara Medio siglo de
teatro mexicano 1900/1961; seguido, en 1967, por Tealfro mexicano
contemporaneo 1900-1950, de John B. Nomland.

Posteriormente, en afios mas recientes, se han publicado varias
investigaciones, siguiendo el modelo establecido por el doctor Soldrzano,
realizadas por varios investigadores residentes en diversas universidades de los
Estados Unidos y Puerto Rico. Entre estos estudios esta el dedicado a su propia
obra El teatro mitico de Caros Solérzano (1995)," de la investigadora Wilma
Feliciano: asi como Teatro Hispanoamericano Contemporéneo 1967-1987, del
cual, a partir de 1989 han aparecido tres volimenes debidos a la autoria de la
portorriquefia Rosalina Perales, quien dedica —en el segundo tomo-- una
panoramica a la dramaturgia mexicana comprendida en ese periodo.

Ofras investigaciones se han desarrollo siguiendo una perspectiva
contenidista, por medio de la interpretacion ftradicional impresionista o
sociologista sobre el teatro latinoamericano, como el ya clasico de Frank Dauster
Ensayos sobre tealro hispanoamericano (1975),2 o el de Nora Eidelberg Teatro
experimental hispanoamericano 1960-1980: La realidad social como manipulacion
(1985).° el cual consiste en el estudio de varios topicos, detectados en la obra de

' Méuco FFYL/UNAM, 1995
? México SepSetentas, 1975,
* Minneapolis: Institute for the Study of Ideologies and Literature, 1985.



diversos dramaturgos latinoamericanos, entre quienes sdlo se incluye a los
mexicanos Vicente lLefero y Rosaric Castellanos. Por su parte, Priscilla
Melendez. de Michigan y Pen University, ha publicado en 1990, La dramaturgia
hispanoamericana contemporénea: teatralidad y autoconciencia, donde plantea el
terna de “La "antihistoria’ y la metaficcion en Corona de sombra de Rodolfo Usigl”

critica de la critica. Yo también hablo de la rosa de Emilio Carballido”, esta
misma autora ha publicado varios articulos en revistas de teatro y literatura de
diversas universidades estadounidenses sobre Vicente Lefiero, Sabina Berman, o
sobre la narrativa de Carmen Boullosa.

Entre los estudios mas recientes gue han caido en nuestras manos estan el
de Jacqueline E. Bixler Conveniion and Transgressiom. The Theatre of Emilio
Carballido (1997),° en el que ha agrupado por categorias genéricas la produccidn
dramatica de éste autor, fundamentandose en estudios tedricos sobre tales
categorias; aunque o mas impartante resulta la interpretacion de la pesicién del
autor respecto del tema y el contenido de la obra en cuestion cuando fuera
escrita. Por su pare, L. Howard Quackenbush ha efectuade un estudio
monogréafico sobre la presencia del auto en la escritura dramética en el siglo XX
ttulado Devotas irreverencias: el auto en el teatro latinoamericano,® incluyendo en
su corpus algunos escritores mexicanos, también de las generaciones anteriores
a las aqui estudiadas.

Mencion aparte merece ¢l investigador estadounidense Ronald D. Burgess,
quien ha dado seguimiento a la dramaturgia mexicana comprendida en el mismo
pernodo de nuestro estudio, v que al igual que muchos de sus colegas, ha
publicado infinidad de ensayos en revistas universitarias especializadas, como
Latin American Theatre Review, de la Universidad de Kansas.® En sus estudios
resulta clave su libro The New Dramatists of Mexico 1967 - 1985 (1991 pues la

" London Assoctated Unnersity Press. 1997.
Tlaxeala Universidad de Tlaxcala/Brigham Young Univestty/David M. Kennedy Center for International
Studies, 1998
:’ En especaal ¢l nimero monografico Especial Issue on Modern Mexican Theatre 18 2 Spring 1985,
Lexangton The Unrversity Press of Kentucky. 1991.



de articulos criticos, entrevistas yfo ensayos, como los dos Gitimos; pero sin
perspectiva académica ni de investigacion, como corresponde a las publicaciones
diarias o perddicas, en que apareciera la mayoria de los articulos incluidos en
estas tres publicaciones.

Lo mismo podriamos decir sobre los prélogos a las publicaciones de la
obra de autores contemporaneos, en particular las publicadas por EDIMUSA a
mediados de los afios ochenta, o las mas recientes; o sobre las presentaciones a
las diversas antologias de teatro contemporaneo mexicano de la dltima década,
comoe la de Fernando de Ita; “Un rosiro para el teatro mexicano” (199‘1),15 donde
presenta una visidn panoramica sobre el teatro mexicano del siglo XX que, en
mucho, sintetiza la dada por varios estudiosos en 1998: Escenario de dos mundos
3, Inventario teatral de iberoamérica. Esta también el texto de Vicente Leflero, a
quien se deben multiples prologos a la obra de los componentes de su taller: La
nueva dramaturgia mexicana (1996);'® José Ramén Enriquez. Teatro para la
escena (1996)." Victor Hugo Rascén Banda, también prologuista de sus
contemporéneos y de los mas recientes dramaturgos: £/ nuevo teatro (1997)."
IMPORTANCIA DEL TEMA
Por desgracia, en el panorama académico mexicano la dramaturgia mexicana -
contemporédnea, o mas reciente, no ha sido censiderada como objeto de
investigacion; por lo que la mayoria de los estudios realizados en nuestro pais,
resultan muy escasos.

Es por elio, que consideramos de vital importancia realizar una
investigacion que venga a cubrir este hueco, ya que el alumno o interesado en
este tema no cuenta con referencias bibliogréficas, ni con trabajos de
investigacion especializados, para poder normar sus criterios; ni para apoyar sus

propias investigaciones al respecto. Esta es la razon por la cual hemos

* Teatro mexicano contemporanes Anlologia Comp. y prél Fernando de Ha Madnd Centro de
Brocumentacion Teatral/Sociedad Gnto Centenanc/FCE. 1991

* Mexico El Milagro/CNCA. 1996.

" Méace El Milagro/CNCA, 1996

'® Méuco El Milagro/CNCA. 1997



A pariir de la praxis de la dramaturgia nacional, comprendida
entre los afios 1970-1990,'° es posible establecer una teoria
dramatica de ésta.

Para la comprobacion de esta hipétesis estudiaremos los componentes
inherentes al drama y su correspondiente modelizacidn, lo cual nos permitird
distingurr la funcién que cumplen en cada caso y con ello, determinar
tedricamente el ¢ los diversos modelos dramaticos que podemos encontrar en la
produccion dramatica nacionat de estos afos.

Por lo tanto la hipdtesis a desarrollar y comprobar seria la de que la
Dramaturgia mexicana, de los afios 1970-1990, se ha manifestado en estrecha
relacidn con las cambios que la sociedad mexicana ha sufrido durante ese
periodo; no como una ruptura respecto de la anterior de los afios cincuenta, sino
como continuidad de la misma, a través de tres generaciones, que la han
transformado en su composicién dramatica, a partir de los temas y conflictos
planteados, por ser éstas algunas de sus caracteristicas dramatdrgicas
predominantes

Circunstancias que a su vez han llevado a estas tres generaciones, a la
adopcidn de modelos y corrientes dramatirgicas, cue determinaremos a través
del analisis de piezas especificas de la produccion dramatica de los autores
seleccionados —considerados por nosotros como representativos de cada uno de
estos grupos--, valiendenos para eflo del acercamiento metodolégico de las
premisas establecidas por los modelos de accién dramatica para asi conformar
una posible teoria dramatica de la escritura nacional comprendida en este
periodo.

Por ello se han efectuado varios cortes temporales, v en éstos se ha

definido un corpus de autores, agrupandolos generacionalmente, en cuya obra

~* Cabe aciarar que. paia nuestro estudio, no solo hemos considerado a los dramaturgos, cuya produccion
dramatica se diera a conocer en este pertodo, sino ademds la de aquellos considerados por nosotros como los
antecedentes dramatirgicos nacionales de éstos, anteriores a 1970, al igual de haberse tomado en
consideracion su produccidn posteror a 1990
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establecimento de una periodizacion posible para definir los linderos que dividen
ambos grupos o generaciones de los predecesores.

HIPOTESIS

Este es precisamente e objeto de nuestro estudio. encontrar lo particular, aquello
que los determina, por su escritura dramatica, como grupo o generacion Y, como
ya fuera planteado en nuestra hipotesis de trabajo, dos son los objetivos
fundamentales de ésta’ definir y delimitar las generaciones de los dramaturgos
nacionales surgidos en las dos décadas seleccionadas y establecer una teoria
dramatica que los caracterice a partir de los modelos de accion dramatica a los
que han ilegado en su practica dramaturgica.

Lo anterior nos permitira definir, delimitar las generaciones en cuestion, y
establecer una teoria dramética de la practica dramattrgica nacional a partir del
acercamiento metodoldgico de los modelos de accion dramatica.

Al respecto, nuestro punto de partida es fo expresado por Martin Esslin en
su obra An Anatomy of Drama (1979), quien al estudiar una de las
manifestaciones del teatro no arstotélico de los afios cincuenta, et teatro del
absurdo, llegé a tal denominacidn, con la cual hoy se conoce este teatro, en su

estudio del mismo nombre publicado en 1961:

When | wiote my book on the Theatre of de Absurd { tried to provide some sort of help to
critics who, | felt, wefe missing the point of a number of plays [ had greatly enjoyed an
atimired. 1 tried to isolate an analyse what the plays of Becketl, lonesco, Adamov, Genet,
Pinter, etc., had in common --features such as the absence of a full exposition or
solution, a wide use of dreamiike images and situations, a new kind of associative rather
than rational logic an 50 on.

A continuacion considera que si algin periodista o critico hubiese
preguntado a lonesco o Adamov, si pertenecian al mismo ¢lub de fos absurdistas,
hubiesen repudiado con indignacién tal insinuacién Mismo caso en el que se
encontrarian Milton y Webster, al preguntarseles si ambos eran barrocos, Misma
pregunta que podriamos efectuar a alguno de los dramaturgos del Siglo de Oro.

Y concluye su reflexién:

Yet to us both are unmistakably the chiidren of the same epoch, using, in very different
ways, {0 very differente purposes, the lenguage, concepts and style of the seventeenth
century. In other words, a descriptive term applied posf factum may be useful even if the
people to whom it is applied are unaware of its existence and meaning, provides that

15



dramatica mencionados, al igual que en la produccion dramatica nacional

correspondiente al periodo seleccionado encontramos por igual que

Todas estas innovaciones estructurales significativas en el sentido del contenide fueron
ias que en su totalidad dieron a luz las composiciones dramaticas “mayores a la pieza®.
La forma sintética descubierta en la dramaturgia contemporanea una vez mds cormobora
fa vanahilidad Mhstorica de los principios de [a accidn dramatica: variabilidad
condicionada por un profundo contenido de sus leyes formales (Kurguinidn 301).

Es decir, en cada etapa, correspondiente a alguna de las generaciones
aqui mencionadas, encontraremos un modelo especifico de accion dramatica, con
sus manifestaciones individuales, con sus realizaciones particulares. De tal
manera que al mismo tiempo que lo comun los caracteniza generacionalmente lo
particular los determina individualmente.

ESTRATEGIA A SEGUIR

Lo anterior condujoc a establecer una estrategia, determinada no sélo por el
devenir del teatro y de |la dramaturgia nacionales, sino también por una serie de
planteamientos estéticos y de la creacion, relacionados a su vez, muy
estrechamente con una serie de cuestiones sociales, correspondientes a los
periodos aqui estudiados. Por lo que fue necesario considerar esta circunstancia
tanto de manera sincrénica, como diacrénica. Razon por la cual en algunos
momentos tendremos gue referirnos a nuestra historia social y dramatargica.

Asi nuestro acercamiento metodolégico lo hemos definido histonco
dramaturgico, como manifestacion estética de un hecho cultural nacional,
correspondiente a un periodo particular de la historia del teatro mexicano. Por
ello. es obvio sefialar que durante el proceso de invesligacion, posiblemente, se
tenga que recurrir —en aigtn momento— a otros ptanteamientos epistemolégicos
como el de la sociocritica, y/o de la teoria de la recepcion, a través de los cuales
nos podremos explicar algunos aspectos del desarrolto cultural, en su mas amplio
sentido, que, de alguna u otra manera, han determinado el panprama teatral
dominants en nuestro pais a lo largo del periodo sefalado.

De allii que hayamos tenido que dejar de lado otras tendencias
metodologicas académicas de los estudios literarics, y no hagamos referencia

alguna sobre los diversos investigadores anteriormente mencionados que han
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Practica que ya, antes de siglo XX, determinara el modelo de la
dramaturgia nacional por las influencias estilisticas del teatro barroco o romantico;
siguiendo en este siglo. las formas dramaticas surgidas en distintas partes del
mundo De manera que los dramaturgos mexicanos, poce a poco, abandonarian
los patrones del featro romantico y de los dramas y comedias de costumbres
hispanicos decimononos Ejemplo de ello seria la adopcion, por parte de algunos
dramaturgos. del modelo pirandeliano -en los afios veinte--; y asi,
sucesivamente, adoptaron aquellos modelos, conforme fueron surgiendc en otras
partes del mundo.

Semejante pancrama estaba muy defindo desde los afies treinta,

posteriormente a principios de los afos cincuenta, luego a fines de los afos
sesenta, luego a principios de los setenta; para encontrarnos de nueve con
nuevas manifestaciones dramaturgicas en la segunda mitad de la década de los
ochenta. Estas tres ultimas manifestaciones consideradas en nuestro estudio
como las generaciones de los Precursores, de los Nuevos y de los Novisimos
dramaturgos —-denominaciones esclarecidas posteriormente.
Resumiendo, para efectuar nuestra reflexion tedrica sobre la dramaturgia nacional
1970/1990, nuestro analisis partird del estudio de los "modelos de accion
dramatica® que encontremos. Para ello estableceremos' el sujefo de accidn
dramdtica, a traveés de la idea principal; la situacién inicial y su relacion con el
desenlace delllos conflicto(s); ademas del establecimiento de algunos aspectos
aristotélicos como: la anécdota, la fabula, los caracteres y el discurso; entre otros
mas.

En éste dltimo, caso la presencia o ausencia de tales componentes, no solo
determinard si se frata de una estructura aristotélica © no, sinc ademas, nos
permitird alcanzar nuesiro objetivo principal: establecer el modelo de accidn

draméatica en particular, de la(s) obra(s) en cuestién
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para ello, llegamos a un estudio clave scbre {a tecria de Ef drama, de M. S.
Kurguinian,” a partir de la cual hemos planeado nuestra investigacion, ya que
ésta nos brinda la posibilidad del estudio formal de las obras de los dramaturgos
seleccionados, sin importar cual tendencia dramatica sigan. Tomando como base
dicha teoria, disefiamos un instrumento de andlisis que hemos denominado:
modelos de accion dramatica

MODELOS DE ACCION DRAMATICA

Kurguinian plantea, en resumen, las principales premisas de su teoria: 1as reglas
particulares de la accién dramética (AD), independientemente del tema, son
inherentes al drama (Kurguinién 4). Esas reglas se transforman bajo la influencia
del ‘espiritu” del tiempo, "en la encarnacion artistica de una época en particular’
{4) En un proceso de “cambio de lo viejo por lo nuevo”, generado por las leyes
sociales que determinan la AD (6). Al respecto, es importante menclonar que en
un mismo periodo, en un mismo momente, conviven &l modelo del pasado y del
fuluro, que se va engendrandose dialécticamente en el transcurrir del presente,
hasta que el modelo fuluro ocupa el lugar de este; en tanto el modelo presente se
sitia en el pasado.

Otra de sus premisas fundamentales se refiere al concepto de situacion
inicial (S1) en correlacion con €l desenface (D) (12). La forma en que la AD liega a
provocar el D como condicion sine qua non, para que pueda realizarse finalmente
la Sl en el D. Y. por igual, como se transforma la Sl a través de determinadas
formas dramaticas, por ser ésta la que organiza la AD y ésta, a su vez, determina
la composicién dramatica.

En consecuencia, el diferente caracter de los cambios de S, dstermina el
surgimento de los géneros dramaticos (23). Ya que en la AD, las caracteristicas
particulares en cada drama son determinantes, "dependiendc def género gue se
trate” (35), v, @ su vez, establecen la constitucion de la estructura del drama (54-

6)

I Kurgwinsan, M § “Drama” Tioria Litieraturr. Rody v Yandri Moskva Nauka. 1964
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desenlace en el teatro de fa llustracion, pero accién fundamental en Ofelo; al igual
que en la exposicién dramatica en el teatro espafiol del Siglo de Oro, 0 en la
comedia novohispana def XVIl, como en Los empefios de una casa de Sor Juana,
donde el planteamiento iniciai de la prehistoria de Dofla Leonor establece el
subsiguiente desarrollo de la AD y, por ende, de su composicidn

No menos importante resulta la consideracion de que los cambios y
transformaciones en los modelos de AD. a partir del drama de |a llustracion se
comenzaron & manifestarse con mayor frecuencia en un intervalo menor,
conforme se fueron generando los cambios histdricos y sociales a principios del
siglo XtX o se fueron presentando simultaneamente a fines de éste y principios
del XX.

Ofra reflexion relevante se refiere a la correlacion entre género y estilo, al
pasar a ocupar este ultimo, puesto de manifiesto a fines del siglo XIX, un papel
preeminente en la realizacion de la AD vy en la determinacién de sus
particularidades (138).

Estas son s6fo algunas de las principales premisas a partir de las cuailes
Kurguinian eslablece en su estudio los diversos modelos de accidn dramatica
dominantes en el drama occidental, en su devenir, desde la tragedia v comedia

clasicas
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Il PRINCIPIOS FUNDAMENTALES PARA UNA PRECEPTIVA DRAMATICA

CONTEMPORANEA

TEORIA DRAMATICA ARISTOTELICA

Como ya se sefiald, la preceptiva dramatica mas conocida en nuestro pais, y que
mayor influencia ha ejercido teérica y académicamente es la aristotélica, en
particular a partir de la segunda mitad de este siglo, como consecuencia de las

ensenanzas de Rodolfo Usigli

¢Ahora bien, cudles son los aspectos principales a los cuales Usigli
prestara atencion? En primer jugar la clasificacion de los géneros, en seguida los
estifos. Ademas ta propia definicien de la palabra drama, en estrecha relacion con
el concepto de conflicto. Su propia interpretacion al capituio I° de la Podtica de

Anstételes,” es la siguiente.

Para mayor claridad de este flinerario, la palabra drama se usara en su estricto valor
semantico que la hace aplicable a cualquier género de teatro puesto que significa accién.
La obra seria, en la que predaminan los elementos y recursos de orden grave y en la que
el conflicto se aproxima a la tragedia sin tolerar, sin embargo, et cumphmiento con la
patabra pieza. [...[ (Usigli, 1940: 9).

lil. Es conveniente que el autor consigne su idea ante todo en forma sindptica, en una
extensidn que no necesita exceder de dos cuartiltas, con objeto de discernir los requisitos
indispensables de la obra y cerciorarse de la presencia en ella de un confiicto o nudo, sin
el cual no puede haber teatro.. (Usigli, 10).

A continuacion, Usigh determina los componentes inherentes al drama:

V. Los elementos esenciales que determinan la creacion de una obra dramatica son.

a) La anécdota o trama.

b) Los caracteres.

c) La idea ceniral o filosdfica

d La situacion.

e) La tesis.

Todos estos elementos corresponden por igual a cualquiera de los géneros y estilos
mencionados. El menos importante es la tesis o doctnina que se pretende sustentar, pues
en principio toda buena produccién dramatica contiene una tesis implicita, y subordinar la
accidn a la tesis impedird el libre movimiento de aguella, falseard casi siempre los
caracteres y mermara la calidad artistica de 1a obra (Usigh, 10-1) *

) Poétrca trad Francisco P. Samaranch, México. CUEC/UNAM. p 11-12 Mismo concepto retomado a su
vezs por Luzan. en su capituto I ~De la fibula en general™. pp 309-310

"' Aqui. como podemos comprobar, Usigh parte de los compouentes de la teorta arstotéhca sobre la
ragedia “Asi pues. necesanamente las partes de toda tragedia son seis y mediante cllas 1a tragedia es como
€50 ¥ esas partes son fibula. caracteres, elocucidn, pensanuento. espectdculo y melopeya™ Anibal Gonzdiez
Péres Anstoteles, Horacio, Botleau, Poéticas Madrid editora nacional, 1977. p 25
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Posteriormente, define los conceptos y partes constitutivas de la estructura del
teatro aristotélico, pasando, sin transicion alguna, a las caracteristicas del teatro
realista y psicoldgico, como algo intrinseco (Usigli, 11)

Si bien en la actualidad sigue prevaleciendo --en sl medio profesional-- su
punto de vista sobre los géneros dramaticos, junto econ muchas otras
interpretaciones derivadas de éste, la parte toral de esta obra la constituye su
estudio sobre los estilos, transmitido por la radio antes de su publicacién:

Esta pequefia serie de conferencias sobre los estilos en el teatra, fue difundida por la
estacion radiofénica de la Universidad Nacional Auténoma de México en los (ltimos
meses de 1837 y 1938, en consonancia con una Escusla de Teatro que,
desgraciadamente, carecid de hases econdmicas y de actividad técnica (Usigli, 53)

Lo mas destacado de este estudio resuita --para Usigli-- que solo hay dos estilos:
el clasico y el romantico; siendo los demas, consecuencia del primero, inciuso el
romantico, engendro del inicial. Por otra parte, su aproximacion metodoldgica, con
relacion a la composicion dramatica, a los géneros y a los estilos, surge por igual
de su interpretacién de la precsptiva aristotélica, siguiendo las ensefanzas
académicas estadounidenses; pues no hay que olvidar su estancia en la
Universidad de Yale, cuando estudiara en el Drama Department, gracias a una
beca en 1936 al igual que Xavier Viltaurrutia (Ita, 1991. 27).

De alli que algunos estudiosos sostengan la hipotesis de que la obra
dramética de Usigli escrita hasta 1936, perdiera, después de ese afio, su carécter
experimental, al seguir el modelo aristotélico acufiado por los estadounidenses,
bajo una fuerte influencia del teatro necclasico, mas que del clasico (cf Josefina
Brunn, investigacidn inédita sobre la historia del teatro mexicano del siglo XX). El
andlisis de estos ensayos publicados en £ itinerario de! autor dramético, dan fe
de elflo.

Otro de los estudios mas divulgados en México, tanto en ias catedras como
en talleres de composicién dramética, es La vida de! drama, de Eric Bentley
quien, en mucho, repite las mismas cuestiones planteadas por Usigli, veinticuatro
afos antes. Cierto que Bentley afade los nombres de algunos autores y
tendencias dramaticas al igual que escénicas, surgidos en décadas posteriores,
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pero el enfoque metodolégico, sigue siendo el de la preceptiva aristotélica, a la
iuz de los estudiosos estadounidenses v britanicos de los afios treinta.

Por ello, Bentley retoma no sélo ejemplos de obras y autores, sino también
la enunciacion de la problematica en cuestién de la dramaturgia: los cinco
“elementos esenciales que determinan la creacion de una obra dramética® Como

puade colegirse con fa sola lectura det indice de su trabajo, el mas divulgado en

el ambito académico de nuestro pais:

Primera Parte
ASPECTOS DE UNA OBRA

5 INTERPRETACION
DIFERENTES CLASES DE OBRAS
5 MELODRAMA
7 LA FARSA
[
8 LA TRAGEDIA
L[
9 LA COMEDIA

[
10 LA TRAGICOMEDIA (Bentley, 1972: 7-8).%°

Por otra parte, el objetivo de Bentley, ai igual que el de Usigii, es de
caracter formativo, divulgativo, més que tedrico pues esté dirigide a la formacién
de dramaturgos, de alli, en ambos cascs, el tono didactico, prevaleciente en
ambas obras

En este sentido, la preocupacion pri'ncipal de Bentley es la de explicar y
aclarar los conceptos del drama, inicialmente planteados por Aristételes, de
manera mas amplia que Usigli, pero sélo nos detendremos en aguellos
relacionados con nuestros propésitos. Lo cual no impedird, o por lo mismo, citarlo

in extenso. para apoyar posteriormente nuestro planteamiento teérico.

* Bentley. al 1guat que Ustglh, solo distingue en el drama cinco componentes, casi comcidentes, por su
nomenclatura. a tos enuncrado afios antes por el dramaturgo y maestro mexicano,
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La trama

Con relacién a la trama, Bentiey hace la siguiente reflexion:

&A qué llamamos trama? El producto acabado que se presenta al espiritu es en extremo
intrincado y sutil. cDe ddnde proviene la materia prima con que se ha elaborado este
producto? De la vida, podemos aventurar confiadamente, de ta diversidad de la vida, sin
dejar de lado sus peores aspectos. Pero puede no haber respuestas, nl siguiera
aventuradas, cuande las preguntas se formulan ¢on tanta amplitud. El andlisis de Ia
trama no puede iniciarse mientras no 5e haya logrado aislar alguna unidad menor que la
“vida" y, preferentemnente ~-ya que el asunto que nos ocupa es la trama o argumento
{foatral--, una unidad que sea caracteristica del teatre en particular. |...] Si la trama es un
edificio, los ladrillos con que estd construido son entonces acontecimientos, sucesos,
eventos, incidentes.

Les hechos no son draméticos en si mismos. Perc ni siquiera ef conflicto es
dramético por si mismo (16).

La accidén

Para Bentley, una de las cuastiones fundamentales de la praceptiva aristotélica,

es la mimesis, la imitacién de la accién.

Por un tado est4 la vida, con sus acontecimientos, aparente y realmente vasta, vida que
es totalmente drama, aunque su drama no se halle escrito ni escenificado ni
representado. [...[ Tal como lo explica E. M. Foster en su ensayo Aspectos de la novela,
“el rey murid y luego murié la reina” es historia, pero si escribimos “el rey murid y luego
fa reina murid de tristeza”, se convierte en una trama.

La trama, por tanto, es ante todo arificial. La trama es una resultante de la
intervencidn del intelecto del artista, que consigue hacer un cosmos con los hechos que
{a naturaleza presenta en forma cadtica (25).

Al ser la accidn uno de los componentes dramaticos que desde hace siglos se ha

prestado a polémicas con mayor frecuencia, Bentiey intenta interpretaria desde

una perspectiva contemporanea;

Aristoteles no dice gque la trama sea una imitacién de la vida. Dite textualmente: “La
trama es una imitacidn de la Accidn” ¢ Qué es la Accidn? Aristdteles olvidd aclararfo [...[
Para un autor dramético, por consiguients, imitar una accidon significa hallar
equivalencias objetivas de una experiencia subjetiva. Una Accion es una definicion, en
términos de acontecimientos e incidentes, de algo indefinido que randa en el interior del
dramaturgo (26).

Tal necesidad de explicarse qué es {a accién, lo hace revisar el concepto que de

ésta han expresado algunos tedricos literarios, como Foster, en relacion con la

frama,

E. M. Foster ha dejado muchas cosas sin especificar. Por ejemplo, aunque la trama es
importante en toda huena pieza de teatro, no se trata de una trama en el sentido que se
le da popularmente de una intnincada combinacién de episodios. Racine hapria asociado
maés bien esta definicion popular con la obra de su rval, Comeille; pues &,
particularmente, aspiraba a una Accién reducida al menor niimero posible de incidentes y
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en la que cada uno de éstos se relacionara con los demas en la forma mas directa y
sencilla (Bentley, 30).
[-{

La teoria dramética neoclasica o volterfana es una reduccién de la aristotélica. Si la
doctrina de Aristételes es llevada més alld en algdn punto, lo es sdlo en una estrecha
direccion. Aristoteles habfa dicho que la trama o argumento era el alma de |3 tragedia.
Voltaire dice que el alma de Ia tragedia reside en la prolongacion, durante tedo el tiempo
posibte, de una incertidumbre, lo cual suena a Arstiteles adaptade para nuestros

modemnos cursos de dramaturgia.

Y cita a Foster a continuacién;

Una tragedia [dice Voltaire] ha de ser sélo accién.. Cada escena debe servir para atar
y desatar la mtriga, cada pafamento ha de presentar un obsticulo o ser la
preparacion de lo que sigue (Bentley, 31).

La reflexion de Bentley respecto de la accidn, resulta de lo mas importante para
nuestro acercamiento metedolégico a seguir, mismo gue nos permitird determinar

la composicion dramética de ta obra de los dramaturgos seleccionados en nuestro

estudio

De la accion, Bentley dice:

*La accidn de un poema [dramatico[ --habia escnto Marmontel-- puede ser considerada
como una especie de problema que encuentra su solucidn en el desenlace” La
observacion sirve de testimonio no sdlo de una teoria sino ademas de un eslado de
animo. Suspenso. Tempo. Creciente interés. Desarrolio gradual. Prolongacion de
incerhidumbres Los nudos atados y desatados de la intriga. jAccion, accidn, accidn! Hoy
acudimos todavia a este vocabufario con bastante presteza. Lo escuchamos a [a salida
de los cines y leemos en las cronicas teatrales de los periddicos. Unicamente lo de “atar
y desatar la intriga™ suena un tanto obsoleto. Sin embargo, adn estaba en boga cien afios
después de haber sido escrito. El teatro dei siglo XiX fue el teatro de la Pieza Bien
Hecha, y 1a Pieza Bien Hecha es una forma de la tragedia clasica, una forma de ella que
puede ser considerada come su declinacion o consumacién, segin los puntos de wvista
(33).

Adelantandonos a nuestro estudio, aqui nos encontramos con un aspecto
fundamental, el concepto de accidén dramética, el establecimiento de ésta dentro
de cada obra particular y en el conjunto de éstas en una etapa determinada, como
lo hemos planteado en nuestros objetivos y en la hipGtesis a demostrar, a partir
del cual pudiéramos establecer las diferencias generacionales --siguiendo a
Foster. Por una parte seria la idea de la no observancia de la "pieza bien hecha”,
el "'no atar y desatar lg intriga”; como lo hacian los dramaturgos mexicanos de los

afios cincuenta



Por otra parte, el concepto de accion dramética ha descubierto formas de
su realizacién que van mas alld de lo que tradicionalmente se identifica como
accidentes --acciones fisicas—-, cual sindnimo de accion draméatica. Precisamente,
a partir de este concepto --visto desde esta parspectiva-- estableceremos nuestro
acercamiento metodoldgico, denominado por nosotros, como “modelos de accidn
dramatica’, por lo que nos detendremos un poco més en fa problemdtica

relacionada con la concepcion tradicional de accion:

Esta clase de teatro es “todo trama”, y aun cuando uno no conczoa Piezas Bien Hechas,
puede comprender por qué el género termindé por ganarse enemigos entre los
intelectuales. Siendo todo trama, nada ie quedaba para apresar en su red o para chocar
contra ello. Estaba lleno de agliacion, pero no se movia en una direccidn particular. No
nos transmite el “"sentimiento de algo que nace y se desamclla y iuego declina”.
Aplicande 1a cuadruple férmula de Bergson, podemos decir que no llega a ser
plenamente drama, pues carece de una accién integradora, y no hay Accién porque faita
un esquema dindmico que la impulse, y no hay esquema dindmico porque la erocién
creadora estd ausente de todo intento (Bentley, 33).

Bentley, a continuacién, recuerda que ya en su tiempe Shaw habia llamado la
atencion sobre esta cuestion::

“Cuando los criticos (escribia Bernard Shaw en su columna de critica musical) se
llenaban la boca hablando de la ‘construccién’ de una pieza de teatro, yo sostenia
firmemente que una obra de arte era un desarrollo, ¥y ne una construccidn. Cuando
autores como Scribe y Sardou nos entregaban limpias y ostentosas cunas, los criticos
decian 'iCon cuédnta exquisitez ha sido construida’. Y yo preguntaba: ;Dénde ests la
crigtura?.”

Ahora bien, Shaw no estaba realmente en contra de la construccién: mucho menos era
incapaz de construir sus piezas. Los recursos tipo Scribe pasan inadvertidos en sus obra
debido a que les hace cumplir una funcién, los pone al servicio de un propdsito (Bentley,
33-4),

La funcién dramatica de Ia accién
De alli que lo importante para nosotros resulte el papel que desempefia esa
accion, y a traves de qué elemento de la composicién se manifiesta, para cumplir

con esa funcidn dramética:

Pero [bsen y Shaw representaban excepciones. La corriente principal en el teatro era el
naturalismo, y éste era contrario a la trama. Preconizaba en sy lugar la concepcidn
documental. La reaccién que sobrevino en cantra del naturalismo en el teatro so flamé
Expresionismo, pero en un aspecio importante ~-el Unico que aqui nos interesa--
constituyé una prolongacién del naturalismo. Aspiraba también a un drama sin
argumento. Lo mismo habia ocurrido con una corriente que se desarrolid paralelamente
al naturalismo en (a Gltima década dal sigio pasade: el Simbolisme. Un repreésentante de
osta tendencia, Maeterinck, propugnaba por un teatro no sélo carente de frama sino
también de acontecimientos, un drama que ya ha “perdido el nombre de accién”
(Bentley, 34).
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Al parecer, de acuerdo con Bentley, el modelo aristotéiico es casi particular al
clasicismo y al estilo romantico --al igual que para Usigli-~ vy, posteriormente,
parece identficarse con la escuela realista Sin embargo, no ocurrio asi con el
advenimiento del naturalismo, el expresionismo y el simbolismo; al imponer estos
estilos su propio modelo de accion dramatica. y romper. asi, con la ortodoxia
anstotéhca. como aqui lo considera Bentley de manera mas notoria. Por 10 que
podemos ya hablar de una tradicion dramatlrgica no aristotélica

Tema, trama, idea

S, los conceptos antenores estan refendos a la composicion dramatica de
awversos géneros y estilos, prevalecientes hasta finales del siglo XIX, a partir del
concepto de “accion’, resulta evidente gue el drama sufriera transformaciones en
su estrecha relacion con la trama, en la primera mitad del XX, como consecuencia
de los cambics histéricos y sociales producidos por igual en el drama, en

particutar a partir de Brecht'

El hombre que recuperd el concepto de trama teatral para el siglo XX fue Berfoit Brecht.
f..[ su concepto de accidn procedia directamente de Biichner y, por lo tanto,
indirectamente, de Shakespeare. ;Podria tener un modelo mejor? El dramaturgo que los
campeones franceses de la trama desdeiian considerandolo un barbaro, era el supremo
maestro del arte de la trama. Pero se trataba de una maestria distinta de la de ellos, y de
una manera diferente de plantear la trama (Bentley, 34-5).

Sobre el particular, es Indudable el hecho de que el descubrimiento de
Shakespeare se debié al culto propiciade por los roménticos, gracias a Ia
reconsideracion de su poética, lo cual ejerciera una gran influencia en la propia
transformacion del drama del siglo XIX, al determinar una utiizacién diferente de
los componentes ya conocidos del drama. a través de la tragedia v comedia
{neojclasicas.

Sin embargo, uno de los elementos méas importantes de 1a dramaturgia de
Shakespeare es el de la idea, como lo sefiala Bentley en su capitulo “c) La idea

central y Filoséfica™

Puede ser que las framas de Shakespeare no sean detidamente apreciadas justamente
porque son excelentes y resulian asi invisibles, porque en tode momento se relacionan
con ef tema y la caracterizacion, y no es posible hablar de elfas sin iomar en cuenta
estas Oltimas (Bentley, 36),

[ .[Lo que aqui constatamos fen Ricarde ] es un arreglo de escenas sumamente habil,
acontecimientos y confrontaciones resueltos con audaz imaginacién, y todo ello en
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funcion de una idea central, la cual ha sido puesta de relieve notoriamente en ot
encuentro inicial. Tal es la forma que cobra ia relacién dramatica en manos de un
maestro.

Dice Mouilton, refiriéndose otra vez a Ricardo Iif:

“La tramna presenta un encadenamiento de hechos en la vida humana, que adoptan la
forma de un crimen y su némesis, un vaticinio y su cumplimiento, el ascenso y la
caida de un individuo, o aun simplemente de una historia (Bentley, 37. Las cursivas
s0n nuestras, A. P.).

Al decir que la trama es el "alma” de la tragedia, Aristoteles queria significar, tal vez, que
a'su entender constituye el principal instrumento del dramaturgo, entre otros muchos
{Bentley, 41).

En el orden de la primera parte de La vida del drama, a lo anteriormente sefialado
le siguen los aspectos referidos al personaje y al didlogo, importantisimos en la
composicion dramdatica aristotélica, como consecuencia del desarrollo de los
diversos géneros y estilos, hasta a! surgimiento del teatro psicolégico, Pero a
partir det denominade anti-teatro, la escritura dramética cambiaria del todo, en
particular la funcidén que cumplen en esta dramaturgia el personaje y el dialogo, al
encontrarnos, en éste dltimo, con una nueva forma de accidon dramatica: con la
“anti-pieza” --como o veremos posteriormente.

Situacién que ha llevado a la "escritura’, a establecer nuevas formas de
accion dramdtica y, por consiguiente, a la constitucién de nuevos modelos de
accion dramatica.

Desaparicion de la “escritura”: La accion

Adelantandonos a nuestra exposicién sobre la teoria no aristotélica del drama,
exponemos, a continuacion, la reflexion que Bentley hace sobre el concepto de
accién. Para €l igualmente vélida tanto para una como para otra tecria, como lo
es para nosotros la funcion que ésta vendria a cumplir, en particular, en Ia
dramaturgia después de la posguerra, considerada por él como anti-poesia:

En realidad, aungue muchos de los més destacados dramaturgos modemos han sido
catalogados como naturalistas, todos ellos han sido hosliles a esa modalidad. En
general, han rechazado la banalidad y han aspirado a un mundo dramatico mas amplio.
Lo que nos confunde es que con frecuencia, han sido cuasi-naturalistas. Cualquiera que
abra un volumen de Ibsen puede sacar en conclusién: “Bien, esto no es mas que
conversacion ordinaria”, Nada hay en las frases aisladas y, a veces, ni siquiera en una
pAgina aislada, que pueda hacerle pensar io contrario. Los didlogos de ihsen , Strindberg,
Chejov y Pirandelio parten de la conversacién comin y de una especie de didlogo
estrechamente vinculado a ésta. La unidad reside en cada parlamento concreto, pero
dichas unidades son Juego relacionadas unas con ofras con extrema sutileza. Actores
que en un principio sdlo ban visto la triviatidad de cada réplica en una escena cuaiquiera
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de Chejov, de pronto se sienten maravillados ai descubnr gue tal escena, como un todo,
constituye un poema. A lbsen le corresponderfa el mérito de haber inventado una anti-
poesia Logré hacer un arte de la relicencia, de la frase elusiva e inconclusa. En cierto
sentido, su estilo socava la poesia, y 1a reduce a fa futilidad (Bentiey, 99).

De esta manera Bentley, a partir de la funcién de la accion, establece la
fundamentacion que une a ambos modelos de accién dramatica, con el cambic de

‘escritura el anstolélico y el no aristotélico

En ciero sentido, ahora ha desaparecido loda “escrifura® La idea aristotélica de la
primacia de la Accion adquiere un nuevo senlido La Accidn en las piezas de Ibsen es
tan acaparadora gue a sus criaturas apenas les queda un intersticio para deslizar una
palabra. Las palabras son dichas s6io cuando la situacidn las requiere, perg la situacion
s tal que no se reguieren muchas palabras, Cuanto mayor es la presion, menos pueden
hablar los personajes [..[ {Como han sido elegidas? Pienso que fuge Pirandello quien
halié la mejor frase para responder a esta pregunta y, pues consideraba a Ibsen en
segundo lugar después de Shakespeare, es probable que [o hubiera hecho Su frase es:
l'azione parlata, es decir, la accién hablada, la accién en palabras ® Esta formula,
claramente arstotélica, es la que caracteriza a los grandes auteres dramaticos modernos
como un grupo. Si las producciones resultantes carecen, por su naturaleza, de toda (3
pletorica riqueza de la poesia directa, y hasta del Pathos de |a retérca declamatoria,
poseen las virtudes contrarias de la escuaidez, la economia, la precision y la
consecuente reticencia irbnica (Bentley, 100-1).

* E} pasaje es el siguiente: “Pero, para que los persenajes puedan saltar de las paginas
escritas, vivos y autoimpuisados, es menester que el dramaturgo encuentre |a palabra
gue serd la accién misma hablada, la palabra viva que pueda mover, la expresion
inmediata, connatural con el acto, [a expresion dnica que puede solamente ser lo que es,
vale decir, adecuada a ese personaje dado en esa situacion dada, palabras, expresiones
que no son inventadas sino gque nacen cuando el autor esta realmente identificado con su
criatura hasta el punto de sentirfa como él se siente a si mismo, de desearia como ella se
desea a si misma™. Este pasaje aparece por vez primera en el ensayo L'azione pariata
(1899) y figura nuevamenis en el ensayo fffustratori. Aftori e Traduttori (1908) (Bentley,
100-1).

Martin Esslin, a su vez, al referirse a la accién dramatica, en mucho coincide con

Bentley y. por igual, sera citado in extenso

Action on the level of reality {the comic struggling with a recalcitrant motor car) can
therefore at the same time be a poetic metaphor (man enmeshed in the tentacles of the
machine). There 1s a thind |level as well: that of the author's fantasy life (the author’s
feelings of inadequacy witen faced with his car, his nightmare of being a moterist),

The tensions between these three leves and their subtle interaction in the
spectafor’s concious as weli as subconscious mind have been used by dramatists of all
epochs. In ancient Greek tragedy the choral passages pointed to the generai truths of
which the particular situations of the plot were the embodiments Medieval allegorical
drama presented many of its characters as personifications of general principles, but the
audiences enjoyed their antics as the actions of highly individualised characters: the Vice

Al respecto. Kewr Elam sefiala en el tnciso * Speach acls Lenguage as action” * The dialogue is inmediate
“spoken acuon” rather than reference to. or representation of, action.” The Sennchics of Theatre and Drama
London and New York Methuen, 1980. p 162
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of Lechery would also be recognised as a particular lecher well known in that community;
the poetic metaphor would, at de same time, be a very concrete realistic case.

A play like Shakespeare's Winfer's Tafe works on all three levels: it tells a story to
be followed naively as a good yam of passion and adventure; it is an aliegory, a moral
parable about jealousy, selfishness and forgiveness; and it is also a ‘wish-fulfilment
fantasy' of its author, a dream image of the return of iost love and the redemption of past
Quilt (Esslim, 1979: 114-5)

Mismas consideraciones que llevan hasta la dramaturgia pinteriana, en el ejemplo
de The Homecoming, al igual que en Old Times, abras dramaticas de este autor,
a las que nosotros agregarfamos también su mas reciente estrenc Ashes fo
Ashes.”

Idea y sentimiento

Para nosofros, uno de los elementos determinantes de los modelos de accién
dramatica es el ideoidgico; al igual que lo plantea Bentley, y sobre lo cual més
adelante expondremos ampliamente:

Ningin tema se ha visto mas oscurecido por los prejuicios gue el de las ideas
(pensamiento, intelecto) en al teatro. La dificultad estriba en las tendencias
contempordneas a separar el sentimiento de las ideas, pretendiendo apresarlos
aisladamente. Al fin y al cabo, en la ciencia es a menudo obtigatorio excluir las actitudes
y sentimientos perscnales: lo que se procura descubrir es la verdad en un plano
independiente de éstos. Y vivir en una épaca cientifica significa vivir en un tiempe en que
los criterios de la ciencia invaden dominios que les son totaimente ajenos (Bentley, 105).

Por lo que éste concluye que una pieza de teatro es producto de un proceso de
raciocinio, de un planteamiento ideoidgico traducido a drama:

En literatura, el sentimiento necesita de las ideas. En ta vida no es necesariamente asi:
uno puede lener su punzada de dolor y ro hacare caso. En cambio, on una obra de
teatro no es posible infligir un sentimiento de dolor al espectador, si ese sentimiento no
forma parte de un plan inteligente e inteligible que le otorga un sentimiento (Bentley,
108).

Y, por lo tanto, la manera de expresarse como un hecho, es por medio de la
palabra como manifestacion del espiritu humano, lo que hace que en el drama
occidental de determinadas épocas, lenguas y paises, predomine el texto

dramatico, sobre la mimesis:

Y asi el teatro, en sus comienzos, fue un producto intelectual. El pensamiento occidental
es una mvencién griega, y los gnegos lo emplearon ne solamente en filosofia sino
también en ol teatro. Ambos, entonces, no eran cosas muy distintas. Aun para Sdcrates
Ia titosofia no se limitaba a la dialéctica;, también era didlogo hablado; al parecer, nunca

' ¢f Capitulo: EIl Modelo de Accién Dramitica del Teatro del Absurdo.
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escribié una palabra. Al ensefiarie a hablar a Occidente, tos griegos le inculcaron la
creencia a que la palabra habiada es el més adecuado vehiculo de ia mente y de!
espirity (Bentley, 115).

{0

Emocionalmente e intelectualmente nuestre prmer dramaturgoe logré consumar en forma
suprema el gran teatro. £ intelectuaimente: eso es lo mas importante, Ef gran featro ha
sido tealro de jdeas” desde sus propios comienzos (Bentley, 116).

Cierto que por medio de |a palabra se expresa ese espiritu humano, que en ¢l
drama se manifiesta a través de enfrentamientos a cargo de los persongjes;
colisiones que con frecuencia se identifican como sinénimo de accién dramatica;
cuando sélo se trata de acciones fisicas, al igual que muchas veces se hace con
la patabras, sin embargo lo Unico y decisivo en el drama san las ideas.

Ideas, producto de una ideclogia, de una visién del mundo de determinado
momento, de una etapa histdrica particular que, como lo veremos posteriormente,
se manifiestan, en cada momento, a fravés de alguno de los elementos
constitutivos del drama, puestos siempre al servicio de la idea,

independientemente de la ideologia dominante:

Una situacién histérica de trascendencia mundial, pero en la medida en que sea una
buena pieza teatral, nos ofrece la interaccién de las ideas con los acontecimientos en su
realidad existencial. De esie modo puede suministramos una singular concentracion de
la realidad, como en verdad lo prueba el hecho de que, digamos, tanto ios criticos
freudianos como {os mardstas pueden hallar en ella fo que buscan y unos y otros estar
en lo cierto (Bentley, 117).

Shaw 2 Teatro de ideas?

Por ello, no es nada raro el que tanto la dramaturgia de Shaw, Gorki o Brecht en
el sigo XX, establecieran una nueva tipologia dramatica: el drama de ideas;
lambién considerado como teatrc o drama social, no por su orientacion
ideotdgica, sino porque los conflictos tienen lugar dramaticamente en la arena de

las ideas, como |0 veremos posteriormente:

La expresién “teatro de ideas™ ha sido aplicada, con ligereza y a menudo €on sarcasmo,
a las obras de todos los grandes autores modemos desde mediados del siglo pasado. En
tal sentido —de que estos hombres eran ante todo propagandisias de alguna “causa”
pasajera--, fa expresidn no siempre era apiicable (Bentley 128).

Tal vez el origen de todo el encono manifestado en contra de |as ideas en el teatro haya
sido !a cbra de Bernard Shaw. En sus piezas, como todo mundo ha podido observar, “los
personajes no hacen més que hablar™. Lo cual es, en si, una definicion popular del teatro
de ideas. Un poco mas elaborada, la opinidn popular considera que Shaw cred un nuevo
género dramético, el teatro-hecho-nada-més-que-con-ideas. Y para ser france, con
algunas de sus obras, come Mafnmonio desigual y Liegando & casarse, se llegd a
contribuir a ese género.
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Estas piezas, como lo ha dicho Shaw, resultan “discursivas” sus temas centrales san
ventilados intelectualmente. Ningln otre dramaturgo hasta ese momento habla procedido
a reunir un grupo de gente, a sentarlos en el escenario y a dejarlos que se explayaran
sobre la vida en general. Y nunca & partir de entonces ningdn otro autor logré repetir con
éxito el intento. Los pocos que se propusieron escribir teatro a la manera de Shaw --
como J. L. Priestley-- fracasaron rotundamente. (Por qué |as ideas de Shaw eran
mejores? ;Méas apremiantes? ;O mejor tratadas? Alge debe haber de todo esto, pero
seguramente la razén fundamental radica en que las piezas de Shaw nunca fueron tan
discursivas como pudiera creerse. El que se hallen salpicada con ocurrencias graciosas,
que nadie deja de festejar, no responde solamente al deseo de buscar un efecto comico;
es el signo externo de una realidad interior ¢l hecho de que Shaw, por intelactual, por
socitlogo que haya sido, nunca fue ajeno ai ritmo, al estilo, a la modalidad, al mundo del
teatro comico (Bentley, 127-8).

Como podemos percatarnos, “la tesis o doctrina gue se pretende sustentar”, ya
habia sido enunciada por Usigli, para guien resultaba el Unico componente
draméatico peligroso, pues podia “subordinar la accidn a la tesis” —como ocurriria
tanto en el teatro social, como en el épico y didéactico de Brecht. Para Bentley no
es exactamente lo mismo, como lo muestra en su reflexién sobre ef teatro de
ideas de Shaw, prueba de ello es la consideracién a que llega, al referirse a Don

Juan en el infierno, también obra de este autor:

Resumiendo [en Don Juan en el infiemol: en lugar de un debate o una controversia
tenemos un drama: un conflicto de opiniones se superpone & un cenflicto de caracteres
que no podia deducirse de las opiniones en si. El personaje del Diablo es una de las mas
logradas creaciones de Shaw; el arquetipo de ia “persona cultivada™ de nuestros tiempos.
En cuanto a la accién, su papel se desenvuelve en tomo a una sola cuestién: si debe
permanecer en el inflemo. Pero es suficiente para lo que su autor se proponia, y resulta
dramético, aunque sea de un modo rudimentario, como, por ejemplo, la accion de
Esperando a Godot {Bentley, 128)

Lo anteriormente expresado por Bentley, apoya nuestra posicion tedrica de que /a
idea --la tesis-- es la generadora de accién dramdtica, como hemos visto, cuando

6ste llega a la siguiente conclusion:

Brecht ha dicho, refiiéndose a los personajes de Shaw, queé su mas valiosa posesion
consistia en un conjunto de opiniones. En defensa del autor de Pigmalién podria angtiirse,
no que ello es falso, sino que, ©s, 8 merudo, el efecto que Shaw se habia propuesto
alcanzar. Como en ¢ caso de Ibsen, este “teatro de ideas” es, entre otras cosas, una
forma de reconocer que vivimos en una sociedad de ideas hasta un punto nunca
alcanzado antes en la histosia, una sociedad saturada de teorias e interpretaciones,
constrefiida a conocer todas las teorias e interpretaciones, o -0 que significa la satira---
a conocerias a medias (Bentley, 128-9).

Sabemos que desde AristGleles se establecieron los elementos constitutivos del
drama, mismos que en el transcurrir del tismpo han ido cambiando su importancia

de acuerdo & la funcién que cumplen en tal o cual texto dramatico.
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Esto ha lievado a la prevelencia de algtin componente en particular sobre
los demés, al depender de la importancia que le ha tocado a tal o cual de éstos;
como consecuencia de las propias circunstancias historicas y, en relacion con las
formas estéticas dominantes. Pero justo, debido a la funcién de la idea, o de las
ideas, que cumplen en el drama y la forma en que tales elementos se manifiestan
en la composicién dramética de! momento, se establece asi un modefo especifico
de accidn dramética.

Conclusion a la que llegamos siguiendo a los formalistas rusos y, en
particular, a Tomachevski,?® punto de partida de tas reflexiones de Kurguinian
sobre el drama. Al igual que siguiendo a Bentley, quien no tiene ningtn punto de
conlacto con las teorias de tos formalistas rusos, ni con las del funcionalismo de
la Escuela de Praga, pero coincidente con las posiciones de éstos en la extensa

cita de este ultimo que damos a continuacion:

;5on tas ideas el elemento més impertante de una cbra de teafro? Trama, personajes, didiogo,
ideas cada uno de estos aspecto de una pieza teatral tiene derecho a reclamar la primacfa, y
cada uno ha sido sostenido por escritores de relieve. Generalmente el motivo parece responder a
la Intencion de desvirtuar los titulos de alguno de [os otros aspectos La conecida proclamacion de
la supremacia de !a trama hecha por Aristételes se dirigla a aguellos que colocaban al persohaje
en primer lugar En nuestros tiempos, quienes han intentado disminuir el efecto de las ideas
(pensamiento tsma} defendian con frecuencia el didlogo (el estile, las palabras), suscnbiendo la
sentencia de Mallarmée- "la poesia no se escribe con ideas, sino con palabras” Desde un punto
de vista préctico, podemos sacar en conelusion que esa polémica ha resultado muchas veces
beneficiosa Los eruditos modernos, par ejemplo, han sido capaces de rehabilitar al teatro clasico
espafol gracias, en gran parte, a la defensa de la trama que hizo Aristdteles Aun asl, tenfan
problemas, pues mas importante en las obras dramdticas espafiolas es el tema

Un enfoque menos polémico podria sernos ahora ventajoso Podriamos preguntarnos, por
ejemplo, si los distintos aspectos de una obra dramdtica establecen, efectivamente, una
competicién. La frama es ef dominio de fo que se hace y de lo que sucede. El personaje es el
dominio de quién jo hace y de a quién te sucede ¢Pueden las dos mitades de un misme proceso
nvalizar reclamando la supremacia? Del mismo medo, podemos preguntar a quienes nos dicen
que el teatro se hace con palabras y no con ideas: jen qué consisten las palabras? ¢(No
comunican, acaso, ideas, ademas de hechos y sentimientos? Me temo que si decimos & teatro
es palabra, el teatro es possia, nos veremos forzados a subdividir después [as clases de pafabras
ylo de poesia en tantos aspectos como tenfamos antes aparentemente no habremos adelantado
mucho

St nuestros "aspectos de una obra dramatica® no compiten entre ellos, tampoco son
conmensurables. Los hispanistas a que me he refendo habrian tenido un posible efugio st
hubieran dicho: fa trama es sélo el medio principal de que dispone el dramaturgo, su fin es el
tema. Y no serla inadecuado concluir este capltuio sobre {as ideas ei of teatro miquinendo st éstas
{temnas, pensamiento) constrtuyen el verdadero fin del teatro (Bentley 140-1)

El teatic, pues, se¢ funda tanto en la comunicacion de una expefiencia como en |a formulacion de
verdades sobre ella Por consiguiente, el hecho de expresar una verdad no agota la finalidad del

® (f Boris Tomashevski “"Litieraturme yandn”. Tioma lneralurs Poeitka. Moskva-Leningrad
Gosudarsviennoe Izdatiel’svo 1928. New York and London: Thonson Reprint Corporation, 1967 (The Slavic
Senes), 158-205.
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teatro, como tampoco transmiiir una experiencia 8s su Unco objetivo, Decit upa verdad —hacer
una afirmacién, exponer un toma, demostrar una idea— constituye, por cierto, s6lo uno de sus
aspectos; y hay otros de una importancia similar. [...[ Pero esa sabidurfa es algo més de lo que
cominmente se entiende por pensamiento, o idea, o tema, o mensaje, y como tal no es una parte
constituyente de la obra sino un precipitado de ésta como un todo (Bentley, 142).

En la siguiente reflexidn que hace Bentley, y Ultima a la que nos referiremos en
relacion a su obra, confirma nuestra consideracion anterior sobre el papel que
juega la idea en la constitucién de cada uno de los diferentes modelos de accion
dramatica; independientemente del género o estilo en cuestién, 1o cual nos
permitira, mas adelante, no tener que referirnos —particularmente— a éstos:

Y aqui, tal vez, hallamos la conclusién mas razonable: que las ideas, definidas como un
aspecto de la obra teatral, son nada més que eso, una parte de ells; pero hay una
definicibn mas amplia del término de acuerdo con !a cual la idea podria constituir
realmente el objeto y la finalidad del arte dramético. Hebbel debe haber tenido presente
osta definicion més amplia cuando dijo: "En el teatro ninglin personaje deberia exprasar,
nunca, una idea; de la idea de una pieza proviensn todos fos parlamentos de los
personajes”. Henry James, pese a que T. S. Eliot lo ha encomiado por poseer un espiritu
tan fino que ninguna idea podia seduciro, declard en cienta ocasion que la “filosofia™ de
un escritor era su riqueza mas importante. Sin embargo, puesto que James indentificaba
“filosofia® con el modo de sent de un hombre ante la vida, es evidente que él también
procuraba definir de una forma mas amplia el contenido filoséfico de la literatura (Bentley
142-3).

Por lo que podemos concluir --como ya fuera sefialado anteriormente: Bentley
sigue en esencia el modelo de la poética aristotélica —-a la manera de Usigli—,
enriqueciéndola y poniéndola al dia con la ejemplificacion de ia realizacidn
escénica de la dramaturgia citada; con lo cual llega a conclusiones no
conceptualizadas -al igual que Usigli-, sino derivadas de la descripcién y
exposicién de la practica dramaturgica, mismo procedimiento que seguiremos en
nuestro estudio central,

Por otra parts, al explicar sobre esa ejempiificacién, Bentley recurre a
presupuestos tedricos de otro género literario: la novela; ya sea para aclarar
algunos aspectos de la creacidén que tornan diferente la creacién dramética, o
para fundamentar algunos otros de ésta, a través de tales presupuestos.

Por ello, La vida del drama, de Eric Bentley, funciona a manera de una
preceptiva mas adecuada para la interpretacién de la dramaturgia de ia segunda
mitad del siglo XX, pero, consecuentemente, dirigida mas hacia el creador, para
cursos de dramaturgia, que para efectuar la interpretacién o reflexién sobre
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cualquier texto dramatico; por lo que ademés de los puntos de vista planteados
por éste, necesitamos recurrir a fuentes mas cercanas a nuestro propésito.
TEORIA DRAMATICA NO ARISTOTELICA
tas vanguardias
St bien a fines del siglo XIX ya podemos identificar varias corrientes dramaticas
con senas desviaciones en relacion a la ortodoxia de la Poética aristotélica, es en
el teatra simbolista donde encontramos esas desviaciones ya determinadas con
mayor claridad, al ser en este drama donde se conserva s6lo el didlogo “como un
rudimento formal simplemente externo” {Kurguinian, 254). Hecho gue constituye,
en si mismo, el antecedente y preludio de lo que vendrian a ser las vanguardias
teatrales surgidas en el curso del siglo XX

Estas. sin embargo, seguiran dos lineas paralelas la que parte del Ubu-
Rey. de Alfred Jarry® y fa que sigue la tradicion de Schiller:® “El verdadero arte
no se propone un fin transitorio, no contente con inspirar al hombre un suefio
fugaz de lbertad, quiere hacerle realmente libre. ;COomo? Despertando y
desenvolviendo en é! la fuerza de mantener a distancia el mundo de los sentidos.

*® “Jarry, Alfred (1873-1907) Poeta. novelista y autor dramdtico francés [...[ Procedente del Simbolismo.
de Mallarmé, Verlame v Rumbaud. su espiritu Midico, su gusto por la bufonada, el humor negro. las
oxtrmvagancias wdiomaticas le convierten en precursor de los surrealistas. [. [ Su gran éxito fue Lbu ror
{1986). carcatura cruel 3 grotesca del burgués, estrenada por Lugné-Poe en ¢l Thédtre de 'Oeuvre { [ La
critica de 12 sociedad burguesa, la libertad rabelesiana del lenguaye v lo inusitado de la obra, concebida en
Principio como juego de marionetas, provocd un enorme escindato que obligé a quitarla al segundo dia Su
¢streno significa un momento clave para todo el movimiento teatral posterior A Ubu roi siguieron Ubu
enchainé, Ubu cocu, Ubu sur la butte. La visidn grotesca y excéntrica de la realidad aparece también en sus
noselas Le surmadle (1902) y Gestes et opinions du Dr Faustroll (1911), en Tas que Farry expone sus teorias
sobre 1a <<patafisica>> o <<ciencia de las soluciones imaginarias>>. raiz del Teatro del Absurdo. [ [”
Pequeiio dicctonario del featro nundial Madrid Istmo, 1974 (Fundamentos 38). p 138 Utilizamos como
referencia bibliografica las fichas de este diccionano, ya que en éste s¢ presentan de manera sintética los
datos biograficos v las caracteristicas fundamentales de las obras de los autores en cuestion. por parie de su
autaora Genos exa Dheterich

3 -Schiller, Friedrich {1759-1803). Pocta y autor dramdtico alemdin. una de las maximas figuras del Sturm
und Drang. con Goéthe. creador del teatro clisico aleman [ .[” Pequefio diccionario del teatro mundial
Op cit, p 228

Con mucha frecuencia. como aqui, a Schuller se le relaciona con el (neo)clasicismo y, en otras con ¢l
romanticismo, ohidindose de que en su bisqueda y experimentacion dramdtica, junto con Goéthe, trata de
renovar este (neojclasicismo. como puede comprobarse con el andlisis de la correspondencia sosteruda entre
ambos autores y en su misma pertenencia al movimiento del Sturm und Drang, o en su prélogo a La novig
dc Messina (£803); mas bien conducente hacia un nuevo modelo de accion dramética, mas cercano al del
drama de la Ilustracién
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El coro depura el poema trégico separando la reflexion de la accion” (Miralles, 68-
9); al igual que la de Diderot:>' "Yo reclamo del actor mucho discernimiento, que
sea un espectador frio y sereno; en consecuencia le exijo mucha penetracion y
ninguna sensibilidad, esto es: el arte de imitarlo todo” (Miralles, 68-9),

La primera iinea desde Jarry, conducente hasta el teatro del absurdo,* el
“antiteatro”, y el teatro panico;™ via el dadaismo,® el surreatismo,™ y el teatro de

' “Diderot, Denis (1713-1784), Hombre de letras francés, en colaboracion con 1Y Alembert, editor v autor
de la Encrelopedia. escribi6 alguno dramas burgueses que influyeron en Lessing, v a través de éste en todo el
teatro europeo del siglo XIX: Le fils naturel (Y771, Le pére de famille (1760). et¢ su contribucién mas
intercsante para et teatro son, sin embargo, sus ensayos' Observations sur Garrick, Entretiens sur “Le fils
naturet” (1757), Discours sur la podsie dramatique (1758), Paradoxe sur le comédien (1830), en los que
expone su idea de la tragedia burguesa, del actor controlado y consciente, etc,” Peqguefto diccionario del
teatro mundial, pp. 75-6.

La ultima aseveracién sigue siendo el fundamento tedrico de lo que posteriormente se denomind esenela
formal de actuacién, hoy considerade como un método de formacidn de actores, ¥ modelo de puesta en
escena

* “Teatro del Absurdo, Término que define el teatro vanguardista de tos afios cincuenta, y se inspira cn el
concepto existencialista del “absurdo”, formulado por A. Camus (Le mythe de Sisyphe, 1942). Enlaza con
métodos y formas del Dada y el Surrealismo para expresar sus problemas centrales: la angustia existencial,
la incomunicacién, la irracionalidad, ete. Parece haberse demostrado, que cl término “teairo del absurde” es
s6lo una eliqueta para caracterizar vagamente & autores, estilistica e ideologicamente tan dispares, como
Beckelt, Genet, Adamov, Pinter, Ionesco, Arrabal, etc.” Peguefio diccionario del teatro mundial. Op. cit,, p.
252,

3 «reatre Pdnico, una mis de las manifestaciones del teatro no aristotélico de los afios cincuenta,
estrechamente relacionado con la teoria det Teatro de la Cnieldad de Artand. Su principal --si ne que Yimico--
represenianic es Arrabal “Areabal, Fernando (1932). Autor dramdtico y novelista espafiol; en Francia,
desde 1955; escribe en espafiol y francés. Admirador de Kafka, Breton, Beckett y Tzara, a los que considera
sus maestros, define su teatro de raiz dadaista y surrealista como teatro pidnico, en un principio bastante
cercano al Teatro del Absurdo. Ei predominio obsesivo de imdgenes sddicas de muerte, tortura, violencia y
blasfemia, que refleja una profunda problemética subjetiva, adquicre un cardcter marcadamente
denunciatorio a partir de los afios sesenta. Su teatro es teatro de la crueldad en ol sentido de Artaud, como
también lo es el teatro de Genet, Las obras de Arrabal, publicadas parcialmente en Espafia. han aparecido en
Francia: Piguenique en campagne (1958); Oraison (1938); Le cimetiére des voitures (1958), Ciugrena
(1961Y, Le labyrinthe (1961), Le tncicle (1961), Concert dans un oeuf (1965), Cérémonie pour un noir
assassiné (1965); L architecte et {'empereur d’Assyrie (1967), Le jardin des délices (1969), Et ils passerom
menottes eaux fleurs (1969), Bella Ciaio (1972)..." Pequeflo diccionario del teatro mundial Op. cit., p. 22.
En rigor podriamos considerarlo un autor que sigue a los punteros del absurdo. junto con Pinter y Albee,
pero no hemos encontrado alguna de sus huellas cn los dramaturgos nacionales. como si lo es en el campo
de la historia de 1a puesia en escena nacional; en particular de los afios sesenta, dentro de la cual volveremos
hacer referencea o ésie.

3 “Dada. Movimiento ‘antiliterario’ y ‘antiartistico’. fundado hacia 1916 en Zurich, por un grupo de
escritores, pintores, escuitores emigrados Encabezados por el poeta rumano Tristan Tzara, propugnaban la
destruccién del arte {radicional. el arte de la burguesia responsable de la guerra Mesclando clementos
cubistas ¥ futuristas con el espiritu destructivo, cadtico » grotesco dec Dada montaron espectdculos de
provocacion y publicaron manifiestos agresivos. El eco de Dada en 1a Alemama de Ya posguerra fuc enorme
y Paris recibid expectante al ya famosos Tzara (1920). En torno a Dada se catalizaron las tendencias

vanguardistas parisienses, representadas por hombres como Breton, Duchamps. Picabia, Fluard, Aragon,
*
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la crueldad de Artaud (Miralles, 22). En tanto la segunda permitiria la concepcion
del efecto de distanciamiento, de extrafiamiento -verfremdung-effekt--
brechtiano *

Mismas corrientes no aristotélicas, que si bien revolucionarian la tradicién
escénica --al ser éste su propésito inicial--. transformarian la dramaturgica al

generar, como resultado, por un lado, la corriente del absurdo y, por el otro, el

Ribemont-Dessaignes. etc. Los especticulos-provecactdn de Tzara La premiére aventure céleste de AL
Annpvrine. y La deuxiéme aventure céleste de A Anfipyrine, Vaseline symphonique --cacofonia de sonidos-
.. Cocur é gaz, montados y realizados con la ayuda de todos los Dada fueron escandalos, destinados a “épater
lc bourgeoss’ S embargo. la agitacion grawita y destructna que tendia a perpetuar la suuacion de
anarquia de la posguerra. condujo a Dada a un callején sin salida En 1922 el grueso det grupo encabezado
por Breton se separd de Dada para fundar el movimiento surrealista [ [ en el que se astmilaban elementos
Dada. pero desde in nuevo punte de vista més creador.” Pequefio diccionario del teatro mundial Op. cit | p
71-2

“ ~Surrealismo Movimiento literario v artistico de entreguerras (1918-1939). con centro en Paris. pero con
cco internacional Continuador y superador de los movimientos precedentes, Cubismo, Futurismo, Dada, el
Surrealismo proclamd la revolucién total, no sdlo en el terreno del arte. sino también en el de 1a moral, €l
pensaniento ¥ 1a vida colectiva Los profetas del movimuento eran Rimbaud y Lautréamont. Marx y Freud el
grupo surrealista encabezado por André Breton fue fundado en 1924 ("manifiesto del surrezhismo™} con la
colaboracién de Paul Eluard, Louis Aragon, Max Emst, Antomn Artaud, Roberto Desnos, etcétera
partiendo de una posicién iconoclasta en el sentido Dada. movimiento al que pertenecteron cast todos los
fundadores del grupo. ¢l Surreabismo fue a la exploracién sistemdnca v constructiva de lo wracional et
subconsciente. ¢l suefio, la mmagmacion. lo maravilloso. En el terreno del teatro. los frutos surrealistas no
fueron tan 1aliosos como en el de la poesia y Ia pintura  Aparte de algunas piezas de Aragon. L ‘armoire 4
glace un beaw soir (El armarto de luna en una tarde hermosa) (1924). Au pied du mur (Al pre del murc
{1924 v de Breton, en colaboracién con el jefe de Dada Tristan Tzara, Couer & gaz (1921), que estdn muy
marcadas por la anarquia Dada. lo méds mportante del Surrealismo  dramatico son las obras de Artaud v
Vitrac y las peliculas de Sahvador Dali y Lws Bufluel Ln chan andalou (1928) y L'dge dor (1930) "
Pequedio diccionario del teatro mundial Op. cit | p. 24344

¥ Al respecto se exponc ampliamente mas adelante.
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teatro épico,” el teatro politico, el teatro social: del cual podemos considerar
como sy Ultima derivacion el teatro documental,®® el teatro crénica.

Modelo de accion dramética del teatro épico

Mucha tinta ha corrido sobre el verfremdung-effekt brechtiano; muchas han sido
sus interpretaciones; ademés de que las reflexiones efecluadas sobre su poética
no han logrado dilucidar su pertenencia o no a la teorfa aristotéiica, debido, en
mucho, a que cuando el mismo Brecht reflexionara al respecto en su Kieines
Organon das Theater, su mira apuntaria hacia una teoria de la escenificacién y
representacion de su teatro, y no hacia la teorizacién de este sfecto, desde el
punto de vista de la escritura dramética.

7 Anngue en el presente capitulo exponemos este tema, creemos necesario incluir su “ficha bibliografica”,
en vista de que nuestro interés estd centrado en aquellos aspectos formales de su composicién dramatica --no
aristotélicos-- que posiblemente encontremos en el corpus de nuestra investigacién sobre nuestro tema.
“Teatro épico. Término acufiado por Brecht para su teoria del teatro, desarrollada en escritos tedricos, obras
dramaticas y montajes. Esencialmente el teatro épico se opone al teatro tradicional, rechaza 1a identificacién
del espectador con el héroe (exige en cambio una actitud critica), v 1a identificacion del actor con su
personajes (a cambio, una actitud mostrativa, distante). El 1eatro épico no reproduce situaciones o procesos
sociales, sino gue los descubre, provocando en ¢l espectador el asombro ante 1a realidad, que se le presenta
en cscena Para crear la distancia que provoca ¢l asombro, el teatro épico wtiliza medios de ‘distanciacion':
la forma de fibula o la pardbola y su simplificacién acentuada, carteles, proyecciones, canciones y discursos
al publico. que internimpen el didlogo y favorecen {a critica, cambio de escenografia ante los ojos del publico
para romper la tlusién teatral, cambios de luces, interpretacion 'gestual® mostrativa (uso de mdscaras), ctc.
PequeRo diccianario del teatro mundial. Op. cit., p. 253-54,

*® “Teatro documento. Tstmino surgido en Alemania para definir el teatro de informacion y denuacia de
los afios sesenta, que sigue el modelo del teatro politico y de agitacion de los affos vemnte (Piscator, Octubre
Teatral) y ha producido obras como £/ vicario (Hochhut, 1962), ¥/ case J. R. Oppenheimer {Kipphardt,
1962), La indagacidn, el canto del Fantoche Lusitano y Vietnam (Weiss, 1965, 1967, 1968), Taller (Dotst,
1968), etc. Teatro de informacidn sobre temas generalmente historico-politicos, con una finalidad critica y
agitadora, utiliza materiales documentales como fotos, peliculas, articutos de prensa, declaraciones oficiales,
documenios, estadisticas. A menudo emplea la forma del proceso juridico o el de la investigacidn, y la
técnica del <<collage>>. En principio no incluye la ficcion. Los puntos esenciales del teatro documento han
sido formulados por Weiss en 14 Punkte zum documentarischen Theater (1968).” Pequefie diccionarie del
teatro mundial Op. at | p. 253

Peter Brook considera Aarat-Sade, la obra fundamental de este autor, como una consecuencia del concepto
de “alienacién” brechtiano: “Bl Marar-Sode no habria podido escribirse antes de Brecht Peter Weiss
concibit 1a obra basdndose en muchos planos alienadores Los acontecimientos de 1a Revolucién Francesa no
pucden aceptarse literalmente ya que son interpretados por locos v, a Su vez, sus aclos se abren a una
posterior problemdtica, puesto que su director es el marqués de Sade y, mds adn, los acontecimientos de
1780 estan visios con ajos de 1808 y del 1966, ya que las personas que asisten al desarroflo de la cbra
represcntan a un piblico del comienzo del siglo XIX y son también sus iguales del siglo XX...* Ef espacio
vacle Barcelona. Nexos, 1986, pp. 98-9,
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Asi, sobre este verfremdung-effekt, resulta obvio que su atencion se centra
en la explicacion escénica, misma que puede aplicarse al drama; como los
estudiosos de su obra lo han glosado. Por ejemplo, sobre el Breviario de estética
teatral, Raul Sciarretta plantea que: “Esta categoria vale en el campo de la
dramaturgia. y esta vinculada a la teoria del montaje tal como fuera formutado por
Eisenstein ¥ La extrafiacidn resuelve ia vieja paradoja de! actor formulada por
Diderot” (Brecht, 1963: 8).

Este mismo elemento de su escritura dramatica, estd estrechamente
retacicnade con el desplazamiento del realismo --principal salvaguardia de la
precepliva arstotélica en tiempos modernos. Realismo escénico reemplazado por
la estética brechtiana, ya que la estructura® de la obra, la construccion del
personaje,“‘ el uso del ttempo y el espacic, se vieran violentados por ese

exirafiamiento” escénico; ya que “10. Brecht, al superar la escuela de
Stanislavski,® no sélo supera una técnica teatral especifica sino ademas un

realismo inconsecuente con residuos y supuestos parciales de carécter roméantico

¥ -Eisenstein, Sergei (1898-1948) Director de cine ruso. dibujante, escendgrafo y director de teatro del
Octubre Teatral Dascipuio de Meyerhold dingtd €] teatro Proletkult, donde llevd al extremo el teatro de
agitacion » propaganda (Agitprop). mezcla de elementos circenses, de teatro, de fena, misica, dectamacion,
agnacién politica Enire sus moniajes. £l sabio (1923} ¥ i meficano (1922} Agotadas las posibilidades del
Proletkult. Eisenstein se dedicd al cine (1924, La huelga). al que trasladd el espintu del Octubre Teatral, 1a
dmdmica y 1a grandiosidad de los espectéculos de masas (Potemkin, 1925; Alexander Nevsky, 1938, Ivdn el
Terrible, 1945), etc ™ Pequefio diccionario del teatro mundial Op it pp 83-4

* -12 La concepcién de 1a estructura dramdtica de Brecht al mtroducir la extrafiacién v el montaje (en
terminos conscientes} renuera v Iibera las hmuactones del tradicional problema de los géneros featrales,
haciendo nacer las formas directamente de los contemdos™ (Brecht, 1963 1(0)

¥ Ya que a éste. Brecht 1o interpreta no como un mdwiduo particular, sino social a través de “actitudes
corporales. vocales y expresn as condicionadas por el "gesto social” ” (Brecht, 1963- 9),

2 “Stanislavsky, Konstantin (Alexeiev) (1863-1938). Hombre de teatro ruso  Actor, director y maestro de
actores. una de las figuras mas importantes del teatro del siglo XX [. [ en 1888 cred con varios amigos la
Socicdad del Arte v Literatura. en la que fue. como conocid a Nenurovich-Danchenko y fundé con ¢} Teatro
del Arte | [ A parur de 1505, consciente de las limitaciones naturalistas. s abrid a las corrientes
simbolistas | -{ Al msmo tiempo favorectd los experimentos simbohistas de sus discipulos [ [. creando los
Hamados Estudios experimentales. v desarroltd sus teorias sobre Ia interpretacién (Un actor se prepara
(1926} Consiruvendo un personaje, Stamslavsky ensava Otelo, ctcétera), Despuds de 1a revolucién de 1917
Stamslavsky v su Teatro de Arte, protegidos por ¢l nuevo régimen, pasaron a un segundo plano ante el
empuje vanguardista del Octubre teatral y la consagracion de los grandes directores Meverhold. Tairov 3
Vajangoy  Stanuslavsky, superando ¢l simbohsme, volvid al naturabsmo psicoldgico, y logré ain
extraordinarios montages [ .. Pequeio diccronarto del teatro mundial Op. cit, p 237-8,

La primer edicién de sus escritos esta reunida en ocho gruesos volimenes, publicados entre 1954 y 1960,
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y naturalista. Integra la técnica teatral en una nueva concepcién de la dramaturgia
y ef arta teatral” (Bracht, 1963: 9-10).

No es necesario sefialar las fuentes de los diversos recurscs escénicos,
mencicnados por éste en su Breviario de estética tealral, provenientes del: teatro
chino, de los misterios medievales, del teatro isabelino, de la revista musical --sl
espectaculo y el montaje de atraccicnes de Eisenstein. Recursos conducentes a
una accién dramética, en la que lo anecdético de los temas asi como las propias

situaciones “draméticas” aristotélicas sufren un cambio radical;

13. El lenguaje teatral se despoja de artificios y elabera sus imégenes con todos sus
medios poniendo la tensidn en el movimiento misme de la accién teatral. En la accion se
narra. La lipificacion de personajes se hace dinamica porque concibe al hombre
cambianta. Nunca sus personajes se definen fuera de 10s temas argumentales o de las
situaciones, nunca son los mismos det principlo al fin. (Brecht, habiendo aceptado en un
principio las ideas de Lukdcs sobre la tipificacién, ha avanzado mas y ha abandonado el
curso retfativo, lineal, para moverse en torbellino.) { Brecnt, 1963: 10).

Sin embargo, si bien su propia composicion dramatica no sigue al realismo
ortodoxamente, esto no significa que no se refiera siempre a la realidad de los
seres humanos. “1. El Teatro’ consiste en producir representaciones vivas de
hechos humanos tramados o inventadas, con el fin de divertir. Aqui nos referimos
al teatro, sea antiguo o moderno” (Brecht 1963 15). MHechos humanos,
reprasentados de manera que cuestionarian tanto |la preceptiva aristotélica --de
manera inexacta e inverosimil-; lo mismo que a lo que se considera como
realismo. “10. Podra quizé sorprender que tantos y tan variados modos de
representar hechos humanos importantes, desde los antiguos en adelante, se
reprodujesen en el teatro y divirtiesen, a8 pesar de sus inexactitudes e
inverosimilitudes, y gque aun haya muchisimos de ellos que todavia nos divierten a
nosotros” (Brecht, 1963: 19).

La sancion que efectla sobre la validez de su concepcion escénica, la
fundamenta efectuando una revision de tipo histdrico sobre las diversas formas da
escenificacion surgidas por (as propias necaesidadas sociales, ya que:

7. Las diversiones de las distintas épocas, naturalmente, fueron diversas, segun el modo
de convivencia de los hombres. En el circo helénico el demos dominado por los tiranos
se recreaba de modo distinto que los nobles de la corte de Luis XIV. El teatro tuvo que
proveer ofras iméagenes de la convivencia de los hombres: no sélo imégenes de una
convivencia diferente, sino ademas con otro género de imageneas (Brecht, 1963: 18).
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Circunstancias que trajeron consigo formas especificas de expresion dramatica,
como manifestacion de los tiempos sociales correspondientes a la época, como el
del periodo 1sabelino, en el que la presencia del individuo --la persona’ personaje-

- fue la generadora de la accién dramatica

8 Segun la recreacion posible y necesaria en una u otra forma de convivencia, los
personajes cambiaban de proporciones, las situaciones se encuadraban en otras
perspectivas. Muy diverso tuvo que ser el modo de narracién con que se entretenia a los
helenos sometidos a £sas leyes inexorables cuya ignorancia no preservaba de la célera
de los dioses, que &) modo de eniretener a fos nobles franceses con la elegante wvictoria
sobre sus propias pasiones, tal como el cadigo de la corte imponia a los grandes de |a
tierca; otro fue el caso de los ingleses de la época isabelina con su franco reconocimiento
del nuevo individuo abandonado al propic desenfreno (Brecht, 1963 18).

Periodos histéricos en que la dramaturgia ya habia violentado la ortodoxia
anstotélica, tantas veces pregonada, como son el no respetar la verosimilitud, ni

la forma en que se daba Ja peripecia y, por lo tanto. el reconocimiento® :

g. También es innecesario tener presenie que la diversion en lan diversas
representaciones poco tenia que ver con el grado de semejanza entre ia representacion y
la cosa representada. La inexactitud, o incluso la decidida inverosimilitud, poco
preocupaban con tal que lo inverosimit fuese coherente. Era suficiente que toda clase de
procedimientos poélicos y teatrales creasen la ifusidn de que !a peripecia no podia ser de
otre modo. También nosotros incurrimos faciimente en semejantes inexactitudes cuando
nos deleitamos con las catarsis espirituales de Séfocies, [0s holocausios de Racine ¢ los
frenesies de Shakespeare, e intentamos apropiarnos de los hermosos sentimientos de
los héroes de estas historias (Brecht, 1663: 19).

De wital importancia resulta para este creador la forma en que se narra ta
“nistoria”,* considerada por & como la parte fundamental el corazdn de la
manifestacion teatral” (Brecht, 1963. 56). Historia que, desde su perspectiva, debe
conlarse por medio de “la composicion total de todos los procesos gestuales,
comprendidas la comunicacidn y los impulsos que han de servir al goce del
publico” (Brecht, 1963. 56). Tales procesos encuentran su traduccion en la
escritura dramética, a través de los acontecimientos, como manifestacion de la

accion dramética, y no de la anécdota:

** Todas éstas son categorias antoiélicas fundamentales de la Poética

11 - Histoire L histoire. ou Austorre racontée. ¢'est I'ensamble des episodes rapportés. independamment de
teur forme de présentatation synonvmes fable* (au sens 1). story (0pposé & plot dans la criique anglo-
saxone). Cf Mas detalladamente. Pavis, Patnice. Dictionnaire du Thédtre. Pans Ediuon Sociales. 1980, pp.
201-02. en particular sobre este concepto desde ¢l punto de vista aristotético
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Para evitar que el piblico se vea inducido a volcarse en la historia como se echaria en
un rio, para dejar arrastras a la deriva, los acontecimientos singulares tienen que ser
vinculados de modo tal que tos modos de la accién hagan impacto. Lo acontecimientos
no deben sucederse inadvertidamente; es necesario eén cambio que el espectador puada
intervenir con su juicio ente las distintas etapas de la accién. (Si fuera en cambio
oportuno representar la oscunidad de los vinculos causales seria necesaric extrafiar de
modo adecuado justamente esta condicidn.) Las partes del drama se deben pues
contraponer cuidadosamente entre si, teniendo cada una su propia estructura de drama
dentro del drama {Brecht, 56-7).

De donde podemos establecer su composicion dramética: “Las partes del drama
se deben pues contraponer cuidadasamente entre si, teniendo cada una su propia
estructura de drama dentro del drama”, producto del “extraftamiento” sefialado por
éste, conducente a renunciar al modelo aristotélico.®

Otros elementos, o componentes dramaticos, con los que Brecht vino a
dislocar la tradicidn aristotélica, son los recursos escénicos procedentes del teatro
popular de diversas culturas y de la revista musical, que, si bien estan
relacionadas directamente a los recursos de ia representacion, determinan con
ello los componentes del drama: el relato, la composicion y la construccion de
personajes dramaticos, como en el teatro popular, al que se refiere el dramaturgo:

Evitan sus situaciones convencionales, sus personaje esquematicos; pero, vislo mas de
cerca, estdn profundamente penetrados de espiritu roméntico. Aqui las situaciones son
grotescas, y los personajes, en verdad, no existen; a lo mas son partes. E|l mondtone
argumento ha sido rechazado completamente: es un fino hilo rojo o indirectamente no

** A Peter Brook lc toca ¢t sugrte see yno de los testigos de 1o que vino a ser 1a dramaturgia de Brecht en su
momento, ¥ como tal seflala su importancia en KV espacte vacio; “Resulta imposible sin detencrse a
considerar las implicaciones del hombre de teatro mds influyente, mds radical y de mayor personatidad de
nuestro tiempo: Brecht, Nadie interesado seriamente por ¢l teatro puede pasar por alto este nombre. Brecht
es la figura clave de esta época, y toddo el quehacer teatral de hoy arranca en algan punto de tos enunciados ¥
logtos det dramaturgo alemdn o vuelve a ello. Recordemos, por ejemplo, la palabra que intredujo en nucstro
vocabulario: alienacion [distanciamiento, extraffanuento[. Como acufiador de esie término, Brecht ha de
considerarse desde un punto de vista historico. Comenzo a trabajar en un tiempo en que la escena alemana
estaba dominada por el nataralismo o por las embestidas del teatro total, al medo de Ia dpera, cuya finalidad
cra apresar al especiador en sus propia emociones y hacer que se olvidara por completo de si mismo.
Cualquiera que fuese el tipo de vida que se presentaba cn el cscenario, quedaba neutralizado por la pasividad
que exigia al piblico.

“Fara Brecht, un teatro necesano no podia perder de vista ni siquiera por un instante la sociedad a
la que servia. No habia una cuaria pared entre actores y piblico: el finico objetivo del aclor consistia en crear
ta respuesta precisa en un publico por el que sentia respeto total Y debido a ese respeto, Brecht introdujo la
idea de alienacion, y que ésia ¢s una invitacidn a hacer un alto: la alienacién corta, interrumpe, levanta y
expane algo a la luz, nos obliga a mirar de nuevo, Por encima de todo, la alienacién ¢s una llamada al
cspectador para que trabaje por si mismo, para que se haga cada vez més responsable de 1o que ve, solo s te
convence en su calidad de adulto. Brecht rechaza Ia nocidn romintica de que en el teatro volvemos todos a
ser mfos.(Brook, 94-5).
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existe. Para la representacidn se aplican medios del arte (por eso los “dilettantes” no
pueden montarias), pero se trata de medios propios del arte del cabaret... (Brecht, 1963:
67-8)

Y no solo en esos elementos dramaticos sino también los que se refieren a la

trama y, con ello, a la estructura dramatica, contaminada por la de la revista

hteraria

En lo que se refiere a la trama, la revista teraria ofrece algunos precisos aspectos. Ya
hemos dicho que renuncia a la unidad y a {a continuidad de la trama presentando
-nirmeros”, skefches mas o menos vincufados entre si De este modo renacen fas viejas
epopeyas populares, aunque son dificiles de reconocer, ya que los sketches no
presentados de modo narrativo contienen pocos elementos épicos Son mas espirituales,
centrados principalmente sobre una nnica argucia. El nuevo teatre popular podria tomar
de la revista literana la serie de episcdios relativamente independientes, pero tiene que
ofrecer una mayor sustancia épica y ser mas realista (68).

A su vez. la lectura que Bernard Dort hace de Brecht, se centra en la glosa de sus
obras dramaticas y, a partir de ésta, determina los diversos componentes de la
podtica de este dramaturgo

Como por ejemplo, en Baal descubre que Brecht destruye el romanticismo
ateman Hevando al expresionismo46 hasta el absurdo. "El Baal de Brecht niega
cualquier romanticismo, y en especial el Gltimo brote de romanticismo aleman: &l
expresionismo. S6lo participa en él para poder destruirlo mejor, llevandolo al
absurdo Si Brecht utiliza las formas del lenguaje del expresionismo, es para
dingirlas contra sus raices” (Dort, 54)

Hipétesis que viene a poner en duda la interpretacién comun que de la

obra de Brecht se hace, al relacionarla del todo con la estética expresionista.

* ~Expresionismo Movimiento literano y artisuco aleman entre 1910 3 1925, opuesto al positivismo y al
naturalismo. Propugnd la renovacion del arte y de la sociedad, ia bisqueda del “hombre nuevo’ En las
huellas de Buchner (Hovzeek). del ‘drama de estaciones’ de Strindberg (Camino a Damasco) y de
Wedekind, el drama expresiorusta rorpié la estructura sohda del drama 1bsemano y de la préce bien faut
nawralista Er su predileccion por ¢f monélogo linco ¥ la disolucion del dialogo, cred un lenguaje
concentrado v dindmico en ¢l que expuso sus visiones misticas. pacifistas y antiautoritarias Der Bettler (£l
mendigo). de Reinhard Sorge, 1912, Die verfurhrung (La seduccion). de Paul Kornfeld 1913: Dre Biirger
van Calais (Los ciudadanos de Calais), de George Kaiser. 1914; Der Sohn (El hijo), de Walter Hasencleser,
1914: Krafte (Las fuerzas), de August Stramm. 1915. La pnmera Guerra Mundial obligé a los expresionistas
a tomar posiciones antibelicistas {.. [ Directores como Jessner. Fehhwng, Hilpert, Falckenberg crearon con los
actores | [, un esulo antisicoldgico basado en ¢l gesto, lieno de contrastes agresivos y expresivos que se
reflejo también en las primeras obras de Brecht (Baal, En la selva de las ciudades). El expresionismo
empezé a declinar hacia 1920, dando paso a la Neue Sachlichkei (nueva objetividad), al teatro politico
(Piscator) ¥ al teatro épico (Piscator/Brecht).” Peguedio diccionario del teatro mundial. p. 91.
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Aungue, por otra parte, tal relacion es conducente a la conformacidn del modelo
del teatro épico, al renunciar a la anécdota, a la accién y a la construccion de
persanajes.

A estas conclusiones llega Dort al referirse & Sternbein, personaje de
Wedekind y al ligar a Brecht con este dramaturgo:

Y este persongje resulta cade vez menos individualizado: se convierte en un tipo
inmemorial, representa al Hombre: ios dramaturgos expresionistas no (o designan por su
nombre, ni por su funcién, sino con términos tales como el Padre, la Madre, el Hijo, el
Muchacho o el Marinero. Ya no hay anécdota, i accidn, ni siquiera personas: la obra no
es méas que una pura fantasmagoria, una proyeccion de los miedos, de las fatalidades
subjetivas de este héroe abstracto (Dort, 54-5).

De alli esta obra resulte una parodia del drama expresionista:

Desde entonces, el significado de Baal aparece claro: utilizando la forma del drama
expresionista (también Baal es un Stantionendrama), parodiando su estile, de esta
<declamacién del hombre a los hombres>, 3 Brecht invierte su funcion. ...no describe
una Pasion o una decadencia (este Untergang del hombre que es el feifmotiv de 10s
expresionistas), sino un estado (Do, 55).

Asi, ante la carencia de anécdota, accidn y personajes, el expresionismo resulta
un drama sin drama: “L.a expresion es de Brecht, que también caracterizd el teatro
expresionista, come una voluntad dramética sin drama’ (Dort, 65).

Por lo que “rompiendo” con el romanticismo y con el expresionismo; segun
Dort, también rompe con la tradicién clésica, remitiéndolo hacia la accién épica v,
an consecuencia, hacia un modelo de estructura dramatica particular, en el que:
“La accion teatral no se desarrolla de una manera uniforme y continua:
interrumpida sin cesar,” (Dort, 75); pero no solo esto, sino que ademas:

Paralelamente a la accion se desarrollan comentarios que recaen scbre cada uno de los
personajes, por tumos, y cuya funcién es tanto explicativa como irénica. En el mismo
centro de la obra, una sucesion de nimeros, comparables a los nimeros de circo,
reconstruyen ante el espectador cémo es desmontable Galy Gay, y construido Heraiah
Jip, a modo de una demostracidn matematica (Dort, 75).

Un elemento fundamental, la piedra angular del teatro é&pico, es el
“distanciamiento” , anteriormente designado como “extrafiamiento’, componente
de su estilo "objetivo”; en el que:

... ef conflicto se inscribe en una realidad que Jo sobrepasa por completo. El tema del
drama ya no son ias tensiones, las pasiones que unen u oponen a varos individuos;
tampoco es la lucha entre un hombre y la sociedad: es el desarrollo y, a veces, la
superposicién de contradicciones que constituyen nuestras relaciones sociales, la
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evolucién de estas contradicciones situadas en un mundo que también evolucione, se
transforma. (4) Brecht demuestra, explica, no resuelve nada (Brecht, 1963: 76).

De manera que, al excluir las tensiones que podrian surgir de los conflictos
individuales, encontramos, per una parte, la falta de desarrolio del caracter de los
personajes, en tanto, por ofra, ese extrafiamiento determina una estructura
dramatica distinta de la aristotélica, al trastocar los conflictos individuales por
sociales. De este modo, encontramos nuevos medios de expresion dramatica —
elementos, componentes--, mediante la resemantizacion de los “tradicionales”, ai
cumplir éstos una nueva funcidn dramatica’ la de un teatro épico.

Cuestién no siempre comprendida por los hacedores de teatro de muchas
latitudes. al confundir el conflicto social del teatro épico, por el conflicto personal
del teatro anstotélico, cambiando, con ello, el sujeto de accién dramatica
conducente al extrafiamiento, al teatro épico; si no es que confundiendo el
conflicto &tico (social) por el conflicto moral (individual); decanstruyendo, con ello,
todo el andamiaje ideolégico brechtiano y de la estructura dramética del teatro
didactico.

De ahi fa concepcion, que fue la de Brecht, de un teatro didactico, estrechamente
vinculado a la ensefianza, a la pedagogia. No un teatro al sewvicio de la pedagogia
(como es el caso de ciertas escuelas en que el teatro puede emplearse como un medio
mnemotécnico), ni siquiera una pedagogia al servicio del teatro (entonces el objetive
seria imciar a los alumnos o a lps Participantes en los “misterios” del arte, formarlos para

el teatro}, sino un teatro que fuera en si pedagogia y en el que la labor de los ejecutantes
(cantantes y actores) consistiera en enseiiar instruyendo (Dort, 98).

En mucho, este teatro didactico sigue la exigencia promowvida por Luzan en el
siglo XVIHl: asignarle al teatro --al drama-- una funcién, no prevista por Anstoteles;
ya que éste no plante6 fines, sino que solo establecid los fundamentos
dramaticos En tanto Brecht si instituyd una funcién didactica a su teatro: “La
primera tentativa de Brecht en este sentido es su Lehrstiick(4) [obra que ensefia,
obra didactica[: Ef vuelo de fos Lindbergh (5) Brecht lo comentaba asi: <<Ef vuelo
de los Lindbergh no tiene ningln valor si uno no se instruye: No tiene ia calidad
artistica suficiente para justificar una representacién que no buscara instruir. Es

un instrumento de ensefianza>>" (Dort, 99).
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Esto traeria consigo otro cambio dramatico muy importante: el de Ia
constitucion del discurso, en el que las réplicas perdieron su funcién inicial
comunicativa entre los personajes, al indicar “varias veces: <E| texto debe ser
ieido y cantado mecanicamente, con interrupciones al final de cada verso.>* (Dort,
100).

Constitucién del discurso que propondria otra forma del desarrollo de la
accion dramatica --colectiva y no individual: "Esta forma se acerca a la del
oratorio o de |a cantata, pero con la diferencia de que Ef vuelo de los Lindbergh
no esta hecho tanto para ser escuchado como para dar ocasion a una ‘accion’
colectiva, a una celebracién en comun de la razén..." (Dort, 100).

Si en un principio, en los Lehrstick, se impone un imperativo moral, ya que
éstos "No obstante, si1 bien ... l1a necesidad de transformar al mundo se expresa
claramente, resulta abstracta. Quiere ser cientifica, rigurosa. procede de un
imperativo categdrico moral, més que social. ¢ Qué hay que cambiar en realidad?
E! todo, pero esto se dice muy pronto. ;Cambiarlo como? (A partir de que?”
(Dort, 117),

Razon por la cual los Lehrstick aln estuvieran alejados de |a estética de
su teatro didactico; al resultar individuales y no sociales: “Por su misma forma, los
Lehrstick, ejercicios de educacion, se condenan a la imprecisién; manifiestan con
fuerza la necesidad de un cambio, pero no indican su contenido. El revoiucionario
brechtiano —el que debia formarse con los Lehrstick-- s un tipo, una actitud
aspiritual, no un hombre” (Dort; 114).

Tendria que pasar tiempo para darse cuenta de que el didactismo de las
lecciones no debfa ser moral sino ético: "Los Lehrstick todavia no son fecciones
de la realidad y s6lo constituyen un aprendizaje antes de abordar la realidad y
extraer de ella lecciones: el aprendizaje de una actitud puramente ética. Y, en
consecuencia, de una comprensién y de una accion diddcticas...” (Dort, 117).

Problema que pudo resoclver hasta descubrir las contradicciones dialécticas
como el sujeto de ia accion dramatica, en la escritura de sus obras;

La madre y Santa Juana de los mataderos no nos proponen un conflicto {(como los
dramas clasicos) ni un proceso (como los Lehrstick) sino una sucesién de
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contradicciones: el wineraric de un héroe inmerso en el mundo, que actia sobre este
mundo y que es influenciado por €. Pero [as conclusiones de 185 dos obras son opuestas:
aqui, este itinerario desemboca en un final feliz: la Revolucién y el nacimente de un
nueve mundo: alla, termina en una situaci6n peor que la situacion inicial (Dort, 120).

En la composicion dramaética, la solucion al problema se encontraria al suscitar la
situacidn inicial a partir, no del conflicto, no de los héroes tradicionales, sino de
las contradicciones dialécticas que la historia y e mundo --la sociedad-- Jes
imponen; con lo cual, los héroes pierden su individualidad. De manera que si en
la situacién inicial desaparecen sus conflictos individuales, lo mismo ocurrirfa en
la construcciéon dramatica de sus caracteres.

Como consecuencia, el individuo cobra presencia sdlo en la colectividad v,
como resultado, desaparece el conflicto individual: el moral, ante el colectivo, de

naturaleza ética:

Ampliando el Lehrstifck a la dimensidn de veinte afios de Historia, La madre lo modifica
profundamente- el individuo no debe negarse asi mismo para ingresar a la colectividad, y
ésta ya no aparece como un todo que hay que cambiar radicaimente; uno y atra pueden
confyndirse y unirse; la transformacion de un hombre se cumple en ia transformacion del
mundo (Dort, 125).

En este proceso, de lograr sus objetivos dialéctico-dramaticos, Dort considera que
Brecht llega a constituir una nueva forma de construccion de personajes, al
replantear el concepto establecido por la dramaturgia tradicional, en particular la

del teatro anstotélico y el del “teatro psicoldgico”,” de “caracteres”:

Dentro de esta perspectiva, el leatro épico replanted el concepte de la nocién cldsica del
personaje, tanto en el teatro psicolégico, en que se enfrentaban dos o mas
personalidades ya formadas en un medio invariabte, como ¢l tealro heroico, en que el
hombre monolitico se enfrenta al mundo, a las fuerzas malas y hostiles, ya para triunfar,
ya para sucumbir. Presentando hombres dentro de la Historia, & la vez determinados por
ella y que actiia sobre ella; presentando hombres que cambian en un munde que cambia,
Brecht no podia limitarse a individuos perfectamente coherentes e inmutables, a los
“caracteres” de la dramaturgia clasica; sus personajes debian aparecer come {a suma de

¥ Qobre esta cueshion Peter Brook explica en Ef espacio vacio "En sus textos ledricos Brecht separa el
origen de lo irreal. 3 a mu entender eso ha sido el origen de una gigantesca confusion, En térmunos
semdnticos 1o subjetino se opone siempre a lo objetvo. fa ilusion se aparta del hecho. Detndo a esto. el teatro
s¢ ve obligado a mantener dos posictones publica y privada, oficial ¥ no oficial. tedrica v prictica Sw labor
practica se basa en ¢l profundo sentimiento del actor por una vida interior. pero cn publico el teatro mcga
esta vida porque la vida interior de un personaje se califica con la horrible etiqueta de <<psicolégica™>.
Dicha palabra es inestimable en cualquier discusion viva: al igual que el térmuno <<naturahista>>. puede
cmplearse con desprecio para conchur un tema o apuntarse un tanto Por desgracia. lleva también a una
simphficacion, contrastando el lenguaje de la accion --que es duro. brilante 3 efectrno-- con el de la
psicologia. que es freudiano. versitil. oscuro ¢ impreciso " (102-3)
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caracteres heterogéneos, como el producto de una serie de acciones y de interacciones,
de contradicciones tanto objetivas como subjetivas, constituyendo estas Gltimas el reflejo
de las primeras, pero actuando sobre ellas (Dort, 158),

Al transmutar la construccién de personajes, resulta que éstos, como en Arturo Ui
“Apenas son personajes: mas bien los objetos y signos del terror y la miseria de
ios oprimidos. No veo méas que un caso en el que Brecht los haya dotado de una
existencia dramatica autdénoma: el de las ‘novias' de Puntila.” (Dort, 159). De
manera que debido a ia no individualizacién, no nos encontramos con caracteres
sino con simbolos, con alegorfas de personajes, como consecuencia de la
abstraccion que de éstos hace Brecht.

Sin embargo, para Dort, e efecto de distanciamiento -—-extrafiamiento-- es
el determinante para el teatro épico:

El estilo épico brechtiano se basa en este doble movimiento de alienacion y de
liberacidn, de abandono y de eleccidn, de consentimiento y negacidn. ¥ o que Brecht
llamé el Verfremdungseffekt, efecto de distanciacion o de alejamiento, (11) no es un
simple procedimiento de escenificacidn o el dogma de no sé que nuevo formalismo, sino
la condicién misma de este doble movimiento, de este movimiento de critica
fundamental a su arte (Dort, 184-5).

Esta distancia necesaria conduce, no sélo a la utilizacion de técnicas de
representacion, sino también dramaticas; abandonando con ello el esquema del
teatro aristotélico, asunto, que en este caso, estd estrechamente relacionado con

una nueva forma de relato dramatico de la historia;

Este alsjamiento interviene en todos los estadios del teatro de Brecht: el atejamiento
entre los detalles realistas y la Historia esguematizada, entre las mismas escenas de
cada abra, netamente separadas unas de otras, entre los decorados y el actor, entre el
espectaculo y el espectador de manera que éste disciema et caracter pasajero, temporal,
de ta “naturaleza” como un determinado estado histérico de! mundo de los hombres
{Dort, 185-6).

De manera que la accién dramatica, mediante el distanciamiento personal, tiene
gue buscar otro sujeto de accion dramdtica, y lo encuentra en la historia del
propio sujeto y el objeto del teatro épico, caracteristica que, en si misma, vendria
a ser su elemento toral, desde la perspectiva de la construccion dramatica; y no
de los recursos escénicos de que se valiera en su practica teatral, como con
frecuencia ocurre al escenificar sus obras:

Ef centro de gravedad de la obra brechliana se desplaza. pasa del personaje central, y

del ofuscamiento de este personaje ante el mundo, al mismo munde --un mundo en
transformacion que puede ser juzgado, si no transformado, por un personaje licido, pero
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vencido (a diferencia de Madre Coraje, es Galileo quien, en su autocritica finai,
distanciandose suficientemente de su drama, lo explica y nos da la interpretacién mas
completa) Mds que sobre la necesidad de modificar radicalmente la Historia --como
consecuencia de un rechazo violento, “moral”, de ésta-- Brecht pone ahora el acento
sobre la transformacion progresiva de la Historia por parte de los hombres, por medio de
su accion Porque hay que comprender esta accién para poder continuarla o rectificarla.
De este modo, conodimiento y acoidn se conjugan mMas gue nunca al mismo tiempo: &l
teatro es el lugar privilegiado donde se opera su mediacién (Dort, 199).

Sin embargo, paradéjicamente, Nos encontramos con que Dort sefiala que Brecht,
para lograr sus propositos, su forma dramética épica, tomaria como punto de

partida la accion, el elemento clave de donde partiera Aristoteles para formular su

Poética

Tomemos el teatro clasico tradicional, el que deriva de lo que Brecht ha llamado la
“farmma dramética” Puede estar caracterizado por dos rasgos esenciales La accion es el
producto de conflictos: conflictos de intereses o de sentimientos enire los personajes. Y
esta accién lleva a un desenlace: a través de elia, se restablece o se establece un orden,

antiguo o nuevo {Dort, 229).

Si bien su principio dramatico surge del teatro aristotélico, el seguir el
planteamiento dialéctico hegeliano le permitiria establecer una poética particular

para su teatro épico’

De Aristoteles a Hegel, todos los grandes tedricos de la “poesia dramatica” han afirmado
estos dos puntos. Citemos a Hegel, yaque a 8|, expresamente o no, no cesa de referirse
Brecht: <<El objetivo del drama consiste en representar acciones y condiciones humanas
y actuales, haciendo hablar a los personajes de los que se trata. Pero la accion dramética
no se imuta a [a tranquita y simgple realizacién de un objetivo determinado; al contrano, se
desarrolia en un medio hecho de confliictos y de colisiones, y esta expuesta a tas
crcunstancias, las pasiones, 108 caracteres que ta rodean o que se oponen. A sy vez,
estos conflictos y colisiones engendran acciones y reacciones que, en un momento dado,
provocan el apaciguamiento necesario. Asi, pues, 1o que vemos ante nosotros son
objetivos individualizados baje la forma de caracteres vivos, y Situaciones ricas en
conflictos: caracteres y situaciones que se entrecruzan, se determinan, reciprocamente,
mientras cada caracter y cada situacidn busca afirmarse, colocarse en primer término, en
detiimento de los demas hasta que loda esta agitacién desemboca en una
apaciguamiento final>> (1)* (Do, 229-30).

De donde resulta que para Dort, el teatre épico brechtiano es la conjuncion del
teatro aristotélico mas la dialéctica hegeliana. Y Hegel precisa: <<Es posibte que
la conclusién en que desemboca un conflicto encierra la posibilidad de otros

ntereses que puedan suscitar nuevos conflictos. pero ef conflicto, el principal,

“ G K F Hegel Esthénque. traduccion de S5 Jankelesiich, tomo I (segunda parte). Aubrer, Editions
Montaigne, Parts. 1944, p 213
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aquel en torne del cual gira la obra, debe encontrar en el desenlace de ésta su
apaciguamiento definitivo>> (2)"*® (Dort, 230).

De manera que, dialécticamente, el conflicto principal se establece
mediante la identificacién del sujeto de accion dramdética, mismo gue
encontraremos tanto en la situacién inicial, como en el {su) desenlace:

Asi, la accién dramética, toda ella dirigida hacia este “apaciguamiento definitivo”,
instauracién de un orden valido para todos, presenta un cardcter simbélico. Lo que se
representa en la escena no sdlo son destinos individuales: es la suerte de toda una
comunidad; en todo case, de ta pequefia comunidad que forman los espectadares de la
obra. Y la escena aparece como el microcosmos de la sociedad a la que perlenecen los
espectadores. Es a la vez el reflejo y ia verdad de la sala. Precisemos: dice la verdad de
la sala. Porque, en el teatro cldsico, las palabras de los personajes son las que ligan y
desligan la accidn (Dort, 239).

Accién que, a su vez, estara determinada por algin elemento dramatico, como el
eiemplo del teatra (neo)clasico, en el que la palabra es la encargada de esta
funcién. De donde deviene su propio modelo de accién dramatica.

Por lo que en la dramaturgia épica de Brecht, la materia prima: “‘no es el
individuo o la sociedad considerados como entidades, sino las relaciones que
mantienen los hombres entre si, Por esto, mas que reproducir las ideas ¢ los
sentimientos de los personajes, Brecht se dedica a mostrar los comportamientos
(los sentimientos pasan por elios) y sus opiniones (de donde salen sus ideas)”
(Dort, 240).

Ni tampoco son los sentimentos, si no que: “La materia prima del teatro
épico es la conducta de los individuos. Precisemos: las conductas sociales,
histéricas. <<El teatro épico se interesa ante todo por el comportamiento de los
hombres entre si, alli donde este comportamiento presenta una significacion
histérico-social; dicho de otra forma, en lo que tiene de tipico>>, (13)"® (Dort,
240),

En este replanteamiento del teatro aristotélico Bracht, segin Dort, a partir

de la enseflanzas hegelianas:

...sustituye la nocién de conflicto por la de contradiccién. Los personajes nunca se
encuentran en el curso de /a escena principal, donde cviminaria y se resoiveria su

¥ fd Ibid.p 222 (Asien cl onginal)
" Bertolt Brecht. £cruts sur le thédre. va citados. C'f. “Entreticn avec Bert (sic) Brecht™, p. 18,
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combate. Nunca afrontan la sociedad en un cuerpo a cuerpo decisivo ... Y cuando hay
encuentros entre |0 personajes esenciales, a menudo son falses encuentros: son
insuficientes, no desembocan en la explicacién decisiva .. En el interior de los mismos
personajes no hay, propiamente hablando, ni unidad ni conflicto de sentimentos. De
hecho, el personaje brechtiano no es uno. Se compone de comporiamientos
contradictorios. Estd hecho de una sucesion de acciones y palabras desencajadas una
con respecto a las otras. Nunca tona una forma definitiva, Mas exactamente, no cesa de
revelarsenos mas complejo, mas variado de [o que podriamos imaginar, no cesa de
cambiar ante nuestros ojos, segin la situacion en que se encuentre (Dort, 240-1 Los
puntos suspensivos provienen del original)

Como resultado, en el teatro épico no encontramos individuos, sino refaciones, no
sentimientos. sino comportamientos, no conflictos, sino contradicciones, al ser
materia del teatro épico no las conductas individuales, sino las conductas
sociales. no el encuentro entre personajes sino situaciones.

En cuanto al relato dramatico del teatro épico, Dort sefiala que

El drama cerrade y defimitade (gue nos lleva, simbodlicamente, & una situacion mas
amplia, pero que expresa la verdad), en ia accion del teatro épico es sustituido por un
relato continuo e ihmitade. La cadena de los comportamientos y las palabras,
generaimente en desacuerdo, no implican una conclusion. Es rare que una pieza de
Brechl concluya con la muerte del prolaganista: ... Aquf, ningln apaciguamiento
definitivo concluye la obra: no existe ni restablecimiento de un orden antiguo, ni
establecimiento de un orden nuevo, ni <realizacién de lo racionat y lo verdadero en si>.
_Las contradicciones fundamentales subsisten Unicamente se han convertido en mas
“legibles” para el espectador {Dort, 242).

O sea. en el desenlace no tiene lugar el cambio de la situacion inicial como en el
teatro de tradicién anstotélica. particularmente en la tfragedia

Ya respecto al efecto de extrafiamiento, Dort concluye gque en el teatro
épico de Brecht el distanciamiento tradicional y el nuevo distanciamiento: el

“efecto V', son dos cosas distintas

Mas que o que muestra, lo que importa es la forma en que lo muestra. Aqui interviene la
nocion de Verfremdungsefiekt (efecto de alejamiento o extrafiamiento). Se trata, tal
como €l mismo dice, de <llevar al espectador a considerar los acontecimiento de una
forma investigadora y critica> (15" Todavia conviene precisar. Brecht no prelendia
haber inventade el “efecto V*; quiere solamente darle una nueva aplicacién Los antiguos
“efecto V", de los que da una larga enumeracion (van desde el juego hierdtico de los
actores del Extremo Oriente al mono6logo interior de los novelistas modernos, pasando
por los procedimientos de la escritura automatica de 10s surrealistas y por 1a comiqueria
del “gran aclor’) <sustraen a la inlervencion del espectador una realidad de la que hacen
algo inmutable> (16)% ... Los nuevos “efecto V... .. permiten <dar a los acontecimientos
en que los hombres se encuentran enfrentados el aspecto de hechos insdlitos, hechos

' 15 Bertolt Brecht Ecrirs sur le thédire. va citados. Cf “Nouvelle Techmique d interprétation”. p. 148
Supra, p 184
16 fd ihid | of Peut Organon pour le thédtre. SS 43, p 184 Referencia direcia del onginal
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que nacesitan explicaclon, que no son evidentes, que no son simplemente naturales>.
{(17) (243). ‘

El propio Brecht en su Diario de trabajo | 1838/1941,% apuntaria sus reflexiones
sobre el teatro épico, a partir de sus experiencias escénicas, en las que, al igual
que en todos sus escritos es dificil separar, delimitar, lo estrictamente escénico de
la escritura del drama; como en el siguiente casc sobre la compasicion dramatica:

3.8.40. 1) en la composicién de las piezas aristotélicas y en la correspondiente manera
de actuar (eventualmente, convendria modificar estos conceptos), al exponer la fabula
como una unidad absoluta se favorece el engaiio del espectador respecto a la manera en
que los sucesos de la escena se cumplen y surgen en la vida real. [os detalles no pueden
confrontarse en forma individual con los elementos que les corresponderian en la vida
real. Nada se puede “arrancar de su contexto”, para ser situado, por ejemplo, en un
contexto de la realidad (Brecht, 1977: 140).

Para ello el intermediario entre el teatro ilusionista --aqui identificado con el
aristotélico-- se requiere de un mediador entre individuo y realidad, entre ésta y la
teatralidad, teatralidad, que viene a ser el distanciamiento, para poder mostrar
“los procesos [sociales{ retratados”, en la composicion de la fabula, y en el relato
de la misma. Cuestién que se hace extensiva a lo representado por el actor; por to
que: “2) para aplicar el efecto V el actor debe renunciar a la transformacion sin
reservas en el personaje de ficcion” (Brecht, 1977: 140).

La razén de ello se debe a que el personaje de ficcién no llega a
representar los sucesos retratados; ya que "los sucesos se hisforizan y se ubican
en el medio social’, y la Unica manera de representarlos es mediante e
distanciamiento. De lo contrario, estarifamos "dentro del marco de los conceptos
del teatro aristotélico” (Brecht, 1977 141).

En tanto, sobre la cuestion del realismo, consideraria que;

4.8.40, ..la opinidn corriente es que una obra de arte es tanto mas realista cuanto mas
facil sea reconocer en ella la realidad. Yo contrapongo la siguiente definicion: una obra
de arte es tanto mds realista cuanto mds claramente se reconozea en ella un dominio de
la realidad. [...[ 85 necesario tener en cuenta si un arlista es realista, es decir, si al
escribir procede con reaiismo, si discierne |a realidad a iravés de todes los velos y
engafios, y si interviene en la accién real de su publico (142).

s - v .
** En la transcripaion de la ¢itas se ha respetado la escritura ortginal solo con bajas
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Ya que establecer e solo reconocimiento de la realidad en la representacion
resulta un “mero formalismo”, “aunque la forma en cuestién se haya extraido de
una obra realista” (Brecht. 1977- 142); como resuitado de ‘las limitaciones
ympuestas por la dramaturgia anstotélica” (17.0.40, Brecht, 1977. 189), pues lo
que importa es el dominio que sobre esta realidad ejerce &l creador

Misma limitacion que encuentra en la relacion naturalismo-teatro

aristotélico:

171040 1) la linea de los intentos por lograr copias mas eficaces de [a convivencia
humana parte de la comedia inglesa del periodo de la restauracion, pasa por
beaumarchais y llega a lenz. &l naturalismo (de los gouncourt, de los zola. de los chejov,
los tolstoi. los ibsen, los strindberg, los haupmann, los shaw) sefiala [a naciente influencia
de! movimiento obrefo europeo sobre el teatro, la comedia se convierte en tragedia (¢ por
qué el point of view no cambia de clase?). Cada vez se hacen mas patentes las
jimitaciones impuestas por la dramaturgia aristotélica, las copias no resuilan (Brecht,
1977: 189).

Por consiguiente, si bien Aristételes no habla de los estilos o cual era imposible
en su momento--, tanto el naturalismo como el realismo fueron dos formas, dos
recipientes, en los que perfectamente cupo la dramaturgia aristotélica.

Mas adelante Brecht sigue cuestionando algunos de los preceptos
aristotélicos, como el de la accion pues, aungue ésta le resulta igualmente
esencial, en realidad no la estd rechazando, sinc que plantea su resemantizacion

y refuncionamiento

17 1040 2) la accién debe contener “sucesos que provoguen iemor y compasion”
(Poética, 1X, 9). la obligacion de organizar estas emociones u otras similargs dificulta el
logro de copias eficaces. [..[ basta con que [a reproduccion sea admisible. Perg la
técnica de sugestion y de ilusion, en si. imposibilita [a actitud crilica del piblico ante fos
sucesos reproducidos. Los grandes temas sélo pueden llevarse a escena cuando
contienen determinados conflictos privados que centran la atencién. Esos conflictos atan
al espectador, a quien pretende liberar (Brecht, 1977: 189).

De donde podemos establecer que el rechazo a la accion aristotélica conducente
a la catarsis vendria ser una de sus premisas fundamentales para poder liegar al
“extrafamiento’ del teatro épico; como en seguida podemos comprobario, a fravés

de sus propias palabras

17 10.40. 3) . en teoria es muy difici reconocer que (as copias iogradas por la
dramaturgia anstotélica (la dramaturgia que parte de los efectos de catarsis) adolecen de
muchas limitaciones por su funcién {la de organizar determinadas emaociones) y por ia
técnica gue dicha funcidn exige (fa sugestion), y es dificil reconocer que de esa manera
se condiciona en e) espectador una actitud (la identificacion) gue no le permite adoptar
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una postura critfica ante o que se )e esta presentando, y que este fenomeno se acentda
mas cuanto mejor funciona el arte (Brecht, 1977: 189).

Con ello, negaria rotundamente las premisas fundamentales aristotélicas: las de
la peripecia y el reconocimiento, conducentes a la catarsis, generada por esa
accion dramética que “debe contener ‘sucesos que provoquen temor vy
compasion’™, puesto que éstos impedirian el distanciamiento requerido por el
teatro épico. En consecuencia Brecht propone una alternativa: /la dramaturgia no

arisfotélica, que;

17.10.40. ...permite, en principio, hacer teatro realista y teatro idealista. No interviene
para nada en &l conflisto entre estas dos tendencias, puesto que sélo se ocupa da la
corriente establecida entre la obra de arte y el plblico. Pero el observador superficial no
considera directamente realista porque no estd habituado a la aplicacidn del efecto de
distanciamiente y cree ver algo “artificial® en la representacion. Una de las cosas que
mas perturban al observador superficial es su desconocimiente de la diferencia entre
realismo y naturalismo (Brecht, 1977: 191),

Estilos sobre ios cuales mas adelante expondria su interpretacion ideolbgica, en
particuiar sobre e} realismo:

...el realismo no sélo se opene al idealismo sino que implica la lucha que acabamos de
mencionar, no sblo expone la realidad, sino que la impone contra toda idealizacidn,
Como ol idealismo, desarrolla elementos estilisticos, como éi, estimula convicciones;
pero al mismo tismpo se opone {y esta oposicion constituye su esencia) a la estilizacién,
en la cual se pierde la realidad, y a las convicciones que avasallan |a realidad. Contiene
un elemento de relativismo. Sus descripciones son refativamente realistas, Si puede
decirse asi, es decir, si se ha entendide que el realismo ‘“lleva al combate” ia realidad
(Brecht, 1977: 191).

Por eso mismo, la realidad y el distanciamiento en su teatro, vendrian a ser el

resultade de una interpretacién dialéctica de esa realidad:

20.12.40. Por supuesto que el teatro del distanciamiento es un teatro dialéctico. [...[
porque es imposible dominar la realidad si no se reconoce su naturaleza dialéctica, el
efecto-v permite representar esa naturaleza dialéctica. Ese es su fin; eso lo expiica. [...I;
por lo tanto, la dialéctica (contrariedad, procesc) debe ser concreta, Las incognitas
universales no reciben una respuesta; simplemente se las sediala.

Para llegar al efecto del distanciamiento mediante la contradiccion dialéctica:

...en lo que al efecto se refiers, las emociones seran contradictorias, se fundiran una en
otras, etcétera. El espectador se convierte en dialéctico, en todos los aspectos.
permanentemente esté presente el salto de lo particular a lo general, de lo individual a lo
tipico, del ahora al ayer y al mafiana, la unidad de {o incongruente, |a discontinuidad de
lo continuo. aqui actian los efectos del distanciamiento (Brecht, 1877: 218).

A suivez A. Gisselbrecht en Introduccion a la obra de Bertolt Brecht establece que
ya en Lessing y Schiller puede hablarse de un planteamiento similar al de Brecht,

58



ya que éstos “quisieron hacer del teatro, segln lo expresara el segundo, “una

institucion de moral” (Gissetbrecht, 110); al igual que en Goéthe'

L a descripeion gue Goéthe da en alguna pane (Apéndice a fa Poética de Aristdteles) de!
espectador de teatro recuerda hasta confundirse la del mismo Brecht: “La intriga Hegara
a turbario, e! deseniace a ilustrarlo, pero en nada habrd mejorado cuande vuelva a su
‘hegar’; & incluso, si es duefio de un ascetismo suficiente como para autoobservarse, se
asombrarad al ver gue, nuevamente en sy casa, ha vuelo a ser tan capaz de
despreacupacion como de obslinacion, de violencia come de debilidad, de amor como de
Insensibilidad, tal como antes de salir de ella” (Gisselbrecht, 110},

Por lo que “Es preciso que el publico reunido pueda ‘tomar posicion respecto de
los hechos representados y de su representacion misma'. De donde derivan todas

fas innovaciocnes del teatro de Brecht.” (112).
Ya respecto de algunas obras especificas Gisselbrecht considera que:

En lugar de una accidn donde se entabla y resusive un conflicto de caracteres, asistimos
a una sucesion de cuadros, cada une de los cuales es la condensacidn del “gesto” social
fundamental propio de una época (sobre todo fa nuestra). Entendemos por “gesto” --
término predilecto de Brecht, a quien el comgortamiento secial de los hombres inleresa
més que sus debates intimos-- la manera, incomparable a cualquier otra, en que los
horbres de determinada época viven el amor, ia amistad el odio (112).

De esta manera, Brecht cambia del todo la estructura dramatica aristotélica ai
propaoner una sucesion de escenas en las que sustituye los conflictos individuales,
por los sociales; de manera que en lugar de perschajes quedan hombres de

determinado momento histérico, por lo que:

...el acior debe representar las siluaciones en forma historica; las siluaciones histdricas
son situaciones gue no $e renuevan, que son efimeras, que estan figadas a ciertas
épocas. E! comportamiento de los personajes no es en ellas un comportamiento simple y
<<etemamente>> humano, contiene algo que fa marcha de la historia vuelve caduco,
superado y superable, y que lo expone a la critica de las épocas que siguen
(Gisselbrecht, 112-3).

Si bien para nosotros no resulta del todo convincente el que Brecht haya
fomado de Shakespeare la division en cuadros, como lo plantea Gisselbrecht en

su capilulo sobre “Shakespeare y el cine”, consideramos de interés mencionarlo:

Esta técnica en cuadros mas o menos independientes unos de otros (llegaba Brechi a
sugerir que se viera el Clrcufo en varias veces: un trozo cada vez) proviene a la vez de
Shakespeare y del cine. En Shakespeare admiraban los dramaturgos alemanes,
empezande por {05 del Sturm - und - Drang, adorados por Brecht (Lenz por ejemplo), el
desprecio por las tres unidades, jos cambios miultiples y rapidos de lugar y de decorado.
Galileo, El clrculo de tiza, Madre Coraje, abarcan lapsos considerables; hay numerosas
indicaciones escénicas del tipo de “en {a primavera siguiente™, “diez afios méas tarde™,
pareceria La eneida... o Los fres mosqueferos. Pero si la demosiraci6n lo exige, fa accién
puede reducirse a una jormada: por &jemplo cuando ha de mosirarse la ripida
metamorfosis de una apacible comisionista en un Tigre de Kilkoa (Gisselbrecht, 114).
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Desde esta perspectiva, la cuestion no solo reside en las escenas
independientes, sino en la no observacidn de las unidades aristotélicas y, en
particular, de la accidn; aunque aqui, aparentemente, parezcan ser la de tiempo y
lugar.

Lo mismo ocurre mas adelante en este largo parrafo referido al caracter de

cronica de los dramas histdricos de Brecht;

También Shakespeare presenta sus dramas como “historias® (en Brecht son “cronicas™ y
tampoco contaba mayormente con el efecto de la sorpresa: eran dramas histéricos, con
“acontecimientos” conocidos de antemano y se trataba simplemente de representarios
bien, “Call boys™ anunciaban lo que iba a ocurrir, 0 resumian o que acaba de suceder: En
Brecht, serdn cantores, recitantes, coros --0 carteles, tableros, titulos pintados en
banderolas--. Tengo curiosidad por conocer no 1o gue va A OCUITiF, SiNo c6mo va a oourrir.
Por tanto, ne hay inconveniente en cortar el relato con entremeses --que tampoco son
tales-- (Gissetbrecht, 114-5).

Lo importante aqui no resulta la enumeracion de recursos escénicos que
podamos encontrar en el teatro brechtiano, ni su posible procedencia; sino la
configuracion de un relato dialectico, propiciador del sentido épico de su teatro.
Lo mismo ocurre, como ya se dijo, respecto de los recursos del “montaje de
actualidades” de Eisenstein, y los ofros recursos procedentes del cinematografo,
indudablemente relacionados con la escenificacion, en estrecha relacion con el
relato dramético; es decir, con su composicion.

Pues, como mas adelante lo sefala Gisselbrecht, "Para Brecht, la mejor
forma de narracién teatral es la parabola, la ‘farsa’; asi como la mejor forma
poética es la balada” (118). Sin embargo, también aqui encontramos una
enumeracion de elementos literarios de diversa naturaleza, como son la parébola,
comparacién retérica (algunas veces clasificada entre los tropos, otras
considerada como narracién);, la farsa, subgénero dramdtico y, ia balada,
composicién poética; si bien s cierto que un componente importantisimo en el
relato y estructura del teatro épico es la parabola™: “La parabola, dice Brecht, es

** Pardbola {del griego: parabolé, comparacion).
Sobre éste término, Patrice Pavis en su diccionario de térmnos teatrales considera que la parabola teatral
reine las siguientes caracteristicas:

“ 1. DUALITE ET AMBIGUITE
*
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la mas ‘astuta’ de las formas del arte, pues ‘introduce’ por rodeo de la imagineria
verdades que, de otro modo, quedarian como lefra muerta® {(Gisselbrecht, 117).
Otro elemento de la dramaturgia de Brecht poco mencionado es el del
sentido del humor, que Gisselbrecht hace notar, cuando dice que, “La mayoria de
las piezas de Brecht son predominantemente comicas” (120).
Cuestién, de nuevo, estrechamente relacionada con la composicion
dramatica de este autor; en particular, respecto al desenlace, como consecuencia

de su construccion dramatica en formas de parabola:

Pero la comedia (y Brecht tlamaba asi incluso a Tambores en la noche) tiene otra
ventaja "Permite soluciones que la tragedia, si todavia se sostiens su posibilidad, no
consciente”. Esta claro: Brecht no cree ya en la tragedia, la enlierra alegre {y
prematuramente). E! desenlace trdgico es con frecuencia mas cataslrdfico que
instruclivo; embota el cerebro del especlador. Por su pare, la comedia “impone el
distanciamiento y por tanto la comprensidn. La ironia permite el develamiento, y
consecuentemente el dominio del problema planteado®. No es, por otra parte, necesario
que el poeta dé la solucidn: [..{.Basta con exponerla de manera suficientemente clara
para que se imponga al espectader. "Hay gque encontrar una splucion, hay que
encontrarla®, implora el dramaturgo: asi concluye el Aima buena (Gisselbrecht, 122-3).

Une piéce parabolique (ou une parabole) se lit égalment & deux niveaux, tout comame en rhétorique,
Vallégone ou la parabole: le recit inmédat, sorte de <<corps>> perceplible et évident, le récit caché dont
1'auditeur doit déoouvnr I'ame.

Histontquement, a parabole théitrale apparait & des époques marquées par de profonds débats
1déologiques ef par la volonté d¢’utiliser la litrature 4 des fins pédagogiques: époque de la Réforme et de la
Contre-Réforme, XVIile siécle philosophique, période contemporaine (BRECHT, FRISCH, eic.)

11 STRUCTURE ET FONCTION.

A. La parabolc este un genre & <<double fond>>: 1/le plan de V'anccdole, de la fable: il utilise un réeit
facilment compréhensible et plaisamment raconts. Ce récit est actualisé dans Pespace ct les temps; il évoque
un rulien fictf ou réel ofi les événements sont censés s’éntre produits, 2/Le plan de la <<morale>> ou de la
legon trasposition mtellectuelle, systiématique et thedrique de la fable: c’est 2 ce miveau profond et
<<séricux>> que nous saissons la poriée didactique de la pitce et que nous pouvons, le cas échéant, la mettre
cn parali¢le avec notre situation présent.

(-1

D. La parabole exige, par sa constitution méme, d'8tre tradwite en un sous-ext idéolopique gwm relie
I'aparence de la fable & notre propre situation. <<Normalement, cette traduction se fait sans difficulté:
dernére La bonne Ame de Sétchouan (BRECHT) on lira I'impossibilté d’étre humain dans e monde de
Pexplotaton économigque, efc 11 amrive foutefois, surtout depws le drame absurde ou grotesque
contemporain, que Ia legon soit indéchiffrable M. FRISCH donné 4 son Biedermann et les incendiaires le
sous-itre de piéce didachique sans legon La dramaturgie de 'absurde interdit toute recherche de
s1gnificacion symbolique; pourtant, elle donne souvent lillusion qu’elte nest que I'enveloppe ludique de
varietés, cssentielles de Ia condition humanine. Mais elle contrairie persevent toute hypothése interprétative.

Pourtante, la paralabole en saurait étre, sans perdre tout son chariie, un simple travestissement
terme 4 terme d'un message 4 transmettre eile doit toujours garder une certame autonomie et opacité pour
signifier par cile-méme (semblable en cela au signe poétique qui vaut toujours par sa seule face signifiante et
mitenelle) ™ Pavis, Patrice. Op. cit, pp 281-2
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Para terminar subrayando el papel tan importante que jugara el concepto de un
teatro dialéctico en la dramaturgia épica: “Es que entonces se ha hallado un
centro, un nudo de contradicciones en el que convergen las de la sociedad
entera; el engarce de la parte con el todo aparece entonces de manera plastica y
conmovedora. Este método no es otro que la dialéctica® (Gisselbercht, 127).

Conclusion que, por otra parte, estd directamente relacionada con la propia
composicion dramatica, del drama social, en el que se entrelazan las lineas
dramdticas individual y social en el nudo de la exposicién de la situacién inicial;
de modo que el desenlace estara determinado no por un conflicto particular, sino
por el que involucra a “la sociedad entera’, resultado del planteamiento dialéctico
brechtiano en su dramaturgia y, en consecuentia, sobre la escena.

A partir de todo lo anteriormente mencionado, podemaos establecer que en
la dramaturgia de Brecht, la interpretacion dialéctica efectuada de la realidad
devendria en una poética no aristotélica, al transgredir, al no segulir
ortodoxamente, las formas tradicionales de la composicién dramatica Y, en
particular, debido a su nueva concepcién del distanciamiento --extrafamiento--,
que diera lugar al surgimiento del asi denominado teatro épico.

También extensivo al modelo de teatro social, drama particular al siglo XX,
aunque puedan establecerse determinados nexos con la dramaturgia de autores
de siglos anteriores, quienes no lograron romper del todo con el teatro
aristotélico, por tener una intencién distinta, al corresponder a otro momento, a
otra coyuntura historica, diferente a la de Brecht,
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Modelo de accién dramética del teatro del absurdo

Como ya dijimos las fuentes de! teatro del absurdo se remiten al Ubu-Rey (18%6)
de Alfred Jarry, pasando por la estética y los postulados ideoldgicos del dadaismo
y del surrealismo, hasta llegar al del existencialismo; en tanto teatralmente se
enlazan con el teafro de la crueldad, de Antonin Artaud;ss de donde se deriva lo
que unos denominan tealro de! absurdo (Esslin 1961), antiteatro otros, o,
simplemente: Nouveau Théétre (Serreau 1964).

Sin embargo, esta investigadora encuentra otros antecedentes
estrictamente dramaticos juntc con el de Artaud ~Le théétre ef son double, 1938--,
en la obra de dos dramaturgos: Michel de Ghelderode® (1898-1962), el autor
belga de origen flamenco; ya que Le repas des fauves, su primera obra, fuera
estrenada en Bruselas en 1919, pasando luego a Paris. En esta ciudad fue
estrenada el resto de su produccion, solo después de la Segunda Guerra Mundial.

Genevigéve Serreau considera por igual, que junto a éste se encuentra Jacgques

¥ - Artaud, Antonin (1896-1948). Escritor, poeta, actor y direclor de teatro francés. Desde 1920 en Paris,
formé parte del grupo surrealista €n torno a Breton (hasta 1926); fue actor con Lugné Poc y colaboré con
Dullin. Con Vitrac fundd ei Théitre Alfred Jarry (927-1928) [. [ Impresionado por la belleza y la magia de
1as danzas balinesas, que tuvo ocasidn de ver en la Exposicion Colonial de Parfs (1931), escribid una serie de
manificstos —~reunidos en Le thédfre et son double (1938)—, en los que combate el teatro narrativo y
psicoldgico, y propugna la vuelta al teatro de violencia mitica y belleza mégica, que exponga los conflictos
mis profundos del ser humano, no sdlo con la palabra, sino con ¢l lenguaie inexplorado de los gestos y los
movimientos. <<Detrds de la poesta det texto, estd la poesia pura sin forma y sin texto>>. Como Appia y
Craig, Ariaud busca un teatro de atmosfera y sugestion, que se dirija mas a los sentidos que a la razén Sus
teorias, en las que juega un papel importante ¢l surrealisme han influido profundamente en el featro
moderno, desde el teatro del Absurdo al Living Theatre, Peter Brook, Grotowsky, etc. En 1935 fundé et
Théatre de la Cruauté, en el que estrend, con la colaboracién de Barrault y Blin, Les Cencei, basado en una
narracién de Stendhal y una tragedia de Sheliey.” Pequefio diccionario del featro mundial. Op. cit , p. 21.

* “Ghelderode, Michael de {1898-1962). Autor dramético belga de origen flamenco Escribid en francés.
Estrené sus primeras obras en Bruselas —Le repas des fauves (1919)- y pasd luego a Paris. Asiduo de los
cireos, barracas de feria y teatros de marionetas populares, fundid en su teatro ¢l medievalismo apocatiptico y
visonario de Breaughel, y & Hieromymus Bosch, el expresiomismo de Ensor y la agresividad de la
vanguardra francesa (Jarry, Apollinaire). El hombre entre fas fuerzas irracionates del bien y del mal, su ansia
de salvacién, al margen de cualquier ortodoxia religiosa y la obsesién de la muerte son temas centrales en
sus dramas: Barrabds (1922), La mort du Dr. Faust (1926), Escurial (1927), Don Juan (1928), Fastes
d’enfer (1928), Magie rouge (1931), Sire Halewyn (1934), La ballade du Grand Macabre (1936), Le club
des menteurs (1955), entre otras. Su marcada tendencia a la crueldad, al erotismo diabélico, ¢l elemento
macabro, han contribmdo a un cierto redescubrimiento de Ghelderode en el Witimo tiempo, sobre todo a
partir del estreno tumultuoso de Fastes d’enfer, en Paris (1949).” Pequedlo diccionario del teatro mundial.
Op. ait., pp 10405,
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Audiberti® (1899-1965), cuya produccidén surgiera en la posguerra; Quat-Quoat
(1948}, y en cuyas primeras obras identifica algunos de los elementos dramaticos
gue vendrian a consfituir la estética del absurdo; en especial su manejo del
discurso,”® entre otros mas.

Por otra parte, en Ios antecedentes de esta corrients, algunos
investigadores incluyen al dramaturgo francés Roger Vitrac™ (1899-1951), por su
procedencia dadaista y surrealista; ademas del hecho de haber colaborado con
Artaud en e} Théatre Alfred Jarry (1927-1928).

Si bien han pasado varias décadas desde que surgiera este fendmeno
dramatico y escénico atn se sigue discutiendo su posible “nomenclatura”, debido
a que, como lo sefala Esslin (1966),* todos los dramaturgos que podriamos
anglobar dentro de esta tendencia resultan, en comparacion, diversos. Sin
embargo, el investigador Wellwarth®' encuentra en esa diversidad algo comun: la
presencia de dos rasgos estilisticos, "un tema comun™: la protesta, “y una técnica™

la paradoja.®? De manera que si la estética de Brecht esté determinada por ia

7 = Audiberti, Jacques (1899-1963). Poeta, novelista y autor dramdtico francés Aigo de Apollinaire y
ultimo simbolista; escribié dramas poéticos en forma burlesca, pero con un fondo misterioso e inquictante,
Las situaciones fantasticas ¢ inverosimiles, de gran eficacia teatral, son esenciales en sus obras: Le mal court
(1947), gran éxito comercial que uttliza temas de la comedia dieciochesca, Le féte nowe (1949}, Pucelle
(1950), variacién de! tema de Juana de Arco;, La fogeuse (1954), La hobereante (1956), v también piezas en
un acto, entre ellas Les femmes du baeuf(1949).” Pequefio diccionario del teatre mundial. Op. cit., p. 24,

% Cf Genevidve Serreaw, Historta del noveau thédtre, México: Siglo XXI, 1976, pp 26-30.

* “¥itrac, Roger (1899-1952). Poeta y autor dramdtico francés. Se unié al movimicnto Dada encabezado
por Tristan Tzara, y mis tarde al grupo surrealista de -André Breton. Admirador de Jarry colabord con
Artaud en el Théitre Alfred Jarry, que funciond de 1927 a 1928 y estrend sus obras. Les mystéres de
'amour, uno de los intentos mds vilides de teatto surrealista, Vicfor ou fes enfanis au pewvoir, con
clementos del teatro de la Crucldad, que provocod un tumulto en su cstreno, En sus obras siguientes, volvié a
formas mds tradicionales, pero empapadas de elementos surrealistas: Le pemnre (1930}, Le coup de
Trafalgar (1934), Le camelot (1939), Su influencia se reflgja en ¢l teatro de vanguardia posterior, por
gjemplo en Anouith, que montd con éxito Fictor ou les anfants an pouveir, en 1962." PequeRo diccionario
del teatro mundial. Op. cit,, p. 275,

% Martin Esslin The theatre af the absurd, 1961,

' George E. Wellwarth: The Theater of Profest and Paradox, 1964. Fl teatro de protesta v paradoja.
Barcelona: Lumen, 1986,

‘1 “paradoja (o antilogia o endiasis) Fipura* de pensamiento que altera la logica de la expresion pucs
aproxima dos ideas opuestas y en apariencia irreconciliables, que manifestarian un absurdo si se tomaran al
pic de l1a letra --razén por a que los franceses suclen describirla come 'opimén contraria a Ia opinién’-- pero
que contiene una profunda y sorprendente coherencia en su senfrdo® figurado. [...[ Igual que el oximoren
(metasemema*), 1a paradoja llama la atencién por su aspecto superficialmente 11dgico y absurdo, aunque la

contradiccron*® es aparente porque se resuelve en un pensamiento mds prolongado que ef literalmente
*
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parabola, a su vez la protesta y |la paradoja, determinan al denominado teatro del
absurdo --"antiteatro”, teatro de “vanguardia”, o “noveau théétre”.
El critico e investigador inglés Eric Bentiey (1972) encuentra una

contradiccién en la definicion de anti-pieza {antiteatrol:

E! mejor teatro de la época de Ibsen fue anti-lirico y anti-elocuents, pero no anti-
dramético. Las ideas de un teatro antiteatral, de anti-piezas dramaticas, corresponde a
un movimiento enteramente distinto y que hasta ahora registra una produccion mucho
menor. ¢(Es anti-pieza, como su nombre lo indica, el instrumento con que el teatro se
autodestruye? O se trata, simplemente de otre estadic en el desamollo del arle
dramatico?. La terminologia es polémica, ¥ unc no puede, en consecuencia, Suponer
ufapamente que o que se llama anti-pieza no sea en realidad una obra de teatro. Las
anti-piezas de Eugéne lonesco son mucho més convencionales de lo que da a entender
lo que se habla de elta (101).

Y en el uso y construccion del didlogo encuentra la razén de esta contradiccion:

Una obra de teatro es, por asi decirlo, un trozo de didlogo mucho mas exienso que se
reduce al nimero de lineas que uno observa en el texto final gracias al arle de la
comprension. Una pausa solo puede sobrevivir al arte de Ja comprension. Una pausa
s6lo puede sobrevenir cuando equivale al didlogo, cuando su silencio es mas elocuente,
mas cargado de significacién que las palabras (102).

En tanto el tiempo, en relacién con el discurso, es el gue determina o no la accion

dramatica:

Para no eludir el asunto con un juege de palabras, permitaseme agregar que 2
primera vista, la obra de Beckett es demasiado naturalista para ser teatro. Es en la vida,
no es en el escenario, donde llenar el tiempo puede llegar a ser el problema. Es en la
vida donde "matamos el tiempo™; en ei teatro, el tiempo nos mata a todos. [...| Esperando
a Godot parece ser anti-dramatica debido a que la verbosidad es el principio casi-
declarado de sus didlogos. Estos hombres hablan para matar el tiempo, por e gusto de
hablar. Es lo conlrario a Fazione parlata, que implica un minimum de palabras, porque
algo méas importante esta “ocurriends”. Aqui, al parecer, tenemos un méximo de palabras
porque no sucede nada en abseluto... salvo el hecho de esperar (102).

Mientras que para Wellwarth el(los) tema(s) resulta{n} determinante(s) para esta

vanguardia. Tanto asi que entonces se puede prescindir de cualquier

enuncrado®. Ambas figuras sorprenden y alertan por su aspecto de oposicion irreductible. peso micntras ¢l
oximoron se funda en una contradiceidn léxica, es decir en la contiguidad de los anténimos, la paradoja es
mds amplia pues la contradiccion afecta al contexfo* por lo que su interpretacidn exage apelar a otros datos
que revelan su sentido, y pude una mayor reflexion [ [ El efecto de la paradeja es de intenso
extrafiamiento® y. como el oximoron y la anritesis*, fue una figura usada por los escritores barrocos La
paradoja suele combinarse con la sronjg*. pero en todos los casos la hendura de su sentido proviene de que
prefigura la naturaleza paradbjica de la vida musma. { .[.” Helena Benmnstan  Diccronario de retérica v
poéhica Méxicor Porria. 1985, pp. 286-7.
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interpretacién socioldgica y psicoldgica; quedandonos ante lo que podriamos

denominar como tealralidad pura:

De este arbol brotd la moderna vanguardia teatral; los dramas de Beckelt, lonesco y
Adamov (que en 1947 calificd a Artaud como “el mds grande poeta de su tiempo™), de
Genat, Audiberti y Jean Tardieu, y de los demés dramaturgos de vanguardia. Todos ellos
tocaron ¢l tema de la sujecién humana a un hado matéfico; todos ellos prescinden de la
sociologia y la psicologia como instrumentos para la elaboracién de caracteres, y todos
Se mueven en una atmdsfera puramente teatral, onirica (48).

Dejando a un lado el tema seRalado por Wellwarth, y demas temas que
posteriormente encontraremos, hay que subrayar el hecho de que todos ellos
prescindieron “de la sociologfa y la psicologia como instrumentos para la
elaboracion de caracteres”. Premisa del teatro no aristotélico, fundamental tanto
para los precursores antes mencionados, como para ios propios generadores de
esta corriente; al igual que para los de la generacion inmediata a éstos, como lo
son el britanico Pinter™ y el estadounidense Albee.

& “Pinter, Harold (1930). Autor dramitico inglés, uno de los autores mds significativos del renacimiento
teatral inglés de los afios sesenta, Ha estudiado en la Royal Academy of Dramatic Art y ha sido actor
durante unos afios. Su primera abra en un acte, The room (1957), se inserta en ¢l Teatro del Absurdo y debe
mucho a Beckett y a Kafka, como también sus piezas siguicntes: The Birthday Party (1958), The caretaker
(%! portero) (1960), The Dumb-Waiter (EI montacargas) (1960), (en un acio), The collection (La coleccion)
(1962} {cn un acto). Con extraordinaria economia de medios y a través de magistrates didlogos --sintesis del
lenguaje coloquial--, Pinter crea un clima angustioso de peligro Iatente, en ¢l que sus personajes medio
tragicos, medio cdmicos, reflejan 1a soledad, el miedo, la incertidumbre existencial, ta brutalidad de las
relaciones humanas en los subnrbios de las grandcs ciudades. Las piezas breves para 1a radio y la television -
-4 stight Ache (1959), A Night out (1960), The Dwarfs (1961}, The Lover (E! amante) (1963), Tea Party
(1965)-- adaptadas en algunos casos al teatro, son variaciones sobre los mismos temas. Con The
Homecoming (1965), Landscape (1969) y Stlence (1969) ambas en un acto, y O/d Times (1971) Pinter
alcanza la madurez, estilistica y temdticamente.” Pequefio diccionario del teatro mundial. Op. cit., p. 201,
Por otra parte, hay que seflalar que se ha desempefiade como director y promotor de nuevos dramaiurgoes,
ademds de su exitosa colaboracidn come guionista del director de cine Joseph Losey. En sus obras mis
recicntes como en Ashes fo Ashes (1995), su discurso, al hablar de sucesos y personas concrelas s¢ vuelve
més sintético y elusivo; al ignal que anccddticamente la superposicién de tiempos y espacios imposibilitan
establecer una andcdota y, por lo tanto, Jas historia(s) en cuestién

1 uAlbee, Edward (1928). Autor deamdtico estadounidense. Comenzé con obras de caricter critico: The
Zoo Story (1959) (Historta del Zoo), The Death of Bassie Smith (1960), scbre la muerte de la famosa
cantante de <<blues>> negra. Las influencias del teatro del absurdo se reflejan en fixorcism, The Sandbox
(1961) (La cafa de arena) y The American dream (EV sueflo amertcano) (1961) que utiliza algunos hallazgos
do Tonesco, Con Who's afrad of Virginia Wolf (Quien teme a V. W), gran éxito cometcial, crea un
melodrama psicoldgice con los topicos de Strindberg y Tennessee Williams, que se repiten, después del
<<puzzle>> erdtico-religioso de Tiny Alice (1964), en A delicate Balance (Un dificil equilibrio (1966),
sobre las relaciones pseudo-complejas entre miembros de la clase afta neoyorquina. Albee ha hecho varias
adaplaciones (...[ Su altima cbra: Box/Quotations from Chairman Mao Tse Tung/Box {1968)." Pequefo
diccionario del teatre mundial. Op. cit., p. 201.

*
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Sobre esta cuestion Wellwarth también considera que:

A parlir de 1950, en que se produjo la primera obra de Eugéne lonesco, La cantante
calva, el teatro ha vibrado con el entusiasmo de un nuevo movimiento de creacién
anistica. En Francia este movimiento ha tomado la forma de teatro “de vanguardia®, o
“teatro del absurde®, como [o ha bautizado Martin Esslin mas acertadamente. En ef teatro
alemén, la de los rompecabezas dramaticos --de brillante construccién, por 1o demas--
que han dado a conocer 105 escritores suizos Friedrich Pirrenmaft y Max Frisch y el
austriaco de origen suizo Fritz Hochwiilder. Inglaterra ha asistido al auge de fos “jovenes
airados®, esciitores cuyos drarmas fienen potencialmente una elevada significacion
intelectual: significacion que, por desgrasia, resulta estrangulada por la torpeza de su
ejecucidn practica. Ademas, Inglaterra ha producido el teatro “nec-absurdista” de Harold
Pirter y N. F. Simpsen, gue a pesar de ser algo emigmatico y esotérico para el gusto
anglosajon, resuitaria a la larga més sdlide y significativo que el teatro de los “jévenes
airados®. Tan sdfo América ha side incapaz de producir el suficiente niimero de escritores
dramaticos que trabajaran al mismo tiempo sobre lineas lo bastante similares comeo para
poder aplicarles el nombre de "movimiento® Ha producido, no obstante, un pequefio
nimero de dramaturgos notables aunque irregulares, enfre los que podemoes cilar a
Edward Albee, Jack Gelber, Arthur Kopit, y, por encima de todos, Jack Richarson
(Wellwarth, 11-2}.

Y, al igual que Serreau, encuentra que la manifestacion de este teatro es producto

de Ja corriente ideolbgica surgida en la posguerra.®

Ya que el drama intelectual (a diferencia del comercial, que retrata costumbres sociales)
refleja siempre las tendencias filos6ficas contempordneas, no es de extranar gue nos
encontremas con una explosion de descontento profundo tras una gran guerra. Del
mismo modo gue la Primera Guerra Mundial dio lugar a la inmadura obsesién del
expresionismo y la desdefiosa repulsa del surrealismo y el Dada, la Segunda Guerma
Mundiai ha estimulado una filosofia de protesta conira el orden social (en el drama inglés
y aleman) y contra la condicién humana (en el drama francés y en algunos ingleses). La
protesta ya no loma la forma de desmelenado histerdsmo, como en tantas obras de fa
época de la Primera Guerra Mundial, sino mas bien de tranquilo cinisme, frute de duras
experencias. El saber acumulativo gue proporcionaran dos Guerras Mundiales en menos
de medio siglo, junto con una serie interminable de atrocidades y obscenidades
intercaladas en vez en cuando como una especie de regaloe de {os dioses, ha hecho de
jos Intelectuales de hoy hombres sin fe. Ya no pueden gritar porque ya no pueden
esperar. Ya no pueden habiar directamente a su auditoric porque ya no pueden creer que
les ciga. Solamente pueden expresarse indirectamente en sardénicas paradojas
{(Weliwarth 11-2).

Cronologicamenie, en una de sus dlumas obras, Three Tall Women (1995), stgue expenimentando al poner
en escena tres Personajes que resultan ser uno solo en tres clapas diferentes de su vida

 “ bagta una etiqueta a la que se acomode la pereza general ¥ todo estd resuebto: ya nactd una ‘escuela’
fantasma Uno de aquellos calificativos [absurdo] pecaba por exceso y ¢l otro por falla de precision
fvanguardia] después de Sarire y de Camus, y2 no es posible hablar del absurdo, desentendiéndose de las
wmplicaciones precisas, filoséficas y morales de esa palabra, Ni Tonesco, ni Beckett —que niega serlo-- estaria
muchisimo més cerca de Zendn, Descartes o Wittgenstein que de Heidegger, y la morat de Sisifo-Camus, esa
manopha de bellas actitudes crispadas, les es extrafia a todos cllos Acaso sélo inicamente las primeras
piezas de Adamov —aun cuando no hacen la menor referencia a {as teorias existencialistas— se sitiian en los
estrechos limites de un universo planteado como absurdo ¥ yendo a desembocar en ¢l absurdo; pero con més
justeza aiin podria calificarse a ese universo de neurdtico.”(Serreay, 4).
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De donde concluye que "El absurdo de Jarry, de hecho, es completamente
diferents, tanto en estilo como en intencién, de todo lo absurdo escrito
anteriormente. Los escritores alemanes, ingleses y americanos tienen
antecedentes més claramente reconocibles en el drama ideolégico convencional”
(Weliwarth, 13).

Algunas de Ias premisas formales que Wellwarth considera fundamentales

en |la ohra de Jarry son las siguientes:

Las lineas escuelas de los dramas de Ubu no nos dan ninguna pista acerca de su sentido
real. Como los dramas modemos de vanguardia a los que han dado carta de naturaleza,
los de Ubu engafian por su aparente simplicidad (26).

f...[ Los dramas de Ubu y el drama de vanguardia parecen simplicidad disfrazada de
profundidad; son en realidad, profundidad disfrazada de simplicidad (28).

Esta calidad de inocencia se pierde en tos trabajos de los dramaturgos actuales de
vanguardia que han inspirado mds sus teorias en Antonin Artaud que en Jamy. [...[
Intenté traducir a érminos teatrales el sistema intelectual de Jarry (el sistema de rebelidn
mediante paradoja) (28).

Jarty aboga aqui por la estilizacién y 1a sugestion como medios ldéneos de comunicacidn
dramética. Durante afios la gente de teatro habia sustentado la teoria de que el drama
era tanto mas perfecto cuanto mas literalmente imitaba la vida real (31).

Para &| {Jarry[ todo drama era una accién en el universo; un universo del que Jo Gnico
que podia comprender era su implacable hastitidad (32).

Tales caracteristicas dramdticas rifien abiertamente con la dramaturgia
aristotélica, y tuvieron influencia notable en el teatro francés de la posguerra vy,
posteriormente, en Gran Bretafia, debido a los propios movimientos sociales,
provocados por las heridas de esa conflagracién mundial. Si bien no puede
establecerse un nexo directo entre la obra de los Angry Young Men™ vy los del
absurdo, lo que los une es, indudablemente, la presencia de la paradoja,

proveniente del discurso dramético de Artaud:

El discurse, segiin Artaud, 85 un elemento no teatral; por tanto, estrictamente habtando,
no tisne sitio en el teatro. La paradoja que se encuentra en la base del sistema de
préctica teatral de Aaud es que en lugar de hacer mas claro ef sentido del drama, en
lugar de utilizar los divarsos elementos teatrates (escenificacion, fuminacion, ropajes,
movimientos escénicos, etc.) para hacer el drama facilmente comprensible, es preciso
hacer los dramas mas diffciles de entender, a fin de que accedan mas directamente a la
emocion humana instintiva. Lo que Artaud queria decir es que desde que el teatro habia
descendido, en su opinidn, de un rilual a una forma attistica, todos los elementos
esencialmente dramaticos --es decir, los elementos que distinguen al teatro de todos los
demés modos de expresion-- habian sido subordinados al discurso. Todo lo que se habia
hecho en teatro desde la antigua Grecia estaba fundado en |2 nocidn de que el teatro es

% Dicho movimicnto fue propiciado por 1a English State Company, y encabezado por John Osborne.
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comunicacién a través del discurso. Ahora bien, ef discurso es precisamente (como
comunicacion de pensamientos racionales) lo Gnice que no distingue ni puede distinguir
al teatro de otra cosa: 1o cual hace de &I, en suma, una mera rama de la literatura. Si la
comunicacion racional a través del discurso es reatmente el abjetivo dltimo del teatro,
entonces, dice Artaud, no tiene sentido tomarse la molestia y hacer el gasto de
representar una obra tealral; evidentemente es suficiente con leerfa. Se puede obtener
informacién de la palabra escrita 1an facilmente como de la hablada, El teatro, concluyd
Artaud, debe ser teatral, y €l discurso no es teatral sino literario. En consecuencia,
debemos concentramos exclusivamente en los elementos que son peculiares y
caracteristicos del teatro (Weliwarth, 37-8)

Si bien la paradoja es determinante en la dramaturgia de Artaud, ‘o cual, en si
mismo, ya rifie con la teatralidad aristotélica; por otra parte, encontramos que ei
teatro occidental en su desarrollo abandond todo aquello que Jarry habia
recuperado para éste: “Después de Ubu, el teatro tenia que volver a sus
primitivos origenas como un atévico nito popular’ (Wellwarth, 35); para recuperar
esa “emocién humana instintiva”, que habia sido subordinada al discurso, como
Unica forma de comunicacion: “racional” {35).

Razén por la cual Artaud atacé “la representacion fidedigna de ias obras
maestras calificandola de ‘conformismo burgués’, con lo que significaba la
artificiosa superestructura de conducta civilizada que tanto le desagrada’
(Wellwarth, 41); ya que éste “creia que una produccién debe concentrarse
Unicamente en aquellos aspectos del drama que son puramente teafrales, es
decir, que precisan del concurso del escenario para ser inteligibles” (43).

Por ello, “La idea gue Artaud sustentaba respecto a la funcion de las

palabras es semejante a la de lonesco™ en La feccidn, dice el profesor: “las

" -Ionesco, Eugéne (1912-1994). Autor dramatico rumano-francés. Pasé su infancia en Paris y su juventud
en Rumarua Se dedicd tarde al teatre --hacia 1950—~, después de una efapa cOmo escritor y ensayista en
Paris Considerado como una de las figuras maxunas del Teatro del Absurdo es achualmente, tras una
primera fase de no-aceptacion por el plblico, uno de los autores mis solidamente establecidos en el
repertono internacional Utilizande muchos de los medios v experimentos del Dada y del Surrealismo,
comenzo con una serie de obras en un acto —La canfatrice chauve (La cantante caiva) (1950). La lecon (La
lecciony (1951). Les chaises (1952), Vichines du devoir (Victimes del deber) (1953), Jacques ou la
soumission-fsegin Genevidve Serreau, escrita en 1950. al sgual que La feccion(— que sorprendieron por su
clima de irrealidad v de obsestdn, por su humor grotesco ¥ desorbitado A esta primera etapa mds
expenmental pertenece la pieza en tres aclos Amadée (1954) y las piezas contas Le fableay (El cuadro)
{1955). Le nownveau locataire (El nuevo inquilino} (1955). y L'Impromptu de I'Alma (1958) Con Le fueur
sans gages {E! asesino stn paga) (1959) inicia una segunda fase creadora en que se afirma su posicion
antirrcalista » apolitica, su visién absurda de 1a existencia  Rhinocéros (Rinocerontes) (1959}, Préton de
latr (Peaton del aire) (1963). Le roi se meurt (El rey se muere) (1962), Le soif et la fmum (La sed y el
*
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palabras cargadas de significado caeran, arrastradas por su propio peso, y al final
caeran sismpre... en oidos sordos” (Wellwarth, 43); al ser las palabras el lastre de
la tradicion teatral occidental aristotélica. O sea: el predominio de la diéguesis
sobre la mimesis.

Ya que “Artaud intentaba transmitir a los espectadores la impresion general
de un estado de énimo, mas que ia comunicacion de unos hechos” (Wellwarth,
44). Pero al desplazar la palabra a un lugar posterior; pues, como sefala
Wellwarth (48) para la elaboracién de caracteres los absurdistas no se ocupan de
aspectos sociologicos ni psicolégicos y coinciden en abordar la imposibilidad
humana de escapar a un hado maléfico; ademas, todos ellos en sus obras
muestran una atmosfera puramente teatral, onirica, lo cual traeria consigo la faita
de caracteres y, con ello, la ausencia de personajes a 1a manera aristotélica.

Como consecuencia, “En todas las obras de la vanguardia contemporanea
la finalidad perseguida es protestar contra las estructuras impuestas por la
sociedad al individuo. El método que adopta esta protesta es el método de
paradoja, consistente en presentar una verdad mediante un énfasis exagerado en
el extremo opuesto” (Wellwarth, 49). Posicidén conducente a la negacién de otros
elementos tradicionales det drama: 1a estructura y el desarrollo aristotélicos.

Un ejemplo de ello son, indudablemente, las primeras obras de Adamov,®
en las que nos encontramos con “la ausencia de simpatia y emocién humana, la

hambre) (1965). Sus temas centrales son la incomunicacién entre los seres humanos, el mieds a la muerte, la
presidn que ejercen las normas sociales sobre el hombre, la degradacion y la desintegracion de los seres v las
cosas, ¢tc.” Pequehio diccionario del teatro mundial. Op. cit., pp. 134-35.

Estas iltimas caracteristicas de sus obras; ademds de su posicién sbiertamente politica en contra del
socialismo y el totalitarismo sovidtico, son prucba evidente de su no apolitismo, como muchas veces se
inferpretd su obra,

4 apAdamov, Arthur {1908-1971), Autor dramdtico francés de origen ruso. Vivio durante la Primeta Guerra
Mundial en Suiza, luego en Alemania y finalmente ¢n Paris (1924), donde se unid a los surrealistas. En sus
primeras obras, La invasién (1950), La grande et la petite manvenvre (La gronde y la pequefia maniobra)
(1950}, L.a parodie (La parodia) (1952), Le professenr Taranne (1953), [...I, Tous contra tous (Todos contra
todos) (1953), aparecen los temas clave del teatro del Absurdo, la incomunicacién, la ambigiiedad y la
vaciedad del lenguaje, la soledad, la anpustia, tratindose de una mancra influida por Strindberg
(especialmente £ suefio) y Artaud en la ruptura con el teatro convencional y en la obscsion casi neur6tica,
Mientras cn estas piczas Adamov muestra al hombre irremediablemente a merced de los mecanismos
sociales, en la ctapa siguiente —-a partir de Y ping-pong (1955) y Paole Pacli (1957)- muesira que esa

soviedad puede ser transformada, Utilizando los procedimicntos descubiertos por la vangmardia, pero
*
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ausencia de comunicacidn, y, sobre fodo, la ausencia de conflicto. [...[, Adamov se
concentra en este tipo impersonal de drama en el que los personajes carecen de
individualidad psicolégica” (Wellwarth, 51). Es necesario subrayar de nuevo como
esta ausencia de conflicto y carencia de psicologia en los personajes, se oponen
no sélo a la dramaturgia tradicional aristotélica, sino, ademas, estilisticamente al
realismo.

Otro elemento mas de la teatralidad aristotélica es el la inconexion del
discurso, que en el teatro de Beckett™ cambia del todo la funcién de la accién:

dandote un contemdo diferente, Adamov supera el teatro del Absurdo. En sus Gltimas obras' La polttique des
restes (La politica de los restos) (1963), M. le modére (1968) y Off limits (1968), [ [ Adamov vuelve al
cltma de obsesiones de su primera etapa sin abandonar su nueva temdtica, uniendo las dos vertientes de sn
obra," Pequefo diccionario del teatro mundial. Op. cit., p.10,

Hay que sefialar que dentro de su cambio ideolégico alcanza ia cuspide como dramaturgo en Primavera del
71, estrenada el verano de 1963, y referida a los sucesos de la Comuna de Paris “Alejado ya del teatro del
absurdo, al que contribuy6é con ebras come Ef ping-pong, Adamov intenta aqui, después del triunfo
resonante de Paolo Paoli, una nueva apettura al teatro documental, sin protagonistas individuaies ni
concesiones al drama burgués Teatro didéctico, que busca ante todo ia eficacia politica, su visidn se acerca y
al mismo tiempo difiere de 12 vision de Brecht: es un audaz intento de abrir nuevos caminos en la direccidn
del teatro épico.” Arthur Adamov Primavera del 71. La Habana: Instituto del Libro, 1968, cuarta de forros
* “Beckett, Samuel (1906-1994) Novelista y autor dramético irlandés, con Adamov, Genet y Ionesco, uno
de los grandes del Teatro del Absurdo, al que Ileva con rigor a sus tltimas consecuencias ideoldgicas y
formales. [.. [ Después de unos afios como lector de francés en Dubtin se instalé definitivamente en Francia
(1937), Con En attendant Godot (Esperande a Godot), estrenada en Paris (1953), {...[, Beckett conquisté la
escena La farsa trdgica de uno vagabundos que esperan la legada de Godot, personaje indefinido y
omnipotente, sintetiza la vision de la vanguardia artistica de los affies cincuenta-sesenta. Con sus didlogos de
frases cortas, llenas de humor seco, y breves explosiones liricas, que descubren el abismo ante el que se
mueven los personajes, Esperando a Gedot es una de las obsas clave del teatro moderno. Los temas de la
disotucién del individuo y 1a pérdida de 1a identidad, 1a imposibilidad del didlogo, la investigacién casi
obsesiva del lenguaje —heredada de Joyce— se van destilando en sus siguientes obras. Fin de partie (Fin de
partida) (1957, |. [ Krapp's last tape (La ultima cinta) (1959}, confrontacién de un hombre viejo con su
Juvented pasada y su soledad actual Con Happy Days (Los dias felices) (1961), Play (1963), Va et vien
(Faivén) alcanza un punto culmipante en sy canuno hacia la meza dramética desnuda y rigurosa sin
concesiones, sin drdlogo, apoyada sélo en el monblogo asslado de uno o varios personajes, Otras obras: Al
that fall (Todos fos que caen) (1957), Embers (Rescoldo) (1959), piezas breves, y Acte sanis paroles {Acto
5n palabrasy (1957) ” Pequefio diccionarie del teatro mundial. Op. cit , pp 31-2.

La visién del director de teatro Peter Brook, sobre este dramaturgo, resulta de las més concretas efectuadas
en su momento “Quizd el escntor mas intenso y personal de nuestra época es Samuel Beckett Sus obras son
simbolos en el senudo exacto de la palabra Un simbolo falso es blando ¥ vago. un simbolo verdadero es duro
y claro. Cuando decimos <<simbdlico>> nos referimos a menudo 2 algo tristemmente oscuro: el verdadero
simbolo es especiftco, fa tinica forma que puede adoptar una cierta verdad. Los dos hombies a la espera junto
a un Arbol achaparrado, el hombre que registra su voz en €l magnetofono, los dos personajes abandonados en
una torre, la mujer enterrada en arena hasta la cintura, los padres en los cubos de basura, las tres cabezas en
las urnas; fodo son puras mvenciones, frescas imigenes agudamente definidas, que estan sobre el escenario
como objetos. Son mAquinas de teatro, La gente sonrie al verlas, pero ellas se mantienen firmes: estan a
prucha de toda critica. No Llegaremos a mungin sitio si esperamos que nos digan qué significan, aunque lo
.
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La inutilidad del pensamiento y la consiguiente absurdidad de toda accién humana
aparece una y otra vez como tema en la obra de Beckett, Este es el punto crucial sobre
el que descansa todo su pensamiento: si lo dltimo es absurdo, lo inmediato también. [...[
El discurso de Lucky es un mondlogo languisimo, inconexo y disparatado, que constituye
una parodia de razonamiento !ogicamente construldo y de ta argumentacién clentifica
(Wellwarth, 68).

Accion humana substituida por un modslo de discurso irracional, slemento
dramatico, que resultara fa piedra angular del teatro del absurdo, a través de la
protesta contra la realidad, al voiverle lonesco ia espalda al “realismo”:

La aparente absurdidad de todos los dramas de lonesco es, de hecho, un intento de
cruzar los limites de la realidad, de acceder & una wuffra-realidad que con su mera
existencia ridiculice por contraste [a realidad cotidiana contra la que protesta. Es decir,
que la irracionalidad externa del teatro de vanguardia es consecuencia el uso de una
técnica que podriamos describir como la exageracidn seiectiva de la realidad con el fin
de sefialar {0 ridiculo de algunos de sus aspectos; la ridiculez esericial de la realidad
cotidiana en si suele pasar inadvertida (Wellwarth, 82).

Mecanismo, que al negar la realidad cotidiana, niega con ello cualquier
planteamiento realista, lo cual lleva, consecuentemente, hacia la técnica de la
paradoja:

La técnica que exagera determinados aspsctos de lo real para poner en evidencia su
absurdo es la llamada técnica de paradoja, lonesco y los demas dramaturgos de
vanguardia presentan siempre sus verdades creando situaciones que contrastan tan
claramente con fa opinidn general de lo razonable que parecen a primera vista (o incluso
dospués) insensatas y disparatadas. La idea cobra mayor fuerza, una vez que se ha
hecho ilegar al espectador, por el hecho de haber sido disfrazado primero de necedad
(Weilwarth, 82).

De lo cual resulla que "las acciones cotidianas’ de "los seres humanos’, son
insensatas; por lo que “lonesco utiliza el didlogo disparatado para mostrar la
absurdidad de la vida cotidiana a través del colapso de la semantica. Ya que [...
El Gnico tipo de comunicacion posible es el método indirecto de paradoja. (B)*
{(Wellwarth, 83-4).

lonesco establece algunos de los elementos “absurdos” peculiares a su obra por
medio de su nuavo modeio de discurso, en el que domina 1a “parodia de la |6gica

y del razonamiento cientifice” (Wellwarth, 86), siempre presente en su obra;

...pues, la formula hapitual de lonesco: una escena inicial de cotidiana trivialidad y a
continuacion una escapada a la fantasia acentuando dicha trivialidad; es como si lonesco

cierto es que cada una tiene una relacion con nosotros que no podemos negar St aceptamos esto, ¢l simboto
8¢ nos convierte en asombro ™ (Brook, 734,
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fuera un dentista tentando un nervio hasta lograr la sensacion doforosa. £n fa Cantante
calva recumio a la acumulativa iracionalidad del didlogo; en & nuevo inquifino, al
interminable amontanamiento de mobiliario; en Jack, a las incesantes exigencias por
parte del novio de mas y mas extravagancias de la novia, y agui, en La feccién, a la
inversién de las personalidades de profesor y alumna a medida que aquél va
enfrascandose en su absunda explicacion (Wellwarth, 87).

Asi es como llega al absurdo mediante la trivialidad, la incoherencia y la
exiravagancia, presentes en estas obras; ademas de la insensatez e
irracionalidad de las palabras utilizadas.

Esto, nos muestra, por una parte, la incapacidad fisica de comunicar; en
tanto por otra, mediante el estatismo se llega a “la inflacion de una situacion hasta
conseguir el efecto dramatico.(18) La situacién estética vista desde todos los
angulos posibles reemplaza asi al argumento® (Wellwarth, 101).

Sin embargo, desde el punto de vista dramatico, es el uso del discurso el
recurso mas efectivo y evidente en casi todas las obras de estos dramaturgos. “En
la mayor parte de las obras de vanguardia se desencadena, apenas alzado el
teldn, un ataque rabioso contra la forma y el lenguaje, ataque que produce una
conmocién entre e! audttorio y lo arranca de la estructura dramética convencional
de referencia (Wellwarth, 107}.

Mas, desde la perspectiva de Wellwarth, en “Audiberti no opera de esta
forma®; posiblemente debido a que en su obra atn el modelo del absurdo no se

encentraba conformado; ya que:

Superficialmente, sus dramas semejan dramas ordinarios, salvo por su contexto exodtico
o desacostumbrado. Todos ellos, sin embargo, tienen algdn elemento peculiar, incluse a
veces fantastico, que no permite entenderlos come un melodrama comente. El secreto
para la comprension del teatro de Audiberi ~y el de casi lodos los escritores de
vanguardia-- €s no pretender que et argumento sea inteligible como tal. Normalmente el
argumento s una exposicion minuciosa, légica, elaborada, del asunto del drama; y una
discusién sobre el “significado” del drama viene a ser lo mismo gue una discusitn sobre
el "sentido” de! argumento. En el drama de vanguardia, por el contrario, ei angumento es,
o un conglomerado aparentemente heterogéneo de incidenles ilégicamente relacionados
entre si, o una historia perfectamente vulgar con una o dos afiadiduras inesperadas que
la hacen ininteligibles en términos de las convenciones draméaticas ordinarias. Esto
quiere decir que en ¢l drama de vanguardia el argumento carece de importancia per se.
£l vanguardista nunca cuenta una historia. Lo que hace es utilizar incidentes para ilustrar
un tema. { ..[ En el drama de vanguardia, el argumento se encuentra relegade a un lugar
infimo; sélo el tema importa. Por tanto, es preciso, al estudiar el teatro de vanguardia,
pasar por alto 10s incidentes concrelos y captar, en cambio, el tema general del autor Asi
se puede observar como los incidentes de fa obra, que en un principio pudieran parecer
deliberadamente absurdos, sirven para ilustrar el tema (107-8).
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En esta extensa cita podemos encontrar muchos de los elementos dramaticos
propios de esta corriente teatral como: no pretender gue el argumento sea
inteligible; que el significado del drama no es igual al sentida dal argumento, sino
un conglomerado de incidentes ilégicamente relacionados entre si; al carecer €
argumento de importancia per se, nunca cuenta una historia, por lo que esta
‘relegado a un lugar infimo”; al importar *séle el tema”, en tanto los incidentes
solo sirven para ilustrarlo, los incidentes concretos tampoco tienen importancia
alguna.

Cuando este investigador analiza la obra de Jean Tardieu, a quien también
considera dentro de aquellos autores que siguen el modelo de la paradoja y
protesta --conceptos mas amplios que el del teatro del absurdo—, encuentra que
en el drama en un acto, forma preferida de este dramaturgo, lo més importante es
que:

Este tipo de drama debe ser una enlidad independiente. En vez de tratar un “sujeto” {esto
es, un tema, 0 un relalo), debe tratar un “cbjeto” (esto es, un problema o situacién
dados). En ofras palabras, en vez de escribir deductivamente (empezando por un tema o
conceplo filosdfico y presentande una situactdn argumenial especifica destinada a
ilustrarlo), Tardieu to hace inductivamente (empezando por una situaclén concreta y
dejandola ramificarse hasta que alguna de sus derivaciones toca un tema mas amplio,
aunque sea sdlo de forma anecddtica). Tardieu se limita a la situacidén o al objeto
concreto sobre el que ha decidido escribir, y nunca introduce motivaciones subsidiarias.
De esta forma ha dado nueva vida a Ia pleza de un solo acto, y espera conseguir de la
misma “un clavicordio bien templado” (2) (121).

En este sentido, una primera reflexion que puede hacerse, es con respecto de ia
negacion de la dramaturgia aristotélica: del no "sujeto’™ “(esto es, un tema, o un
relato)’, sino el objeto; es decir, una situacién, postura que, de cierta manera,
canstrifie al drama en un acto a partir de una sola situacion; en la que se
comprime una “accion completa aristotélica”. Pero al final de cuentas, 4no es esto
caracteristico al drama del absurdo? Aunque Wellwarth encuentra como privativo

de este autor ofra serie de caracteristicas:

En Le guichet, Tardiev ha escogide una situacidn cotidiana simple y objetiva, 1a de un
hombre realizando sus consultas en un departamente de informacion. Las situaciones
cofidianas no son dramaticas en si mismas. Lo dnico dramético es la situacién especial,
el rasgo desacostumbrado en {a situacién cotidiana, la siblta irupcién de o grotesco o lo

™ Sobre este concepto Nos referitemos ampliantente mas adelante.
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irgnico en 1a rutina. La infroduccién de lo insdlito e inesperado en una sitvacidn corriente
la agudiza, da un sentido a lo que o tenia, y preduce un impacto en la sensibilidad de los
espectadores. En otras palabras, las situaciones realistas sflo pueden hacerse
dramaticas mediante ia insercidn de elementos ireales (Wellwarth, 128).

De donde podemos establecer que “las situaciones cotidianas no son dramaticas
en si mismas”, y que sélo “la sdbita irrupcion de lo grotesco o irénico en la rutina”,
las convierte en dramaticas.

£n tanto ia realidad, por si misma, no resulta dramatica:

Nunca ha existido un “drama realista®, El lamado “drama realista” ha conseguido su
dramatismo mediante el contraste con lo no realista {lo que no constituye un elemento de
la vida cofidiana). No existe el drama franche de vie. Cualquier “tajada” de la vida puede
ser muy interesante, perc nadie podria leer con seriedad hasta el final un drama cuyo
Unico objeto fuera presentar una tajada de vida corriente, quimicamente pura y sin
condimentar. M. Tardieu saborea su tajada de vida con esa especie de ironia educada y
de humor malicioso que han sido comin y ermdneamente atribuidos a sus compatrictas
en un bloque por criticos que recurren a manidas generalizaciones como substituto del
pensamiento. De hecho, esta cualidad es exclusiva de M. Tardieu y de un grupo selecto
de pensadores de todas las nacicnalidades (Wellwarth, 128-9).

Con lo cual muestra su rechazo total al asi llamado “drama realista”, pues “Lo
fundamental de la formula de Tardieu para el drama en un solo acto es que la
situacién elegida debe llevarse hasta su conclusion logica” (Wellwarth, 132).

Si bien ya hemos expuesto en sintesis el panorama de la linea no
aristotélica del teatro de vanguardia, del “antiteatro”, con el breve comentario
sobre algunas de las particularidades formales de sus principales representantes
e inmediatos seguidores; consideramos necesario detenernos en tas reflexiones
de Martin Esslin sobre Beckatt en: Mediations, Essays on Brecht, Beckett, and the
Media (1962); estudio que realizara después de la publicacidon de su celebérrimo
Teatro del absurdo (1961) —que practicamente daria nombre a este corriente
teatral. En esta obra reflexiona, sintetiza y concluye sobre los principales
aspectos de la dramaturgia no aristotéiica, a través de la obra del dramaturgo
irlandés.

Una de esas primera conclusiones es a de que la dramaturgia de Beckett

es un arte que no expresa nada:

Beckelt suggests, as an altemative, "an art... weary its puny sploils, weary of pretending
to be able, of being able, of doing a litile better the same old thing, of going a little further
along a dreary road... and preferring the expression thaf there is nothing to spress, no
pawer to spress, no desire fo express, together with the obligation to express [my italics[”
{Esstin, 1980: 76).
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Debido a que lo mas importante es |a creacién en si misma, al ser el acto de
creacion un acto de expresién en si mismo:
to quote the Beckett/Dyhuit diatogues again, “of this submission, this admission, this
fidelity to falilure, a new ocassion.... and af the act which, unable to act, obliged to act
(the artist) makes an expressive acty, even if only of itself, of its impossibility, of its
obligation.” Why, we must ask, if there is nothing to express, no power to express, no

desire 10 expross, if there is nothing to express, is there yet this inescapable abligation to
express? (77).

Ante tales ausencias, la tensién dramatica no surge de los conflictos del hombre
sino de fa relacion que se establece entre la naturaleza material del universo y lo
inmaterial de la conciencia; misma que no puede concebirse como inexistente,
sino solo ilimitada y sin fin:

In Beckett's work this tension between the transient, unendigly decaying nature of the
material universe and the inmaterial aspect of conciousness, which incessantly renews
itself in ever recurring self-perception, plays an important part. Conciousness cannot
concelve of itself as nonexisting and is therefore only conceivable as unlimited, without
end (83).

Por 1o que en Beckett |a tension --dramatica-- resulta mas dolorosa, ya que sus

personajes s6lo hasta el final son conscientes de esto:

The more in Beckett's works the material envelope decays and is stripped away, the more
painful becomes the tension between the temporal and the infinite. Beckett's characteres
may lose the capacity for locomotion; their senses may decay, yet their awareness of
their own self continues relentlessly; and time can never have a stop: the final situation
(83).

Circunstancias generadoras del sentido tragico de estos personajes y de las
situaciones “comicas”, no por los actos mismos, sino por su inconsciencia. “It was
Kierkegaard also who recognized that a writer engaged in this kind of enterprise
must necessarily be a comic as well as a tragic writer” (Esslim, 1980: 83). Lo que
de cierta manera, para los investigadores, que han ligado al "antiteatro” con las
corrientes del existencialismo, seria el punto de partida para la constitucion de
una forma distinta de construccion dramalica a la del teatro aristotélico.

Ejemplo de ello seria el punto de partida de ia pieza, del conflicto
dramatico: la situacién inicial, que en Beckett se origina en una situacion limite, an
que e hombre esta reducido & cero, o, allernativamente, colocado muy lejos de

los limites de su propia conciencia:

...In the same way Beckett's limit situations in which man is reduced to the paint of zero
or alternatively, pushed far inlo the limbo of infinitely continuing consciousness, could be
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describe as a kind of differential and integral calculus of the human consciousness. Again
and again Beckett plays the game of imagining the two extreme {imits of the human
situation itself: the position of a consciousness before the momant of birth and in the hour
of death and even beyond it -on the one extreme Jimit, the unimaginable case of a
consciousness that cannot yet conceive of the fact of its own existence; on the other, the
consciousness that cannot become aware of its nonbeing (88).

Situacion estrechamente relacionada con la construccion de personajes, en esa
alternancia limite de la conciencia, de concebir su propia existencia entre su
nacimiento y su muerte; por lo que no puede llegar a interesarse en su propia
existencia: determinando esto, a su vez, una forma distinta de construccidn de
personajes —evidentemente-- no aristotélica.

Lo mismo ocurriria con lo que podriamos denominar como el espacio del

plot del sujet,”" en la obras de este autor —al igual que en otros dramaturgos del

! Nos permilimos estas hibertades linguisticas, por considerar que estos conceptos dramatirgicos estdn
identuficados, en castellano, con los aristotélicos; lo cual podria dificuitar la comprensién de nuestra
exposicion. por lo que recurrimos a la traduccidn que de [a lengua rusa a otros idiomas se ha dado a éstos
Al respecto, en la traducci6n al espafiol del articule de Boris Tomashevsi “Tematica”™. en el inciso Trama ¥
argumento, incluido en ia antologia de Szvetan Todorov: Teoria de la literatura de los formalistas rusos. B.
A . Signos, 1970. pp 199-232, sc plantea: “Detengdmonos en la nocién de trama. Llamamos trama al
comyunto de acontecimientos vinculados entre si que nos son comurcados a lo largo de la obra La trama
podria cxponerse de una manera pragmatica, siguendo el orden natural, o sea el orden croneldgico y causal
de los acontecimientos, independientemente del modo en que han side dispuestos e introducidos en la obra.
La trama se opone al argumento, el cual, aurque estd constituido por los mismos acontecimientos,
respela en cambio su orden de aparicién en la obra y la secuencia de las informactones que nos presentan
(13" (1. En una palabra, la trama es lo que ha ocurrido efectivamente; ¢l argumento es €l modo en que el
lector se ha enterado de lo sucedido” [ pp. 202-3
Sobre este temna Tomashevsi escribiria en su Tleoria hiferatur (136-139) “Pero no es suficiente mventar
una cadena entretenida de acontecimientos, restringiéndolos a un inicio y a un final Hay que distribuir estos
acontecimientos, hay que colocarlos en ciero orden, plantearios, hacer del matenal de la fibula una
combinacién literaria. La orgamzacion de los acontecirmentos constiuda artisticamente en la obra sc
denomuna suyefo de la obra. El concepto de sujefo es complejo, y para su puntualizacion es indispensable
mntroducir algunos térmings de apoyo.” Tiona litieraturi, Poettka. Moskva-Lieningrad Gosudarstviennce
lzdatiel'svo, 1928 New York and London: Johnson Repnnt Corporation, 1967, p 136 (Traduccion del ruso,
APT)
Victor Erlich a su vez, plantea sobre “fable” y “plot” {239-43). “The basic distinction between the external
‘referente’ of the hierary work and its intnnsic ‘meaning’ siood the Formalists 11 good stead in revising
Veselovski)'s conceptual frame. According to Sklovsky and Epxenbaum. "plot’. which is usually considered
a part of the ‘content’. 1s 2 much ‘and clement of form as nme’. 42 In what was clearly and apphcation to
the problers of narrative fiction of the dimamuc dichotomy between ‘device’ and “matenals’. 43 the
Formalists differentiated ‘fable’ stood for the basic story stuff. the sum-total of events to be related in the
work of fiction. in a word, the ‘material for narrative construction’ 44 Conversely. "plot” meant the story as
actually told or the way in wich the events are linked toguether. In order to become part of estethuc structure
the raw matenals of the “fable’ have to be built mto the “plot’. Naturaly. i 1s the Jatter whach holds the
center of the stage in the Opojaz theory of prose The theme alone. apart from, or prior to. its artistic
embodiment. can never account for the esthetic efficacy of a novel or a short story ™ Russian Formaiism,
*
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absurdo; espacio que a pariir de las diversas referencias a que se hace mencion
en dichas piezas, determina con ello una estructura, una construccion distinta a la
aristotélica, particularidad que, a su vez, permitira un fiujo particular del desarrollo
de la accibn dramatica, a partir de “intrincadas estructuras verbales’, que

encubren la experiencia existencial de los personajes:

First of all, there is the enterly justificable approach that seeks to elucidate the numerous
allusions -literary, phitosophical, geographical- in the text. If a reader is to he capable of
sharing in the existential experience embodied in these texis, he must have a full
understanding of the references that are embedded at various levels in the complex
associative pattern of these intricate verbal structures (87).

Por consiguiente, podemos concluir que la estructura dramatica estd determinada
por ta estructura verbal, como lo muestran las referencias cruzadas, las alusiones,
fos juegos de palabras, l0s retruécanos y equivocos; cuya destreza en el manegjo
de desvios de recéndita erudicidn --por parte de Backett--, no son conducentes a
la solucién de [a situacién inicial, sino de Jas claves ocultas, a ia manera del
thriller.

Be modo que, al no haber exposicion de conflicto --a ta manera aristotélica-
-, la estructura dramédtica en lugar de conducir a una culminacion y en
consecuencia, al desenlace, inconscientemente nos enfrenta ante un acertijo, a
un rompecabezas intelectual; mismo que no permite ninguna manifestacion

Histoty Doctrine, The Hage: Mouton, 1969, p. 240. Los niimero entrc paréntesis corresponden a las citas del
autor.

Ya desde 1a perspectiva de la semidtica Keir Elam retomaria esta cuestion en el el inciso “Plot and fabula”,
en su libro; The Semiotics of Theatre and Drama (119-120); “The distinction between the dinamic structure
of the W/d [Dramatic world] as a mental construct and the structure of the strategic ordening of information
corresponds to the Russian formalists® diferentation between fabula (‘story), and siuzet (‘plot’) in narrative
analysis. The fabula, the basic story-line of the narrative, comprises the narrative events themselves in their
logical order, abstracied by rcader or critic from sjuzef or plot, which is the organization in practice of the
narration itself (including omissions, chanches in sequence, flashbacks and all the incidental comments,
descriptions, etc., that do not contribute directly to the dinamic chain of events)

Being mimetic rather than strictly diegetic, acted rather than narrated --the drama does not lend
itself to a distinction between narrative order and the siructure of events. None the less, the syuzes/fabula
distinciion hotds good for the drama (see Pagnini 1970) to the extent that the actions and events supposcdly
ocurring in W/d have to be inferred from a representation which is no-linear, heterogencous (some cvents
arc ‘see’, others not), discontinuous (the plot passes from one line of action to another, e. g. from the witches
to the battlefield and back to the witches {Se refiere a Macberh[ ) and incomplete (not everything assumes to
make up the W/d and its temporal structure will be explicitly shown or described years may pass, large
‘gaps’ may appeat between incidenis and have to be filled by the spectator). The Semiotics of Theatre and
Drama. London and New York: Methuen, 1980. pp. 119-20.
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afectiva y/o emocional, pues éstas se encuentran bloqueadas por !a actividad
racional. Tatl efecto podria hermanar de cierta manera --; mediante la parabola?--
el absurdo al teatro épico. Sin embargo, éstos surgen de dos formas dramaticas
diversas --como en un inicio lo sefalaramos--, de acuerdo con los propésitos de

ambas; ya que:

In Beckit’s case the traking down of these numerous cross-references and allusions, puns
and asonances, demands such a high degree of skill and leads into such fascinating
byways of recondite erudition that it can provide all the excitament and all the culminating
pleasure in having found the solution that we get from the best detective thriller. There is,
however, an imporant caution 1o be kept in mind; in retracing the intricate warp and woof
of verbal and conceptual allusions, hidden clues, and concealed correspondencss, the
critic may unwittingly suggest to the reader that the author has himself intentionally
constructed his work as an intelectual puzzle (87).

Por ofra parte, al encontrar Esslin que la forma de trabajo de Beckeit es
espontanea, establece una relacion estracha entre ésta y la manera de trabajar de
los surrealistas; al igual que ya lo han sefialado oiros investigadores, como
referencia general, pero sin precisar en qué consiste esta semejanza, que aqul

nos explica detalladamente este investigador:

His method of work is spontaneous and always has as its starting point the deeply
concenfrafet evocation of the voice within his own depths. In this there are links between
Beckett and the French surrealists of the twenties and thities, some of whonmt he met
during his first stay en Paris. He differs from the surrealists in that he does not, having
summoned up the voices from his subconscious, merely record them in automatic writing.
He shapes with all the skill and sense of style of a highly concious craftsman, using the
full discriminatory faculty of a skilled literary critic (87).

Pero, a diferencia de escuchar las voces del subconsciente, siguiendo los
dictados de a escritura automatica, Beckett sélo recurre a ésta para poder armar
un rompecabezas dramético de manera extremadamente consciente. Lo anterior
nos conduce de nuevo hacia una construccién dramatica no aristotélica, a partir
de la construccidn verbal de ios personagjes, converiidos en VOCES -

PERSONAJES, como en La difima cinfa, © en piezas mas recientes:

The three characters of Play are stuck in ums, only their heads protude from them
[sumergidos mas drasticamente que en Happy daysi, and the words they utter, fragments
of memeory and meditation, are, we gradually realize, rigidly pattemed: when they have all
heen uttered, they are ultered again, and them, as the play closes, the whole sequence
seems lo star again; no doubt it will continue to be spoken in that order and in that
pattern through all eternity {117-8).
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Personajes cuya presencia fisica no importa, sino la manifestacion de su mas
profundo subconsciente presente a través de un discurrir de |la memoria —¢el
consciente, © 8l subconsciente?:

Neverthelass, it is the spontaeously emerging, voice that is the raw material on wich he
works, Inevitably, in the case of a men of such vast and varied iearning as Beckelt, the
voices that emerge from the depths of his subconscious speak a lenguage that reflects
his past expirlence and the stores of associations he has acquired and will therefore be
studded with allusions and a wealth of cross references. But these are the outcome of a
process that is largely subconscious and certainly wholly free of a any premeditation or
display of euphuistic cleverness (88).

Tales voces, producto del ¢subconsciente?, dan como resultado un tejido
intrincado; principio estructural de su organizacién dramatica, por medio de la
organizacion asociativa de imagenes, de un suefio, modelo de un rompecabezas
de palabras cruzadas, que en si mismo constituye los principios de su
composicidn dramatica: "The intricate texture the critic has to urwavel in therefore
nearer, in its structural principle, to the organic asscciative organization of images
in a dream than to the calculated pattern of a crossword puzzie. The puzzle is
there, but is an organic wrowth, nat a deliberate artifact of mystification" (88).

Es por ello que la explicacién de los principios determinantes de la
constitucion de ta composicion dramatica de las obras de Beckett no es una tarea
facil; pues resulta dificil establecer jos patrones estructurales de las partes, en su
refacién con el todo, cuando éste se constituye siguiendo un pracesa gradual de
eliminacién de los sucesos externos, para concentrar progresivamente la accién —
dramatica, no aristotélica-- del caso en cuestidn, o de lo que se trate; generador
de un patrén dramatargico estatico:

Moreover, in an oguwe as a single-minded and ruthlessly consistent whit itself as
Beckett’s, the structural pattems thus uncovered will by no means be confined to each
work by itself; il will also be possible 10 trace a targer pattern of design of a higher order
of complexity that will emerge if alt the single works are seen together as the constituent
parts of the writer's fotal output. Here again the critic can help by allowing the reader to
sea the parts in their relation to the whole and in their true perspective. The gradual
process of eliminating external events in Beckt's narrative prose from More Pricks Than
Kiks to How It Is and the progressive concentration of the action to a static pattem in his
plays from Waiting for Godot to Happy Days and Play are cases in point {89).

Como ya lo sefialamos en un pérrafo anterior, en chras posteriores a los
cincuenta y sesenta, el modeio de accién dramatica de Beckett se fue
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transformando. En este sentido se volvié cada vez mds riguroso, transformando
su obra en un drama aun mas austero de lo que o que en si mismo era, en el que
el estatismo pareceria ser el sujeto de la accién dramética, sin situacion inicial,
culminacién ni consecuente desenlace. ,Podria sugerirse, entonces, algo mas

antiaristotélico?.

In Becktt's most recent plays, this movement to stricter and stricter pattemns seems t0
have camied him towards a new far more austere form of drama: not enly have his plays
become bore and more concise, they have also shed the notions of characters in action
which is so often regarded as the basic minimum definition of drama itself. In Not { our
atention is focused on no more than a routh from which words issue. Admittedty, there is
an auditor of indeterminate sex who listens 1o the mouth, and, four times, makes a
*gesture of helpless compation.” But he seems almost & representative of the audience
itself {118).

¢ Acaso no podriamos considerar que nos encontramos frente a un caso del
minimalismo posmoderno mas puro? Y, por lo tanto, ifrente a la desaparicion
misma de la palabra como discursc dramatico tradicional, al ser reducida a lo

esencial de |a conciencia y dei ser mismo?

A mouth without a face and body, thern, on the one hand: a mouth, merely as the orifice
from which a voice issues; and, on the other, a face without a body, motionless except for
the eyes, listening to voices. So thoroughly has the word been reduced to the essentials
of consciousness and the self. In Beckett's third recent plays, Fooffalls, the process of
concentration on the minimal essentials is different, but on very similar in lines (118).

Entonces, ;donde quedd el drama? ¢Estariamos finaimente ante lo que

inicialmente se habia considerado como anfiteatro?:

All three plays are mondramas. In each of them we are inside the mind of one human
being. Ail three focus the attention on a portion of that human being’s body: mouth, eyes,
feet. All three achieve total stasis (for even pacing up and down within the namrow range
of seven or nine steps amounts 1o inmovility). All three are concemed with memories of a
past live, before the final state of stasis afflicted the central characters. All three are very
short, which is another way of saying that they are densely concentrated images of
human existence. Whittled down to the barest essentials, the stream of consciousness
that constitutes the self's only awareness of its own being, a sfream that essentially is a
sequence of words canied on an inner voice (119).

Si bien el discurrir del pensamiento ya esta presente en las novelas de Tolstoi, y
el subtexto en la dramaturgia de Chejov, en Beckett esta corriente del
subconsciente, en lugar de conducirmos hacia un teatro psicologista, por el
contrario, nos lleva hacia una dramaturgia en que los personajes resultan mas y

mas breves, al concentrar densamente en su laconismo la imagen de la existencia
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humana. Lo que nos pone de manifiesto el conocimiento de su propio ser por
medio de una reducida secuencia de palabras, manifestada por una voz interna;
“The stasis of these plays, far from being an absence of action, can thus be sean
as, on the contrary, a concentration, condensation, and therefore maximal
intensification of the tensions that make conventional plays dramatic. The real
world has been lafy behind by these characters; but having, as it were, faflen out
of it" (120).

¢Esto significa el fin de la accion dramatica en las dltimas obras de este
autor, o sdlo la confirmacién de una estética anli-aristotélica lievada hasta sus
(itimas consecuencias, al poner un no ante esa accion dramética: “If we compare
these to Beckett's earlier plays we can see how they condense and concentrats
slements that have always been prersent, but in a more diffuse, more traditionally
theatrical form" (119).

Las nuevas corrientes dramatico-escénicas de la estética mas reciente,
parecen dar |a respuesta, mediante una nueva organizacién de los componentes
del drama aristotélico; las cuales, a su vez, han venido a establecer otras
manifestaciones de teatro no aristotélico.

Pero no nos adelantemos.

Si bien muchos de los absurdistas tienen en comin su fuente primaria y
principal en Antonin Artaud, del cual constituyeron su propia estética, casi
inmediatamente después nos encontramos con ofra generacién, a la que
pertenece Harold Pinter;”* entre otros. Dramaturgos cuya produccién tiene una
fuente mas préxima a ellos, como es la de los dramaturgos del absurdo, ya sin
nexo alguno con Artaud y, mucho menos, con Jarry.

"2 %7 Una habitacién y algunas concepciones: Harold Pinter”. John Russet Taylor. Teatro de la ira. B, A
Paidds, 1968, pp 279-308 Aunque se resiste a relacionarle directamente con la corriente del absurdo,
presenta un amplio estudio monografico sobre su obra hasta 1962, cuando fuera cditada la primera versidn,
en que hace patente una serie de aspectos dramdticos que precisamente ligan a Pinter al absurdo o, cn tiltimo
caso, al teatro de paradoja; concepto que por igual execra, en franca oposicion a Esslin y Wellwarth,
respectivamente.
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Como Wellwarth lo ha planteado; en el caso de este dramaturgo ingiés:
“|as obras de Pinter dan siempre la impresion de una ciencia ecléctica, mas que
la de un impulso creativo. Es como si hubiera leido todas las fuentes secundarias
—-Beckett, lonesco y Genet,” espscialmente--- pero no la fuente primaria y
principal’ Antonin Artaud™ (259). Fuente primaria, que por otra parte, como ya ha
sido sefialado varias veces, no es Artaud, sinc Jarry.

No obstante, no podemos negar el valor propio de esta dramaturgia; misma
que resulta una derivacion consecuente de sus fuentes dramaticas secundarias.

Uno de astos elementos dramaticos, de los gue se ha apropiado Pinter, es
ei de Ia situacidn unica; “Pinter posee un sentido particularmente agudo de las
situaciones escénicas, una percepcion notable de lo que ‘guedara bien’ en
escena’ (Wellwarth 159).

Otro es indudabiemente su sentido del discurso, ya que:

En todos sus dramas, por muy estalicos e incomprensibles que parezcan, Pinter hace
gala de un ofdo realmente extraondinario para captar las pautas de lenguaje de la gente

3 “Genet, Jean (1910). Poeta, novelista y autor dramanco francés. Infancia y juventudes dificiles, con
temporadas en correccionales y prisiones, donde comenzd a escribir (hacia 1940). Su teatro animaturalista,
que refleja potenciada al exiremo, su experiencia personal en los bajos fondos de la sociedad, enlaza con el
teatro cruel de Artaud, el teatro de magia y ritual onental y ef mundo maldito de Céline y su exaltacién
frenética del mal Teatro de provocacion y de subversion de valores, cuyos personajes son los margmados de
fa sociedad en sus papeles de criados, cruminales, homosexuales, negros; victimas de esa sociedad, que
reflean en una imagen distorsionada: Le bonmes (Las c¢nadas) (1947), Haute surveillance (1949), Le
balcon, cstrenada en Londres por Zadek (1957) y en Paris por Peter Brook (1960), Les négres (1959) y Les
paravents (1961)...” Pequefio diccionarto del teatro miund: al Op. cit, p. 104,
Dentro de la trayectoria del desarrollo del teatro del absurdo, la dramaturgia de Jean Genet, es la que
aparentemente ha ejercido menor influencia directa sobre las dramaturgia mexicana de los afios sesenta. En
mucho esto se¢ debe al estudio ideologico que sobre su obra efectuara Jean Paul Sartre —Samnt Genet,
Comédren et martyr (vol Ide las Oeuvres Complétes de Genef), Paris: Gallimard, 1953

De alli, al parecer, que en la mayoria de los estudios sobre el teatro del absurdo predomine el
andlisis contenidista ¢ la interpretacion deologica; sefialando sdlo la metateatralidad de sus obras como
rasgo formal disuntivo. Por lo que lo tnico que pedria unirloe at absurdo, parece ser por un lado la paradoja,
v por obro su protesta existencial Por ello resvita de lo mas importante el breve comentario que Peter Brook
efectuara en su capitulo de “El teatro tosco™, sobre las particulandades de la dramaturgia de este autor “Jean
Genet sabe emplear el lenguaje mis elocuente, pero Ias asombrosas impresiones que provocan sus obras
vienen dadas muy frecuentemente por los hallazgos visuales con que yuxtapone elementos serios, hermosos,
grotescos y ndiculos En el teatro moderno hay pocas cosas tan compactas y fascinantes como ¢l momento
cumbre de ia primera parte de Las persianas [Los iombos{, donde la accidn escénica es un garrapateo de
guerra mscnto en amplias superficies blancas, al tiempo que frases violentas, personajes ridiculos y
fantoches desmesurados forman un monumento al colonialismo y a la revolucion. En esta obra la potencia de
Ia concepei6n es inseparable de la serie de recursos técnicos que, a muchos niveles, se convierten ¢n su
expresion ” (Brook, 98
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ordinaria, asi como de una gran hadilidad para la creacién de “suspense” mediante una
serie de confliclos sostenidos sdlo momentaneamente. El didlogo de Pinter fascina por
su misma monotonia y reiteracién, precisamente porque el pibfico reconoce; ya ha oido
antes este tipe de conversacion. lonesco hace lo mismo con un lenguaje corriente en La
canfante calva;, pero si lonesco prolonga el efecto hasta convertifo en caricatura
{Wellwarih, 259-80).

Cualidades que je dan un nuevo giro dramatico al uso def discurso, al no conducir
éste al establecimiento de un conflicto e, incluso, al evitar cualquier tipo de

enfrentamiento directo por su efusividad; pues:

Pinter sabe siempre donde debe parar: precisamente en el punto en que se detiene et
lenguaje ordinario. Pinter utiliza el didlogo humano como un combate de entrenamiento
en que ambos boxeadores se limitan a fintar y parar, evitando trabar la lucha. Sus
personajes no estan encerrados en cascaras cerradas y separadas, como fos de lonesco
y Adamov: viven convencidos —~igual que la gente cordente-- de que pueden alcanzarse
mutuamente con sus golpes verbales, pero temen dar en el blanca. (1) (Weliwarth, 259-
60).

Otro elemento dramatico, del cual Pinter también se apropia, es el del espacio,
traducido a una habitacion, donde mejor puede observar a sus personajes: "El
propio Pinter ha indicado que su objetivo es observar lo que ocurre a fa gente. (2)
Para conseguirlo, suele elegir como imagen central una habitacién --una
habitacién ordinaria-- y la hace servir de microcosmos representativo del mundo.
Dentro de la habitacién los personajes se sienten a salvo" (Wellwarth, 260).
Habitacion recurrente en la mayoria de sus obras.

El critico Russell Taylor, a su vez, ha denominado las obras de Pinter como

dramas de amenaza; al encantrar en éstas que Pinter utiliza;

L.a técnica de arrojar dudas sobre todas las cosas, mediante el recurso de unir & cada
afirmacién en apariencia clara e inequivoca una afirmacion igualmente clara e
inequivoca de sentido contrario {...[, la encontramos utilizada en forma constante en la
obra de Pinter, a fin de crear un aire de misterio & incertidumbre. Las situaciones a que
ello se refiere son siempre sencillas y fundamentales, el lenguaje que utiiizan los
personajes es una reproducciobn casi misteriosamente exacta del habla cotidiana (en
verdad, en ese sentido, lejos de ser el dramaturgo menos realista de su generacién,
Pinter es el mas realista), y sin embargo, en ese ambiente comin se agazapan
misteriosos terrores e inseguridades, y, por extension, es puesto en duda todo el mundo
exterior de las realidades cotidianas. ¢ Podemos conocer alguna vez la verdad de nadie o
de nada? ¢Existe alguna verdad absoluta que se pueda conocer? (281).

Como fuera planteado al inicio de este apartado, respecto a las dos {ineas que
han determinado las vanguardias teatrales en el curso del siglo XX, una de ésias

es la del teatro del absurdo, cuyo punto de arranque es Jarry, en tanto sus
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sucesores, conocidos como postabsurdistas, e incluso considerados por algunos
investigadores y criticos como epigonos del absurdo, parten ya de Artaud, via
Beckett, lonesco y Genet.

Uno de éstos sucesores es indudablemente Pinter, aungue el critico
britanico Russel Taylor no lo considere asi, al estar en franca oposicion a las tesis
sosteredas tanto por Esslim en su libro sobre el teatro del absurdo, como por
Wellwarth en el suyo, tantas veces aqui mencionado. Por su parte, otros
especialistas lo relacionan con el Ulises, de Joyce y The Waste Land, de T. S
Elliot, por encontrar en la escritura de Pinter algunas de las referencias
provenientes de éstos: la conciencia escindida de la temporatidad, & través de un
canstante fluir de distintos periodos de tiempos simultaneos; la presencia del
pasado en el presente; la ambiguedad de los estados de animo, por lo que ios
estados de conciencia pueden ser intercambiables: espacial y temporaimente,
conducentes a la imprecisién de cualquier contexto y de cualquier realidad, como
consecuencia de una conciencia escindida espacial y temporalmente.

En tanto, en su composicidn, la accién dramética no se manifiesta por
medio de escenas sino por secuencias, al no ser consecuencia de un desarrollo
gradual, a la manera aristotélica.

Estas particularidades, de su estructura, niegan, a su vez, la fabula
aristotélica, por la discontinuidad en el desarrollo de la accién dramatica, de su
particular construccion de personajes --caracter—, reflexion a la que llegamos,
siguiendo las premisas tedricas de los modelos de accidn dramatica planteados
por Kurguinian. Personajes indudablemente emblematicos, en el modelo
pinteriano, ademas de discontinuos y simultaneos; al igual que en el ambito
espacio temporal donde estan situados, colocados, por el autor: no se mueven, no
se apropian del espacio;, por o que su discurso resulta dramaticamente tan
impartante --como punto de referencia--, aungue no cumpla la funcion aristotélica,
antes sefalada en la construccion del caracter, ya que sélo tenemos 1a referencia

varbal sobre sus pensamientos y estados de animo.



Caracteristicas que, como lo veremos posteriormente, encontraremos en la

obra de algunos de los dramaturgos mexicanos del periodo aqui, estudio,
obviamente utilizados a su manera.
Finalmente, en este breve repaso sobre el teatro no aristotélico,
fundamentalmente de los afos cincuenta, se hace necesario mencionar al
estadounidense Edward Albee --aunque ya perteneciente casi a la siguiente
decada--; por ser otro de los dramaturgos considerado enfre los punteros de los
sucesores de| absurdo.

Albee, al contrario de lo que podria suponerse, no es el continuador directo
del realismo norteamericano de los afios cuarenta, ni del asi denominado
“realismo social’, de los arios treinta, ni del teatro "psicoldgico” de los afios
cuarenta-cincuenta, puesto que en su obra, ademas de los rasgos de estas dos
manifestaciones draméticas, prevalecen muchas de las caracteristicas formales
de la tendencia no aristotélica de que estamas hablanda. Por otra parte, al igual
gue Pinter, no se remonta ni a Artaud, ni mucho menos a Jarry, sino a los mas

inmadiatos: Backett, lonesco y Genet, como bien lo sefiala Wellwarth:

En este caso 1a luz verde llepé de Alemania Occidental, donde se estrend E! cuento del
zoo, en Berlin, el dia 28 de septiembre de 1959, [...[ Después de una serie de intentonas
fallidas en Nueva York, fue eaviada a Europa por un amigo det autor, y alli se representd
por fin, Al volver lo hizo con la aclamacién de la crilica y con las etiquetas de
“vanguardia®, “filosofia del absurdo™ y “discipulo de Beckett”. Asl que su puesta en cartel
no entraitaba ningdn riesgo, y of 14 de enero de 1980 tuvo lugar en Nueva York la
primera representacidn, en el Provincetown Playhouse (352-3).

El cuento del zoo es una obra muy simple y muy enigmatica a un tlempo. Es
enigmética debido a su dlitima sencillez. Como lonesco, que es evidentemente su
progenitor literario, Albee no trata de decir nada con su drama, que no es mas que un
pastiche tranche de vie en el que se exagera la fantasia: lo que hace es gemplificar o
ilustrar un tema. Dicho tema es [a enorme --y por regla general insuperable-- dificultad de
comunicacién entre los seres humanos; o, mas exactamente, el efecto enloquecedor del
aislamiento forzoso sobre la persona que tiene la desgracia --porque en la sociedad
modema es una desgracia, sin duda alguna-- de poseer una capacidad de amor limitada
{Wellwarth 353-4).

Incapacidad de comunicacién que estara presente en otras muchas obras, pero,
sobre todo, su particularidad dominante: el de “la sobriedad de su construccion y
la audacia de su concepcion” {Wellwarth 355), desde su Hisforia del zooldgico,
pasando por The Sand Box —esté si considerada por el investigador, como obra

de vanguardia, v E/ suefic americano, hasta llegar al monumento a “la
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imposibilidad de comunicacidn incluso dentro de la relacion mas intima’
(Wellwarth, 360), en ¢Quign tiene miedo a Virginia Wolf?, de donde resulta lo
paradojico de todas estas piezas.

De todo lo anteriormente expuesto sobre el teatro no aristotélico surge una
pregunta Y después de esto, ;qué nos ha quedado?

La respuesta es dificil, ya que, en sintesis solo quedaria una accion mas
reducida que en el drama tradicional y, por ello mas breve, en la que la
abstraccion se concentra, la historia se minimiza, el silencio es interrumpido. Todo
lo cual constituye una partitura ritmica, reforzada por el impacto visual, la
densidad del discurso en cuestién, en cuyo flujo la elusividad seria determinante,
complicado por la profusién de elementos visuales draméticos desplegados
simultaneamente (Esslin, 1980: 12-24). Por lo que los mecanismos del video - clip
vendrian a conformar un nuevo modelo de accidén dramatica; pero ya estariamos
hablando de un teatro posmoderno," como consecuencia logica del desarrollo

del antiteatro.

" Dado el hecho de que €l propéstto de nuestro estudio sobre fa dramaturgia mexicana 1970-1990 es ¢l de
establecer los modelos de accibn dramdtica dominantes en el pericdo sefialado, y no la de establecer sus
caracleristicas ideoldgico-filosoficas, la referencia a la corriente del asi llamado posmodernismo estard
planteada igualmente desde la perspectiva formal. Es decir a partir de los elementos recurrentes encontrados
en diversas expresiones estéticas, como lo verenos en los capitulos donde analizaremos algunas obras, en las
que a priori podemos 1dentificar algunos de los componentes dramaticos conecidos como caracteristicos a la
estética del “teatro posmoderno ™ Por lo que la relacton que se establezca con dicha corriente de pensamiento
scrd a través de los planteamientos tedricos establecidos en Ia prictica por diversos investigadores, como una
posible poética, o estética del arie actual

Con elto, no 1gnoramos que corremos el peligro de que nuestro acercamuento al pensamiento de la
posmodernidad pueda parecer meramente taxondmico. Sin embargo, nuestro enfoque ha partido del
siguiente planteamiento sobre €l concepio de posmodernidad:
“Desde el punto de vista (que podemos considerar comin a pesar de no pocas diferencras) de Nietzsche y de
Heidegger, la modermdad se puede caracterizar, en ¢fecto, como un fendmene dominado por la idea de Ia
historia del pensamiento, entendida como una progresiva “ilummacion” que s¢ desarrolla sobre la base de un
proceso cada vez més pleno de apropiacion y de reapropiacion de los “fundamentos”, Tos cuales a menudo se
conciben como los “origenes”, de suerte que las revoluciones, tedricas y practicas, de la histona occidental se
presentan y s¢ legitiman por lo comitn como “recuperaciones”, renacimientos, retornos La idea de
“superacidn”, que tanta importancra tiene en la filosofia moderna, concibe €l curso del pensanmuento como un
desarrollo progresive en el cual lo nuevo se identifica con lo valiosos en virud de la mediacién de la
recuperacién y de 1a apropiacién del fundamento-ongen. Pero precisamente la nocidn de fundamento, y del
pensamento como base y acceso al fundamento, s puesta radicaimente en tela de juicio por Nietzsche y por
Herdegger de esta manera ambos s¢ encuentran, por un Jado, en Ja situacidn de tener que tomar criticamente
distancia respecto al pensamiento cccidental en cuanto pensamiento del fundamento, pero, por otro lado, no
pueden criticar €s¢ pensamuento en nombre de otro fundamento mds verdadero Y es en esto en lo que, con
*
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Pero, sobre todo, una visién del mundo dificil de poner de manifiesto sobre
el escenario con el mismc lenguaje dramdtico hasta aquél momento
prevaleciente. De tal mode que han surgido distintas corrientes teatrales, al igual
que ocurriera en sus respectivos momentos histéricos.

buen derecho, ambos pueden ser considerados los filésofos de la posmodernidad. en cfecto. el post del
modernismo indica una despedida de la modernidad que. en la medida en que quicre sustraerse a sus logicas
de desarrollo y sobre todo 1a idea de la “superacion” critica en 1a direccion de un nuevo fundamento, toma a
buscar precisamente lo que Nietzsche y Heidegger buscaron en su peculiar relacidn “critica” respecte al
pensamiento occidental” (Vattimo, 10).

En nuestra bibliografia hemos incluidoe otros estudios consultados sobre el tema.
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il ACERCAMIENTO METODOLOGICO

MODELOS DE ACCION DRAMATICA

Como repetidamente 1o hemos venido sefialando en esta fundamentacion tedrica,
en la cual hemos expussto varias reflexiones sobre la composicién del drama
desde sl punto de vista del teatro aristotélico --efectuadas por algunos
especialistas seguidores de su Poética; ademas de las que se han llevado a cabo
sobre el teatro no-aristotélico, a partir del teatro épico de Brecht y del denominado
teatro del absurdo (“antiteatro”, teatro de vanguardia, etcétera); reflexiones que
hemos delimitado en funcion de nuestro propdsito, para poder establecer un
acercamiento metodoldgico, denominado por nosotros como modelos de accion
dramética, como ya fuera dicho a partir de las reflexiones que sobre el drama se
hiciera el académico soviético M. S. Kurguinian.

Esas observaciones y elementos --componentes draméticos— glosados por
estos investigadores, apoyan nuestro propdsito; sin embargo, las reflexiones
tedricas que se hiciera el académico soviético M. S. Kurguinian en su estudio Ef
drama, seran la fuente tedrica principal de nuestra investigacion: determinar los
modelos de accién dramética para establecer tedricamente las caracteristicas
dramatlrgicas particulares a las generaciones de dramaturgos mexicanos
comprendidas entre 18070 y 1890; por lo que en seguida planteamos jos
presupuestos tedricos del trabajo de Kurguinian.

Este investigador publicd en 1964, una amplia y profunda indagacion scbre
el drama como género y especie, en el segundo volumen de la serie: Teorla de a
fiteratura, problemas fundamentales de los géneros y las especies a fa luz de fa
historia.

Por una parte, las inferencias a las que llega Kurguinian en E/ drama
amplian la perspectiva de los autores ya citados; en tanto, por otra, debido a que
en mucho sigue las huellas de las teorias de los formalistas rusos, redescubiertos
en esa década, deja atrds las interpretaciones impresionistas, contenidistas,

psicologistas o sociologistas posibles y demas, como el estudio de la biografia del
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autor, y prevalece en sus juicios una perspectiva mucho més centrada en |a forma

y estructura, respecto al estudio del drama.
Como dicha obra no se encuentra traducida al casteilanc, nos tomamos la

tarea de efectuar su traduccién --aln inédita--, circunstancia que nos obliga
muchas veces a citar in extenso, a fin de poder establecer los modelos de accion
dramatica para nuestro analisis

El drama

En las consideraciones generales sobre el drama, Kurguinian nos dice que:

Lo oportuno, la necesidad de fa manifestacion en un drama en particular, permanecen
sin demostrarse; porque con tal acercamiento, incluso no se hace el intento de mostrar la
necesidad de la encamacién precisamente dramdtica de un tema en particular, de un
prablema, de un cardcter; en ofras palabras, Se ignora la obra artistica real, la realizacion
indispensable en ella de |a unidad genérica. Por lo visto, es indispensable no limitarse a
las caracteristicas de tal o cual rasgo del contenido y de {a forma, compartidos por el
drama con obras de otros géneros y especies literarias; sino concentrarse en lo mas
especifico que Ie es inherente ai drama: en las reglas particulares de la accion dramatica,
diferentes a fas de la epopeya; las cuales, permaneciendo inalterables en ciertos
principios propios, sin embarge, en esencia se transforman bajo ia influencia del
*espiritu” del tiempo (Kurguinian 4).

La necesidad de recurrir af drama para la encamacion artistica de una época en
particular, se puede poner de manifiesto s6lo desde adentro, partiendo desde (a esencia
del contenido de Jas reglas formales y estructurales de sus géneros esenciales: la
comedia, fa tragedia y el drama, propiamente dicho; capaces de encarnar ia compleja
dialéclica del desamollo social, los profundos avances histdricos y las agudas e
imeconciliables contradicclones. (Kurgumian 1964 4)°

De donde podemos colegir que la accién dramatica es igual a la correlacion de
las leyes sociales, como nueva forma de manifestacion de la accion social.

Esta es la dialéctica que se pone de manifiesto, desde un principio a través
de los cambios en la sociedad, mismos gue no se dan de manera repentina, al
considerar Kurguinidn que [o nuevo madura “subrepticiamente en las entrafias del
régimen existente”; estableciendo sélo asi el cambio de lo viejo por lo nuevo, lo
cual genera una nueva especie de accion de las leyes sociales; en este caso de

la accign dramatica:

Al haber surgido en Ia literatura de la antigua Grecia la necesidad historica y artistica de
la creacion de una nueva especie de accion: de una accidn dramética, su correlacidn con
las leyes sociales y de las exigencias de la época puede ponerse de manifiesto en of
analisis de las panticularidades de esta misma accién, plasmadas en tal o cual obra que
nos interesa de ese periodo (6).

S Los numeros de pdgina corresponden al texto de nuesira traduccion.
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Situacidn inicial
Asi, para poder determinar la accién dramatica, una condicién sine qua non, es
establecer en el drama cual es |a situacidn inicial:

Es importante revelar el significado especial de la posicidn inicial en el desarroflo de la
accion dramadtica, no para el establecimiento de sus particularidades formales, sino a
nombre del examen de las leyes de su contenido {12).

[...[ E{ contenido del drama y su idea se penen de manifiesto en correlacion directa con el
desenlace, con la posicidn inicial de la accién; porque en la posicién iniclal ests
contenido solo aquello que se realiza en la accién, en tanto que en Ja accidn se realizan
todos los momentos que conforman “el punto de partida™; “aqualla situacién, de donde
debe desarrollarse este conflicto”, (8) (Kurguinian 12).

De manera que la situacion inicial guarda estrecha relacion con el desenlace, y la
forma en que ta accién dramética llega a provocar éste es lo que determina un

modelo de accién dramatica en particular;

En otras palabras, la accién dramatica, si, por supuesto, esta construfda de acuerdo con
sus reglas iniciales, y no sobre fa destruccién de éstas, tiene, por medio de su dnico fin y
énfasis, la transformacién de la situacion inicial, que ocurre en tales o cuales formas. De
aqui, tales caracteristicas siempre sefialadas de [a accién dramética, como la actividad,
la orientacion hacia un fin determinado, e igualmente la interaccién especialmente
directa sobre el piblico. No en vano el drama, el teatro en todas las épocas, se convierte
en arena de |a iucha ideol6gica més aguda (13).

Una vez establecida la diferencia entre la accion en el drama y en la épica,
mediante un original analisis sobre su funcionamiento en el Canto Noveno de la
Odisea, de donde parte la fabula dei Ciclope, de Euripides, Kurguinidn pasa a
determinar las caracteristicas propias de la accion dramatica, en su relaciéon con

la situacién inicial, estableciendo que:

La accibn del antiguo drama griego esta dirigida hacia una u otra transformacién de la
situacion inicial, si no es que a su total destruccién. Precisamente, el carécter diferente
de los cambios de la siuacion inicial determina, como esto queddé aclarado en la
mismisima primera etapa del desarrollo del drama, la necesidad del surgimiento de ias
géneros dramaticos fundamentales y de su especificidad (33).

Géneros

Sin embargo, la accidn dramética, a su vez, varia, dependiendo del género
dramético de que se frate; ya sea el de la tragedia o el de la comedia --como
géneros primigenios: “Sacar a luz lo particular y especifico de las estructuras de
los géneros que se conformaren en la antigua literatura griega, significa volver de

nuevo a las particularidades de la propia accién dramética" (Kurguinian, 34).
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En la accion dramdtica son determinantes las caracteristicas particulares
de cada drama, que guardan y determinan tanto |a situacion inicial como el
desenlace’ “Para comprender la especificidad del género, debemos referimos de
nuevo a las reglas de 1a accién dramdtica, ya analizadas por nosotros en forma
general, y seguir tras su realizacion en los ejemplos genéricos mas brillantemente
expresados” (35)

Como consecuencia de que:

A la accién dramatca, como ya se dijo, le es inherente la capacidad de la
simultaneidad y reduccién de todos los estadios precedentes’ cada momento de la accidn
es como si “fuera lanzado a la situacion intcial”.

Esta particularidad de la accién dramélica, el significado especial en ¢lfla de la
situacién inicial es mas evidente y actia de manera determinante en el desentace, el
cual tiene un gran significado en Ja organizacion de la forma dramatica. Er el deseniace
la accién dramética es como si nuevamente regresara & la situacion inicial chocando con
ella y, precisamente, en el desenlace tiene lugar la revelacion y la manifestacion mas
completa del caracter, de los cambios y transformaciones logrados como resuttado de la
accidn: en otras palabras: de las particularidades de la construccién de la misma accion
del drama (35).

Tragedia
Por ello, si s¢ trata del género trégico:

Al final de |a tragedia surgen fuerzas completamente nuevas nacidas Gnicamente en la
accién, gracias a las cuales el desenlace actda no sélo como contraste extemo sino
como antitesis profunda de la situacidn inicial (37).

Y. cuando se trata de la comedia, su comportamiento --o funcion-— es distinta:

Desarraltandose de la situacién inicial hacia el desenlace, ta accién de la comedia,
simultdneamente constante en cada uno de los momentos fundamentales de su
movimiento progresivo, regresa directamente 2 la sitvacidn inicial. (Kurguinian 40).

Asi, en la propia construccitn dramdtica de (a anfigua comedia griega se presentan dos
formas, dos posibilidades de la interaccion del hombre sobre el mundo que lo rodea.

Los prncipios de la comedia encaman las posibilidades del camino de la situacién
inicial en cuestion, al igual que su rectificacion. De alli el “frenaje” particularmente
comico del conflicto surgido, el espontaneo y constante regreso a ta situacion inicial, su
delimitacion; y no su desarrolio. En la comedia no hay una reorganizacién fundamentat
de 1a situacién inicial, los cambios que tienen lugar en efla no portan un carécter
destructivo.

En tanto,

En |a tragedia, por el contrario, se afirma la posiilidad y capacidad del hombre y
de la humanidad de entrar en una lucha ieconciiable con ta situacidn inicial
insatisfactoria, que va mas alla de sus consecuencias Al juchar contra la imperfeccion y
of mal del mundo que o rodea, el héroe de la tragedia a cambio de su vida, bienestar o
felicidad, aspira al cambio, a la reestructuracion del orden dado de cosas, aporta a éste
nuevos fundamentos y principios (44).
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Situacién que precisamente se manifestd a través de |a forma en que tuvo lugar la
accién dramatica.

Si bien la mayoria de los estudios sobre los géneros parten de la Poética
de Aristételes —formulada por él a mas de un siglo después de ia muerte del
altimo “clasico”; Aristéfanes; y si bien sus fundamentos tedricos siguen siendo
validos, la propia experiencia sufrida por el drama ha determinado matices
particulares, en mucho, como consecuencia de los propios cambios histdrico-
sociales y estéticos; no siempre tomados en consideracion por los seguidores del
célebre estagirita. Asi resulta vital para nosotros el establecimiento, por parte de

Kurguinian, del funcionamiento de la accién dramética en el drama clasica:

El antiguo drama griego del periedo de su pleritud brinda las posibilidades de juzgar las
principales particularidades estructurales del drama, a diferencia de la epopeya, y pone
de manifiesto los rasgos especifices de fa estructura intema de dos formas genéricas
fundamentales de la época. No obstante, esto no significa que ef drama griego origine
determinados modelos eternos de estructuras genéricas aplicables, sin duda alquna, a la
comedia y a la tragedia de Jas &pocas histéricas posteriores. El drama griego, tante en
sus formas genédricas y como especies, fue engendrado por su época, por sus leyes
histéricas definitivamente concretas, que le eran inherentes, por las relaciones
especificas entre e hombre y el mundo {45-8).

Condicién que precisamente se manifiesta a través de la forma en que tiene lugar

la accidn dramatica:

La especificidad de la antigua comedia y tragedia se hace sentir, no sélo en la
participacidn del corg, de lo cual ya hablamos, sino en un significado especial, de primer
orden, dominante en toda la organizacion de la accidn de un proceder o de los actos. En
ofras palabras, no es el cardcter, sino la fabula {la “parte” principal de la fragedia, segin
definicién de AristGteles) la que yace en la base de |a accién, determinando la esencia de
los conflictos y de su resolucion.

No sdlo en la comedia, sino también en la tragedis, la personalidad del héroe y su
cardcter individual tienen sigmificado, en tante éstos se manifiestan por un aclo y a través
de sus acciones. Precisamente, es el proceder y no la personalidad, no el cardcter, el
que pone directamente de manifiesto la esencia del conflicto. Esto no significa que el
carédcter de los héroes (fundamentalmente de los héroes protagénicos de ia fragedia)
quede agotado por el proceder, Sabemos, no s6lo sobre 1a voluntad inquebrantable y et
arrojo de Antigona, sino también de su suavidad femenine, de sus suefios, del amor, del
matrimonio, de la felicidad. Sin embargo, estos suefios, que se revelan en {a escena del
adiés con los amigos y conciudadanos (la endecha del coro), al igual que en general
todos los fasgos de cardcter, no se ponen de manifiesto directamente en el proceder,
sélo tlenen una relacién indirecta con la accitn trégica; respecto de la esencia del
conflicto (46).

Aqui ya podemos plantear una conclusién parcial: siguiendo la perspectiva
aristotélica en el drama clasico, son los actos, la conducta, las acciones de los
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actantes los que determinan el modelc de accién dramatica en este periodo

histdrico:

En la antigua comedia y tragedia griegas, un rol particular de la conducta (es decir, de la
accion real inmediata dirigida a la transformacion de la situacién existente de las cosas)
testimoniaba sobre las grandes posibilidades de un hombre en particular, en la época de
la plenttud de la polis ateniense, sobre el significado social de su actividad, de su
iniciativa. El papel dominante del proceder en Ia comedia y en la tragedia de aquelia
época habla igualmente respecte a que las contradicciones vitales que se encontraban
en la base de los conflictos representados, no obstante su agudeza, portaban un cardcter
local, es decir, estaban ligados a determinados aspectos de la vida social;, pero no se
extendian a todo el organismo social (46).

Mas, si bien los actos de los actantes resultan tos dominantes y, por tanto,
determinantes para la accién dramatica, pues se& encuentran en esirecha

interrelacion, de manera unitaria, con los demas componentes del drama:”

También se demarcan las particularidades y la especificidad de las fabulas de 12 tragedia
y de la comedia; mitoldgicas y tradicionales en la tragedia; actuales en ia comedia,
dictadas por el momento politico de la contemporaneidad. Sobre las diversas
construcciones del sujeto [asunto, A. P.[, tratan las ensefianzas de Aristételes, respecto a
las peripecias; aunque la palabra “sujeto” no es utilizada por el propio Aristételes, la
especificidad del género también se manifiesta en el didlego de los personajes y en el
ambienle escénico, al igual que en la sucesidn de las partes dialégicas y corales, que
nosotros llamamos secundarias, han sido detalladamente descritas en trabajos
especiales y en cursos tedricos.

[

Entre tales categorias estéticas generales como el carécter, el asunio, la fabula, ia
composicion, y las reglas del género iiterario, en el caso en cuestion, entre fas reglas del
drama, hay un complejo enlace diaféctico, una interdependencia (48-8).

En este sentido, tales categorias estéticas o componentes dramaticos, se
imponen una sobre las demas v, en el momento en gue sobresale alguna, ésa es
la que conlleva, en si misma, la accién dramética, transformando, asi, el modelo

de accion dramatica anterior:

Al realizarse la accion dramdtica, de acuerdo con sus reglas especificas, al someterse a
su influjo, el cardcter, la fabula y la trama, juegan al mismo tiempo un papel muy
importante en |a mutacion histérica de fas formas de la especie y del género, mas firmes
que éstos; es decir, de aquellas mismas reglas de la accion dramdtica, en cuya
“dependencia® se encuentran éstas. Precisamente con el cambio de las fibulas, de los
asuntos, de los caracteres, de la compaosicidn y demas, comienza el resquebrajamiento
de los principios de la accién misma, de su mas o menos reestructuracién substancial
(49).

 Cf detalladamente’ Tomashevsks, Op. cif., pp. 131-80.
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Con los cambios, se provoca una reestructuracion del drama y, a su vez, un tipo
especifico de compasicién dramatica, en que los demds componentes cumplen

una funcidn diferente:

En los limites de la antigiiedad, la reestructuracién se manifestaba, ante todo, en el
surgimiento de ciertes tipos de subgéneros de |la comedia, de Ja comedia de caracteres y
de la comedia de infrigas. Una y otra se desarrollaron en el periodo helénico, y
posteriormente en la literatura romana de Plauto y Terencio. El propic nombre de estas
comedias y tipos sefialan, que lo que se encuentra en la base de las nuevas
caracteristicas aportadas por ellos son los cambios en las fabulas, en la composicién (la
intriga) y las nuevas funciones del caracter (49).

Un ejemplo de lo anterior, en el que la situacién inicial determina un nuevo
modelo de accion dramatica, lo encontramos en el Edipo de Séfocles, en relacion
al de Séneca; el primero como modelo de accidn dramética del drama clasico, y el

segundo del drama latina:

En el centro de la accidn de Edipo Rey, se encuentra la ansiedad de acudir a cuaiquier
precio en ayuda de su pueblo, sacarto del homible estado en que se encuentra, que
constituye fa situacion inicial del drama; en tanto que, en Séneca en la base de la accion
del drama se encuentra i0s sufrimientos como resultado de una culpa involuntaria, que
s aclara de manera infausta.

Precisamente la aclaracién, la revelacién de la situacion inicial, y no el atague
inherente a la tragedia antigua, consecuentemente y dirigido en contra de &I, se torna en
premisa principal de la accién en la tragedia de Séneca. No en vano el coro no incita a
Edipo a la accidn, Gnicamente lo compadece por sus sufrimientos, infunde un
sentimiento de terror y de desolacion (52).

Y vya, estrictaments, sobre la accién dramatica, ésta, en el primer Edipo, esta
determinada por el hecho de asumir sus propios actos, en tanto en el segundo, la
reflexién, el alegato, la exposicién de sus motivaciones y actos, es lo que
determina, a su vez, esa accion. No hay que olvidar la presencia cultural del arte
de la retérica y el predominio de una ideclogia sustentada en la concepcidn del
Derecho Romano, presentes tanto en la sociedad como en la obra draméatica del
fildsofo Séneca. Asi, se puede notar que la accion dramdtica de los actos del
Edipo sofocliano, pasa a la palabra, al discurso, a la elocuencia, manifestada por
medio del alegalo dej héroe senequiano, para justificar sus actos.

El Renacimiento

En época posterior, cuando al hombre de la Edad Media ya se |le reconoce
individualmente por nombre y apellido ---recordemas que éste ultimo es producto

de la alta Edad Media, a partir de los siglos X1-X1i-- éste alcanza su individualidad,
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al dejar de ser considerado sélo como parte del grupo social Es posteriormente,
hasta el Renacimiento, cuando llega a considerarsele persona, por lo cual se le
asigna un rof social (¢f. Duvignaud), y, asf, ya puede convertirse en actante, como
personaje Esta circunstancia histérica frajo como consecuencia que en el drama

nos encontraremos con que:

En las obras de los precursores de Shakespeare se manifiesta en forma muy clara la
influencia de las formas de |a antigua comedia y tragedia, interaccionando de manera
compleja con las particutaridades del drama nacional. Las antiguas formas de la accion
dramdtica fueron resucitadas por ellos y colmadas de nuevas ideas sociales. Pero fue
hasta la época posterior al Renacimiento —en la obra de Shakespeare-- cuando la accidn
dramética aparece en aquellas nuevas posibilidades, nunca antes wistas (al mismo
tiempo ya subyacentes en [a antigua comedia y iragedia), Que hacen de su forma, la mas
adecuada al contenido estético de la época. El drama clasico del Renacimiento busca y
propone nuevos principios de la accion dramatica, correspondientes al estado del munde
en cuestitn y at lugar que ocupa en €l el hombre nuevo (57).

De alli que entonces surja un nuevo modelo de accién dramatica, ya que:

No obstante, en cualquier obra de Shakespeare constantemente se siente el dominio
magistral de las leyes seculares e invariables del género escogido --tras ellos permanece
el papel del “germen” fundamental y firme de la accion.

Por lo que sobre la persona, sobre el individuo, recaerd la funcion de la accion

dramatica

Por ejemplo, en La flerecilla domada el curso de ta accion, la sucesién de las
escenas, su relacion entre ellas, invariablemenie se organizan por la lucha de los novios
de Bianca y la “indomable™ Catalina; es decir, directamente de Ia situacion inicial por la
situacién subrayada, que varia en forma riquisima, mostrandose desde los aspectos mas
diferentes; manifestandose en todas sus posibilidades en el transcurso de la accion de la
comedia, para s6lo hasta !a dltima escena del Gltimo acto --coma lo hacia Aristoteles—
mudarse justo en lo opuesto {58).

Hegel sefialaria al respecto: “Aqui el interés se encuentra en la grandeza de los
caracteres, los cuales gracias a su inventiva o estado de animo y su capacidad,
ponen de manifiesto, al mismo tiempo, el estar mas alla de las situaciones de su
vida y de sus acciones e, igualmente, ponen de manifiesto una riqueza absoluta
del alma, como una fuerza real”. {11) (Kurguinian 71).

Como podemos percatarnos, mas que los actos de [os personajes, son sus
comportamientos individuales los que determinan la accién dramatica. Ya libres
de cualquier sefalamiento socio-grupal que los predeterminara, por lo que la
accion en el drama isabelino se centra en el perscnaje; hecho radicalmente

contrastante con el drama espafnol, en el gue su comportamiento esta
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pradsterminado por ol pensamiento religioso; al ser la ideologia cristiana el rector
de los comportamientos de los actantes.

Como consecuencia, en [|a dramaturgia de Shakespeare nos
encontrariamos con una gran riqueza de conflictos, como manifestacion de los

caracteres individuales:

En la comedia antigua, para eliminar el conflicto provocado por la contradiccién, era
suficiente llevar la accidn a un contraste respecto a la situacidn inicial, a la condicidn, a
la situacidn (ia transformacién del decrépito Demos, en un joven; a los belicosos
esposos, en pacificos, solicitos maridos; del Pluto ciego, en vidente, etc.) (59).

En tanto que,

En Shakespeare el confiicte cémico se resuelve al aicanzar el contraste
psicologico mas interno y profundo con las relaciones negativas prevalecientes entre la
gente, a!l principio de la comedia y en el curso de su gccién. Porque i mas ni menos, las
transformaciones y reformas politico-sociales particutares, como esto acontecia en la
comadia antigua; en tanto que {as percepciones del mundo contrapuestas por su esencia,
y los principios de las interrelacionas humanas, son el resultado de la accion en las
comedias de Shakespeare; precisamente en estc consiste ef contraste de ta comedia
entre el nudo y el desenlace.

Es el caracter y no la fabula, ia légica de los acontecimientos y estados internos, y
no solamente la cadena de acontecimientos y actos (5), los que comienzan a tener un
significado decisivo en el desarrolio de la accion dramética y de su resolucién. El
desplazamiento al primer plano, de estos importantisimos recursos estéticos del
Renacimiento, determina los aspectos innovadores de la construccién interma de la
accion (80).

Renacimiento, rasgos innovadores en la tragedia
No obstante, en este nuevo modelo de accidn draméatica, los demas componentes
dramaticos se reordenan, constituyendo una estructura dramatica particular, en

relacion a la clésica y latina, puesto que:

En las tragedias de Shakespeare logran el desarrollo posterior y la profundizacion, las
reglas descubiertas en la antigiledad de 1a accidn de la tragedia --aquellas mismas reglas
clésicas de ésta, las cuales se encontraban en la base de ta obra de Esquilo, Sofocles y
Euripides. El género de la tragedia, en su estructura misma, que encamaba la idea de lo
irreconciliable respecto a una situacin inictal dada, respecto a la idea de la afirmacion
del nuevo principic al precio de la destruccién del héroe que iuchaba, no podia haber
resuftado mas adecuado a la obra madura de Shakespeara. No sélo la profundizacién de
los prablemas marales y sociales sino de la vision de! mundo, la manera misma de la
visidn estética y el reflejo del mundo separa a ia tragedia de Shakespeare de Su
comedia; la cual se refiere no siio & otro periodo de la obra del gran dramaturgo sino a
otra etapa del realismo de la época del Renacimiento. La tragedia de Shakespeare
permite sentir toda la complejidad de la trama real y de la interdependencia de las
categorias del género, de la especie, del método y del estilo; fos cuales no siempre se
encuentran distantes; como lo veremos posteriormente (en un ejemplo, aunque sea del
romanticismo), actian en tal armonia plena, concordancla y unidad, enriqueciéndose
reciprocamente, y profundizando uno en el otro; como en el caso dado, cuando
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precisamente la forma genérica de la tragedia resuttaba totalmente adecuada al método
estético del Shakespeare maduro (71-2)

En este nuevo modelo, la situacion inicial juega un papel no menos importante,
pues los conflictos se desarrollan y solucionan de manera particular, gracias a la

forma en que tiene lugar la accion dramética.

Al igual que en las comedias, la situacion nicial de la accién de las tragedias de
Shakespeare por principio se diferencia de aquello a lo que eslaba figado a este
concepto en la literatura antigua. En ellas la situacign inicial no puede concentrarse en la
escena que abre la accién, debido también a la multiplicidad de planos de la accion, que
le es caracteristica a las tragedias. Por ejemple, 1a linea de Gloucester/Edmond [Ef Rey
Learf, o Ofeliafl aertes/Polonio [Hamlef[. Tienen un inicio det todo independiente, v s6lo
en forma paulatina se van mezclando a la comiente fundamental de |a acecién Sin
embargo, otra cosa es mas importante. En |a tragedia antigua la situacion inicial deberia
dar ides de la interrelacidn de los personajes y de las acclones precedentes en los
acontecinientos; los cuales servian como premisa directa para la realizacién del
comportamiento. En la tragedia de Shakespeare las funcicnes de la situacion ipicial se
amplian y profundizan porque ef conflicto se determina en ellas, no por unha causa
concreta dada, provocada por situaciones concretas dadas, sino por un caracter nueve,
que no cabe en el sistema de las viejas relaciones, cuyo choque con el mundo que lo
rodea actda como universal y omnimedo (73).

Por lo que:

La situacion inicial de la accién pierde su deferminacion local, cesa de asociarse al
origen de la tragedia, por las escenas introductorias, es comno si ésta se dispersara casi a
todo lo targo de la accion (73).

Otro nuevo concepto dramético establecido por Kurguinian, ya mencionado
por los tedricos del drama aqui citados, mas no determinado del todo, es el de la
prehistoria que, como componente dramatico, sera definitivo --posteriormente--
tanto para el desenlace como para la estructura del drama de la llustracion; pero

que en el drama de Shakespeare no resulta todavia determinante:

Por oftra parte, toda la prehistoria de los acontecimientos y todo lo que se refiere al
destino de los héroes, se reduce en elios a lo minimo, Jiteralmente a algunas cuanfas
frases (en Otelo, por ejemplo), el didlogo “introductorio” es del todo imperceptible, lleno
de plasticidad, pasa en forma natural a ser la accion fundamental. Con frecuencia, la
colisién surge desde las mismas primeras palabras, y, a veces, incluso desde la primera
mencion sobre el héroe de la tragedia (74).

Es indudable que, enire las particularidades de la composicién dramatica
caracteristica al drama de Shakespeare, estd la creacion de varias lineas
dramaticas y, en particular, que éstas no son paralelas sino que se encuentran en
estrecha interaccién de una con la{s) otra(s), constituyendo, asi, un complejo
sisterna dramaético, en el que el desarmrollo del caracter de los personajes viene a

99



resultar indispensable, de alli la individualidad del héroe y el rof que juega como
persona, al convertirse en persona/personaje; como anteriormente fuera

sefialado:

Un raspe fundamentalmente nuevo, aparece en las tragedias de Shakespears;
precisamente se trata de ia “singularidad” del héroe —-que consolida todas ias lineas de la
accion, todos sus ptanos; también decisiva, al final de cuentas, para el destino de todos
los personajes, para el desenlace-- aquellos rasgos de su caracter que se salen def
marco de las nociones feudales y burguesas sobre la esencia espiritual del hombre. El
pathos de las tragedias shakespereanas, se encuentra en la revelacién de una enorme,
reaimente grandiosa fuerza de éste héros, que podria parecer solitario y al final de
cuentas precipitado, que actiia en una época que ‘requeria y generaba titanes”, no
obstante, que las perspectivas de su desarrollo era el triunfo de los pigmeos. Con toda la
accién, con todas las particularidades de la construccitén de sus tragedias, Shakespeare
afirma el significado socio-histdrico del hecho mismo de la existencia del hombre nuevo,
de una nusva época (78).

Tragedia espafiola-Shakespeare

En esta sintesis sobre los cambios que ha sufrido la accién dramatica, en relacién
a la funcibn que cumplen los componentes draméticos, resulta obligatorio
detenerse en algunas reflexiones de Kurguinidn sobre el drama espariol; mismas
que no requieren de explicacion alguna, respecto al modelo de accién dramatica
gue siguen:

Si ponemos atencién al drama espafiol del siglo XVIl, no es dificil descubrir que las
tfragedias de Lope de Vega son precisas, claras y ldgicas en su tipicidad genérica; no
obstante toda su particularidad nacional, por principio son cercanas a las tragedias de
Shakespeare; diferencidndose en forma radical de las obras de Calderén, del dltimo
tragico del Renacimiento espafiol y europeo. A las tragedias de Calderén les es
caracteristica una intensa propensién a vincular, o mejor dicho, a unir (0§ principios més
diversos de la accién en un todo veluminose, contradictorio, resquebrajado (no es fortuito
el que con mucha frecuencia incorporen a Calderén al barroco) e inconsecusnte (94).

Un investigador de Calder6n escribe sobre |a pieza Ef Principe Constante, que *En
¢lia se han fusionado algunos temas que se apuntalan y aclaran unos a los otros” (43).
La multiplicidad de planos de |la accidn, este rasgo distintive y substancial, como vimos
anteriormente, pertensce a Ja dramaturgia del Renacimiento y es igualmente
caracteristica para Calderén. Sin embargo, en él estos diversos planos --temas-- resultan
como si precisamente “se apuntalaran®, es decir, desplazan gradualmente unos a los
otros, teniendo lugar una seleccién particular y un tamizado: los menos significativos se
apartan a un planc posterior y pierden completamente su valor, en tanto que el tema
central --el problema-- la linea, elevandose de estos fragmentos, ocupa una posicion
dominante, permanente en esencia, como el Gnico centro en movimiento de ja accién
(94-5).

Al estar el propic héroe determinado por los demas componentes dramaticos
dominantes que determinan la accion dramatica de la tragedia espafiola;

La accibn tragica de Calderdn no pierde su propia especificidad principal: la inclinacion
irreconciliablemente destructiva, respecto a la situacion inicial. Sin embargo, esta accion
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que se desarrolla inquebrantablemente, aqui tiene lugar por la fuerza que se encuentra
tras el hombre: 1a religiosidad fandtica de Fernando ¢ mueve coma si casi fuera un
principio extemo. Su acto heroice no es mayor a ta manifestacién del complejo cardcter
del héroe mismo sobre muchas de las cualidades y posibilidades hurmanas en él puestas
£l caracter tragico creado por Calderén esid privado de rasgos miltiples Esta construido
sobre un sOlo rasgo, sobre una pasién fundamental y dominante, que gradualmente
desplaza todos los rasgos restantes y domina sobre ellos. Asi también, en el caracler y
en la estructura de la accion misma que pasa a través de muchos escalones, pero
aspirando a concentrarse en una cobision central, se percibe la tendencia a la linealidad
de la accion que anticipa a la tragedia neoclésica; respecio al ngor de la forma, que se
esconde tras la abundancia, externamente en desorden, de [0S recursos creativos;
propios de fa dramaturgia de Calderon {98-9}.

En tanto, respecto a la comedia, nos enconiramos con que, & diferencia de la de
Shakespeare, se constituye un nuevo modelo de accion dramatica, pues ia fabula

pasa a ocupar el lugar deminante:

En el dominio del género de la comedia, en las postrimerias del Renacimiento, en la
forma misma se establecen progresos. Los retrocesos de la estructura de la comedia
shakespereana se manifestaron, ante todo, en el reforzamiento de ia importancia del
movimiento extemno de la fabula (de los sucesos, de la intriga) por cuenta del carécler y
de sus manifestaciones muttifacéticas. Pero el rasgo mas substanciaimente nuevo se
sefialaba en la comedia pos-shakespeareana en Ben Jonson, Volpone, en particular, en
Beaumont y Fletcher, Calderdn, sobre todo, en Ef alcalde de Salamea. En ias obras de
estos autores tiene lugar el renacimiento del principio satiico, muy fuerte en las
comedias arstofanicas, disminuide en la comedia de |2 anhgiiedad tardia y casi ausente
en Shakespeare y en Lope de Vega (29).

La comedia pos-shakespeareana es como si fegresara de nuevo a las fuentes del
género: a la comedia antigua griega, y saliera precisamente de aquellos momentos, que

a fuerza de particulandades especificas para su época, resultaron menos desarroliadas
en fas comedias de Shakespeare, y en las de Lope de Vega.

Con todos estos rasgos, que mas 0 menos se manifestaron, la comedia del
Renacirmiento tardio prepard directamente |os progresos en la estructura de este género,
que se dieran en la época del neoclasicismo (100)

Neoclasicismo
Ya en el periodo neocldsico nos encontramos con que el modelo de accién
dramatica esta mas relacionado con el drama latino que con el propio drama
clasico, al pasar la accion dramética al discurso como elemento dominante en su
compaosicion dramatica.

Y no fue para menos el hecho de que los conflictos fueran establecidos por
la propia ideologia del absolutismo, al determinar fa colistdn entre el sentimiento ¥

el deber, entre la pasién y la razén.

A tos idedlogos del absolutismo {(ante todo nos referiremos a su clasico surgimiento en
Francia), les fue inherente la idea ilusoria, respecto a que la solucién de fos conftictos
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sociales, al igual que la formacién de fa personslidad ideal, dei ciudadano ideal,
dependia, ante todo, y hablando con propiedad, exclusivamente de fa voluntad, de la
razén y, en general, de los esfuerzos conscientes; al igual que de los ideales de sus
subditos, quienes somet{an sentimientos y pasiones personales al daher y al honor {105-
8).

Taies conflictos se manifestaban dramaticamente a través del discurso de los
actantes, mas como consecuentemente tenian que llegar a una resolucion, por la
propia naturaleza de los conflictos, sélo podian hacerlo mediante la reflexion, y
manifestarla en forma oral, discursivamente, ya que:

Comao quiera que sea, pero la decisi6n racional, la aspiracién a la claridad juegan
un papel en el curso de {a accién de la comedia del neoclasicismo, después de que su
personaje 0 personajes han vuelto a la razén y han abjurado de las pasiones, la
confusién, el caos, los equivocos, desaparecen casi automéaticamente y se establecen las
relaciones que conducen a ia resolucion del conflicto (108).

Como consecuencia:

Uno de los factores decisivos en la comedia y en la tragedia del neoclasicismo se
vuelve factor subjetive: e igualimente el momento inicial de ia accién y su desenlace en
mucho dependen de tal o cual decisidn subjetiva de la razén sobre la pasién (106).

i

Ademdas, como més adelante lo veremos, este principio no agota la naturaleza
axtraordinariamente contradictoria de la accién en la dramaturgia del neoclasicismo y no
determina por completo su construccién. E racionalismo, |a acentuacién de los factores
subjetivos en el surgimiento de las colislones y en su solucién, asi de claro se expresa,
por elemplo, en una pequedia farsa {3) comica de Mollére como Sganarelle, sdlo puade
servir de introduccion previa a la especificldad caracteristica, para el neoclasicismo, de la
accion de la comedia (108).

Por ello:

En una palabra, mientras los personajes se dan mas a los sentimientos, en forma mas
irracional y sin salida se complican sus relaciones mutuas (106).

[..[

Lelio, que desde el primer minuto del encuentro ha acusado a su prometida, sélo ahora
colocado frente a |a necesidad de dar una respusesta precisa, clara y Iégica, s capaz de
darse cuenta de sus sentimientos y formular sus pretensiones. La intraduccidn del
elemento minimo de sensatez resulta ser suficiente para la solucién de la colisién, para
la superacion de tode el malentendido, del ervor (107).

Sensatez y raciocinio que tienen que manifestarse verbalments, por lo que si, por
una parte, el discurso en el drama latino estd constituido fundamentalmente por
tiradas monolbgicas, ya que el interdés dramatico se centraba en las normas do la
retérica; por otra, estd henchido de conceptos propios de la ciencia de} derecho
romano; como consecuencia del alegato sobre la justificacion de los actos
cometidos, determinando, con ello, la articulacion formal del lenguaje.
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De alli la leyenda negra de que el teatro latino no hubiera sido escrito para
representarse —por la ausencia obvia de accidentes y colisiones fisicas, con las
que generalmente se ha identificado la accion dramatica-, sino para ser leido En
tanto que la diferencia radical del discurso neoclasico se centra, no en la accion
dramatica como sujeto, sino en el discurso como objeto de ésta. En el discurso lo
mas importante resulta, por una parte, el pensamiento racionatista --Decartes-- y,
por otra, su composicion estilisticamente formal, siguiendo las reglas de una
poética que prestara mas atencién a la perfeccion de su versificacion, y al
preciosismo en su COMmposicion.

Por otra parte, no obstante lo anteriormente sefialado, no podemos dejar de
considerar fo que significa la practica del discurso en la propia cultura francesa;
por lo que no es nada raro que, hasta el dia de hoy, siga siendo determinante en
la formacion actoral; y, ésta, oficiaimente, siga impartiéndose en el Conservatorio,
particuiaridad evidentemente notable que, por igual, sigue cultivandose por el
teatro nacional francés, en especial por la compafia de la Comédie Frangaise.

De alli que la aspiracion mayor fuera la sefialada en la poética de Boileau,
scbre el cuidado en el pulido de los versos del discurso dei didlogo monologico,

como inherente a la tragedia:

No es foriuito que por ello, fuera de inmediato relacionado por Boileau con <[a afta idea
de la Tragedia>. La preocupacién respecto al discurso, respecto a su resonancia, estd
vinculada al tono elevado, caracteristicos a la tragedia del neoclasicismo, con el rol del
contenido del didlogo {124).

L

En ninguna de las épocas anteriores, el didloge fue tan intense y agudo, tan
diatécticamente refinado. También nunca antes fue tan “agresive”, respecto al mondlogo,
tan evidentemente pretendiente del predominio. Pero el asunto no consiste en esto. Lo
fundamental es que el didlogo nunca habia jugado un papel tan importante por si mismo,
no se encontraba en proximidad tan inmediata a la esencia substancial de )a colision. Por
supuesto que para cada drama el mondlego y el didlogo son componentes
indispensables, substanciales a la forma. Pero, con mucha frecuencia, amhbos
componentes, al mismo tiempo que se encuentran mdas alejados de la base del
contenido, intervienen, ya no sdlo en calidad de forma, sino en calidad de material (124-
5).

Esto traeria consigo el desplazamiento del discurse a un primer plano, fuese éste

dialégico o monolégico, como portador de la accidn dramética:

E! aumento del papel del didlogo brota en forma natural e indispensablemente de "las
caracteristicas™ del error, como nueva fuente y portador de ia colisién tragica. Cuando en
el centro de la colisién se encontraba el caracter, el didlogo servia como medio de la
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explicacién de tal o cual de sus manifestaciones, de revelacion de las interrelaciones con
otras personas, de manifestacion de sentimientos internos (por otra parte, para este
Gitimo fin preeminentemente servia el mondlogo), pero nunca actué en calidad
propiamente de reflexién, vituperacion o disputa.

Es como si ef neoclasicismo retomara parciaimente el “didlego”, la palabra misma
con su significado literal (conversacién, vituperacidn, discusién), generaimente muche
mas cambiade y amplio en el drama, donde el didlogo sirve de forma de expresion de la
accién dramética. Es suficiente recordar los didlogos-disputa en Andrémaca o en Fedra,
de Racine; en Horacio o en £l Cid, de Comeille, héroas que en sus duslos verbales
manifiestan una maesiria oratoria tan auténtica, de un refinamiente dialéctico. Pero esto
no es solo adomo de! discurso, no es un enamoramiento de la forma; pues es légico,
racionalmente exacto, el discurso construido tan admiraplemente, capaz de desvanecer
los extravios 0, por el contrario, reforzarlas, prevenir de un paso en fafso, o empujario
hacia él. La fe en la palabra portadora y pregonadora de la razdn; era la particularidad
diferenciadora de las épocas del neoclasicismo y de !a llustracién. Es por ello que el
diflogo se tornara en la forma mds importante de la personificacidn de ta colision, en
todos sus estadios y en todas sus peripeclas (125-6).

También, y como consecuencia de lo anterior, al fundamentar la accién dramatica
en el discurso, esto traeria consigo la presencia indispensable de un nuevo
personaje; el confidente(a), también presente bajo la vestimenta del gracioso o el
sirviente que, por igual, asumieran ese rol, del mismo modo que en el drama
espafiol, cumpliendo una funcién del todo estructural y no para el desarrollo de la

accion drarnatica, sino de la trama;

Al ocurrir esto, los discursos del héroe de la tragedia estén casi dirigidos al auditorio
silencioso que estd de acuerdo en todo (na en vano an los dramas de esta época casi es
obligatorio que estén presentes los confidentes y las confidentas), es decir, en esencia, el
héroe se dirlge hacia si mismo y de cualguier manera la presencia de fa segunda
persona es indispensable, ya que obliga al que habla a formular sus pensamientos en
forma clara y precisa (lo cual no es necesario en el mondlogo). Todo esto de ninguna
manera es indiferente, ya que la ldgica misma del discurso ayuda a adoptar tal o cual
daterminacin, realizar un acto, como si éste emanara por si mismo de la cadena de los
silogismos expuestos consecuentemente (los didlogos de Fedra con la Nodriza en
Racine; Ximena con Elvira, en £/ ¢id, de Corneille, y muchos otros) (128).

Otra aportacién mas del discurso como generador de la accidn dramdtica, en
particutar dsl discurso monolégico, fue, sin duda alguna, el surgimiento de un
nuevo héroe. Este, a diferencia de participar activamente, de manifestarse a
través de sus actos, lo hacia, fundamentalmente, mediante sus reflexiones, de lo
que resultaria un héroe més introspectivo que los anteriores de Shakespeare. De
alli también que los héroes calderonianos se aproximen mas a los neoclasicos,

que a los del teatro isabelino:

El creciente papel del didlogo es consecuencia e indice de aquél papel que adquiriera en
la tragedia del neoclasicismo el factor subjetivo: tanto el nudo como el desenlace de fa
colisién precisamente de tal o cual determinacién subjetiva, de la victoria de uno de los
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pancipios internos ~de la razén o del extravio—- que luchian en el aima del hombre {128-
9},

No obstante, todo lo anteriormente serialado sobre la accidén dramética, el
propésito de alcanzar a toda costa la perfeccién, no solo del verbo sino tambien
de su estructura dramatica, este modelo se caracterizaria porque al final de

cuentas sufriria una fisura en ei desenlace, debido a que’

..no importa cuan friunfante o solemne sonara el pathas de la razan en la tragedia del
neoclasicismo, éste no agota su contenido contradictorio. ¥ no importa hasta qué punto
pareciera monolitica o compleja su forma, esta contradiccién del contenido
evidentemente da a saber de si también en la estructura de la accion de ta tragedia

(129)

Por lo que la accién dramdtica incluso llega a manifestarse a través de los
personajes y papeles secundarios, mediante informacion especifica, incluyendo la
de los personajes incidentales o sobre situaciones incidentales (Kurguinian 129-
33).

Desenlaces en el neoclasico

Ahora bien, fa razén de la fisura, antes serialada, en la estructura dramatica, la
encontramos en que, debido a la propia naturaleza de la accion dramatica,
determinada por el discurso, un elemento, una fuerza extrafia, sjena, vendria a
resolver el conflicto De este modo, éste serfa un elemento extradramatico, de
naturaleza ideclogica, como manifestacion del orden del poder absclute reinante,
a través de una autoridad, si no es que con la presencia nesperada del propio

rey’

Desde el punto de vista del desarrollo de la accién, es absolutamente evidente la
necesidad de estas escenas. Sin embargo, éstas se perciben como una conciusion
artificial de la acclén, es antificial porque no comprende todo el contenido de la tragedia:
el problema de la inadmisibilidad de la colision misma de fa pasidn y ef deber es del todo
eliminado al final. No¢ en vano el papel principal lo juegan en el desenlace personas que
no toman ninguna, o casi ninguna, pantictpacion en et desarrolio de la aceidn (Horacio el
Vigjo, Tulio, Valerio).

Asi, la contradiccion interna de la accion de la tragedia neoclasica emerge también
a fa superficie de manera del todo visible y Clara: la escrupulosamente cuidada
perfeccion y armonia de la forma sufre una fisura (133).

[-1

En otras palabras, el derrocamiento de las posibilidades “apaciguadoras’ de la
razon, la negacién de la legalidad de la colisién misma entre el sentimiento y e deber,
tamién se convierte, ya forrmalmente, en el factor fundamenial y principal del desarrotlo
de la accién. La contradiccion def contenido, que se esconde bajo {a armonia visible de
las tragedias de Corneille y Racine, fue insuperable en el terreno del neoclasicismo Esta
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pudo haber sido hecha estallar solo desde afuera; en la literatura, engendrada por una
nueva situacién histdrica (134).

Accion dramética en el drama de la llustracién
A su vez, el drama de ia llustracién trajo consigo un nuevo modelo de accién
dramdtica, desplazando con ello al anterior;

Cierto es que la tragedia y la comedia ocupan en la dramaturgia de la llustracion un lugar
importante {es suficiente mencionar 10s nombres de Voltaire, Lessing, Beaumarchais,
Sheridan). Pero la innovacién de la dramaturgla de esta época consiste, principatmente,
no en la renovacidn y desamollo de las viejas estructuras de los géneros, sino en la
formacién de uno nuevo, que fue de tal manera organicamente indispensable en la
situacién histérica en cuestibn, que inclusive en aquellas obras, que formalmente
conservaron una base trigica ¢ cémica, tuvo lugar una especie de "germinacién” de una
nueva estructura a través de la vieja. Paralelamente a la creacion de jas obras tuvo lugar
fa asimilacién de esta nueva forma genérica -todos los dramaturgos de la Hustracién
fueron al mismo tiempo tedricos del drama (140).

Ejemplo de ello resulta el propio Beaumarchais quien, al reflexionar scbre la
escritura de su obra Ef barbero de Sevilla, manifests:

Yo... no me proponia hacer de este plano nada mas que una pieze divertida que no
cansara... Si yo, en {ugar de haberme mantenido en los limites de {a sencillez comiea,
hubiera deseado complicar, desarroilar e inflar mi plan sobre... la armonfa dramética,
centonces hublera sido posible que omitiera la posibilidad incluida en este mismo
suceso, del cual tomé para el escenario precisaments lo menos desgarrador? (111)
(Kurguinian, 141).

LEn qué consistié el nuevo elemento transformador de! modelo anterior? En el
papel que vino a jugar la prehistoria, algo que se enconiraba ya presente, pero no
en forma evidente, en la situacion inicial de los anteriores modelos, o cual
resultaria definitivo, tanto para la composicion dramética como para el desenlace
del drama de la llustracion. De tal manera que también tuvo lugar un cambio, una
transformacidn, en la presentacion de la situacion inicial y de su integracion final
con el desenlace;
Como se concluys de la reflexidn subsiguiente, esto que permanecié mas allé de
los limites de la comedia més “desgamadora”, es |a prehistoria de ias relaciones de los

héroes: el descubrimiento del parentesco de Bartolo y Figaro pudo haber cambiade
substancialmente el curso de fa accidn.

[...F

Pero mientras aste no ocurriera on El Barbero de Sevilla, la accién no esta
concentrada sobre aquellos cambios que hubieran provocado, en la posicion y estado
interno de los héroes, el descubrimiento de su prehistoria; sino en @l desamollo
perfectamente cdmico de la situacion inicial que se ha desarmrollado frente a los ofos de
los espactadores; que se presenta en las primeras escenas (141-2).
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Sin embargo, la accién dramética esté del todo relacionada con la aparicion de un
nuevo personaje. el héroe proveniente de la burguesia, adn en proceso de
formacién, como lo fuera Figaro y, en particular, con su origen —su pasado, su

prehistoria- desconocidos en la situacion inicial;

Ei pasado de los héroes, mencionado en la introduccidn a Ef Barbero de Sevilla el que
Figare es hijo legitimo del doctor Bartolo y Marcelina, hoy ama de Haves del castillo de
Almaviva— comienza a complicar la accidn y jugar un rol significativo en la segunda
parte de la célebre trilogia -en la comedia Las bodas de Figaro--. No en vano ésta, a
diferencia del "diverlido e infatigable™ Ef Barbero de Sevilla, fue designada por el propio
Beaumarchais como una pieza dificii” (112) —precisamente dificil-- en el sentide de la
complicacién de los fundamentos de la accién que se encuentra en esta pieza. El
momento dramatico del reconocimiento, gue tiene lugar en el lIl acto de Las bodas de
Figaro, en la escena del juicio, que ha permanecido mas alld de los limites. Ef Barbero
de Sevilla, es el més eslremecedor y no simplemente corona el desenlace feliz; como
courria en muchas comedias de Shakespeare (Noche de Epifanfa}, o en Moliére (E/
Avarg); sino que cambia substancialmente fodo el curso y carcter de la accién. Los
lazos de parentesco que vinculan, como este queda acfarade para Marcelina y Figare,
privan al conde de toda esperanza en su boda, que para siempre hubiera separado a
Figaro de Susana. Simultdneamente en mucho se consolida fa posicidn del héroe de la
comedia que lucha contra el conde {142-3).

Posicion de los héroes debida a los propios cambios surgidos en la correlacion de

fuerzas sociales: burguesia-aristocracia:

De esta manera, el contenido de la accién en Las bodas de Flgaro, su tendencia
fundamental no sélo es el cambio de las primeras relaciones entre los personajes sino
ademads fa revelacidn de ias existentes; si blen debido a tales o cuales circunstancias de
actitudes y nexos, han permanecido desconocidos. Precisamente, esta revetacion
también aporia a la trama y a los caracteres de los héroes de la pieza, el elemento
dramdético, serio y “estremecedor” (144).

Como lo sefialamos desde un principio, en el cambio y transformaciéon de los
modelos de accién dramética no podemos dejar de considerar que este fendmeno
sea el resultado de meros cambios en el gusto estético sino, en esencia, debido a
jos propios cambios histérico-sociales; circunstancia que a partir del drama de la

llustracion, se haria mas notoria, como lo senala Plejanov:

G. V. Plejanov, en su obra “Literatura dramatica y la pintura francesas del siglo XV,
desde el punto de vista de la sociologia™, vincula el florecimiento del drama de la
Hustracién, precisamente al periodo del desarroilo, relativamente pacifico, gue
gradualmente ocupara posiciones sociales dominantes de la burguesia. "Criatura de 1a
aristocracia --escribe Plejanov— |2 tragedia neoclésica imperaba indivisiblemente y sin
discusion en la escena francesa, mientras... dominaba la aristocracia... Guando el
dominio de 1a aristocracia comenzd a someterse a la impugnacion... entonces descolio el
drama burgués junto a la tragedia neockasica que rapidamente tendia a la decadencia,...”

Plejanov, posteriormente desarvolfa la idea de que con la conclusion de esta
situacion relativamente pacifica, que habia sido substitulda por una situacién de “lucha
encamizada®, de nuevo surge la necesidad de una tragedia que afirmara [a intransigencia
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heroica, respecto a lo existente: esto “debilitd el interés hacia el drama burgués, como
consecuencia de la cotidianidad burguesa de su contenido, y por mucho tiempo retrasé la
muerte de la tragedtia neocldsica” (115) (Kurguinian, 145).

L.

Pero esto ocurre, como también lo dice Plejanov, ya en la siguiente etapa
histérica, mientras que en la &poca de la Hustracion tiene lugar una ofensiva firme del
nuevo género [el drama burgués| sobre las formas tradicionales que le cedian el camino
(145).

(,Cudles fueron las aportaciones al desarrollo del drama que trajera consigo el

modelo de accidn dramética del drama de la llustracion:

Con frecuencia aseguran que |a cualidad del drama de la llustracién con mayor
perspectiva era la ampliacién y renovacion de la tematica, 'a presentacién de un héroe
nuevo, el nexo con la vida en forma mas directa que en la dramaturgia del
neaclasicismo, etcétera, Sin embargo, estas innovaciones indudablemente no fueren séio
caracteristicas para el drama, éstas fueron resultado del afianzamiento del nuevo meétodo
y astilo en la literatura de la flustracidén, en general, y pueden ser en igual medida
atribuidas a todos los géneros que se desarrollaron en ella (158).

El Sturm und Drang

Posteriormente, los cambios, las transformaciones de los modelos de accién
dramatica se van dando en un intervalo mucho menor y, con mayor frecuencia;
conforme ocurren vertiginosamente, los cambios histérico-sociales, a principios
del XIX los cuales, incluso, en algunos casos conviven --cohabitan— en un mismo
momento, como lo hemaos podido apreciar. Cuestidn de la que seremos también
testigos a lo largo de este mismo siglo v, en particular, en la segunda mitad. Un
sjemplo de elio, en esta primera etapa histdrica, seria el modelo de la accion

dramética del Sturm und Drang:”

Las primeras obras de QGoéthe y, en particular, las de Schiller, estan indudablernente,
relacionadas con ia dramaturgia de la ilustracidn no sélo en el plan ideoldgico sino
respecto a la proximidad de algunos principios de ia accidn, de su estructura. Ya es
caracteristico, por ejemplo, que el esclarecimiento de las circunstancias desconocidas a

" Sturm und Drang. Movimicnto literario-politico alemdn. .. Impuisado por la Iustracién plantea

radicalmente el problema central del humanismo burgués. la realizacion libre y absoluta de! individuo. Su
tema clave, expuesto de manera iconoclasta y subversiva, es ¢l conflicto entre el hombre y la sociedad, que
encucntra cn los dramas de la época su mejor expresién, Siguiendo el ¢jemplo de Homero, Ossian y
especialmente Shakespeare Jos autores del Sturmn, und Drang (Goéthe, Schitler, Lenz, Klinger, etc.) luchan
contra la sociedad establecida. El radicalisme de sus plantcamicntos crea un aparente e irreductible
antagonismo entre razdn y sentimiento, sujeto y sociedad, naturaleza y cullura, que les conduce al
individualismo casi irracional, a la exaltacadn del héroe titanco, del gento creador, Formalmente, los antores
del Sturm und Drang, que defienden el teatro como plataforma de agitacidn, renungian a las tres unudades
del teatro cldsice francés, escriben gencralmente en prosa 0 en verso libre, en un lenguaje naturahsta. lleno
de fuerza, capaz de expresar pasiones desatadas, sentimientos exaitados, etc Pequeflo diccionario del teatro
mundhal. op. cit. p. 242,
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tos héroes, precedentes al inicio de la accién, ocupa un lugar importante tanto en Los
bandidos {e! odio que desde 1a nifiez ha madurado en Franz Moore contra su hermano
mayor, de lo cual no sospecha el resto de los personajes; descubierto sélo hasta et final
mismo de la accién), como en Perfidia y amor (los crimenes que han llevado al poder al
presidente von Walter, producto de todas ias fechorias ocurridas durante el transcurso de
1a accion); al igual que en Gtz van Berlichingen (la historia de Gotz y Wastlingen). Pero
el esclarecimiento de las circunstancias precedentes y la {iberacién de los héroes,
provocadas por el desconocimiento de los exiravios, no conjura la catastrofe, incluso
cuando & esclarecimiento ocurre “oportunamente” (Kurguinian, 161-2).

No obstanle, la cercania de ciertas particularidades de ia accion dramatica del

Sturm und Drang, a las del neoclasicismo: "el antagonismo entre razon y

sentimiento, sujeto y sociedad” y, con el drama de la Hustracion, |a prehistoria, en

este modelo resulta de principal importancia el héroe, respecto a su vision del

mundo.

La postura del héroe se pone de manifiesto antes que nada como una concepcion del
mundo —sus punios de vista, creencias y convicciones— se toma el centro de la obra,
cobra un significado decisivo importantisime (suficienternente significative por si mismo).
Los héroes "rabiosos” del Sturrn und Dvang en su odio para con el “siglo de tinta”, pero, al
mismo tiempo, indecisos & indeterminados en sus acciones practicas, aportaron a la
dramaturgia la inspiracién, el liismo ‘ardiente”, la vena *ditirambica® (palabras de
Bielinski), cuya presencia puso el principio caracteristico al drama de la primera mitad
del siglo XIX, al surgimiento, tras el marco de la estructura del género, en nombre de la
encamacion del nuevo héroe, de su contradictorio espiritu de rebelién (162),

Por otra parte, la accidn dramdtica se acerca a la propia manifestacion de los

actos de los personajes, al presentar éstos sus acciones --producto de su

posicién ante e! mundo— como ta fuente de las colisiones que se dan en una

conjuncién de actos e ideas:

Ante ia dramaturgia occidental de esta época, se encontraba la tarea de ia
representacién de tal conflicto, de tal colision; cuya esencia —debido a diversas tausas
sociales para diferentes decenios y Feraluras nacionales aistadas--, pudo ser encamada,
no tanto en las manifestaciones externas del héroe, sdlo en la bisqueda interna, en las
contradicciones, en la fucha, que le fueran caracteristicas. Los recursos del drama “no
bastaban® para poner de manifiesto la imporancia del nuevo cardcter, de sus
posibilidades revolucionarias polenciales; de alli 1a inclinacién hacia 1a lirica, hacia la
epopeya, hacia |a bisqueda de la forma sintélica, que caracterizaron esta época (163).

f

Nuevos fendmenos en el campo de 1a forma, de fa especie, de género --ante la
inclinacién af lirismo-- se encuentran en iotal comespondencia con aquéi método
caracterizado en las conocidas opiniones de Marx y Engels --por el método de poner de
manifiesto los caracteres, mediante el cual 10s héroes actlian ante todo como “portadores
de ideas™ es decir, & de poner de manifiesto los aspectos subjetivos del caracter,
prevalecientes sobre los objefivos: sobre la revelacion de sus relaciones e interrelaciones
con ciras personas, con la representacion de las conductas, de las acciones, y demas
{183)
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El paso que aproxima la idea a la accion lo dan Schiller y Gosthe por madio de la
lirica y la épica; cambiando, con ello, las premisas aristotélicas --respecto de la

composicidon del drama--- dominantes hasia su momento:

Fl pensamiente de Schiller y Godthe es ya extremadamente caracteristico, en el sentido
de que entre la epopeya v, ante todo, la epopeya contemporénea y la tragedia no existen
diferenclas substanciales. Al exponer las posturas que més fes interesaban de la Poética,
de Aristdteles, Schiller subraya, en particuiar, lo siguiente: “Por eso, & mismo, pudo decir
que la epopeya estd contenida en la tragedia y que quien es capaz de desempefiarse, en
ésta Gitima, puede tener un juicio sobre la primera, ya que la esencia universal activo-
poética de la epopeya, estd conterida también en la tragedia” (130) ) (Kurguinién, 166).

..
Esta idea, sobre la proximidad fundamental entre |a esencia de ia epopeya y la del
drama, también pasa como un hilo conductor en e! articulo conjunto de Godthe y Schiller
“Sobre la poesia épica y la dramética”. “El poeta épico y el dramatwrge estan
subordinades por igual a las leyes generales poéticas, de manera principal a la regla de
la unidad y a la de la accidn que se desarrolla, ambaes interpretan objetos anélogos y
ambos pueden utilizar cualquier tema..” (131), etcétera. Schiller, precisamente,
considera que el drama contempordneo descubre esta proximidad entre los géneros, la
posibilidad y la necesidad de la inclusién en el drama dei tales o cuales rasgos épicos
(Kurguinién, 167).
...La tragedia, en su concepto més elevado --escribe Schiller-- slempre tenderd a
elevarse hasta la epopeya y (nicamenle asf ésta llegard a ser un fendmeno de la
poesia, Exactamente asf mismo €] poema épico podra tender a descender (432) hasta
el drama, y lnicamente asi la tragedia comesponderd en forma total a Ja nocin
genérica de la poesia; esto quiere decir, que lo que hace obras poéticas al poema y al
drama, es lo que las aproxima uno al olro” {133) (Kurguinién, 167)

[

De esta manera Schiller no simplemente constata la proximidad de! drama y da ta
epopeya sino también la explica. Este muestra en forma muy concreta y evidente, como
y por qué tiene lugar esta aproximacién caracteristica e indispensable para el drama
contemporaneo. Schiller cuenta cémo al trabajar en Don Carlos y Wallenstein,
constantemente percibia fa atraccién del proplo material hacla “el desarrollo™ por cuenta
de Ia “exposicién®, es decir, por cuenta de las escenas precedentes al surgimiento de la
colisién fundamental (135). (Kurguinién, 167).

Como podemos percatamos, los dos elementos que se combinan ~el lirico y el
épico--, se encuentran en estrecha relacién en este nuevo modelo de accidn
dramatica, y son, en primera instancia, el propio material dramatirgico y el épico,
con la inclusion del elemento del tono lirico. Sin embargo, en 1a composicion, el
desarrollo de la accion dramdtica, siguiendo a la epopeya por medio del
“desarrollo” de |a exposicion de la situacién inicial, que si bien considera Schiller,
concluye al establecerse el nudo, en realidad continta, llegando hasta el

desenlace, como él mismo lo explicara:

Schiller estimaba esta fendencia como directamente contrapuesta a la caracterjstica del
drama "normal’, donde la exposicidn se funde con la accién y no tiene un cardcter
independiente” (138}, en las mismas obras creadas por 8l (“los poemas draméticos™ todo
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ocurre precisamente a la inversa. *...mi primer acto (en Wallenstein, M. K.)... es estatico
y representa la condicion en cuestion, ain propia, sin cambiarla” (136). En ia siguiente
etapa de trabajo, este primer acto se convierte en una parts independiente de 1a trilogia,
sin embargo, el mismo Schiller considera que es mejor unida con la segunda,
caracterizada por &1, de fa siguiente manera: * .. en este drama de Wallenstein todo se
reduce a la exposicién, que concluye con el nudo... el itimo drama se llama Traicidn y
muerte de Wallenstain, éste es propiamente una tragedia. Debido a que la exposicion ha
sido dada con anterioridad, y ya hay un nudo, ta accién se desarrolla sin cesar desde la
mismisima primera escena” (138) (Kurguinian 168).

La aproximacién entre la idea y la accidn, se daria literariamente a través de lo
lirico y de la épica; como ya lo hemos sefialado anteriormente; de alli que al
resultado se le conozca méas como poema-dramatico —Fausto-- , que como
drama-epopeya; no obstante la evidente funcién de la exposicion, situacion que
serfa mas clara en €l casi simultaneo modelo de accion dramatica del

romanticismeo:

¢Como explica Schiller 1a necesidad de tal ampliacion épica de la exposicién vy,
en general, del poder “del espiritu épico” sobre el dramaturgo? El lo explica indicando
que la tarea de la literatura contemporénea y, en particular de fa tragedia, no es la
representacion directa de tal o cual conflicto, sino el esludio y conocimiento de sus
premisas, de sus factores y causas que lo han predeterminado. Para alcanzar las fuerzas
esenciales, profundamente ocuttas en la vida contemporanea (en et mundo antiguo eran
accesibles y claras, por lo que [as formas de su manifestacion estética pudieron ser
simples, ‘ingenuas”, univocas), son indispensables los esfuerzos comunes en todos fos
recursos y formnas del conocimiento estético, de la imagen (Kurguinién 168).

El rarnanticismo, Victor Hugo

Posteriormente, el germen lirico anteriormente mencionado, conduciria al género
poético de la oda, la cual permitiria el feliz matrimonio del principio poético con el
dramatico --a partir de la épica: de manera tal que el resuitado seria [a
constitucidon del modelo de accion dramética del romanticismo, en el cual el

poema dramatico alcanzaria su forma definitiva:

*Hugo, ya en una etapa posterior (en los afios veinte), confimé, en el prefacio a su

drama Cramwell, 12 vigencia y lo indispensable de estos poderes amplios y responsables

del drama:
F1 drama enciema en si toda Ja poesia por completo. La oda y la epopeya contienen
en si... [os gérmenes del drama, en tanto que en el drama estas dos estan contenidas
en el desarrollo; éste asimilé en si la esencia de éstas... sobre todo, la poesia lirica
corresponde al drama... nuestra época es preeminentemente dramatica, por o
mismo, en alte grado lirica... en fa poesfa contemporanea todo tiende hacia el
drama... (139}

Esta concepcidn sobre el drama-tragedia, ya conformado hacia fines del siglo
XV, principios det XiX, fue llevado a la praclica, con mayor plenitud y atrevimiento, en
la obra de Byron. En él se torna particularmente innegable aque! papel determintante que
juega para el nuevo caracter, para la constitucién de la nueva tragedia en sus funciones y
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rasgos especificos; ya presentes en la dramaturgia del Sfurm und Drang (Kurguinidn,
171).

De nuevo, aquf el héroe del poema dramadtico volveria a la introspsccidn, como
consecusncia de la defensa de su propia individualidad, misma que s6lo muestra
a través de sus sentimientos y, cuando lo hace por medio de sus actos —heroicos-
-, éstos lo conducen ineluctablemente a la autodestruccién:

Asi, de nuevo, como ocurriera en la época del Renacimiento, el cardcter se convierte en
el portador de (2 antitesls trgica. Sin embargo, si en Shakespeare el portador de lo
tragico era un cardcter multifacético, integro en sus actos, en sus sentimientos —sus
vivencias y relaciones con otras personas—, en el romanticismo la esfera del héroe
tragico es el mundo interno, su percepcion del mundo. Los actos del héroe, la relacion
con las otras personas, 1as circunstancias de su vida son fortuitas y proplamente casi
neutras para la revelacion de su esencia verdaderamente fragica. La ruptura
ireconciliable con ia realidad circundante, caracteristicas para el héroe de cada obra del
romanticismo, se determina, ante todo, por sus cualidades subjetivas y por sus
capacidades, por los requerimientos orgdnicos del héroe roméantico para la reflexion, el
andlisis y e! autoanalisis (171-2).

Por io que: “La exposicién de la tragedia romantica, de su situacién inicial, se
constituye como demostracion y revelacion de estas caracteristicas distintivas del
héroe, que lo colocan en relaciones especificas con el mundo que (o rodea’
{Kurguinian, 172). Lo mismo que ocurriré con el héroe de Byron y Shelley, al igual
que, de cierta manera, ocurriera con el de Godthe y el de Schiller.

La comedia y la tragedia rusas

Un nuevo modelo de accidn dramética de la comedia es el que ya anuncia E/
Inspector (1836), de Gogol, en la primera mitad del siglo xix, por la recuperacién
del elemento satirico --componente dramatico presente en la comedia
aristofanesca, mas posteriormente olvidado por la aparicién de la comedia de
caracterss y de situaciones, tan cercana a la comedia burguesa de costumbres-—-,
mismo que reaparacera hasta la comedia del siglo xx.

Por otra parte, en la obra dramatica de Pushkin nos encontramos con
algunas caracteristicas de un nueve modelo de accidn dramética, posteriormente
desarrolladas también en el drama moderno. Al respecto, sobre las tragedias de
éste (ltimo, dejemos la palabra a Kurguinian, ya que sus conclusiones sobre las
innovaciones de Pushkin en el género de la tragedia, en mucho nos serviran para

la mejor comprensién del drama moderno, en particular de la tragedia moderna:
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Pareceria que no puede haber desentace tan poco tradicional, tan paco comin para la
tragedia, que la ditima escena de Borls Godundv —en &sta no se encuentra ni uno soio
de los personajes principales de la trama-- |2 vida de uno de ellos se ha cortado antes de
la escena final, el destino posterior de otro no esta claro; en el centro del finat resulian
personas que habfan jugado un papel muy secundario en el transcurso de |as escenas
precedentes y demés. Con esto, las (ittimas escenas --en L&bni y en el Kremlin-- resuitan
un desenlace genuinamente tragico, que da fe sobre la destruccion de la situacién inicial
y la afirmacion de una nueva situacion antitética que se e contrapone (201-2).

En la cual la construccion dramatica se encuentra estrechamente ligada al

caracter de los personajes --¢psicologia?-

La evidente libertad épica de la construccidn, lo fragmentario de las escenas,
corresponden a lo particular, 8l caracter personal de los propdsitos, de las acciones y de
los sentimientos de los personajes: los dificles cuidados, pensamiento y sufrimientos del
“advenedizo” Godundv, quien pratende el poder, la temura de sus sentimientos de padre,
y del secreto del alma henchida de “pecados”; los actos atrevidos del inteligente, astuto y
temerario Grigori, ¥ de sus inesperados arrebatos de sinceridad; las intenciones cobardes
de Shujski; los caloulos y convicciones de Poshkin y de Borotinsky; ta ambicién de
Marina; el interés y |a rapacidad de los extranjeros, todo esto escrito generosamente a la
manera de Pishkin (tan profunda y plena), que ante la brevedad visible deja la impresion
de la perfeccion) en las escenas de Boris Godundév. consagradas a cada uno de ellos
(Kurguinian, 202-3),

Sin embargo, no es la individualidad de los personajes lo que determina el
desarrollo de la accién dramatica y, en consecuencia, el desenlace --en una
palabra, la estructura dramatica—, al resultar el pueblo, el personaje colectivo, el
eje principal de ésta:

La unitaria linea comdn de la accién y el pensamiento creativo fundamental de 1a
obra se afirma, precisamente, con ayuda del principio “sismatico” de fa construccion: el
destino de 1os personajes aislados, de sus victorias, derrotas y luchas, se presentan
como alge que surge y desaparece esporadicamente y. con esto, con particular
expresividad matiza aquél eje fundamental y firme de la estructura, del destino del
pueblo, que s& conserva desde el principio hasta el final, y asegura su integridad. En el
desamollo de la accién tiene graduaimente lugar el retroceso, la derota, la perdicion de
aquellos que sin elevarse hasta lo colectivo; permaneclendo indefinidamente lgjos det
pueblo, pretenden un ugar preeminente en la solucién de las cuestiones colectivas del
Estado, saltando al primer plano de la accidn tragica del puebto, del unico portador y
representante del principio substancial de lo colectivo, v a el desplazamiento a un primer
plano de la accién trégica del pueblo, del Unico portador y representante de lo calective;
del principio substancial, que se eteva sobre los propositos particulares y los intereses
egoistas de los restantes personajes de la tragedia (203).

Pero, indudablemente, donde encontramos |a aportacion innovadora de Pushkin,
es cuando sefala que lo tragico no resulta del final catastréfico de las

contradicciones, sina del caracter de los personajes:

Tanto ¢l desenlace de Ef caballero avaro, como el de Mozart y Safieri, san tragicos, en el
sentido de que en éstos actua, con especial precision, una contragiccion irreconciliatie
del caracter; en cada momento precedente. Esta imeconciliable contradiccién tragica
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actia con particular pracisidn en la catastrofe que estalla en los finales. No ohstante,
precisamente gracias a esto, en las escenas finales se pone de manifiesto, de manera
extraordinariamente clara, que el principio trigico no es ni el finico, ni el determinante de
la accién de estas originales obras dramaticas. Pues la contradiceidn de los caracteres,
tanto de Alberto, come de Salieri, que constituyen el memento Inicial, no sdlo cambia en
algo auténticamente contrapuesto, como ocure en la tragedia ‘pura”, sino que
cumpliendo con el principlo genérico del drama, no sélo cambia en el sentido, de que
aparece con todas sus fuerzas destructivas, aun no reveladas al principio de la accién
(210).

En tanto en sus malfin‘kie traguedie, logra la sintesis tragica a través de los

conflictos internos de sus personajes:

Pdshkin creé en las tragedias pequefas otro tipo de estructura diferente al de Borfs
Godundv, aunque igualmente sintético. La propia problemdtica de estas obras y los
caracteres que se destacan, que por su desgarramiento interno se anticipan a los héroes
de Dostoievski, condicionan las particutaridades genéricas de las #ragedias pequeias.
Precisamente aqui Plshkin se aproxima a los descubrimientos de la literatura de la
segunda mitad del siglo XIX. No obstante, como ya veremos posteriormente, la trama
organica de la estructura fragice y de la estructura propiamente del drama, en esta nueva
etapa histérica actiia con un rapaje del todo nuevo (212).

Ostrévski

A su vez, la dramaturgia de Afexander Ostrovski, considerada dentro de Ia
corriente del realisma critico -0 como manifestacion del drama social—-, planted
el establecimiento de este lltimo modelo de accién dramética,

Sobre los escenarios, particularmente en los de Francia, se hicieron sentir
los cambios y transformaciones que se dieran en la vida social de las Uitimas
décadas del siglo XVIIl, junto con las de las dos primeras del XIX. No obstante el
interés particular de Napole6n, durante el Imperio, por mantener viva la tragedia
neoclasica,™ ésta tuvo que convivir con el recién nacido romanticismo y demds
modelos de accion dramatica que entonces se multiplicaran, como el drama de la
revolucion, el drama y comedia burgueses, la comedia y drama musical
burgueses, el melodrama y el vaudeville; entre otros mas, como el drama social:
los cuales posteriormente fueron transforméndose con el correr de los sigios XIX y
XX. Pero es indudable que el modelo mds destacado seria, sin duda alguna, el

" ¢f mds ampliamente; Boidzicv, G. N ef al. Historia del teatro europec {i. La Habana, Editorial Arte y
Literatura, 1976, pp. 208-306. Y 8. S. Mokul'skii, e/ a/. “Tiatr periods Konsul'sva y Imperii® (E.
Finkel’shtein, L. A. Licvbarg), istona zapadnoievropeiskove tiatra 1T, Moskva: Iskusstvo, 1563, pp. 102
24,
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melodrama. No hay que olvidar que el drama burgués tuvo diversas
manifestaciones en diversos paises, entre las que se distinguid particularmente el

. . .o . 0
drama de costumbres y su correspondiente manifestacién en la comedia.”

¥ Al respecto, no bay que obvidar cl drama y la comedia de costumbres espafiolas, cuyo precursor fue
indudablemente Leandro Ferndndez de Moratin (1760-1828) quien, en el prélogo a sus comedias, en Obras,
Madrid, Aguado 1830, I1, 1, pig. XX VIID), efectiia una serie de reflexiones sobre 1o que podemos considerar
su podtica, misma que determina ¢l modelo de accion dramitica de la comedia de costurbres, sobre la cuat
Kurgumidn no se deliene, por 1o que recurrimos a lo expresado por este comedibgrafo, al respecto “La
férmula y estilo de Moratin.” Hablando en tercera persona, como st de un affer ego sc tratase (costutnbre
mary propia de nuestro autor), decia Moratin en el prélogo a sus comedias originales:

Don Leandra Ferndndez de Moratin, que ya tenia compuesta por aguel fiempo la comedia El viejo y la
aifla. luchando con los obstaculos que a cada paso dilataban su publicacion, meditaba Ia dificil empresa de
hacer desaparecer los vicios inveferados que mantenfq nuestra poesia teatral en un estade vergonzoso de
rudeza y extravagancia. No bastaban para esto la erudicién y la censura; se necesitaban repeitdos
ejemplos; convenla escribir plezas dramdticas segtin el arte (5).

;Cual era el arte? Muchos tedricos de su siglo insisten en la necesidad de respetar las reglas clisicas: Luzan,
Montiano, Nasarre. . En ¢l prologo el dramaturgo analiza minuciosamente las condiciones que habia de
cumnplir toda buena comedia para ser conforme al arfe y, en consecuencia, buena, Ante todo debia reunir las
dos cualidades principales de utilidad y deleite; “serfa culpable ¢l poeta dramitico que no se propusiera otro
fin en sus composiciones que el entretener dos horas la pueblo sin ensefiarie nada”.

Y, en scguida, Moratin define 1o que es comedia:

Imitacion en diglogo (escrito en verso y prosa) de un suceso ocurrido en un lugar y en pocas horas entre
personas particulares, por medio del cual, y de la oportina expresion de efectos y caracteres, resultan
puestos en ridiculo los vicios y errores comunes en la sociedad, y recomendadas por consiguiente la verdad
y la virtud.

Después explica detalladamente su definicidn, pdrafo por pdrrafo (citamos lo que nos parece mas
caracteristico, pero respetando siempre el orden de Moratin y destacando en cursiva —como €l-- los prrafos
que comenta) (por las propias caracteristicas de! formato, nosotros lo haremos a la inversa, A P.):

1) Imitacién; “ne copia [.. [; verosimil, pero no cierto, semejante al original, pere idéntico nunca’.

2/ En didloge: “pone en la escena figuras que obrande en razon de sus pasiones. opimones e intereses,
hacen creible al espectador (hasta donde la itusién alcanza) que est sucediendo cuanto allf s le presenta”,
3) En prosa o en verso. "La comedia pinta a los hombres como son, imita las costumbres nacionaies y
existentes, los vicios y errores contunes, los incidentes de la vida doméstica; y [...[ forman una fabuia
verosimli, instructiva y agradable [..[. Imitando, pues, tan de cerca la naturaleza, no es de admirar que
hablen en prosa los personajes comicos; pero no se crea que esto puede afady facilidades a la
composicion [...[. No es ficil embellecer sin exageracién el lenguaje familiar cuando se han de expresar en
él ideas y pasiones comunes, ni vanarle, acomaddndole a las diferentes personas que se infroducen, nt
evitar que degenere en irivial e insipido por acercdrsele demasiado a la verdad que imita,

Estos mismos obstéculos hay que vencer s1 la comedia se escribe en verso... [...{; s6lo el romance
octosttavo y las redondilias se acercan a la sencillez que debe caracterizaria, y aun mucho mds el primero
que las segundas. La faciltdad, la energin, la gracia, la pureza del lenguaye, la templada armonia que debe
resultar de la eleccién de las palabras, de la dimensién variada de los periodos, de la contraposicion de las
terminaciones asonantes, tado serd necesario para Hevar a su perfeccidn este género de poesia, gue parece
que no lo es”.

4 Un suceso ocurnido en un fugar y en pocas horas: “Creyd en efecfo Moratin que 51 en la fibula comica se
amontonan muchos episodios, o no se le reduce a una accion unica, la atencion se distrae, el objeto
principal desaparece, los incidentes s¢ desemvuelven, los efectos no se molivan todo es fatigosa confusion.
Un solo inferés, una sola accidn, un solo enredo, un solo desenlace, eso pide , si ha de ser buena, toda

composicion teatral ™. =
*
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Con todo, adan lo tragico y la tragedia nunca se hablian rebajado hasta tales esferas de la
vida: prosaicas, ordinarias, sin pretensiones. Nunca, incluso en el papel dei héroe y
heroinas tragicos, habian actuado tales caracteres ordinarios, al parecer, no dignos de
atencién. Jamés ef conflicto trdgico habia transcurrido en las profundas esferas
psicologicas, ni se habia manifestado con ayuda de tales componentes finos y
muttiformes, como en el drama de la época que ahora nos interesa. Entonces se crearon
nuevas formas de tipos draméticos: el drama tragico de costumbres, el drama lirico
Iragico psicolagico, e inclusive la comedta psicotdgica tragica (Kurguinién, 216).

[

Por supuesto, en cada drama, tragedia y comedia los personajes persiguen fines
diversos, parten de diversas motivaciones, tienden hacia la realizacién de varios planos:
unos a la conservacidn de la situacin inictal, otros a su cambio ¢ destruccién (219).

Fines y motivaciones que determinan al personaje, por io que ia construccién de
éste y sus acciones, ahora estableceran el modelo de accidon dramética, al
enfrentarse con las siluaciones adversas en las que se encuentra, manifestando

asi su caracter, y ya no a la manera de Shakespeare:

Claudio, e} asesino, el usurpador ~-tio de Hamlet-- tiende hacia la conservacion de la
posicién lograda por él, a elic también aspiran todos sus allegados; Hamlet mismo, y las
personas que sienten simpatia por éste, tienden a lo coptrario. Sin embargo, en eslo
consisten las leyes de ta accidn frdgica: que 10s actos, vivencias y relaciones de los
personajes que tienden a fo diferente, ligados entre si por relaciones de causa y efecto,
los colocan de una u oira manera en una misma situacidn respecto a la situacién en
cuestion; voluntaria o involuntariamente Jas destruyen al ser arrastrados de! todo por un
ritmo especificamente destructive (si podemos expresarnos asi) de la accion. Los

5) entre particulates: “Busque en la clase media de la sociedad los argumenios, los persongjes, los
caracteres, las pasiones, v el estilo en que debe expresarse. No usurpe a la fragedia sus grandes intereses,
su perturbacion terrible, sus furores heroicos, [.. [ No siga el gusto depravado de las novelas, amontonando
accidentes prodigiosos para excitar el interds por medio de ficciones absurdas de lo que no ha sucedido
Jamds, ni es posible que nunca suceda. No se deleite en hermosear con matices lisonjeras lag costumbres de
un populacho saez, sus errores, su miseria, su destemplanza, su insolente abandono ™,

6} La oporluna expresion de efectos y caracteres; “si en todos los hombres existe una fisonomia y un gemo
que los particulariza y los distingue, mal acierta a imitarlos el que los iguala en la escena y a todos los
hace sentiv, discurrir y obrar de una manera idéntica”,

7) Resultan puestos en ridiculo los vicios y errores comunes en la sociedad’ “conviene que algunos sean
ndlculos, pero todos no, porque sin esta contraposicion no pavecerla la deformidad en tada su luz, m
existirla la necesaria  degradacién en las figuras, que tocadas con diferente fiierza deben quedar
subaiternas a la que se presenta como principal”,

8) Remendadas por consiguicnte la verdad y la virtud: “desempeftard el poeta el objeto de unlidad general
que debid proponerse. Ensefta la verdad cuando apovada su doctrina en los conocipuentos de la fiwica, en
ef exacto racigcinio de la filosofia, en la critica y buen gusto de la hteratura v de las artes, rectifica los
ervores adquirdos en la enseRanza de malos estudios, o en el gemplo de personas preocupadas o
estipndas; y el pueblo, a quien habitualmente rodea espesa nube de 1gnorancia, halla en el teatre la inica
escuela abierta para él, donde se le desengaita sin castigarie v se le tlustra cuando se fe advierte” Manucl
Camarc Gea. El barén, El si de las nifias [1803 y 1806, respectivamente{ Leandro Forndnder de Moratin
prologo a, Barcelona, Plaza & Janés, 1984 (Clasicos 21): pp. 11-59

Reglas que en su practica dramatargica resultan mucho mis evidentes, como forma de expresion de Ia
comedia de costumbres, posteriormente desarrollada por Manucel Eduardo de Gorostiza (1789-1851), v
tevada a su culminacién por Manuel Bretén de los Herreros (1796-1873)
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destinos de tedos los héroes, inciuso de los més secundarios, incluso de los que se
encuentran en alguna parte de la periferta, se conmovieron y flaguearen, come ya o
sefialamos, bajo 1a interaccion de las fuerzas de este movimiento destructor.

-1 Asi piensa, asi percibe el héroe de la tragedia, el lejano, hostil y ajeno a él
personaje, al que Hamlet no solo nunca le consagrd sus sentimientos y pensamientos
sino por el contrario, siempre se esforzd en enganario y burlarse de él. Todo esto una y
otra vez es ia constatacion de que et héroe tragico de la tragedia actira y lucha en una
atmosfera tragica, en que lo rodean dimensiones tragicas proporcionales a él; en tanto 1a
accién se desarrolla por leyes trégicas adecuadas a él (220-1).

A su vez el “héroe” en Ostrévski: la Katierina de La tormenta (1860), para nada es

igual al anterior

Respecto & la heroina trdgica de Ostrovski, todo resulta diametralmente opueste: incluso
la gente mas cercana a Katierina, quienes la compadecen, simpatizan con €lla, la aman
(Boris y Tijongv), no son capaces de percibir su caracter, sus acciones tragicas, porque
las dimensiones trdgicas, la atmdsfera trégica esta simplemente excluida para ellos, elios
se encuentran en otro plano, viven en atro mundo (221).

[..
En La formenta también se percibe la atmdsfera de repovacion, de destruccién de la
almésfera existente, caracteristica para los desenlaces de las tragedias (223).

Caracter, que a su vez, al manifestarse a fravés de sus acciones,

determinaré otro modelo de accién dramética; dentro ya de otro medio muy

particular, sin semejanza alguna con los marcos sociales anteriores:

lbsen

L a esencia tragica del nuevo carcter, ya no se expresa ahora en el elemento lirico
que prevale sobre la accién dramética. Lo trdgico entra organicamente en la estructura
de! drama, se encama no sdlo en los sentimientos y pensamientos del héroe sino
también en muchos de sus actos y acciones, extemmamente reducidos por marcos
familiares, cotidianos muy modestos, pero que tienen un gran significado fundamental;
ya que en todos las manifestaciones “insignificantes”, internas y extemas del héroe, se
hace sentir la incompatibilidad; respecto a la realidad circundante (223-4).

Sin duda alguna, La manifestacion mas especifica de este nuevo modelo de

accion dramatica resuita Casa de mufiecas, de ibsen:

£l célebre drama de lbsen, estd por igual construido con base en un complejo
entrelazamiento y contraste reciproco de los principio dramaticos y tragicos. En este
plane son ofra vez particularmente dignos de alencion la culminacion y el desenlace del
drama.

[--1

Ella {Nora[, por una parte, se esfuerza por conjugar e} desenmascaramiento, por otra
parte, incluso en lo mas profundo del aima, ansia la aclaracion, porque, como esta
determinado para el héroe que participa en un conflicto trgico irreconciliable, no tiene
miedo de ser consecuente, legar iasta el final (Kurguinian, 225).

Con ello, la situacién inicial se restablece con el mismo curso de la accién, y se conserva

en toda su idilicidad primigenia. Sin embargo, precisamente aqui se pone de manifiesto
ia complicacién de los prncipios def desarrolio de la accidn del drama por las leyes de la
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estructura tragica. Esta ultima no conoce, ni reconoce el movimiento inverso. Su
movimiento siempre es ofensivo y destructive, respecto a la situacion. Es justo en aguel
momento cuando la accién del drama regresa a la siluacion iniciaf, Nora rompe
irrevocablemente con ol pasado y ol presente, destruye todas las bases sobre las cuales
su vida estaba construida (228),

De esta manera fueron desplazados los conceptos sobre el héroe tragico, sobre
el propio concepto de lo trdgico; por la falta de herocicidad de los actos de!

personaje, mismo gque se tornan cotidianos y sin relevancia alguna

Asi, de manera cardinal cambia la propia nocién sobre el héroe trégico, el cardcter
tragico, que antes estaba asociado a 1a nocidn del carbcter heroico, a la imagen de un
hombre destacado, poco comdn en todos sentidos (130-1).

{..d

De esta manera, en este drama, lo trigico también penetra organicamente en la
estructura de la accién dramética, precisamente este entrelazamienta estracho resuita
ser la condicion de la manifestacién de la esencia del nuevo cardcter en esta nueva
etapa histdrica en cugstion (232-33),

Chejov

Ahora bien, la conformacion del “nuevo drama’, resulta impensable sin la
participacién de Chejov; quien llega a la “antitesis tragica” --como accidn
dramatica--- a constituir parte intrinseca de las complejas interrelaciones del todo
nuevas, las cuales determinarian a su vez la constitucién de una estructura, a

partic del contenido dramatico;

En la conocida carta a Chéjov sobre Ef tfo Vénia [1899] Gorki denomind esta obra “un
nuevo tipo, del todo nuevo, del arte dramético". Escribid: “... Cuando el doclor, después
de su larga pausa, habla del calorén en Africa, me estremeci de admiracion ante Su
talento” (171) (Kurguinidn, 233).

L1

Y asi es esta frase de Astrov, aparentemente vacia, que pareciera no decir nada,
como si no fuera al asunto, sacude por su contenido, por su entera fuerza tragica
particular chejoviana y, al mismo tismpo, permite por elio, Sentir Ja fuerza del talento del
dramaturgo, quien con ayuda de tales sencillos recursos, con tal elegancia y laconismo
transforma, sometiendo, a su idea creativa, las leyes més complejas y firmes de Ja
estructura genérica. En efecto, desde el punto de vista de 1a estructura del drama, el
desentace de éste, propiamante hablando, se inicia justo a partic de estas pafabras de
Astroy, asi ocurre, y en ellas se centra fundamentalmente; en todo caso en aquelia linea,
que se realiza por medio de Astrov (234).

Sin embargo, a la inversa de la estructura tragica, este personaje no es, no
resulta, el héroe tragico sino un componente mas de la situacion, en la cual no
interviena, no participa en su iransformacion, al igual que el resto de los

personajes; de alli que no resulte, no se provoque, ninguna catastrofe

Pero Astrov. al igual que Viania y Sonia, siendo participe de lo tragico no estd limitado
por la situacidn trégica, encontrando salida de ella, rompe con ella, la aparta; aunque
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esto liene lugar, como [0 veremos, por hueyos caminos, Con NUevos recursos, con ayuda
de los matices psicolégicos mas sutiles {234).

f&sirov, Sonia, el tic Vania, todos ellos, cada uno a su meodo, se contraponen de manera
tragica e imeconciliable a Serebriakdv y sus semejantes. Pero esta contrapo&gién no
termina catastroficamente para ninguno de ellos con la ruina. Y, lo que @5 aun mas
importante y fundamentat para la innovacion de Chejov, &s que para ninguno de elies, no
solo para Astrov 0 Sonia, sino también para el tio Vania, las relacionés con los
Serebriakév no son las més imporiantes, no ocupan el primer plano en sus vidas (233).
{Su{intrans‘lgencia, su fuerza, no pueden, al igual que en Astrov, ¥ en Sonia, manifestarse
del todo, en la situacidn en cuestion, y en relacién a ella. Estos rasgos, indispensables
para el héroe trégico en los dramas de Chéjov, se manifiestan, en que el héroe sale fuera
del marco de ia situacion, resuita superior, en relacion a ésta (236).

Si bien Chejov desarrolla el modelo de accidén dramatica ibseniano, también lo
transforma por medio de la sintesis, del laconismo conducente a la presencia y
participacion de un nuevo elemento: el subtexto, el cual determina su modelo de
accién, a partir de la antitesis tragica de su composicién --a traves del relato-—-y
de la construccion de personajes; pero, en particular, con un nuevo uso del
discurso, de un discurso que resuita “inconexo”, al conllevar, en sf mismo, dicho

subtexto:

Las desavenencias debidas a las situaciones, fuera de las cuales no puede percibirse fa
estructura genérica de los dramas chejovianos, tiene lugar de disfinta manera: ya sea
con ayuda de pormenores habituales, insignificantes, como en la escena anteriormente
citada; ya, al contrario, con ia introduccién de un patético monélogo lirico que con
franqueza se eleva sobre las “insignificancias de 1a vida®, sobre la situzcién en cuestion
{el mendlogo de Astrov sobre los bosques, el mondlogo de Scnia al final dei drama y
demas), ya, finalmente, con la introduccion de tales frases importantes, “inconexas’,
como la frase sobre el caloron en Africa, que se ha vuelto célebre, y demds (237).

Inconexién del discurso, derivada de la propia inconexion de a situacion dada por
el relato dramético, como consecuencia de la antitesis tragica, particularidad de la

dramaturgia de este autor:

La innovacién de Chéjov se manifestd, ante todo, en lo inconexo de la situacion. Con
lodo, el rasge en cuestibn, de la estructura genérica, se encuentra en plena
correspondencia con la particularidad fundamental del estifo chejoviano, caracterizado
como "estilo inconexo™.” Tal coincidencia en las reglas del género y del estilo es muy
caracleristica. Al no tener posibilidades de detenemos en esta cuestibn especial (la
correlacion del género y estilo), sefialaremos que en el drama de fines del siglo XIX,
nrincipios del XX, el estilo juega un papel preeminente en la realizacion de la accidn y en
ta determinacién de sus particularidades.

¥ Cf el capitulo “Estructura interna de la imagen”. en el libro primere de Troria fiteratur, Moskva.
1zdatie}l’svo Nauka, 1962. -
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Los matices, subtexto lirico, los personajes draméticos secundarios, no
“significantes”, y, en generai, todos los persenajes inertes, todo esto esta dingido para
realizar aquella correspondencia especifica de los principlos tragicos y draméticos; a
través de la cual se realiza la idea creativa fundamental de la obra (Kurguinidn 238).

L.
Ademdas, resulta interesante que la inconexion tiene un enorme significado decisivo para
la linea tragica del drama, como rasgo, tanto de la accién camo del eslilo (239),

El naturalismo

No obstante que el modslo de accidn dramética transita por la linea de! realismo,
tanto et modelo de accion dramdtica en la obra de lbsen como en la de Chéjov, no
gerfa hasta el momento da la aparicion det madelo de accidn dramdtica del
naturalismo, cuando quedaran en claro |as particularidades de ambos modelos, a
partir de la diferenciacién entre ambos estilos establecida por Zola,:

La primera tendencia literaria de fines del XIX que se contrapone al realismo o, para ser
precisos, que hace saber su deseo de deslindarse de éste por una serie de cuestiones,
fue el naturalismo. Es necesario advertir, de inmediato, que mucho en el programa y
préctica de los naturalistas fue (y precisamente asi fue comprendide por los participantes
mismos de esta tendencia} la continuacién de los principios del realisma: la aspiracién a
una reproduccion exacta de los fendmenos de la naturateza, un interés fijo respecto a la
vida doméstica, al ensanchamiento de la temética social (los naturalistas anunciaban que
para el arte no habis temas “prohibidos”, ni *bajos”, tedos estos rasgos del naturalismo
parecéria como si ayudaran a establecer una aproximacion entre ¢l arte y la vida; a su
representacién objetiva. Sin embargo, para los escritares y dramaturgos natyralistas fue
caractoristica la substitucidn de las motivaciones soclales por las bioldgicas, la
exageracion del papel de la herencia, como si fatalmente predeterminara el
comportamiento del hombre en la sociedad, de sus contingencias, de su destino. Los
propios naturalistas se inclinaban también en la base de sus diferencias y que iban muy
lejos, respecto a |a estética del realismo; piedeterminantes de la decadencia del drama
(244).

La razén de ello la encontramos en el rechazo que Zola hiciera a un “falso
caracter tragico”, ya que &ste:

..considera consacuentemente que el realista naturalista no anda tras lo tragico y la
grandeza, partiendo de que <el nivel medio rehaja a todo>. La tarea principal del escritor
“‘experimentador”, consiste en poner de manifiesto el poder de las premisas bioldgico-
objetivas de los antecedentes de {a herencia, y deméas. Estas tienen para el escritor-
naturalista, segun aguda observacion de Laforgue [Jules, 1860-1887], of significado de
una cierta “fatalidad orgénica que conduce a un nuavo tipo de desenlace del tipo daux ex
machina”. (178) (Kurguinian, 245).

|

La utilizacion de este término dramatdrgico, en fa reflexién sobre los deseniaces
caracteristico al naturalismo, s muy adecuado: “La fatalidad orgénica” de los desenlaces
--sobre la cual habla Laforgue-- acttra particularmente con gran precision y, en particular
evidente contradicclon con las tendencias realistas del naturalismo; precisamente en el
drama naluratista (245-6).
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De manera que de las premisas del realismo, gstablecidas a partir de las
situaciones y de los personajes en cuestién, en el naturalismo sdlo resulta
importante 1a presencia de los genes hereditarios, mismos gque determinan el
desenlace de la situacion inicial, por lo que la herencia bioldgica de los
personajes vendria a establecer el modelo de accion dramatica del naturalismo,

dejando de lado la influencia del medio social al gque pertenecieran éstos:

No son [as interretaciones reales, existentes enire fos personajes y €l antagonismo
social que se interpone entre ellos, sino las leyes biolégicas igualadoras de todas las
personas, segln los naturalistas, las que se revelan en el ditimo acto del drama y
determinan el curso y desenlace de la accién. No es fortuito que el suicidio de Helena,
que se presenta ne sdlo como un acto de predestinacidn sino también de la no
aceptacion del medio ambiente, de ninguna manera, al final del drama, se encuentra en
el centro. En el primer planc del momento finai de 1a accion: la separacién del viejo
borracho Krauze; quien, al igual que en el primer acto, retoma de la taberna entonando
una cancioncilla obscena.

[ 1

A diferencia del drama realista, en general, y de los dramas del mismo Hauptmann:
Michael Kramer, Los tejedores, Los solitarios, y otros, en los que la accion se realiza por
el descubsimiento de las complejas intervelaciones de los personajes y de la exposicion
fina y profunda de su munde intemo, de los complejos malices psicol6gicos, en el drama
Antes del amanecer, todos estos componentes paulatinamente pasan a un plano
posterior, porque el curso de la accién y de su resultado son determinados, al final de
cuentas, por la relacion de los personajes, respecto al principio que pesa sobre ellos, que
no depende de éstos; en relacion a su voluntad y sus aspiraciones (Kurguinidn 249-50).

De alli que:

La reconcentracion de fa accion en la revelacién en tal o cual forma de la fatalidad
descollante, |la presencia en el drama de cierto pnncipio general, que se encuentra sobre
las relaciones reales de los personajes claramente manifestadas en el drama naturalista
(los mismos rasgos podrian ser puestos de manifiesto, por ejemplo, en Espectros [1881[,
de Ibsen), no exciuyen, sin embargo, la presencia en ella de componentes realistas
tradicionales, del fundamento social de ia accidn, puesio de manifiesto con suficiente
precisién (150).

Simbolismo
Casi conviviendo con el drama naturalista y realista, nos encontramos con otra

corriente dramatica, con otro estilo literario; el simbelismo:

El siguiente paso es el camino de la transformacién de la forma del drama romantico por
1a revelacion de 1a fatalidad (que sin embargo no fiene nada en comdn con Ia fatalidad
biotdgica de los naturalistas); to dieron los simbolistas.

[ 4
El drama simbolista es particular e insdlito, inclusive por lo mas extemo, por (05
indicios que de inmediato saltan a la vista: la atmasfera, los persanajes, la fabula (250)

Insélito al sélo conservar el didglogo de las premisas draméticas aristotélicas,

camo compeonente estructural:



[.f

Con frecuencia se subraya que, en el drama simbolista y, en especial, en los dramas
enumerados de Maetemlick, de hecho no hay componentes de estructura dramética,
excepto ) didlogo y, por ello, los dramas pueden ser considerados mas como poemas
filosdficos simbolistas; en os que el didlogo se conserva como un rudimento formal
simplemente exierno (Kurguintan, 253-4).

A la inversa de Chéjov, aqui el discurso no contiene, en si mismo, nada mas de lo
gue se constata en éste; por lo que no podemos hablar de subtexto alguno, al
cumplir ste, en e} simbolismo, la funcidn de constructo del modelo de accién
dramética, determinando el discurso, con su tension, la funcién principal
dramatica: el de la atmosfera, un nuevo conceplo escénico-dramatico, hasta el
momento poco tomado en consideracidn, tanto en el texto dramatico como sobre
el escenario, De manera que las didascalias se intsgrarén como componente

dramatico no previsto en la poética aristotélica:

Asi el dilogo en los dramas de Maetemlick, precisamente este didlogo puramente
dramético es el “constructor® de una estructura dramdtica especificamente dada. Al
mismo tlempo, estas funclones constructivas det didlogo actian precisamente aqui en
forma més directa y al desnudo que en e} drama realista; gracias a que se empobrecen
extremadaments, reduciéndose al minimo (no hay intriga, ni caracteres, ni psicologia, ni
muchas otras cosas mas) los recursos de |a realizacion de la accién dramética. Sobre las
funciones constructivas desnudas del didlogo da claramente fe de ello esta observacion,
que pareceria inesperada en relacién a esto: la acotacién que pone en marcha (siempre
muy clara en Maetemlick, y, en general, en los simbolistas), se repite casi literalmente,
como regla, en las proximas répticas intercambiadas por los personajes (254).

Si en el drama ibseniano e didlogo tenia un significado dramatico directo; en
tanto en Chéjov se provela de un subtexto, la cuestion resulta diferente en el
simbolismo; ya que la caracteristica fundamental del discurse, es que en éste:

...5€ priva, al parecer, completamente, de su funcidn integradora, de servir de medio de
enlace y de esclarecimiento de las interrelaciones que se establecen ontre los
personajes; porque el didlogo pone de manifieste la relacién de cada uno de los
pariantes, no raspecto al interflocutor y, en general, no respecto a los personajes del
drama sino, ante iodo, respecto a un cierto “tercero”, en primer grado importante para
cada uno de los parlantes; de nuevo esto resulta ser aquello esperado; el presentimiento
que con més 0 menos clarg sensacién surge desde el principio mismo del drama,
constituyendo su situacion inicial (257).

Y ya sobre log principios que determinan la estructura del drama simbolista y, en
particular, sobre la situacién inicial, Kurguinién concluys que:

Los sucesos catastréficos que tienen lugar en cada uno de los dramas de
Masterlinck, menclonados por nosotros (Ja muerte del sacerdote en el drama Los ciegos
[4890], la muerte de la enferma en La infrusa [1898[, el suicidio en ia obra Alld, adentro
[L'Intérieur, 1894]), no constituyen la situacién inicial: el principio 1rigico se conserva en
ella, 1o tragico no surge como resultado de {a reaccidn de la situacién sino que se pone
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de manifiesto en ella como fundamento; es decir, en general no se realiza en la accion,
sino como si se encontrara "ante” y sobre ella.

De tal manera, en el drama simbolista desaparece el “dualismo” de la formacién
de los dos principios (el dramatico y el trigico), que constituia la cualidad mas
caracteristica del nuevo drama realista (259).

El drama modernista

Todos los investigadores del drama coinciden en que las escuelas moderrnistas,
consideradas como de vanguardia, tienen su antecedente en Alfred Jarry (1873-
1807) quien, con su Ubt Rey (18986), marcé el surgimiento de una dramaturgia en
la que se relegan dei todo los principios aristotélicos, particularidad comun a las
olras manifestaciones dramaticas de las vanguardias, de las tres primeras
décadas del siglo XX Estas, a su vez, determinarfan su modelo particular de
accion dramatica, y no s6lo el inventario de la presencia de los elementos
insdlitos en ésta; situacion que también guardan las manifestaciones dramdtico-
escénicas de las llamadas vanguardias de los afics cincuenta-sesenta, de este
mismo siglo.

Por ello le correspende a otra manifestacion dramatica, la del teatro
comprometido, establecer la siguiente transformacion de los modelos de accidn
dramatica, siguiendo la tradicién aristotélica --total o parcial-, en particular, a io
que podemos denominar drama social del siglo XX. El cual ha enriquecido el
desarrollo de la dramaturgia del siglo XX.

Sobre este modelo de accion dramatica, Kurguinién plantea las siguientes

consideraciones:

*; Escenas?” jNo! Escenas se acostumbra denominar algo que no es una pieza. Esto es
una obra dramética integra, pero es mas que una pieza. A esto hay que llamarlo de
alguna otra manera” (201), escribid Nemirovich-Danchenko [Viadimir, 1858-1843{ a Gorki
[Alicksei —Maximovich Piechkov~— 1868-1938], después de haber leido Yegor Bulichbv y
Jos ofros [1931].

[-f

*...Una obra dramatica tofal, pero més que una pieza..." estas palabras determinan
con mucha precisibn no sdlo la especificidad de la obra mds importante de Gorki-
dramaturgo sino también la tendencia, extraordinariamente caracteristica para el drama
realista de la dramaturgia del siglo XX en general.

Estas pueden seguirse, con mayor claridad, en la obra de Gorki y Brecht [Bertolt,
1898-1956], pero parcialmente fambién se fes puede descubrir en e! realismo critico, por
ejemplo en Shaw [Bemard, 1856-19850f (175-6).
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La particularidad especifica de este nuevo modelo de accién dramética es la de
que al:

...gran drama det siglo XX 1o caraclerizan los descubrimientos que tienen lugar en el
terrenc del drama como género y no en el terreno del drama como especie. La
aspiracion a crear "composiciones mayores que una pieza”, se reduce a ia basqueda de
ciertas forma sintética, que representa en si el resultado no s6lo de Ia combinacion
organica complicadisima de los principlos estructurales de todas las formas genéricas de
la especie dramatica, en tanto que de la compleja y organica interaccién del drama con
la epopeya. Precisamente a esto conduce la formacidn de un nueve, no sdlo inter-
género, sino en el sentido conocido de una forma inter-especie de la composicion
dramatica “mayor a la pieza®, la cual nos lleva mas alla de los limites del género del
drama. No s6lo la transformacion del género, sino los progresos y descubrimientos que
conmocionan todo el sistema de las espacies y los tipos, determinan una tendencia
especifica del desarrollo del drama para el puevo sigte (Kurguinidn 275-276).

Sobre las consideraciones que Kurguinian ha efectuado, con relacion al tema de
los géneros, en mucho hemos sido tostigos en el ejempio del teatro
latinoamericano, a partir de la dramaturgia de la posguerra pues la estricta
delimitacion de géneros y estilos, fue violentada con mucha frecuencia por ios
dramaturgos, al recurrir --indistintamente—, al eclecticismo genérico y estilistico;
para lograr sus propdsitos dramdticos y escénicos; al igual como ocurriera a
principios de nuestro sigio

Las revueltas en el dominic de los géneros condujeron, a principios del siglo XX, al
predominio, inclusive al reinado absoluto de la novela; en tante que la fransformacion de
Jos Vimites genéricos, ia interaccion de ias estructuras de las especies condujo hacia la
absorcion y asimilacién por ta novela de muchos de los principios del drama. El
florecimiento de uno de los géneros épicos méas importantes se hacia entonces
acompadiar por ta suplantacién y decadencia del drama (277).

En la revuelita que ocurriera --para Kurguinian-—- a consecuencia de la tendencia
hatcia la “sintesis inter-genérica e inter-especies”, independientemente de la
problematica genérica y estilistica, el modelo de accidén dramatica del drama
social es determinado por el hecho de que el desarrolio de la accién se establece
en el plano colectivo --lo social--; en tanto el particular --el individual-- desarrolla
la historia, la aneécdota, en cuestion;

.COmo se inicia y en qué se manifiesta aquél progreso en las bases de la
estructura que trajo consigo otros cambios importartes, qué significan en su
totalidad ef paso de la forma sintética a |a creacion de la composicion dramatica
“mayor a la pieza"?:
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Este progreso se inicia, pareceria ser inclusive comiin, sin embargo muy particular, pero
que va muy lejos en sus consecuencias en tos dos planes de la accién. Este se desarrolla
en el plano de fas interrelaciones individuales de los personajes y en el nivel de las
relaciones de cada uno, respecto a los problemas colectivos vilales y sociales que
surgen en relacion al empuje tempestuoso de fas nuevas fuerzas histdricas, cuya
presencia, en tales o cuales formas, se encuentra obligatoriamente presente en la
iteratura del siglo XX Las posiciones sociales de los héroes, sus puntos de vista y
convicciones, clare que siempre constituyeron un elemento importante tanto de los
caracteres como del sujeto de la obra, actuando inclusa, algunas veces, Como una de las
premisas estimulantes de su desarrollo. Pero en la dramaturpia del siglo XX (al igual que
en Ia Ideratura de esta época en general) las posiciones politico-sociales de los héroes,
descuetlan como el principio de la accién misma que pretende la posicion predominanie
y determinante de la estructura del drama {Kurguinian 278).

La interacclén del plano de las relaciones personales (después las designaremos
convencionalmente; plano individual) y, al segundo, ptano ideologico (designarémosle
plano colectivo). se determina en el drama de manera extraordinariamente compleja y
contradictoria, pero al final de cuentas productiva. Esta interaccion conduce a la
transgresion de las fronteras entre la difusion organica de sus principios (278-9).

En este modelo, la accion dramdtica en la que no participan todos los personajes -
-que es desarrollada por la trama a través def relato de ia historia de los
personajes, siguiendo los conflictos individuales—, {a accion dramatica da un salto
a la esfera de los problemas calectives como accién dramatica. Esto no significa
un desarrollo paralelo de ambos planos, resultado de esta fusién, sino que éstos
cumplen las dos funciones anteriormente desarrolladas por un solo componente
dramatico. Ejemplc de ello es la estructura dramética de La casa de fas penas
(1891), de Shaw; al igual que en una de las primeras obras del Gorki-dramaturgo.

Los enemigos (1906):

En el drama Los enemigos, el plano colectivo de la accidn se pone de manifiesto en
forma lenta y paulatina. Pero con la misma fuerza, hasta cen cierta inflexibilidad, éste se
apodera de todas las lineas; que parecieran ser del todo independigntes de la accion.

[

El primer acto de la pieza es pafticularmente ruideso, lleno de gente, inquieto. Se
crea la sensacion de que la accién se encuenira desmembrada intencionadamente en
varias lineas con la misma validez, cada una de las cuales puede converirse en la
conductora del desarmollo subsiguiente.

Asi. ni una de las lineas de |a accién, sefialadas en el primer acto, se distingue como la
fundamenta! y rectora. Es precisamente en este desmembramiento y, gracias a él, que
se descubre un segundo plano colectivo de la accién Este lo conforman las relaciones
de cada una de los personajes y el advenimiento de las nuevas fuerzas, no obstante ser
de manera absolutamente diferente a los nuevos principios de vida que los rodean a
fodos ellos.

Desde el mismo primer acto de los dramas de Gorki-dramaturgo (203}, se crea
una compleja interaccion y una singular “lucha cuemo a cuerpo”, entre lineas aisladas del
sujeto, que constituyen el plano individual de la accion y de su fundamental ptano
colectivo (282-3).

[
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Tal correlacidn, de ta linea individual y de ia colectiva, es caracteristica para todo el
drama, por ejemplo: la escena con la participacion de Nadia, Griékov, Kieopétra, por
igual se inicia del aparente desarrollo libre e independiente de ia linea individual, se
continGia con “el punto de eniace”, con lo colectivo y concluye con la vicloria de ésta
Gitima. Los nudos aislados de la trama, como si fueran del todo independientes,
paulatinamente van formando una linea eentral fundamental, y alli mismo son absorbidas
por ella.

([

De esta manera, ninguno de los planos significa una infraccién de la unidad de la
accion inherente al drama. La libertad casi épica creada por él, de la desviacién de un
personaje de la vida individual y de las relaciones individuales no tisne lugar, debido a la
amplitud épica y a la plenitud; sino gracias al esclarecimiento de! segundo, del plano
colectivo, del principal para la accidn del drama (292).

Gorki y Brecht
Si bien podriamos considerar a Shaw como e} precursor del drama social, dicho
madeio de accién dramatica lo torna Gorki mds incisivamente ideoldgico --dados
los problemas histdricos, politicos, sociales y econémicos de Rusia--, ¥ ya no sélo
planteados como un problema ético por parte del irlandés. Modelo de accion
draméatica que casi desde un principio tomara caracteristicas particulares, dei todo
combativas, por ser esencialmente politicas en la dramaturgia de Brecht.

Al respecto, Kurguinidn efectia una profunda reflexién sobre ambos
dramaturgos, al analizar dos de sus obras de la madurez. Andlisis que nos pone
de manifiesto como se desarrollan ambos planos dramaticos: el individual v el

colectivo:

Yegor Bulichév y los ofros [1931[, de Gorkl, y La vida de Galileo Galilei [1938[, de Brecht,
contienen en si muchas mas escenas no ligadas a la linea Individual de la accién, que
con las ligadas a ésta. A casi todos los personajes que se encuentran con Bulichdv, los
estimula a afectuar estos encuentros el Interés personal, egoista, el deseo de
“arrancarle”, aunque sea algo, al capital del moribundo ricachén (Kurguinian, 292),
Habiando c¢on propiedad, realmente ia tinea individual no llega a conformarse en el
drama. Par ejemplo, es muy importante, desde este punto de vista, el intento de ios
“afectuosos” parientes de deciarar fuera de sus cabales a Yégor, casi nunca se le presta
atencion, sdlo se fe recuerda de paso (293).

L.

Asi, en una de las escenas mas significativas del drama: la bisqueda de la reflexion,
separa por compieto el desarrolio de las interrelaciones individuales de los persenajes:
desde el punto de vista de los Gltimos, toda esta escena, como muchas ofras, no es mas
que una “digresion”, un “desvio” .

Lo mismo puede descubrirse en La vida de Galileo Galilel y en ofras obras de
Brecht. La escena que pinta la epidemia de ta peste, por ejemplo, es como si tuviera
relacion respecto a la lucha cuerpo a cuerpo del sabio Galileo con Roma y la Inquisicion,
lo que constituye el ejo fundamental de la trama; pero desde el punto de vista no
cientifico, sino més general —-ético, la busqueda filosofica de Galileo y de sus discipulos--
, €5 decir, desde el punto de vista de las relaciones de Galileo con el futuro, con ia
historia, con la humanidad, éste tiene un significado de primera importancia. Solo
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relativamente en esta escena que ampliamente pone de manifiesto el caracter de
Gallleo, quien no temblé ante 2 muere para salvaguardar su descubrimiento, se aclara
todo al final del drama, éstas son tas escenas que dibuja a Galileo después de haber
abjurado (recordemos especialmente su ditima conversacién con Andrea Sarti), Galileo
reflexionando profunda y dolorosamente saobre su vida, se reprueba, no encuenira
justificacion a su abjuracion; que él explicara como debido sdlo al temor que le infundiera
el sufrimiento, la muerte; el mismo Andrea, fundandose sélo en la tonducta de Galileo
durante la peste, rechaza semejante explicacion y justifica a su maestro® su aspiracion a
conservar la vida, Andrea la ve par igual como una forma de servidumbre a la ciencia y a

la humanigad (294)}.

£n consecuencia, Kurguinian concluye que:

Los dramas de Gorki y de Brecht, observan con pleno rigor |a regla de la unidad de la
accién dramatica, pero al mismo liempo ampliaron en mucho las fronteras vy
posibilidates de esta unidad acercando la estructura dramatica, sin perder, para su
especificidad, io épico (Kurguinian 295)

Como resultado de la transgresion al modelo aristotélico hasta entonces

dominante:

La ampliacion de fas fronteras y de las posibriidades de fa regla de la unidad se
expresa en el debilitamiento de aquellos nexos que existieron en el drama tradicional
entre cada momento subsecuente de la accion y ef precedente. El nexo entre los
momentos de la fabula de la accion, que siguen directamente uno tras otro, se percibe,
en el nuevo drama, en forma mucho mas débil que antes, pero en cambio, las escenas
que se han aproximade, que continian una a la otra, resultan “integramente ideolagicas”,
encontrandose incluso a gran distancia unas de las otras. Asi, por gjemplo, la escena con
el Trompetista, que tenia una continuacion directa en la escena de la conversacion con
Shiira, esta separada de ella por muchas entrevistas y conversaciones, que de ninguna
manera derivan de ella; la escena de la peste en La vida de Galfeo Gaiifei, est separada
de las escenas del finat que han tomado en eifa sus fuentes durante actos completos,
etcétera (266).

Con lo cual, se trae consigo el cambio de naturaleza de la situacion inicial:

£l debiiitamiento y ia desconexidn de la cadena de |a dependencia causa-efecto
en terrenos alslados se completa por la movilizacion maxima de las capacidades propias
de la accidn dramatica para el acopio de todos los momentos de la accidn, respecto a la
inicial; es decir, con aquello que le es propio a la estructura dramética, cuya presencia
garantiza la integridad de la forma en su especificidad genérica; no obstante todos los
procesos que guebrantan esta integridad (296).

Transformacién que por igual trae consigo la subsecuente composicion y

desarrolioc de la accidn dramatica:

Surge la pregunta jcudl momenta de la accidn. por ejemplo en Yegor Bulichdv .
hay que considerar inicial? A primera vista {en relacidn a todo o gue anteriormente se
habté sobre el algjamiento del plano de la trama, por ¢! weoldgico), parece que & punio
de partida de )2 accidn es la escena de la primera conversacion de Bulichdv con Paviin.
Sin embargo, esta impresion es engafiosa: no obstante que las primeras escenas estan
construidas en el plano individual, que ocupa en este drama una posicidn secundaria, la
situacidn inicial consisle en aquellas relaciones existentes en la famulia y en lo que rodea
a Bufichdv (o, en la farmilia y lo que rodea a los Bardin, v entre Galileo y los funcionarios
y el clero de Roma); porque todo et segundo plano de 1a accion. que revela las relaciones
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de los personajes, respecto a los cuestionamientos generales de la vida, sus
impresiones, que invaden {a vida con nuevos principios, siempre surge con base ai
primer plano individual, en el aparlarse de él. El mismo grado del plano colectivo se
revela en correlacion (jy sélo en correlacionl) con los que paulatinamente van perdiendo
mas y mas su significado en el desarrolio de la accién, que atin siguen siendo su premisa
fundamental por el plano individual, el plano de las relaciones individuales de los
personajes (297).

Ya raspecto a la propia estructura dramatica, determinada por este tipo de accion,

nos encontramos con que:

En una palabra, toda 1o que ocuwre en el transcursa de la accién, se relaciona en
una u otra forma con aquella disposicién de fuerzas y de relaciones que se van
conformando al principio def primer acto, y esto es el rasgo de la estructura dramética de
la accidn en su significado como aspecie.

[..f

&Y de qué manera se manifiesta e Interaccionan entre si los principios del género,
¥ cudl de ellos actGa en calidad de conductor del principal? Volvamos, como siempre fo
hiciéramos en relacién a !a definicién de la especificidad genérica de tal o cual obra,
hacia las escenas finales de las obras. Es como si sus finales fueran tipicos en su
estruttura para el drama en el senlido genérico de esta palabra; éstos atesliguan
respecto a la conservacién de la situacién inicial (297-8).

Para finalizar, esta composicién mayor a la pieza, como lo sefiaiara Nemirovich-
Danchenko, respecto a la pieza de Gorki, tiens, como modelo de accion
dramatica, |a particularidad de que los personajes y las relaciones constitutivas de
la situacién inicial, no son precisamente aquelios del desenlace. Pues como lo
sefialdramos en paginas anteriores, el hecho es que, en el plano social, quienes
traen consige el desenlace, no son necesariamente todos los participantes;
aunque “Realmente al final de todos los dramas mencionados pueden descubrirse
aquellos mismos personajes y aquellas mismas relaciones que constituyeron la
situacion inicial... (Kurguinian, 198).

Sin embargo, lo mas relevante de esta posicion tedrica, sobre el drama
social, es la identificacion de la situacion inicial y su desarrollo, coma
determinante de la composicién dramética y, en consecuencia, del
establecimiento del modelo de accian dramatica;

Esta firmeza visible de la situacién inicial es como si acercara la composicion
dramética (mayor a la pieza) a una simple (pieza). Sin embargo, hacia el final de estos
mismos dramas no es facil descubrir los elementos que también estan presentes en la
accidon de ta comedia, por ejemplo, en lo infructuoso de la colision que surge. Es
suficiente recordar, no sélo los conflictos, ya mencienados por nosotros en este plano, en
el drama de Shaw, en el que segun palabras de uno de los héroes, asi y “no sucedid
nada’, pero es el desentace de Yegor Bulichdv..., en el que el conflicto familiar esta
privado de cualguier resultado,
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Los principios draméticos (en el sentido del drama como génera) y cémicos de fas
composiciones draméticas (mayores a la pieza) son extraordinariamente claros. :Es mas
dificil descubrir en éstos la estructura trégica. No obstante, precisamente ésta es
particularmente importante y principal en aquelia sintesis de los principios genéricos que
les son caracteristices a estas obras (298-9).

ELEMENTOS DETERMINANTES DE LOS MODELOS DE ACCION DRAMATICA

Tema e idea

Como hemos podido constatar a todo lo largo de este trabajo, el interés de todos
los estudiosos de la teoria dramética se centra particularmente en eltemayala
idea, ésta tltima considerada no como forma ideoldgica, sino identificandola como
esencia misma de la accién dramatica.

Toda obra literaria representa en si un cuadro total de la vida (tante la
épica como la dramaturgia). O expresa cualquiera vivencia total (la obra lirica).

Esto es, la obra literaria es igual a un mundo cerrado en si mismo. Inclusive
las grandes obras literarias como La frada, La Odisea 0 La guerra y la paz estan
imitadas por marcos precisos. La vida de determinados pueblos en determinada
época, en determinada etapa de su desarrollo, sucesos y gente que caracterizan
esta etapa

lLa unidad, la integridad de la obra literaria esta condicionada por cierto
contenido que descubrimos en elia.

En las obras dramaticas y épicas, en una u otra forma, todo se encuentra
interrelacionado con los conflictos que se muestran, con las situaciones, con los
caracleres, con los actos de la gente y, en las obras liricas, con las vivencias que
se expresan. Sin embargo, de acuerdo con Hegel, cada obra en particular tiene
sus propias caracteristicas:

. en el drama, por ejemplo, &l contenido es un acto determinado’ el drama debera
mostrar como se realiza ese acto. Pero 1a gente realiza muchas Cosas: conversan, en los
intervalos comen, duermen, se visten, pronuncian éstas o aquellas palabras, etcétera.

Pero aquello que no se encuentre relacionado con determinado acto de (a gente,
los que constituyen el verdadero contenido def drama, no debera incluirse en éste; ya
que ef que se incluya en éste debera tener un significado, respecto a este acto

lqual podria ser con una pintura, la cual no solo abarcara un momento de este
hecho, sino incluyera una cantidad de situaciones, personajes, acciones y cualquier clase
de otros sucesos que, efectivamente influyeran en una trama compleja del mundo
extemo pero que, en este momento, ne tienen ninguna relacidn con un acte en particular
sefialado, y no estan al servicio de su caracteristica mas determinada

Pero de acuerdo con las exigencias de la caracterizacion, en la obra de are
debera incluirse sdlo aquello que pertenece a (a manifestacién y expresion realizada
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precisamente s6lo de determinado contenido; ya que nada deberd ser superfiuo ( Hegel,
Lecciones de estética).

No nos cabe la menor duda, respecto a que tode lo descrito y enumerado
por este pensador, llega a constituir jo que é} denominé acto;, mas, para ello, debe
establecerse una cohesion de ideas, que sdlo puede aicanzarse mediante la
unidad total y absoluta de éstas
Cohesién de idoas
De alli que todo sea unitaric ¥ sdlo se perciba y se aprecie en su totalidad. Por lo
que todo debe estar interrelacionado, y solo son comprensibles en sus relaciones
e interrelaciones, como parteés de un todo.

Una lectura rapida y superficial de la obra dramdtica no nos permite
desentrafiar: la multiplicidad def contenido, su unidad estricta; diversos
personajes, episodios, detalles. Como por ejemplo, el(lo) personaje(s). Sélo
cuando penetramos en la obra, entonces se nos ponen de manifiesto ias
relaciones e interrelaciones entre tales componentes draméticos, que se nos
muestran con los acontecimientos, con las escenas. So6ic asi podemos
comprender la posicién que guarda el autor en relacién con sus personajes. Todo
1o que ocurre en Antigona esta determinado por coémo esta todo interrelacionado.

& Qué es, consecuentemente, aquello fundamental, aqueilo gue trasmite a
cada obra su unidad? LEn relacidn a quién, o a qué, hablamos scbre la
representacion en la verdadera creacion de arte, de todo lo indispensable y la
ausencia de lo superfluc? La respuesta la encontraremos en la manera y en la
forma en que Séfocles llevara a cabo esa cohesidn de ideas, planteadas por él, a
partir de conflictos candentes de su momento.

En ia Antigledad consideraban que lo unitaric de la obra de arte se
determinaba por la unidad del personaje principal. Pero ya Aristdteles habia
reparado lo equivoco de tal punto de vista, al sefialar que los relatos sobre
Hércules seguian siendo diferentes, a pesar de que estuvieran dedicados a una
sola persona; en tanto que la liada, que narraba sobre muchas personas, no
dejaba de ser una obra unitaria. La naturaleza unitaria de una obra no la confiere
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el personaje principal, sino lo unitario de la cuestién que se plantea en ella; en la
unidad de la idea que se pone de manifiesto en elfa.

Por ello, cuando hablamos de que en la obra se da lo indispensable, nos
estamos refiriendo a esta unidad que, al haber alcanzado la obra ese caracter
unitario de la cuestion planteada, traducida a accién dramatica a través del
personaje; o, a la inversa, cuando en ella hay algo que sobra --0, falta— ocurre lo
contraric —en la dramaturgia aristotélica.

Tema

Respecto a este término, tema se utiliza hasta hoy con distintos significados: unos
lo consideran como el material vital (referente a ia vida) que se foma para la
representacidn (para reproducirlo); otros, como el problema fundamental que se
coloca en la obra *

Desde esta perspecliva, en la novela Los de abgjo de Mariano Azuela,
resultaria que el fema es igual a la lucha de liberacién del pueblo mexicano del
régimen porfirista.

Este planteamiento nos permite establecer, en primer lugar, que como tema
podemos comprender el materiaf vital que generalmente se reduce al estudio, al
analisis de lo objetos representados. En segundo, y esto es lo principal, que el
concepto de fema, como el problema fundamental de la obra, procede de su
relacién organica con la idea; lo cual fue sefialado cabalmente por Gorki: “El tema

es la 1dea, que ha nacido en la experiencia del autor, dictandoselo la vida, pero

*! Ejemplo de esto puede ser lo manfestado por el doctor German Viveros, especialista en estudios clasicos
v del teatro del siglo XVIII novohispano, en una entrevista' “Cudl es el motor Gltimo de la reaccibn teatral,
Voy a poner un gjemplo: Plauto, autor de la antiguedad romana, escribié muchisimo y st uno pregunta cual
es ¢l tema de tal obra y de tal otra, fe dirdn a uno que se trata de una ininga amorosa entre esclavos, o el de
1al otra es 1a relacion entre padres e hijos, y se pueden encontrar asi muchos temas; pero st uno escarba en
las obras nos topamos coi un motor iltimo de Ia creacion de este autor que, desde mi punto de vista, es fa
ootchanidad. Y entonces resulta que el tema real ya no es lo anecddtico, sino que uno ve lo que hace tantos
siglos le inferesd a este autor: hacer noiar que 1a vida humana estd hecha de pequefios detalles cotidisnos,
Esto es lo que me hace decir que todo lo que Plauto escribid, toditito, va a manifestar su interés en la
cottdianidad del ser humano como individuo, i siquiera como ser social a esto Llamo yo 1r tras la esencia de
la creacion teatral. En el caso del teatro mexicano, esto es lo que a mi me interesa: cudl es 1a esencia del
teatro mexicano en el siglo XVIII™. Acotacidn. Tercera época afio 1, nim 2, julio-diciembre, 1991, p.30.
En tanto a nosotros 1o que nos interesa, agregariamos, es la dramaturgia mexicana comprendida entre 1970-
1990, vista desde esta perspecuiva
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que ha anidado informemente en el recipiente de sus impresiones y, requiere de
encarnacién en imagenes, excita en &l el desso al trabajo de darle forma”,

Algunos autores subrayan en el propio titulo el caracter problematico de
sus temas: Proust: En bisqueda del tiempo perdido, Tolstoy: La guerra y la paz,
Gorki: La madre. Por ello, la comprension del tema s6lo puede alcanzarse
mediante un riguroso anélisis de {a obra como un todo.

8i no se explica la diversidad total de! cuadro representado de fa vida, no
penetramos en ia complejidad de la problematica, o de la temética de la obra (es
decir: en todo el encadenamiento de las cuestiones planteadas --al final de
cuentas— que se refieren al problema fundamental); la cual sdlo permite en
realidad comprender el tema en toda su significacién concreta e irrepetible. Por lo
tanto, no es necesaria la blsqueda del tema en algin o algunos lugares de ia
obra, no extraerla de alguna frase sino de todos los elementos del contenido
dramatico, expresado en forma correspondiente, llegar a la comprension de o
general y, una vez representado, nuevamente volver a lo particular, comprobando
y precisando los resultados del trabajo efectuado,

Ahora bien, el tema, como la idea, sdlo lo encontramos en la unidad
compleja de todos ios elementos constitutivas del drama como accién dramatica,
en la multiplicidad de personajes, escenas, sucesos, para poder llegar al
problema fundamental de cualquier obra.

Asl, como podemos ver, lo dibujado por el autor --sucesos, situaciones y
caracteres--, estad sometido a las tareas de poner de manifiesto la unidad
fundamental del tema, que penstra en el contenido total de la obra, a través de la
accion dramatica.

Concepcién de la idea fundamental de la obra dramética

De alli que sea definitiva la concepcién de una idea ~de /a idea-- fundamental de
la obra; por lo que los dramaturgos no s6lo se plantean tales o cuales problemas,
sino también buscan los caminos para su solucién --dramética--; correlacionan lo
representado con los ideales sociales sancionados por ellos, a partir de su
posicidn maoral, ética, politica y filosdfica.
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Por ello, si bien no estamos considerando la idea como accion dramatica,
igual a ideologia, tampoco pademos ignorar el hecho de que la propia ideclogia --
del autor— determina, a su vez, un cumulo de ideas a las que recurre --
premeditadamente o no—, lo cual determina directamente su obra dramatica como
un objeto estético especifico. De alli que el tema de la obra esta siempre ligado a
su idea fundamental

En este sentido, la idea fundamental de la obra literaria, al igual que el
tema, se pone de manifiesto en la riqueza de su contenido en cada episodio, cada
personaje y cada detalle aislado, en las verdaderas obras de arte gue participan
en su descubrimiento. La concepcién de la idea de la obra requiere de la
asimilacion de todo lo representado en ella; sin esto, la nocion de la idea sera
muy abstracta y superficial.

Para que el sentido sea puesto de manifiesto, en forma mas completa, es
indispensable comprender la funcion de las ideas ~ideologia— en la novela o en
el drama de cada personaje, de cada suceso, de cada pintura.

Por otra parte, la comprensidn de la idea de la obra literaria exige tomar en
consideracion el significado ideal-emocional de todos los fenomenos mostrados
por el escritor. Si no podemos correlacionar con las ideas de la obra el episodio
mostrado, o el personajes presentado en ésta, entonces, consecuentemente
nuestra suposicién sobre |a idea de la obra es aun incompleta, y algunas veces
incorrecta.

Sin embargo, aunque resuite paraddjico, se puede dar el caso contrario,
como ocurriera con los romanticos, y con la recepcién de las obras de Bertoit

Brecht en |a ex Unidn Soviética, en pleno reinado del “realismo socialista”:

The irony is that in those cases, like the French Romantic Movement, in which the artists
concerned are determined to put a common ideology into practice, their COnscious
striving for similar ends often covers up deep unconscious differences; whereas in those
“movements™ in which the practitioners are unaware, consciously, of any commion
endeveaur, we often find very deep inner similarities and connections. Brechl's plays,
although written in an ortodox Marxist spirit, were for many years not performed in the
Soviet Union because they were too highly stylised —"formalist™- and did nol comply
whith the compulsory realist styte, which the rulers there proctaimed the only truly Marxist
approach to drama (Esslin, 1979: 59-60).
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LEl drama es palabra?
En lo que respecta a esta cuestion el propio Esslin responde: “...the words (the
literary component of the dramatic fragment) are secondary. The real infarmation
conveyed in the little scene when acted lies in the relatioship of two characters, the
way they react to each other” (Esslim 16).

En tanto ya respecto a la pregunta sobre la naturaleza del drama como

representacion de la vida real, como manifastacién social, agrega:

All play aclivity of this kind is essencially dramatic, because it consists of a mimesis, an
irmitation of real-life situations and behaviour pattems. The play instinct is one of the basic
human drives, essential for the survival of the individua! as well as of the species. So
drama can be regarded as more than a mere pastime. It is profoundly linked to the basic
make-up of our spacies (Esslim 20),

Roles sociales™
En tanto sobre los individuos vy los roles sociales que éstos desempefan en sl

drama, para é&l;

Drama is one of the most potent instruments of this process of instruction or
brainwashing-sociologists would call it the process by which individuals internalize their
social roles.

Dramatic forms of representation -and in our soclety every individual is exposed to
them daily trough the mass media -are one of the codes of behaviour to its members
(Esslin, 20).

Pero no sdlo desempefian un rol social en relacion con su comportamiento, ya

que ese rol social es esencialmente de naturaleza politica:

.. This makes theatre an extremely political, because pre-eminently social, form of art.
[..[ but also in very praciical terms teaches them, or reminds them of, its codes of
conduct, its rules of sociai coexistence. All drama is therefore a political event; it either
reasserts or undermines the code of conduct of a given soclety. Playwrights fike thsen or
Shaw attacked the social codes of their society; conventional drawing-room comedy
probably reaffirmed the social code of the upper classes that formed its audience. This
political aspect of theatre Is underiined by the fact that most of modem, developsd
nations have their national theatre (an institution which makes an important contribution
to each nation's image of itself and defines it in relation to ils neighbours) and, indeed,
their national play which is performed at important occations as a kind of rituat
reafirmation of nationhood (Esstim 28-30).

{..[

Shakesperare's historical play have had a very important pant in defining the identity of
Enpland and are thus political realities of highest order (Esslim 31)

|
Likewise, changes in a nation's mood wili become visible through drama (Esstim 31).

* Cf. sobre este tema Jean Duvignaud ha escrito ampliamente en su obra Sociologia de! featro, en los
capitulos "Dramatizaciones sociales” y “Puesta en escena de los reles y de las méscaras™
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_it wil be evident that the mood, the ideals, the identity image of the nation have
decisively changed. This make drama & very potent indicator and instrument of political
change (Esslim 32).

Esto es lo que legitima el uso de corrientes, escuelas, métodos y modelos
dramaticos, a los que han acudido los distintos miembros de las generaciones o
grupos a los que nos referiremos; al igual que tos determina como autores
nacionales. Y, al mismo tiempo, lo que legitima la utilizacién de los modelos
llegados del exterior en Jas dos décadas sefialadas, como seria 1a estética del
absurdo y del teatro brechtiano -a los precursores—, y la estética del
posmodernismo —los novisimos dramaturgos--. En particular, por estar hablando,
a lo largo de casi tres décadas, de una sociedad en particular, como &s la nuestra,
circunstancia que nos permitiré reflexionar sobre una posible teoria dramatica de
la practica dramaturgica nacicnal.

Precursores, nuevos y novisimos dramaturgos

Por lo que la forma de utilizar los componentes del drama, es lo que determina la
unidad generacional, o ta unidad de las tres diversas manifestaciones
dramaturgicas a las que nos referiremos en nuestro estudio: los precursores de la
nueva dramaturgia, /los nuevos dramaturgos y, por (Ultimo, /os novisimos
dramaturgos, como anteriormente lo hemos manifestado. El resultado de ello
determinara ta constitucion de una tipologia especifica para cada una de las tres
organizaciones particutares de los recursos draméticos tradicionalmente
conocidos. De alli que siendo en si mismos muy diversos, en su diversidad
constituyan fa unidad, de la que ya se ha hablado extensamente.

Por una parte, utilizando el procedimiento seguido por Martin Esslin,
respecto a las caracteristicas distintivas que tienen en comun los dramaturgos
denominados por & bajo el rubro del teatro del absurdo, agruparemos a los
dramaturgos pertenecientes a cada una de las generaciones; objeto de nuestra
investigacion, y lo que determina el que se les haya definido generacionalmente
como tales.

Por lo que, volvemos a repetir, esta investigacion sigue pautas similares a
las de Esslin, respecto a los dramaturgos del “absurde™ ‘| tried to isolate and
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analyse what the plays of lonesco, Adamov, Gent, Pinter, etc., had in common”
(1979 58-59); al igual que distinguir los rasgos aque los caracterizan
individualmente.

Por otra parte, del analisis particular de algunas de las obras de estos
creadores, estableceremos la modelizacion de las mismas, por lo que, para ello,
seguiremos metodologicamente |la propuesta de lo que hemos denominado
modelos de accién dramidtica, fundamentandonos en el planteamiento tedrico del
investigador M. S. Kurguinian; ademés de lo ya expresado sobre el concepto de
accion-tema, como el signo distintivo del drama, como determinante de la accion
en el drama, en &l sentido establecido por la preceptiva aristotélica; al igual que lo
senala Esslin:

In Greek the word drama simply means acfion. Drama is mimetic action, an imitation or
representation of human behavior (with the exception of the few extreme cases of absirac
action which  have mentioned). What is crucial is the emphasis on action. Sc drama is
not simply a form of literature (although the words used in a play, when they are written
down, can be treated as fiterature). What makes drama drama is precisely the element
which lles outside and beyend the words and which has to be seen as action --or acled--
to give the author's concep its full value (1979: 14). ’

De ninguna manera pretendemos efectuar un andlisis académico
determinando cada uno de los aspectos sefialados en cada una de las obras a
estudiar, pues hacerlo séio nos proporcionaria un enlistado descriptivo o nos
permitirfa constituir una taxonomia. Nuestro proposito es establecer, por una
parte, cdmo, a través de fos mismos componentes, se constituyen diversos
modelos de accidn dramatica, de acuerdo a como se efectuen y realicen tanto la
seleccién como la combinacion de elementos; en tanto, por otra, nos permitira
establecer cudl de los componentes resulta ser et dominante en cada modelo de
accion draméatica en general, como grupo © corriente y, en cada obra, en lo
particular, lo inherente, al autor en cuestidon Lo anterior nos permitira llegar a una
reflexién tedrica a partir del analisis de un corpus de autores y obras
seleccionados con tal fin.

L.as premisas para establecer dicho corpus, fueron;

-Que alguna de sus obras haya obtenido un premio de dramaturgia;
-Que alguna de sus obras haya sido objeto de una puesta en escena memorable;
-Quie alguna de sus obras trate algin tema antes no presentado;
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-Que alguno de los temas ya presentados haya sido iratado desde una nueva perspecliva;
-Que alguna de sus obras sea dramaticamente innovadora

-Y, que como aulores dramaticos, se hayan inciado o dada a conocer en la dramaturgia
nacional, entre los afios de 1970 a 1950.

En los caso de que algunas de sus obras aqui estudiadas, traspasen los
limites temporales establecidos, consideramos esto como algo necesario, para

poder mostrar |a génesis y conformacién de los modelos de accién dramética de

los autores inciuidos.
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IV LOS PRECURSORES

HAGIA UNA DRAMATURGIA NACIONAL NO ARISTOTELICA

En la década posterior a la de los afios cincuenta, una vez comenzado a agotarse
el modelo de Estado dominante, las glorias del “milagro mexicana”, det "desarrollo
aestabilizador’, mostrarian su transitoriedad, con la agudizacion de los conflictos y
problemas saciales y politicos.

Los primeros signos de ese agotamiento se pondrian de manifiesto a
mediados del sexenio de! presidente Adoifo Ruiz Cortines, explotando al concluir
su mandato, con la huelga estudiantil de 1958 En tanto el carismatico presidente
Adolfo Lopez Mateos al asumir la situacion de 1958 a 1964, afrontara el rechazo
incipiente al modelo de Estado propiciado durante el régimen alemanista, por
parte de una generacion a la que ya no beneficiaba directamente, como a sus
mayores.

Por otra parte, la impugnacion al modelo social revolucionario de esos
sexenios, no supo satisfacer las exigencias de los sectorses sociales emergentes,
al continuar insolubles los conflictos sociales que, se arrasiraban desde la década
anterior.

A lo anterior hay que agregar que la propia transformacion social
experimentada por nuestra sociedad habia legado a un punto muerto, al resultar
demasiadc esfrechos los patrones de conducta preestablecidos por padres
represivos asi como por la saciedad y el Estado. Condiciones que frajeran como
consecuencia el rechazo al conservadurismo, g esa actitud reaccionaria de la
sociedad hacia los componentes de la nueva generacidn; para quienes también
los espacios, en los que se moviera la anterior, se habian agotado y cerrado con
ellos.

Resultado de lo anterior fue la manifestacion de una ruptura --brecha

generacional— del todo evidente en la segunda mitad de los afios sesenta. '

! Una amplisima crénica sobre este tema y las manifestaciones sociales, culturales y politicas que tuviera
lugar en nuesiro pais ~principalmente en esia capital—- durante esta década, la encontramos en ¢l libro Dias
de guardar, de Carlos Monsiviis, en el que recogiera una sene de articulos que bien podriamos considerar
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Asi, de hecho, a mediados de esa década nos encontramos con gua, las
formas dramatidrgicas nacionales, antes exitosas, se habian agotado, tanto en la
esceha, come en la escritura; al igual que las propias referencias sociales de sus
contenidos, propiciadores del fiorecimiento y auge de la dramaturgia nacional de
la década anterior.

A ese estancamiento --con sus naturales excepciones-- contribuirian el
conocimiento y divulgacion del teatro y dramaturgia de la vanguardia europea de
la posguerra. Entre los agentes coadyuvantes de la renovacion dei lenguaje de la
puesta en escena nacional estén la Compafia de Teatro Universitario, Teatro en
Coapa, Teatro del Caballito, Poesia en Voz Alta y Teatro de Arquitectura; cuya
influencia seria definitiva en los afos sesenta y setenta.

Tal interés en la renovacidn del lenguaje escénico, de cierta manera
entorpeceria de cierta manera el desarrallo de la dramaturgia nacional del primer
lustro de la década de los sesenta; cuando esta tendencia propicid un
estancamiento, al pasar a un primer plano el interés del director por la puesta en
escana,

Es importante sefialar que, si bien estas condicionas habian creado un
publico especifico para lo gque pudiéramos llamar ta vanguardia teatral mexicana -
fuertemente influida por los movimientos de vanguardia europeos y
estadounidenses--; por otra parte, también habian propiciado --a fines de la
segunda mitad de los cincuenta-- el surgimiento de un nuevo publico aficionado a
las comedias y dramas de costumbres estadounidenses y, en particular, a la
comedia musical. Publico que, en mucho, definiria los repertorios y el auge de un
tipo de teatro, cuyo objetivo fundamental era divertir, hacer pasar un rato amable

como una radiografia de los afios sesenta, mismos que, por lo descriptivo y extenso, resulta dificil de citar en
este espacio.

Por otra parte, no debemos de olvidamos de la presencia del pensamiento marxista, de las tendencias
“revisionistas”, de la plataforma ideologica de la llamada Escuela de Francfort y, principalmente, de la
imagen de Herbert Marcuse, asi mismo de las teorias de Fanon en los medios intelectuales v académicos En
tanto, en los medios hiterarios y culturales no pasarla inadvertida la presencia de los escritores de la
generacion beat, dentro del marce de la contracultura nactonal
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al espectador, al no tener relacién alguna con lo que acontecia en nuestra
sociedad.

En esa situacién se encontraba la dramaturgia nacicnal, incapaz de atraer
al publico, ante la imposibilidad de poder competir con el teatro de los creadores
de la vanguardia local, generadora del teatro de autor —-del director de escena--,
con el teatro procedente del West End y de Broadway y, ya no digamos, de la
posibilidad de poder transformar la propia sociedad al ser ésta producto de un
modelo de Estado.

Estado, cuya premisa fundamental era el autoritarismo, mismo que, a partir
del funesto afo de 1968, pusiera al descubierto —ya abiertamente- su naturaleza
represora. Finalmente, durante el gobierno del presidente Gustavo Diaz Ordaz
(1964-1970), ia estrategia de gobernar, adoptada sucesivamente por los tres
Gtimos presidentes, llegaba a su agotamiento, entrando en plena crisis. Prueba
de ello fue el abierto uso del ejército por parte del Ejecutivo, como érgano
represor de la sociedad civil.

De alli que los temas, la problemética y conflictos, junto con las propias
formas de escritura dramética resultaran caducos, ante un arte escénico que ya
habia ensayado otras expresiones esiéticas: el {eatro del absurdo y el teatro
brechtiano, en las que incursionaran algunos dramaturgos a principios de esa
década. Ei absurdo: Héctor Azar (La appasionata, estrenada en 1958). El teatro
didactico de Brecht y, en alguna ocasion, el absurdo: Luisa Josefina Hernandez y
Maruxa Villalta {Historia de un anillo, 1961 y Cuestién de narices estrenada en
1966, respectivamente). Amén de algunos otros dramaturgos de principios de los
afos cincuenta como Jorge Irbaglengoitia: E/ afenfado, 1861, Salvador Novo:
Cuauhtémoc, 1962; Sergio Magana: Cortds y la Malinche (estrenada en 1967),
Emdio Carballido: Yo también hablo de la rosa (estrenada en 1966).%

Si bien es cierto que continud la produccion dramatica nacional, y que

surgieron nuevos dramaturgos, los contenidos y los modelos de accion dramatica

® En su libro Convenfion and Transgression (1997). la mvestigadora Jacqueline E Bixler seftala la
pertenencia de otras obras anleriores de este autor a la estélica brechtiana
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imperantes en sus obras, siguieron los del costumbrismo o de |la comedia y drama
de costumbres, incluso en los dramaturgos considerados como de la generacion
intermedia —-Hugo Arguelles. Por lo que ante las claras preferencias y gustos
sociales por el espectéculo, éstos resultaron desarmados ante la preferencia del
publico por el aspectaculo.

Al ser adoptados estos modelos de escenificacién por los directores,
algunas obras de dramaturgos nacionales alcanzarian el éxito: Landrd, de Alfonso
Reyes (escenificada por Jose Gurrola en 1963); Silencio pollos pefones, ya les
van a echar su méiz, de Emilio Carballido (escenificada por Dagoberta Guillomain
en 1963), o de algunas obras del Siglo de Oro, como Don Gil de fas calzas
verdes, de Tirso de Molina, dirigida por Héctor Mendoza (1966), traducidas
escénicamente a especticulos que vinieron a desarrollar las tendencias
posteriores del teatro universitario de director-autor.

Tal situacion trajo como consecuencia una verdad evidente: la
descontestualizacion social y nacional dominants del teatro.

Si efecuamos un recuento del repertorio de los teatros oficiales,
universitario y profesionales, por nombrar sélo los principales productores del arte
escénico, nos encontraremos —sobre todo en la primera mitad de los afos
sesenta— con la ausencia de la dramaturgia nacional en las producciones
teatrales mas importantes de esos afios. Un vistazo a fas crénicas y criticas de
Testimonios featrales de México (Solbrzano, 1973), que abarca la actividad teatral
de esta decada, resulta més que ilustrativo. La veracidad de lo expuesto podemos
comprobarlo mediante un examen del repertorio dominante de las puestas en
escena --principalmente del primer lustro--, y de las manifestaciones escénicas de
éxito --en los resiimenes de 1963/1969, incluidos en este (ibro.

(RUPTURA O CONTINUIDAD?

En los ultimos afios se ha insistido en clasificar a los dramaturgos nacionales
desde dos perspectivas: ya sea por la década a la que pertenecen, o
generacionalmente, como a continuacion lo veremos. Asi, nos encontramos con Ja
denominacion de los dramaturgos de los afos cincuenta, sesenta, setenta,
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etcétera, o con el criterio de determinarlos como pertenecientes a tal cual
generaci6n: a ia primera, segunda, tercera; etcétera, a partir de Usigli.3

Sin embargo, existen otras denominaciones, las cuales tampoco aclaran
del todo fas peculiaridades de la dramaturgia nacional en su devenir, al referirse a
los dramaturgos de diferentes maneras: como costumbristas, o de la generacion
intermedia,® con relacion a la de los afocs cincuenta,’ y a la posterior, como
nueva dramalurgia; entre cuyos autores se encuentran los considerados como la
generacién perdida’® por el investigador estadounidense Burgess

A estas denominaciones nosofros agregamos, en 1990, la de novisima
dramaturgia’ y, mas recieniemente, la de precursores —1966-1970-° no por el
hecho generacionat o temporal, sino por las caracteristicas dramatirgicas de sus
textos dramaticos, en los que adoptaran algunos de los componentes del teatro

3 Esta es la perspectiva desde 1a cual el critico Fernando de Ita plantea su andlisis sobre Ia dramaturgia
mexicana en su antologia de Teafre mexicano contempordneo. Madrid: Centro de Documentacién
Teatral/FCE, 1991, pp. 13-77.

* En el tomo 3 de Inventario featral de Iberoamérica, Escenario de Dos Mundos, 1a critica Olga Harmony
tampoco delimita un criterio al respecto, prues inchiye en ésta a muy distintos dramaturgos, con las mismas
caracteristicas scfialadas anteriormente por de Ita. En esta generacion incluye a: Jos¢ Agustin, Pilar
Campesino Juan Tovar, Dante del Castillo, Felipe Santander, Willebaldo Lopez, Antonio Gonzilez
Caballero, Oscar Villegas, Miguel Sabido, Vicente Leflere y Hugo Argiiclles (1988: 121-3)

5 La critica Malkha Rabell en ese mismo Javentario incluye en esta generacion: “La generacién de los
cincuenta” a quienes siguen al ‘realismo’ norteamericano y britdnico, a través de la obra de Usigli: Emilio
Carballido, Luisa Josefina Herndndez, Sergio Magafla y a Jorge Ibarguengoitia; & cuyos nombre agrega lo
mismo que a Héclor Mendoza, a Rafael Solana, Ignacio Retes, Federico Schoeder Incldn, Elena Garro, Luis
G. Basurto, Felipe Santander; para concluir con Héctor Azar. (117-20). A su vez, BEdgar Ceballos en su
Diccionario enciclopédico bdsico de teatro mexicano sigle xxi, 1a denomina como “Generacién del medio
siglo” (1996 471-2).

® £n un principio, al igual que el investigador Ronald D. Burgess, en The New Dramaiists of México 1967-
1985 —y en otra serie de articulos~, incluimos en nuestro articulo: “La nueva dramaturgia”, publicado en el
anteriormente mencionade [nventario... (1988: 124-6), casi los mismos nombres de los dramaturgos
considerados por €l, como pertenccientes a la generacidn perdida, y que nosotros agrupamos bajo el rubro de
nugvos dramaturgoes, debido al hecho de haberse dado a conocer éstos en los ciclos de lecturas y de
representaciones anunciados como nueva dramaturgia (124-6). En la actualidad, al profundizar en las
caracleristicas de la escritura dramatica de este grupo de autores, hemos matizado nuestro criterio, como
aqui pucde ponerse de manifiesto,

* Para disunguir a esta camada de los anteriores, también se les ha denominado como jovenes autores:
Esteta Lefiero. “Cuatro obras de teatro de jévenes autores” (1991: 37-8).

® En esta generaci6n consideramos a aquellos autores que rompiero con la poética aristotélica en ¢l segundo
lustro de Ia década de los sesenta; anteriormente incluidos en la nuevy dramaturgia: Oscar Villegas, Enrique
Ballesté, Wiliebaldo Lépez, Pidar Campesino, Vicente Lefiero y José Agustin.
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no aristotélico.’ En tanto a raiz del desastre econémico a partir de 1982 y sus
crisis consecuentes hasta 1987,'° y las condiciones histéricas —nueve orden
soctal, nuevo modelto de Estado-—- a partir del mismo afio 1982, determinado por
el establecimiento del régimen neoliberal, estas condiciones definieron los temas,
conflictos y personajes, en la produccidn de las nuevas camadas de creadores
dramaticos."

Condiciones que, a su vez, traerian consigo formas dramatlrgicas
diferentes y diversas a las utilizadas por los autores de la generacién precedente,
al igual que de nuevas formas de composicién dramética, al resultarle limitadas
las anteriores, para poner de manifiesto su propia vision del mundo, trayendo
consigo, de nuevo, la ruptura y la continuidad en el desarrollo de la dramaturgia
nacional.

Ante tal panorama se hizo negasaria la apariciéon de una escritura, de una
dramaturgia, que pudiera romper los nexos con la produccion dramatica del
pasado reciente de los afios cincuenta --aln presente-- y que permitiera Ia
manifestacion de una escritura comprometida con su realidad, respondiendo a las
necesidades sociales y estéticas del momento, para poder surcar la brecha
generacional surgida en ese lapso. Hay que recordar que el afic clave de 1968
pondria al descubierto un pais constituido, en su mayoria, por jévenes, hasta ese

® En una ponencia presentada on la Universidad de Kansas: “Aspectos formales en ta escritura dramatica
mexicana [mds recienie[*, publicada en Latin American Theatre Review, Fall 997 (91.7), planicamos
algunos aspectos de escritura posmoderna en algunos de estos autores; como caracteristica formal distintiva,
¥ ¢f. Osear Gonzélez Lopez. “Fobaproa: Debate en todo ¢l pals”. “Excélsior” (01.06.98): 6A.

"' Al respecto, en un articulo scbre ¢f estreno de Tempranito ¥ en ayunas, una de las primeras obras de
Jaime Chabaud escribirfamos: “Una de las particularidades que los hermana [a los novisimes dramaturgos|
es la de ser portadores de una vision det mundo muy diferente de ia que hasta hacia poco denomindbamos
‘nueva dramaturgia’. Si estos reconocidos dramaturgos: Gonzdlez Divila, Rascén Banda, Sabina Berman,
Tomds Urtusdstegui y varios mis, no tenfan nada en comin, respecte de su percepcion del mundo, si
compartfan la forma de afrontarlo, mediante ¢l mismo acercamiento ~ideoldgico-- al ponerlo de manifiesto,
feniendo como objetivo principal penetrar en ¢l mundo del medio social o hisiérico en que se encontraban
inmersos sus personajes. Sin embargo, estitistiicamente no tenian nada en conin,

Todo lo contrario sucede con los ‘nucvos-jévenes-dramaturgos’, quiencs parten del misme objeto
provacador: la sociedad manifestada en sus maltiples facctas, sociedad a Ia que enfrenian de manera volitiva,
fisica y visceral, muy lejos de 1a contencion y de ciertos escriapulos de los dramaturgos antertores. De alli que
su estética sea una estética de In fealdad, para representar al lado feo, para representar o] lado oscuro del
mundo que los rodea; pero tomado, asumido como una cotidianidad {en forma( irrcverente, sin el mds
minimo asomo de culpa por ¢l pecado original (1 fdscara 2 (1990 117-18,
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momento no tomados en consideracion por institucion o autoridad oficial alguna,
ni por la familia.

Por ello, se hizo presente la urgencia de un cambio, de una transformacion,
en la escritura dramatica ante el agotamiento del modelo usigliano dominante en
los afios cincuenta. Transformacion iniciada a mediados de ia década de los afios
sesenta, manifestada en una dramaturgia que alcanzaria amplia difusiéon y un
éxito relativo hasta casi finalizar la década posterior; en tanto, su pleno
reconocimiento lo lograria @ mediados de los afios ochenta. Justo en el momento
en que aparecieron los primeres brotes de otra forma de escribir y hacer teatro,
coincidentes con el surgimiento de un nuevo modelo del mundo.

Por tal razén podemos hablar de una dramaturgia que, se definiria por
completo entre los afios setenta y noventa, periodo que abarca casi tres
generaciones: la de los precursores, la de los autores de la nueva dramalurgia y
ia de los novisimos dramaturgos.

Ya especificamente scbre el agrupamiento “generacional” lo hemos
efectuado a partir de: temas, personajes, conflictos y la forma de exponerlos,
pero, en particular, por fas caracferisticas draméticas de sus obras; ademas de las
consideraciones de Martin Esslin sobre los “absurdistas”, enunciadas inicialmente
en nuestro planteamiento tedrico, para definir nuestro concepto generacional,
HIPOTESIS
Por lo tanto, fa hipotesis a desarrollar y comprobar seria la de que la Dramaturgia
mexicana, de los afios 1970-1990, se ha manifestado en estrecha relacién con las
cambios que la sociedad mexicana ha sufrido durante ese periodo; no como una
ruptura respecto de la anterior de los afios cincuenta, sino como continuidad de la
misma, a través de tres generaciones, que la han fransformado en su composicidn
dramética, a partir de los temas y conflictos planteados, por ser éstas algunas de
sus caracteristicas dramatdrgicas predominantes.

Circunstancias, que a su vez ha llevado a estas tres generaciones, a la
adopcién de modelos y corrientes dramatirgicas, que determinaremos a traves

del analisis de piezas especificas de la produccion dramética de los autores

145



seleccionados ~considerados por nosotros como los representativos de cada uno
de estos grupos--, valiendonos para ello del acercamiento metodeldgico de las
premisas establecidas por los modelos de accién dramatica, para asi conformar
una posible teoria dramatica de la escritura nacional comprendida en este
periodo.

DE LA DRAMATURGIA ARISTOTELICA A LA NO ARISTOTELICA

Durante el segundo iustro de los afios sesenta, la transformacion experimentacda
por la dramaturgia mexicana, como consecuencia de las influencias recibidas del
teatro europeo escenificado a partir del segundo lustro de los afios cincuenta,
determiné el surgimiento de varios dramaturgos, quienes ensayaron otras formas
de escritura dramética.

Tales influencias fueron determinadas por dos modelos de accién
dramatica: el testro del absurdo y el teatro de Brecht, ajenos a Ja tradicion
nacional continuada por los autores herederos de la poética aristotélica-usigliana.
Si bien es cierto que en el segundo lustro de los afios cincuenta, y a principios de
los afios sesenta, en algunas obras de dramaturgos nacionales podemos
encontrar indicios de los nuevos modelos. Dichos modelos ain no se habian
integrado del todo al tejido dramético, sino que se mostraban aistadamente,
muchas veces de manera contradictoria, al albergar ambas tendencias una misma
pieza,

Por lo que la ruptura, a través de la integracién y apropiacién de uno u otro
modelo, con respecto al anterior --muchas veces considerado como
costumbrismo--, sélo la encontraremos una vez iniciado el segundo lustro de los
afios sesenta,

SEIS CALAS EN LOS PROLEGOMENOS PARA UNA DRAMATURGIA NO
ARISTOTELICA

En la practica, sobre el escenario, entre los primeros en presentar como rasgos
distintivos las premisas de esos modeios en su produccidn, estan Willebaldo
Lopez (Leopoldo Willebaldo Lépez Guzman, 1944): Los arrieros con sus burros
por fa hermosa capital (1967); Pilar Campesino (Maria de! Pitar Campesino y
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Romeo, 1945): Los objetos malos (1967); Enrique Balleste (1946). En alguna
parte, algun tiempo (1967); Vicente Lefero (1933). Pueblo rechazado (1968) y
José Agustin (José Agustin Ramirez, 1944): Los afardeceres pnvilegiados de fa
Prepa seis —~Nos estamos viendo las caras (1968)--, estrenada hasta 1970,
aunque ya antes su relato: ;Cudl es fa onda? (1968), fuera tomado y escenificado
por los Jovenes en diversos planteles de educacion media superior al parecer el
mismo afio de su publicacion.

Entre los dramaturgos mencionados, hay gue sefialar aparte la produccion
dramética de Oscar Villegas (Oscar Raul Villegas Borbolla, 1943), cuya Paz de Ja
buena gente (1966), publicada en 1977, al igual que E/ renacimienfo, escritas
junto con El seffor y la seffora, seria estrenada en 1980, razdn por la cual, siendo
su obra la que mas marcadamente sefala la transicion entre el modelo de accidn
dramética aristotélico al no aristotélico, el analisis de su obra concluye e presente
capitulo.
+DRAMA SOCJAL O TEATRO DE PROTESTA Y PARADOJA?

Podemos considerar |1a pieza de Willebaldo Lépez:'? Los arrieros con sus burros
por fa hermosa capital,”® como una de las primeras en abandonar el modelo
usigliano aristotélico, por seguir el modelo de accién dramética muy proximo al del
drama social. Por otra parte, si tomamos en consideracion las caracteristicas del
modelo del teatro brechtiano, en esta obra nos encontraremos, por igual, con
determinada presencia brechtiana, tanto en lo concierte a su estructura y
composicién draméticas, rompiendo con las aristotélicas, como en relacién con
los componentes tradicionales del drama y del drama costumbrista mexicano de

los afios cincuenta,

12 1 copolde Willebaldo Lopez Guzman, nacié el 13 de julio de 1944 en Queréndaro, Micheacdn, Cursd la
carrera en Arte Dramatico en la EAT/INBA (1961-1964). Estudié actuacién ¥ pantomima con Algjandro
Jodorowsky, en tanto composicién dramética con Emilio Carballide y Wilberto Cantén. Actor, director,
dramaturgo, guiomsta de cine y radio, libretista de television. Ha recibido miltiples premuos por estas
actividades en 1967 por Los arrieros con sus burros por la hermosa capital, en 1968 por Cosas de
muchackos, en 1972 por Yo soy Judrez, en 1973 por Pilo Tamirano Luca —traducida al inglés—. Fine v y
mejor me fin ha sido traducida al alemén, y su adapatacion al cine de Tereso y Leopolding, ganb el concurso
SOGEM de puiones de cine (1990). También gjerce 12 docencia en teatro.

3 Obra estrenada en 1967, en el ler Festival de Primavera, dingida por su autor, recibio el Primer Premio
“B” —autor-- y el ler. Premeo, actor Julio Castiilo
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En la economia campesina se puso de manifiesto el cambio
socioecondmico, la transformacién sufrida por el pais durante la década de los
afos cincuenta, en particular, en las unidades productivas de cardcter familiar,
reproducidas en sus condiciones de vida y de trabajo, las cuales se fueron
degradando hasta liegar a una produccion primaria autosuficients, sin excedentes
para el mercado.

En tanto que las ciudades se vieron favorecidas por ese modelo de
desarrollo econdmico, provocando con ello a concentracion demogréfica en éstas
y de las actividades socioeconémicas, como consecuencia de una estrategia
politica, protectora tanto de la industria, como de las dreas de servicios; al igual
que de la aclividad agropecuaria, al transferir a ésta y al sector industrial, una

proporcion importante de capital, con el fin de:

Generar divisas mediante |a exportacién de producios agropecuarios para el
Firanciamiento de |a importacidn de bienes de capital, materias primas y pagos por
capital y tecnologia para la industria naclonal.

Abastecer de materias primas la industria nacional, con frecuencia a precios inferiores a
los del mercado mundial.

Alimentar a precios bajos a la poblacién urbana para mantener bajo costo de
subsistencia del trabajo obrero y, consecuentemente, bajos satarios.

Aportar gente, no sdlo como mano de obra para la industria y otras ocupaciones
modemas sino tambidn para integrar una reserva de desocupados 0 marginados
urbanos... (Warman 1880 187-9).

Lo anterior originaria la marginacioén del campesinado, la migracion de éste a la
ciudad, con la consecuente oferta de mano de obra barata y su secuela: el
desempleo. Con ello, se provocaria un desarrollo desigual del pais entre el canﬁpo
y la ciudad asl como entre las diversas regiones, como podamos constatarlo hasta
el dia de hoy. La consecuencia de la estrategia rural del desarrollo agricola
establecida a partir de los aflos cuarenta, provocaria una profunda brecha
econdmica y social entre el campo v la ciudad que, en el transcurso de varios
sexenios, se ha venido arrastrando sin cambio alguno

Precisamente Willebaldo Lépez escribe su primera obra Los arrieros...,
sobre |las consecuencias de este éxodo, al tomar como personajes a campesinos
protatipicos, representantes de tal situacion, quienas se enfrentan a dos visiones:
la rural y {a urbana, y a los patrones de conducta de distintos grupos sociales
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citadinos. Asi, por medio del contraste de los opuestos establece el conflicto ~su
escision cultural e intema- gue, a su vez, determina su estructura, siguiendo el
desarrolio de una historia individual —familiar--, a través de breves anécdotas de
diversas situaciones por las que atraviesa ef protagonista, que van cambiando por
medio de rupturas —al culminar en cada escena la situacion en cuestion. En
consecuencia, dicha estructura esta determinada por la sucesion de las escenas
presentadas de manera acumulativa.

Por otra parte, entre una situacion y otra no media una accién surgida de
un proceso causa-efecto, como lo determinaria una poética anstotélica —unidad
de accion—, a través de los actos y comportamientos de los individuos,
conducentes al establecimiento de las caracteristicas definitorias de los
personajes, sino que media una anécdota general, ésta, si, con su inicio, medio y
fin.

A su vez, lo anterior nos presenta una serie de prototipos, en jos cuales se
encuentra ausente, precisamente, su cardcter, al no haber construccion individual
de éstos —siguiendo el modelo aristotélico, o el del teatro psicolégico--, y al
desempefiar roles sociales de los diversos individuos rurales y urbanos que
Lépez hace desfilar frente a nosofros, conforme se desarrolia(n) su(s)
respectiva(s) anécdota(s).

Cierto que Lépez nos muestra el comportamiento campesino y el citadino,
més éstos s6lo cumplen la funcién de caracterizar los diverses tipes sociales, a
los que corresponden los actantes; lo cual, es evidente hasta el final, cuando los
campesinos asumen los comportamientos citadinos, mismos que son los
encargados de propiciar el {los) conflicto(s) que, se van sucediendo, tal como
ocurre en la escena 3, con la Alemana, en la que mediante ef tratamiento farsico

se logra la comicidad, por la incongruencia fisica y cultural.

(Se escuchan los gritos tle Jos armieros arreando y acicateando a sus burros, mientras que
se ilumina una zona residencial de la capital, con una mujer corpulenta y fea tomando el
sol y rodeada de todo tipo de bebidas. Se acentdan los grifos de los amieros y la mujer s¢
sobresalia.)

Padre.-{Acompanado por su hijo, aparece guiando unos burros imaginanas y gritando)
,Leeeena de encino y de pinoooo. !

Hijo -jLeeeeefiaaaa.. 1
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Padre.-(acorcdndose @ la mujer) Patrona... aqui estd su lefia de encino pa su bafio o
chimenea...

Alemana. -(Con marcado acento extranjero y con ademanes y gritos agresivos) j|Fuerall
[Fueraaa..| [Largo de aqui) jFueral Nada més vienen a mirar qué se roban... |Ladrones!
|Fuera de aqui! {Lanza un alarido al repara en fos buros imaginarfos) ;Quiten esos
animales de aquil jSe comen mis tulipanes...! |Mis prados...! iMis flores! {jQué
barbaridad!] [Se estdn comiende mis tulipanes (Lanza ofro alarido ¥ sa tambalea,
queriende sufrir un desmayo, cuando descubre que un burro se hace excremento en un
prado} [Cacal {Se hace caca...! |Mis prados! |se hace cacal (Trafando de impedir que el
burro continde su accién de defecar) Hagan algo! [Quiten esa porqueria de aqui...!
(Empujando a los arrieros) {No lo dejen, no lo dejen...|

Padre. -(Sorprendido y molesto) Pos asi debe ser... ;No? ,O que usted nunca hace lo
que el burro? (Carballido, 1979: 124). %

De alli que al surgir el conflicto --mediante el contraste y la oposicion de dos
mundos diferentes, tanto de su cotidiano como de su imaginario, dal choque de
dos culturas y formas de comportamiento opuestas-—, éste sea de naturaleza,
social, colectiva, y no individual, personal.

Al respecto, el discurso juega un papel muy importants, por ser el
encargado de desarrollar cada una de las situaciones, mas que de los actos o de

la accion dramética. Ejemplo de ello resulta la tirada monolégica del:

Politico-jSilencio! apenas hay tiempo para ensayar mi discurso, (Empieza dirigiéndose &
los armleros y despuss a una multitud, en un tono demagégico y politiquero) Hermanos
campesinos...! Con el dolor que sus problemas y su situacién actual me producen quiero
hacerles un Hamado,.. jQue esperen... que esperen... jQue no se desesperen. Que se
aguanten como hombres que son, heredercs de una raza fuerte y valiente. Yo les
prometo solucionar sus problemas, sus hambres, sus miserias, darles apoyo
econdmico... y sobre fodo, trabajo, mucho trabajo, mucho trabajo. resumiendo en si...,
les prometo una gloria, fodos un paraiso... (Con voz temblorosa) |Oooh, patriotas! Todo
se lo debemos a aquellos glorioses dias. Aquetles gloriosos dias bafiades en sangre de
los mértires... Dias revolucionarios... dias de progressl nosotros gozamos... Siili.
Gozamos, Gozamos el fruto cosechado por los héroes de ia revolucidn... {Solamne)
Como decia un gran hombre: “Revolucionarse o morir". Asi pues.... (Agresivo)
Revolucionémosnos o muramos. (Melodramético) Yo como ustedes soy padre, esposo y
fui campesino. aunque no lo crean, yo también sufro miseria y privaciones. {Enérgico)
|Pero no, me sé aguantar! Asi ustedes, hermanos..., aguintense. Esparen, esperen ¥y no
se desesperen. Confien en lo que yo les digo. Yo soy su guia, su ejemplo, su candidato, .
Aungue no lo crean...., estan gozando paz, Aunque no lo crean estan gozando libertad,
Aungue no lo crean, estén gozando... gozando...

Padre.-(En tono burtén) 1Yo tampoco lo crea...|

Politico -(Confundiéndose) (Sitenclo...| En qué iba... en qué iba...

Hijo-(Ayudindole con buria) En que dijo mi apa que no creia lo que usté dice...
Politico.~;Eso nol Venia lo de los dias gloriosos. .. (125-6).

"“Todas las citas corresponden a la publicacion Willebaldo Lopez: Los arrieros con sus burros por la
hermosa capital, Emilio Carballido, Teatro joven de México México: EDIMUSA, 1979, 115-49.
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Sin embargo, la intencién critica de ridiculizar, de mofarse del discurso y de la
retérica demagdgica nacional, neutraliza cualquier intento de critica politica o
social, al resultar mas importante dramatica y escénicamente el propio modelo
retorico de la parodia.

Si bien encontramos muchos de los elementos del teatro didactico, sin
embargo, no se establece del todo un cusstionamiento critico, al s6lo mostrarnos
los males, sin [as causas que los originan, ya que fa intencién escénica se centra
en el comportamiente del individuo, no en el mal social. Por lo que,
idectdgicamenta, la problematica resulta mas de caracter moral que ética. Como
consecuencia, No llega a realizarse plenamente el modelo del drama social.

Asi, vemos que la ciudad, al transformar primero al padre, de un campesino
honesto y trabajador en un borracho, es vista como un ente pernicioso; por ser ja

generadora de los conflictos y no la sociedad,:

Viejo. -Que viva el chinguere..., efc., (Sale de escena),

(Estando el padre completamente firado, regresa el hijo, seguido por su Esposa y su
madre.)

Hijo. -Ahi ta mi ap4... en todo el dia no lo hice que s¢ fuera pa’l rancho. Ya lleva tres dias
dando de vueltas por la sierra y no guiere llegar. Dice que le da vergitenza,

Madre. -(Engjada) jQué vergiienza, ni que vergiienza ..! Pero, mira nada mas como estd
de puerco... st €l no tomaba.

Hijo. -Pues ya toma. (135-6).

Para luego hacer sentir su efecto pernicioso sobre el hijo, una vez de vuelta a

ésta

(De pronto aparece comiendo el Hijo al ser perseguido por fa Prostituta, la cual Io golpea
con un zapato en una forma agresiva. el hifo anda vestido como gaflan y con una nueva
forma de movimientfos y, manera de hablar) (140).

Como consecuencia de ese cambio, generado por el nuevo ambiente en gque vive,

tiene que terminar mal:

{Los Borrachos y las prostitutas gritan y corean, mientras que la Pordiosera continia con
su letanfa. En un movimiento brusco, el Hijo incrusta su navaja en el cuerpo del Gaftan y
éste rueda por el suelo. La Patrulla se acerca dando de alaridos) (140-1).

Asi, recorre el mismo camino & la inversa, no obstante eludir ta justicia, se
precipita hacla su caida al no identificarse ya con sus orfgenes, con su condicion

de campesino.

(Se acentian los zumbidos de las sirenas, mienfras que se cambia de la ciudad af
campo. aparece ef fiffo vistierio ropas agringadas y denotando borrachera.) (143).
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De esta manera triunfa la ciudad que contamina a todo aquel que emigra ésta:

{... aparecen los twristas con sus respectivos Gulas, corriendo an desorden de un lado
para ofro como s/ compraran y folografiasen cosas. La Madre aparece sentada con un
montén de frutas sobre el suelo. La esposa corre de un lado a olro y les ofrece a Ios
Turistas su mercanclas, of Hjjo se encuentra bebiendo alcahol af flampo que ostenta un
letrero que dice: "Albafiil, yesero, carpintero, etc." Y el Nifio les limpia répidamente los
zapatos a los Turistas con su franela para pediries dinero.) (148).

Mas acto seguido se neutraliza esta accién con un remate chusco de la
situacién:

Guia 1. -jEstamos haciendo patria...!
Guia 2. -|Trayendo aqui las divisas...!
Guia .7 -Y el turismo ias reporta...
Guia 2, -Utilidades genuinas (148).

Por lo que no se hace esperar la debacle total;

Esposa. -(se enfurece cuando ve que ol Nifio agarra la botella de alcohol, y déndofe un
trago, hace gestas de repugnancia) [Ya viste 16 que estd haciendo este muchacho por tu
culpa...! (A/ Nifio) |Chimino! Chimino...! Trae acé esa porqueria..! (E/ niffo corre
asustado con todo y botella) (147),

De alli que no es el sistema, sino la ciudad, con sus habitantes y costumbres, la
que corrompe, pierde al individuo.

Otra ruptura con el modelo usigliano de los afios cincuenta @s un uso
distinto del discurso pues, a diferencia del costumbrista y anecdttico, el de Lopez
se convierte en la manifestacién del conflictc y de los roles sociales de los

actantes, cumpliendo, asi, con una funcidn dramética y no sélo referencial:

Padre. -Pos si. ... paro espero que no estén tan muertos de hamhbre como los de ac4. aila
se han de entretener con fos aserraderos grandes, que si tienen pa pagares las mordidas
Y COmprar penmisos... ... No creo que fes echen et ojo a mis burros.

Lucio, -Tu ya ni la resina quieres ir a vender a ta Villa...

Padre. ~(Furfoso) LA los bafios piblicos? ¢ Pa que me paguen una picotada? Mejor se las
dejo a las viejas pa que {a guemen en ia cocina.

Nemesio. -Pues ya vites lo que nos pasd por argiienderos... en la fabrica resinera nos la
pagaban mejor que en los bafios... Pero por querer que nos la pagaran mejor y andar
haciendo huelgas, agarraron sus chivas y se largaron a otro lado...

José. -Y nos dejaron con tamaia batea de babas, con toda la resina amantonada,

Lucio. -j T4 mismo ociste al gobernador... {Nos hablo rete bonito, nos prometié que no los
iba a dejar ir... y hasta ahorita los empinadaos seguimos siendo nosotros.

Padre. -Pues creo que estd mejor... antes nomas ellos ganaban.... ahora ni ellos ni
nosotros... estamos parejos. Por aso me voy pa {a capital... Aqui estamos podridos,
espero que alfd no. (120-1).
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Con ello, el discurso se convierte en el sujeto de la accién dramética. Si bien el
discurso, en particular las réplicas anteriores, nos presentan los problemas
sociales de este grupo de campesinos que, ios obliga a tomar una posicion, ésta
no llega a convertirse en una postura ideoldgica.

No podemos dejar de sefalar fas abundantes y extensas didascalias, a
cuya utilizacién se ve obligado el autor, al no haber relacidn de causa efecto entre
una situacién, una escena y otra, por lo gque el aulor necesita describir
ampliamente, dicha situacion, actitudes o comportamientos de sus actantes,
representando determinados roles sociales, de donde surge otro nivel de
discurso, estrechamente relacionado con fa estructura dramatica de la obra.

Sin embargo, en Los arrieros con sus burros por la hermosa capital,
pademos encontrar ciertas caracteristicas dramaticas correspondientes al modelo
de accién del drama social, en la presencia de dos lineas draméticas: la individuai
y la social. La primera, refacionada con esta familia campesina y sus costumbres
rurales, patrimoniales, la cual desarrolla la anécdota, la historia en cuestion. Y, la
segunda, relacionada con {a sociedad, con los tipos y siluaciones sociales que
van presentandose, conforme va desarrolléndose la historia individual de los
miembros de esta familia, al experimentar una serie de vicisitudes que, si bien
podriamos considerarlas como peripecias por las caracteristicas de su estructura
dramatica, con base en situaciones anecddticas, éstas, de cualquier manera,
transgreden el modelo de accién dramética aristotélico.

Al trascender la anécdota y la propia descripcion y presencia de las
costumbres rurales y citadinas, la accion dramatica se genera a través de los
contrastes de los roles sociales presentados y de su discurso ideolégico, en las
difsrentes situaciones por las que van pasando los personajes, a todo lo largo de
{a anécdota general.

Por ello, es indudable que nos encontramos frente a una adecuacion de la
técnica del teatre didactico, en la utilizacion externa del distanciamiento, al utilizar
diversos recursos como rompimientos escénicos, mas no dialécticos, es decir,

dramaticos.
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Otro de los principales componentes de esta obra, procedente de| teatro
didactico es el narrador o relator, en la figura del Muchacho cantor, inicial; luego
los Guias de Turistas --1 y 2-- con sus correspondientes grupos que, en lugar de
distanciar, se encargan de darle cohesién.a la estructura dramética, puss aungue,
en cada aparicion provocan un efecto comico, permite la conclusidn del cuadro en
cuestion, mediante lo paraddjico de! inicio de una nueva situacion: efecto que, al
mismo tiempo, consigue provocar una antitesis entre los sucesos que se cuentan
y los estribillos de Guias y Turistas, de donde deviene e efecto cémico, recurso
que también utiliza Lopez en el desarrollo de las situaciones.

Hay que sefialar el hecho de que la participacion incidental de estos
actantes, si bien cumplen 1as dos funciones antes sefialadas, por ofra parte, estan
muy cerca de escenificar breves entremeses, intencionalmente dispuestos para
establecer un distanciamianto o cambio de situacion.

Las canciones, en particular el subrayado del estribillo de la cancién inicial,
es otro de los recursos externos del distanciamiento, con las que muchas de las
escenas concluyen. Aunque, en el caso de la cancion del Viejo el padre—, al
principio del segundo acto, establece un cierto equilibrio con la cancién inicial del
primero.

Es necesario hacer notar que en el Texto Espectacular,’ casi hasta el

final, se sefiala s6lo un oscuro para el cambio de escena:

{Mientras se hace ef oscuro para ef cambio del campo a la capital, aparecen los Turistas
€ON sUS rospectivos Gufas...) (145-6).

£n tanto que en todas las demas escenas no habia habido oscuro ni cambio
alguno,

Por otra parte, ideoldgicamente, el distanciamiento de ia accidon dramética
no se realiza, al predominar finalmente el conflicto familiar, el conflicto individual,
sobre el conflicto social. Esto es, la situacién inicial est4 dada por la crisis familiar

en el campo y, en la culminacidn, la historia de la familia es la que determina el

' Cf. Villegas, Juan, Nueva interpretacion y andlisis del texto dramdtico. Ottawa, Girol Books, 1991. Para
éste, cl texto espoctacular, a diferencia del dramitico, es aquét que tiene una realidad fisica y no imaginaria.
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desenlace, como consecuencia de la crisis de identidad y socio econdmica que se
sufren en la ciudad.

No hay que olvidar que el regente de la ciudad, Eresto Uruchurtu --
conocido por su mano de hierro—, tuvo que comenzar a frenar la emigracion del
campo a la ciudad, como consecuencia dei desarrollismo del pais, bajo e! régimen
de Miguel Aleman (1946-1952), al comenzar la invasion de vendedores
ambulantes y fa aparicién de las “*Marias", con montones de fruta sobre sus
rebozos, sentadas en la bangueta de las calles principales del centro de la
ciudad, Politica que se mantuvo hasta finalizar el régimen de Adolfo Lopez
Mateos (diciembre de 1964), pues Uruchurtu volvié a ocupar el mismo puesto
durante este sexenio.

De alii la paradoja de estos arrieros de 1967 quienes, para huir de su

miseria en el campo, se asimilan a la miseria de ta gran urbe.

Asi, podemos constatar el hecho de que la escritura dramatica de esta obra
corresponde & una nueva situacién histérica y social del pais, ya gue, a mitad de
los afios sesenta, entré abiertamente en crisis el modelo social, econdmico y
politico que tuvo lugar en la década anterior. Crisis manifestada a través de una
marcada agudizacién de las diferencias mencionadas entre el campo y la ciudad.

Razén por la cual, esta obra resulté innovadora pues su problematica
estaba muy lejos de los temas urbanos caracteristicos a las clases socialmente
emergentes, dominantes en los escenarios de su momento, tratados, por lo
general, como dramas de costumbres. Al parecer, al no tener el autor la misma
procedencia, su percepcion de la realidad y las costumbres de la capital le
permitigron centrar su atencidn sobre temas, conflictos y personajes hasta ese
momento dejados de lado par los dramaturgos urbanos, ademas de presentarlos
desde una perspectiva estrechamente ligada a una experiencia cotidiana
economica y social distintas.

Por fo que el texto dramatico de Los arrieros con sus burros por la hermosa
capital se desamolla a partir de una serie de situaciones cotidianas, con un
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lenguaje coloquial humoristico, por medio de! cual se expone el entomo social y
economico del pais en ese momento, poniendo, asi, de manifiesto el drama
sufrido por la gente sencilla, tanto en el campo como en la gran urbe. Drama
provocado por el agotamiento del modelo econdmico, politico y social imperante
en el pais. Situaciones que resultan contrastantes por la inmediatez de las
mismas, ademas de los caracteres, los roles sociales estereotipados, muchas
veces caricaturescos, ¢ farsicos, en sus comportamientos y reacciones.

Sin embargo, si bien se muestra la situacién sociceconémica dominante en
el pals, ademas de la condicion humana de diversos tipos sociales que
constituyen la fauna de la ciudad, desde una perspectiva reprobatoria, el mismo
tratamiento humoristico elegido le impide llegar a la sétira y, por tanto, al drama
social, por fa limitacion ideoldgica de esa perspectiva, por 1o que la frgstracién
predomina sobre la lucha social, al convertir a los personajes en caricaturas de si
mismos que, como tnica salida, s6lo pueden autodestruirse por la via mas facil.

Aqui podriamos sefialar lo doloroso que resulta el humor de Lopez y el
pesimisma que se desprende de su mensaje fatalista, pues resuita imposible
transformar la realidad y al hombre mismo, por la imposibilidad, de hecho, de
transformar en ese momento la sociedad mexicana en la realidad. Cuestién que,
por ofra parte, en mucho nos recuerda los desenlaces de algunas de las obras
didacticas de Brecht.

No obstante, si bien dichos temas y conftictos resultaban de naturaleza
cotidiana, determinados por el diario acontecer de las costumbres de los
parsongjes, referidas a cuestiones inmediatas, de la subsistencia mas elemental
de éstos, Lépez, en su estructura dramética, llega a superar el dmbito de una
dramaturgia costumbrista, hasta entoncss dominante, al haber subvertido la
dramaturgia aristotélica, siguiendo en principio el modeio de accién dramatica del
teatro brechtiano,
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LA JUVENTUD Y LA EDUCACION EN LOS SESENTA
En la década de los sesenta, la presencia de los jévenes urbanos sobre el
escenario de la hermosa capital se mostraria de manera diferente a la de fa
década anterior, desde la vision de los aiios felices: Las cosas simples (estrenada
en 1953), de Héctor Mendoza (1932), hasta [a pérdida de la inocencia: jMalditos!
(1958),"® de Wilberto Cantén (1923-1979), pasando por la leccién moral de Las
alas def pez (estrenada en 1959), de Fernando Sanchez Mayans ( 1924).

Tres obras que nos muestran el devenir de los adolescentes, a jo largo de
un decenio (la obra de Mendoza se sitUa en 1951), en el que las relaciones
sociales sufrieron una vertiginosa fransformacion, desde las puerilidades

cotidianas de un grupo de preparatorianos, ante e! despertar a a vida sentimental

16 E| estrenc de esta obra no pudo efectuarse en la Ciudad de México debido a la prohibicién por parte de la
censura temendo éste que efectuarse en 1a cindad de Guadalajara (21.10 58); posteriormente se presento en
la ciudad de Monterrey, N. L. Sobre la obra escribiria el critico Rafael Solana, quien la viera en un easayo
general, escribi: “En torno a esta obra se habia formado un ambiente de cierta ¢xpectacion, pucs no faltaba
quien temiese, de entre quienes 1o la conocian, que fuera ung obra atrevida, y aun inmoral Nuesira opinidn
¢s que, por el contrario, es una obra moral Al revés de lo que ocurre con muchas otras, que son desde un
punto de vista idiferentes, que tratan asuntos que no tienen que ver con problemas de conducta (como 8. 0.
S., por ¢emplo), y a diferencia también de obras que tratan cstas cosas con desenfado y superficialidad {..{
la obra de Cantén toma muy en serio los problemas éticos, los aborda con valentia, hace denuncias y propone
remedios Ef tema que escogio esta vez €] moralizador dramaturgo, s la corrupcion de 1a juventud, y durante
la comedia no solamente se copian las costumbres de algunos jovenes descarriados, sino que se busca la
explicacién de esos descarrios y se apuntan medicinas para elfos. Obra asi, pensamos que tendria que ser
recomendada por las autoridades y las ligas de decencia, pues su montaje puede ser muy benefictoso y sus
ensefianza muy edificantes [...[ . sus personajes, la mayor parte de los cuales son jovenes que plantean el
problema de si par su deficiente educacién debe considerdrscles culpables o victimas; si culpables, llevan su
castigo. si victimas, hay que buscar a los verdaderos culpables y castigarlos a ellos” Luis G Basurto. Teatro
mexicano 1958, seleccion y prologo de, Méxco: Aguilar, 1959, p 243. Por su parte, Mateo A Sdenz, hijo,
publicod en “El provenir”, de Monterrey, N L.. “El probiema central presentado es el de la juventud a la que
s¢ ha dado en Hamar ‘rebelde sin causa’ y que, como exactamente se plantea en la obra, no es sino ‘victima
de los prejuicios de una sociedad que casi estd muriendo’ Esa juventud que s¢ rebela contra lo errores de sus
padres ¥ que ‘viviendo en una sociedad en que triunfan el politico inmoral, ¢l comerciante ladron, el artista
de cine de vida licenciosa’, estd dvida de superar a los demds y es a esos ‘héroes’ forjados por el decadente
medio a quicnes debe superar. Esa juventud, a la que ha faltado la comrecta direccidn de sus impreparados
padres ¥ el estimulo cericro de la sociedad en que se desarrolla ;Y a quién debe culparse en tltima
instancia? A los jévenes victimas de su medio? ;A los padres sometidos a la influencia absorbente de 1a
pantanosa sociedad? ;Not, ni a uno ni a otros Witherto Cantén aprovecha el simbolo de [a leyenda biblica de
1a expulsion de Ad4n y Eva del paraiso, para decir que padres ¢ hijos desorientados no son sino “AMaldifos en
tusca de su paraiso perdide” y que este conceplo puede extenderse a todos los hombres, porque el problema
no es individual, sino fundamentalmente soctal “Es necesario transformar a la sociedad’. concreta el
mensaje d¢ esta obra teatral” Jbid. p. 245 A su vez , Emilio Carbalhdo escnbiria en el préloge a la pnmera
edictén de esta obra, vol XV de ta Coleccion de Teatro Mexicano, 1969: "E! unico defecto formal de
Malditos resulta dific! de censurar la reiterada preocupacién del autor por no dejar oculta la wntencidn
soc1al, pedagdgica de su obra” Jhid p 247
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~vistos a través de la perspectiva amable de su autor, casi su contemporéneo--,
hasta los problemas, cuasi existenciales, de otros j6venes pertenecientes a una
generacion posterior: “los rebeldes sin causa” (;Malditos!). Cuya secuela, la
ausencia fisica de la presencia paterna y de la falta de ética familiar (Las alas def
pez), fue cuestionada por Mayans, aunque desde una perspectiva individual, no
social, muy de acuerdo con la época,

En la primera obra nos encontramos dramaticamente frente a un amplio
panorama de los diversos tipos, constituyentes de la fauna preparatoriana,
pertenecientes a las diversas clases sociales del momento, en particular de la
media y sus diversos estratos. Estos son presentados en sucesivas escenas gue,
por acumulacién, van desarrollando la accién, sin dejar de ser la exposicién un

cuadro de costumbres:

Las cosas simples tiene la sencillez de un cuadro de costumbres estudiantiles, de ta mas
espontdnea humanidad; es e! dibuje fresco, vivido y vivaz, sin mancha, de un sector de
la poblacién universitaria que se retne en una neveria y juega a la aventura amorosa. No
hay rasgos inclartos, ni grises, ai incompletos. Es una comedia de prematura madurez.

A nadie exrafd, pues, que Las cosas simples fuera seleccionada como
merecedora del premio “Juan Ruiz de Alarcén® de 1a Agrupacién de Criticos. Su
realismo, ademas, tiene un tono de optimismo. Iégico en los pequefios conflictos
juveniles de estudiantes preparaionianos (Magafia-Esquivel, 1964: 149-59),

En tanto, la segunda obra resultaba, segin el critico Rafael Solana: “Méas
melodramética que comica, aunque tenga escenas de comedia de costumbres”

'" En su momento, Salvador Novo escriblria sobse ¢! autor y Ta obra (20.06,53): ... me dispuse a ver Las
cosas simples. Reconocia a todos los chicos --Héctor {Gémez[, Emilia Carranza, Miguel Céreoga, Tara
Parra, Pepe Solé. Pero mi placer, mi contento, ni dimanaban de que los quisiera a todos paternalmente; sino
que cmanaba de la obra misma: de su frescura, de su limpieza, de su autenticidad. Aquella juventud
bultictosa en su propio medio rodeada, Jevantaba de tal manera la escena, que hasta Fernando Mendoza, ¢l
inico actor de mAs edad en el reparto, aparecta infundido por una humanidad, por una realidad, que no luce
en otras obras” (I 145). Y mis adelante: “Y me contd {Mariano Ramirez Vizquez| que los muchachos de
teatro del Instituto [Nacional de la Juventud Mexicanal tienen tambidn, y desde antes que ¢ estrenara tn el
ldcal, puesta Ia obra de Hécter [Mendoza], y con un entusiasmo, que muchos de los papeles les salen mejor
que en el Ideal. 'Y que le ha encantado verla” (145).

Mis recientemente Fernando de Jta ha comentado: “Hector Mendoza [...[, deslumbré a sus
contempordnecs con una comedia en tres actos que gand &l premio a la mejor cbra de 1953, titulada Las
cosas simples. El autor contaba finicamente con veintitin afles cuando s hizo notar con esta historia sobre
un grupo de estudiantes whiversitarios, que nos sitven ahora para darnos cuenta hasta qué punto se ha
transformado aquella cindida, casta, pueril juventud mexicana, en los diltimos afios. En los dias de su estreno
en of Teatro Ideal, aquel juego de nifios resultd practicamente wn manifiesto juvenil en el que los
adolescentes del medio siglo se vieron ficlmente reflejados. El tema es 13 vida diaria de un grupo de
estudiantes de clase media, represeniada de modo tan ajustado a Ia realidad del momento, que hoy nos
parece completamente inverosimil aquello que fuera tan cierto, tan parecido a los hechos” (1991: 61},
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(Basurto, 1859 243); mientras que la tercera, en definitiva, vendria a ser un
drama de costumbres,'® con didlogos, a través de los cuales se expresaba al
respecto el propio autor.

£n una palabra, en estos dramaturgos, con mayor © menor oficio, dominaba
el modelo de creacién dramatica aristotélica; en el que la construccion de
personajes —supuestamente de su cardcter— se manifestaba casi exclusivamente
a través de un didlogo informativo, cuestidn de la que en algunos momentos, se
salvo el texto de Cantén, por las situaciones de la trama que se suscitan en
algunas escenas.

Las contradicciones sociales en el medio urbano tuvieron que agudizarse
para que los anteriores modelos de conducta de los jovenes, incluso los de los
contestatarios de entonces, los asi llamados ‘rebeldes sin causa’, fueran
superados por una nueva generacion més activa, mas combativa, al oponer
resistencia al orden establecido, cuya actitud provocaria lo que hoy conocemos
como brecha generacional.

Este nuevo espiritu 1o encontramos en la dramaturgia de Enrique Ballesté,”
aunque, adelantdndonos, desde una perspectiva idealista, sino es que romantica,
antes de que pasara, en la siguiente década, a una dramaturgia sociaimente
combativa a través del Centro Libre de Experimentacion Teatral (CLETA, 1973),

del cual fue cofundador.®

18 I a5 alas del pez planteaba el conflicto entre las iusiones juveniles, las ansias frescas de una existencia
vivaz fincada en el amor ¥ 1a libertad de elegir el propio camino, y la sérdida y raquitica y sombria realidad
del mundo exterior y de las circunstancias familiares”. Antonio Magafia-Esquivel. Teatro mexicano del siglo
XY IV Seleccitn, prologo y notas de, México: FCE, 1980, p. 199.

' Enrique Ballesté nacit el 10 de octubre de 1946, en la ciudad de México. Cursd la carrera en Letras
Hispdnicas y en Literatura Dramética y Teatro en la FEyL/UNAM, a mediado de los afios sesenta. Narrador,
poeta. compositor de misica para teatro; actor, dramaturgo y director de tearo. Cofundador del grupo
Zumbon y de CLETA (1973) Cultivador de la creacion colectiva para espacios y plblicos populares. Con
Yida y obra de Dalomismo, ganb e} premio a la mejor obra en ¢l Concurse de Primavera de 1969. También
gant ¢l PNT/INBA/Mexicalt 1988 con Puente alto Ha realizado diversas giras con su grupo por EUA, al
iguat que por Latinoamérica. Muchas de sus canciones ya forman parte de 1a lirica poprilar nacional.

* Cf tanto sobre su dramaturgia, y su activismo teatral: Esther Seligson. E! featro, festin eflmero:
“Angsanos y wovadores (Enrique Ballesté y Los Flores Guerra)”,. México: UAM, 1989 (Cultura
Universitarnia 52), pp. 143-154 Miguel Angel Pineda Temas de teatro “Los Flores Guerra, la
reuruficacidn”. México CNCA, 1995 (Penodismo Cultural), 179 186
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Auln siendo estudiante de la licenciatura en arte dramatico en la FFyL
estrena En alguna parte, en algin fiempo, en el primer Festival de Primavera
(1967), en el que también participaron y fusron premiados Willebaldo Lépez vy
Pilar Campesino. Ballesté, a su vez, logré de inmediato la popularidad entre los
ibvenes estudiantes con esta obra --de la que, por desgracia no se conserva
copia alguna--, no obstante que como compositor y cantante ya fuera
ampliamente conocido. Esta popularidad la consolidaria al afio siguiente con la
escenificacion de Minimo quiere saber.

En este sentido, Ballesté siguid [a misma linea de sus inquietudes sociales,
de su percepcion de todo o que rodea, en particular la educacion de los jGvenes,
la relacién con la familia y su medioc social, con sus consecuentes problemas
existenciales, es la que seguiria al escribir v escenificar Vida y obra de
Dalomismo, la cual fue merecedora del premio a la mejor obra en el Tercer
Festival de Primavera 1969, asi como al de mejor escendgrafo (Sergio Valdés),
mejor actriz (Martha Acosta, la Unica mujer det reparto), y una mencidn al propio
Ballesté como director.

Sin embargo, el premio a la mejor cbra no {e fue otorgado por unanimidad,
puas, si bien Lia Engel y Juan Tovar, como jurados, se habian dejado seducir par
la escenificacién, al igual que el publico enioquecido, Malkha Rabell, Sergio
Magana y Vicente Lefiero no estaban tan convencidos.

Juan Tovar resumiria ia obra de la siguiente manera:

Vida y obra de Dalomismo, una farsa que si tiene de modelo a la vanguardia. Ballesté
{...[ muy joven estudiante universitario, demuestra mventiva, sentido del humor y valentia
politica y social. Su personaje central sirve de hilo a una progresion satirica que empieza
en la familia y termina en la situacidn mundial (la mejor resolucién que recuerdo de la
Gitima Gran Guerra) pasando por la escuela y el Estado (Magaiia-Esquivel, 1972; 211).

Por su parte, la periodista Quitti resefiaha en et Diario de /a tarde:

La noticia del triunfo de la obra de Enrique no resulté del todo inesperada, después de
haber visto el entusiasmo que despertd la noche de su estreno en el teairo Comonfort.
Un numerosisimo publico, en su mayoria universitarios, visibiemente conmovidos,
aplaudié y vitoreo la historia de Dalomismo, el estudiante idealista y noble, que después
de mirar Impotente cdmo se destruyen unos a otras, sin poder hacer nada para impedir ol
fin de la humanidad, decide volver a nacer para intentar transformarla. La obra, escrita y
actuada con humorismo y sensibilidad, tuvo otros méritos que el ptiblico reconocid
(Magafa-Esquivel, 1972: 212).
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Como podemos percatarnos, el tema y los conflictos expuestos por Ballesté
habian rebasado la candidez de los personajes de Mendoza, e incluso a los
propios textos de apenas dos afios antes, dejéndolos muy atrgs. En tanto, su
dramaturgia habia traspasado radicalmente el modelo aristotélico anterior,
siguiendo, en mucho, al de la farsa del absurdo, por una parte, y al
distanciamiento del teatro brechtiano por ofra; integrados sin ningun
intencionalidad, ni af4n de bisqueda formal, sino por la propia combativa posicion
ideologica de su autor. La misma Quitti agregaba: “Los temas de Enrique, los
mismos que expone en su teatro, son siempre el amor, la libertad, la paz y la
esperanza; elementos de un mundo ideal al que él aspira’ (Magafia-Esquivel,
1972: 213).

El propio Magafia-Esquivel asentaba en su estudio liminar a este tomo de

Teatro Mexicano:

Vida y obra de Dalomismo, de Enrique Ballesté, que no es una pieza acabada pero que
tiene escenas, situaciones, figuras muy plausibles en tomo a ia rebeldia de la juventud
ante esta sociedad de consumo expuesta al peligro de! exterminio absoluto por culpa de
las potencias atémicas que se disputan el dominio dei mundo. (29).

Un andlisis riguroso de la obra podria mostrarnos que si por una parte es posible
considerara como una pieza inacabada, por otra, pone en evidencia un modelo
dramatico no aristotélico. De hecho nos encontramos con una dramaturgia de
protesta y paradoja, que para nada correspondia a los canones tradicionales, y
mucho menos a lo que se habia hecho en la dramaturgia naciona.

De ahi que Juan Tovar determinaba la pertenencia indudable de este texto
dramatico a una vanguardia, en la que confluyen tanto, el teatro brechtiano como
el absurdo galopante. Por eso parecid no acabada, desde el punto de vista

aristotélico, como salta a la vista desde los prolegdémenos de la escena inicial:

Padre.-|...[ Este panorama desolador es producto de una palabia lanzada por t sin top ni
son. jRepite! Al decir te equivocas, quisiste decirme te equivocas? ¢Quisiste la
desgracia de tu hogar y tu pais?

[...[

Madre -Un retraso de quince segundos y medio. Debe ser a causa de mi estade.
Padre-No es la primera vez, muchas veces has estado encinta y, sin embargo, no
retrasabas.

Madre.-Algin trastomo intemo ha de haber conectado mi condicién de madre con mi
condicién de trabajadora.
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Padre -Pretextos. Bueno, dejemos a un lado |a discusién, ya que has aceptado el error, y
hablemos del alumbramiento. .Es tiempo de que nazca?

Madre.-Si; aunque siempre los dejo un peco mds de to debido para ensefarles que no
vamos & estar a su disposicion, y que tendran que defenderse por si mismos.

Padre.-Muy sabia lecci6n, Hay que forjarios hombres,

Madre.-A éste e he_aplicado doble tratamiento por rebelde. Patea mucho. (Magafia-
Esquivel, 1972; 217),%

En el fragmento anterior encontramos la relacién innegable con el estilo de la
farsa del absurdo y del teatro de paradoja,® al igual que en lo que aconiece

dramaticamente de inmediato:

Padre.-Excelente. Es buena ser pracavido, no se sabe nunca fo que va a caer del cielo.
(Ruido de un avién que cae.)

[-d

Moti.-(Entrando. Tiene alas de papel en la espalda) |Ay! jAy! |Vaya golpe! Ese
helicdplero parecia toco. Poco faitd para estrellamos. jAy! jMi espalda .
Padre .- Quién es usted?

Moti.-Disculpen por entrar en esta forma...;ay! Pero fue culpa del helicoptero.
Padre.-; De qué helicoptera?

Maoti.-Uno que se iba a estrellar contra mi.

Madre.-¢, Contra usted?

Moti.-Si, contra mi. Volaba tranquilamente... (217-8)

En tanto, en la cadena de sucesos, situaciones y comportamientos, que no
responden a logica alguna, se nos presenta la conducta familiar habitual,
producto del orden establecido, determinante del estado de cosas, en &l que la
simulacion determina al individuo. Asi, mediante ia paradoja, Ballesté nos muestra

la deshumanizacién, praducto de esta sociedad, de este mundo:

Padre.-Tome asiento.

Moti.-Gracias, es usted muy amable.

Padre.-(Duro.) No es amabilidad, es costumbre.
Moti.-De todas formas, gracias.

Padre.-Decfa...

L.

Madre.-Despreociipese, son tonterfas.

Moti.-Muy agradecido, sefiora, es muy amable...
Madre.-(Dura.) No es amabilidad, es costumbre (218)

De manera que las normas sociales han determinado formas de ser desprovistas

ya de significado alguno, por eso cualquier desvic de lo establecido resulta

* Todas las citas corresponden a la publicacién: Enrique Ballesté. Vida y obra de Dalonssmo. Antonio
Magaiia-Esquivel. Teatro 1969, México: Apmilar, 1972, 209-82.
* Cf. Wellwarth. Teatro de protesta y paradoja. Barcclona; Lumen, 1985,
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atipico y, posiblemente, peligroso, asi es que hay que tener cuidado con quienes

alteren ese orden:

Madre.-¢ Y cOmo es que usted vuela?

Moti.-Es que soy de otro pais, y ahi...

Madre.-jHal Ahora entiendo. El que sea de otro pais lo explica todo.

Moti.- Lo expiica todo?

Madre.-Su forma de vestir..., st forma de... caminar.

Moti.-jCaminar! ¢Aqui no vuetan?

Padre.-Claro que ne volamos. Las personas de ofro pais, si quieren, pueden volar, las
del nuestro no deben (218).

No hay que olvidar que ese mismo orden social, determinado por el Estado, la
iglesia y ta familia, a través de ligas de la decencia y otras mas, habia establecido
rigidas normas de compertamiento, de formas de conducirse y de vestirse, en ese
momento violentadas por la penetracion cultural estadounidense y britanica, a
través de la cuitura del rock y, en particular, de fode el concepto generacional
impuesto por el grupo musical briténico de ios Beatles; sin embargo, el alogismo y
el absurdo de Vida y obra de Dalomismo, provenian de los referentes de las

propias normas del comportamiento social nacional;

Padre.-Claro que aqui no volamos. Las personas de otros pais, si quieren, pueden volar,
las del nuestro no deben.

Moti.-; También eso es costumhbre?

Padre.-Es0 es decencia.

Madre.-No le parece asi?

Padre -jQué preguntas haces! Nuestra decencia es nuestra decencia, y ningln extranjero
debe extemnar su opinidn respecto a su validez, asi como nosotros no extemamos
nuestra opinidn acerca de la validez de su vueles. Si ellos prefleren volar, que vuelen, ya
sufrirdn las consecuengias. ¢ Entendido? (219).

El autoritarismo y la rigidez patriarcal que coartaban el comportamiento de los
jbvenes ante esas formas culturales extranjeras, seria razén suficiente para que
los contemporaneos de Ballesté encontraran en éstas una salida a sus
inquietudes; pues la adopcion de esas simples formas en boga de ser y vestirse
les permitia manifestarse como eran. Si bien con ello alcanzarian una identidad
propia, por otra parte, perturbarian ese orden social establecido, incisivamente

puesto en evidencia por el autor;

Madre.-jAaayyy!

Moti.-, Qué pasa?

Madre.-jVaya patada que me ha dado! Crec que ya se aburid alli adentro.
Padre.-(Obvio) Dalo a luz.

Madre.-8i, es tiempo.
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Moti.-jOh! No me habia dado cuenta. Va ser madre. Felicidades.

Padre.-Le suplicaria evitar eso.

Moti.-;Eso?

Padre.-Felicidades.

Moti.-¢ Por qué?

Padre.-(a la madre.) Ve al olro cuarto y, cuando termines, tréelo, para conocerto,
Madre.-Como ordenes. (Safe la Madre.)

Padre.-Si le dice felicidades, va a creer que lo que hace £s algo iinico y sin precedente y
1o s6lo un procese comiin ¥y corrente que no tiene por qué ser alabado. Se alteraria ef
orden y se crearian graves prejuicios a los sistemas establecidos. ¢Pensaba crear
confusi6n y alteraciones en nuestro pais al decir felicidades? (220-1).

Lo absurdo de lo que acontece alcanza el punto mas alto de lo ilégico después de
que la madre da a luz, al dejar al recién nacido a cargo del extranjero, al tener que
ir & entregar un pedido, por lo que el siguiente acontecimiento, en el que Moti

pronuncia las palabras magicas, resulta del todo posible:

Por to poderes que tengo
Y la gracia de los fuertes,
Hazte grande, |y no molestes!
(Ef bebs crece v se vuelve joven.) (224).

Y concluye el primer cuadro con la misma situacidn del inicio en casa de los
padres, indicadora de una posibie repeticién del mismo proceso, una vez que el
joven, quien ha quedado a cargo de Moti, ha escogido como nombre: Dalomismo.
En tanto, el deseniace de este primer cuadro se da a través de una tirada
monoldgica, emitida por la Voz grabada, anunciadora de la proxima escala de un
vuelo, que plantea un distanciamiento de tipo brechtiano, al mismo tiempo que
dara lugar a una nueva situacion, sobre los dias —no los afios-- de aprendizaje del |

joven Dalomismo:

Voz.-(...) Pero aun sabiendo ias distancias, el nlimero de las personas y la cantidad de
industrias, no hemos podido precisar si Dalomismo fue, es 0 serd un ciugadano
importante en Santiago, Capital de 1a Repliblica de Chile (Magafa-Esguivel, 229),

A partir de este momento, del ambito familiar pasa al social, aunque el
comportamiento de los padres en mucho responde a formas politicas establecidas
determinadas por un Estado con tintes totalitarios. De manera que lo individual, lo
personal, estara en estrecha relacion con lo determinado socialmente por tal
Estado, mismo que guarda el orden establecido; por |0 que no importa para nada
{a individualidad:

Maestro.-Sobre una ciudad defamos caer veinticinco bombas de alta potencia vy, a
consecuencia de ka explosion, obtenemos veinticinco monedas de plata. Digame: en qué
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proporcion esian las menedas y las bombas, cudnta gente murié a causa del bombardeo,
y 5i hicimos bien en emplear ese método para obtener dinero, tomando en cuenta que
con él, compramos cajitas de chicle.

Alumna -No 1o sé. No me importa. Y aceptaré lo que usted diga.

Maestro.-Mienlras toma su desayuna, lee en ef periGdico que tres hombres de sesenta
kilos cada uno, mataron a una divina de quince kilos con up pufial. Digame, jseria capaz
de embarrarte mantequilla a su pan y proseguir como si nada?

Alumna.-Claro que si. Adoro 1a mantequilla.

Maestro.-Y ahora stencién, Mucha atencién. Es usted una brillante profesora de las
viejas leorias, y ante usted llega un joven sustentando métodos extrafios para [a
consecucitn de la liberlad. Estos métodos son mas efectivos, més ripidos y no causan
dolor, por lo tanto afectan gravemente su tranguilidad, ;Cual serd su posicion al
respacto? (233-4)

El resto de la anécdota de este segundo cuadro, guarda un parentesco muy
cercano a La leccién, |a farsa de lonesco;” con la diferencia de que ef absurdo de
&sta lo encontramos en relacién a un cuestionamiento existencial, en tanto la obra
de Ballesté, nos presenta un problema substancial de pervivencia, en la vida

cotidiana latinoamericana:

Maestro.-Pero volvamos al orden y continuemos la ceremonia. No extralimitemos
nuestra dicha. Con lo que me ha demostrado estoy mas que satisfecho y bien dispuesto
a otlorgarde sus preseas. (Lee.) Habiendo respondido justa y cabalmente a todas las
preguntas del examen profesional, y apoyado en la investidura que lievo, concedo el
titulo de Maestra de las Viejas Teorias de Ensefianza a la Seforita Fufana de Tal,
asimismo le confiero ia medalia *Cualesquiera es buena” por haber demostrado los
suficlentes valores y méritos para integrarse a la sociedad y a la vida comoda y sin
complicaciones (234-5).

El absurdo local nos conduce en seguida a los problemas de aprendizaje de
Dalomismo, por medio de la metateatralidad, pues en esta nueva situacion el

Maestro y la Alumna resultan ser quienes fueran sus padres:

Dalomismo.-¢ Usted era la persona que hacia e} papel de mi padre?

Maestro-.Si.

Dalomismo.-4 Y usted el de mi madre?

Alumna.-Si.

Dalomisma.-Entonces, ¢por qué ahora son un maestro y una alumna?

Maestro.-Primera leccion que tiene que aprender, jovencito; tanto en esta obra como en
la vida, no siempre vamos a representar un solo personaje.

Alumna.-O lo que es lp mismo, nos siempre somos lo que fulmos, ni seremos 1o que
S0mMOS.

Maestro.-Esta maxima encierra un gran sentido de renovacidn.

Alumna.-Y 1ambién encierra traicién y engaito.

Maestro.-(A fa afumna.) ,Como se atreve a intervenir dos veces seguidas? (Olvida que
aqui el maestro soy yo? (236).

3 Escrita en 1951 v estrenada en México en 1960, dingida por Alejandro Jodorowsky
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Por una parte, no importa lo absurdo de la situacién, al imponerse siempre el
orden establecido, que no permite ninguna subversién de ese orden:

Awinna.-Yo también soy maestra. Acabo de pasar al examen.,

Maestro.-No basta con ¢l examen. Lo que cuenta es la experiencia. Los arios.
Alumna.-Crei. .

Maastro.-Crei... crei... Me decepciona, seflorita Fulana de Tal. Pensé que usted no era
como los demds alumnos que ha tanide.

Alumna.-Disculpe...

Maestro.-No hay disculpa posible. Es igual a elios. En seguida tienen tiulo, y ya se creen
cen dereche a intervenir en todo, olvidando el respeto a las afiejas instiluciones (236).

En tanto, por otra, Ballesté cuestiona los métodos de ensefanza y la ensefianza
misma, en las diferentes esferas de la vida por |as que va atravesando el joven.

Una vez mas, el cuadro segundo concluye con una tirada monologica -
también a cargo de la Voz--, cumpliendo con ta misma funcién dramatica del
anterior: por un lado estableciendo el distanciamiento con lo acontecido en éste v,
por otro, anticipando (a situacién de la siguiente escena, cuya accion tiene lugar
en Washington, para poder cuestionar al militarismo, al armamentismo, por
considerarlos una amenaza para la humanidad:

Voz-[..[ En el &fio de 1921, en Washington, se celebré una conferencia interacional en
la que se acordd limitar el armamento naval. a pesar de las investigaciones minuciosas
que hemos hacho, no sabemos st Dalomismo asistid a la conferencia representado a su
pais, si estuvo al tanto, por el periédico, de los acuerdos tomados en la Asamblea o, en
el dltimo de los casos, si pasd accidentalmente frente al edificio en donde se llevaba a
cabo el suceso trascendental, suceso que enorgullecié a Washington, capital de los
Estados Unidos de América (238).

Topico que no podia pasar inadvertido en este momento, cuando en el mundo,
después de la Guerra de Corea, habia resurgido el militarismo  francés y
estadounidense en la guerra de Vietnam, y la amenaza de éste Gitimo en Cuba,
durante la crisis de los misiles {1961}, junto con el intervencionismo soviético en
los paises pertenecientes a su esfera polltica (en Hungria y Checoslovaquia,
1968), mas la amenaza de una tercera guerra mundial con bombas de hidrégeno.

Por medio de un serie de situaciones que, complican la anécdota, de
manera tal que, esta misma, deja de tener valor dramatico en el tercer cuadro en
medio de tanta confusién provocada por tales absurdos --al igual que en los
anteriores. Nas encontramos frente a los acontecimientos nacionales recientes,
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como todavia lo fuera la matanza del dos de octubre de 1968, acontecida en

Tiatelolco:

Rey.-(A Dalornismo.) jinaudite! jinaudito! su actitud es reprobable. Merece un jalén de
orejas. Es usted un extranjero pernicieso. Un agitador. Un terrorista. Un joven
desorientado. Un subversivo. (Le amebata la pistola.) Deme aca esa arma. Aqui se
respeta ef orden y se estd en contra de la violencia. Tome. (Dispara cuafro veces sobre
Dalomismo. Este sigue igual. El Rey fo empuja para comprobario.) No es posible. Estoy
seguro de que acerté (259-60).

Mas clara no puede ser la referencia sobre las declaraciones del entonces
presidente Gustavo Diaz Ordaz, responsable de los sucesos anteriores,

parafraseadas por Ballesté en esta tirada monologica del Rey:

De ser posible, y cuando pase su enojo, ingrese en nuestro equipo de competencia. No le
guardo rencor; este tipo de ofensa ne crea en mi la venganza. pero en otra ocasion,
apunte hacia donde no esté yo. ustedes despreocipense; mi muerte no impedira que el
progreso contintie. Mi hijo tomara las riendas de la nacién y todo seguira siendo iguat.
Nadie serd capaz de amebatarles sus harapos y sus mendrugos. Vivirdn con sus tareas
de siempre (Muere. Pausa. Los Mendigos estén asustados; después empiezan a comer’)

(250).

A través de la presencia de este personaje, de nuevo nos encontramos con otra
referencia dramailrgica procedente del tealro del absurde, de la pieza Ef rey se
muere, otra obra de lonesco, estrenada en nuestro pais ese mismo ario de 1968,
cuando tuvieron jugar los sucesos mencionados, sobre l0s que a continuacion se
refiere Ballesté, desde una posicion militante, de artista comprometido.

Paradoja y grotesco son los recursos utilizados, mediante la inversion de
los sucesos, de donde surge la comicidad de este absurdo, al utilizar el propio

discurso oficialista, con el que el Estado pretendiera justificar esos hechos:

Mendige 1%-jAuxiio! jauxilio! jHan matadoe a nuestros reyes! |Les tendieron una
emboscadal jauxilio! jSon extranjeros, que quieren invadimos!

Mendigo 2°.-jPronto! jEl ejército! jAuxilio! jPronto! jVengan a capturarios!

Mendigo 1°.-;Adn es tiempo de impedir su accidn! {Socorra!

Mendigo 2°.-jTraen tanques y aviones! jRapido! jLa patria peligra!

Mendigo 1°-Desean implantar sistemas ajenos a nuestra forma de ser! jEstan locos!
iComran! jGorrant

Mendige 2°.-jQuieren que todos comamos! [Son agitadores! jSon perniciosost jAuxiliot
jAuxitio? {salen.} (250, las cursivas son nuestras).

Como consecuencia, el modelo dramético del absurdo se subvierte, al igual que el
del teatro épico, para de nuevo concluir este Gltimo cuadro del primer acto, con el
recurso del distanciamiento, ofra vez a través de la participacién del narrador, de
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la Voz, esta vez anunciando el arribo a "Madrid, capital de Espafia”, donde
Dalomismo y Moti serén protagonistas de otras aventuras.

En este cuadro utiliza como material dramatico lo ocurrido durante la
Guerra Civil Espafiola, como referencia histérica, al situar la accion en los
Calabozos de Palacio, a donde han ido a parar Dalomismo y Moti. Cuadro que
carbia de tono y de planteamiento dramatico al centrar la accion en la reflexién
sobre la libertad del hombre y el destino det pueblo,

Al respecto, es importante sefialar el hecho de que tanto la situacion como
la discusidn que se da entre el Carcelero y el Conspirador, en mucho recuerdan al
personaje de Servando, de una obra posterior de Oscar Liera: Las fabulas
perversas (estrenada en 1986), y algunas escenas --cuando éste estuviera
prisionero en varias carceles espafiolas--, aungue, por su planteamiento, resultan
muy distintas.

Si bien en este cuadro recurre a la reftexion ideolégica, concluye de {a
misma manera que los anteriores, con la participacion del narrador, a traves de la
Voz, anunciando la llegada a "Belgrado, la capital de Yugoslavia. Yugoslavia,
estado federativo de Europa, compussto de seis republicas,” {265).

Esta vez, la escena En la plaza, un homenaje, resulta mas breve, y esta
determinada por la propia situacidn: un homenaje oficial que se le rinde a
Dalomismo, en el que el juego comico esta a cargo de! discurso oficial y oficioso,
a través del juego de palabras de la retdrica propia a este tipo de discurso,

ademas dal juego teatral, con el que el autar hace guifios al pablico:

Canciller.-Su actitud me hace Begar a los extremos y decirle que, queriéndolo o no,
Dalomismeo tendra que parlicipar.

Moti.-¢Por qué?

Caciller.-Porque el autor de ta obra asi lo estipula. Asi lo ordena.

E incluso el propio Ballesté se hace presente, cuando Moti inquiere por el

autar, gue no es otro que el mismo Enrique Ballesté:

Moti.-[...{ § Como se llama?

Canciller.-Enfique,

Moti.-Eso lo tendré que comprender Enrique. Por muy bien que haya dibujado a
Dalomismo, ésta ha adquirido vida propia, ha tomado conciencia de sus problemas y
pretende resoiverlos a su manera. El no salir, para &, es una forma de enfrentar los
problemas.
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Escena concluyente con un juego metateatral evidente, muy caracteristico de fa

puesta en escena de la época:

Cangiller -El Embajador de No Importa Dénde, ain no ha dicho sus parlamentos.

Moti.-Lo lamento,
Canciller.-Me niego aceptar este acto come un acto frusirado (268-9).

Con diversas variantes escénicas y dramatirgicas se desarrolian la cuarta y
guinta escenas, en las que el militarismo ha acabado con los hombres en la
Tierra, quedando como Gnicos sobrevivientes Moti y Dalomismo, testigos de esta
hipotética hecatombe, que nc puede permitirse, segun reflexiona Dalomismo,

pues, para evitarlo cuenta con los recursos teatrales:

Dalomismo.-Puede ser. Puede que no diga lo suficiente para ser up prototipo de buen
personaje. Puede que mi historia no encaje perfectamente con este final. Puede ser que
esté diciendo demasiado. La accin justifica mi actitud. Lo reai es que soy sincero y
conozco mi fin. Volvamos al origen de esta historia. ES necesario. (278-80).

Para ello, Dalomismo tendrd que nacer de nuevo, y lograr que el destino de la
numanidad sea diferente, aunque ésta no quiera aceptarlo, porque significaria la

destruccion, el fin de ese orden establecido:

Voces.-jMi hijo estd loco! jVamos a !a destruccin! jEsta Horando! jEsta riendo! jAlla va!
iNo, por altd! {Quiere nacer! jQuiere nacer! jef caos! jLa debacle! jesta llorando! jEsta
riendo! jAhora va hacia alld! [No! jHacia aci! {Mi hijo estd loco! jEsta loco! jEsta loco!
jEsla loco! (Lentamente cae el Telén.) (282).

Como podemos constatar, fa estructura, estd constituida por una serie de
situaciones dificiies de adivinar, por tener lugar una sucesién arbitraria de
escenas, a través de las cuales Ballesté plantea una amplia gama de criticas al
orden establecido: familiar, social y nacional; a través de un cuestionamiento
ético, politico y filos6fico. Ademas de jugar —utilizando el recurso de la parabola
brechtiana— con una serie de pensamientos antitéticos, en los cuales satiriza todo
contra lo que arremete por medio de situaciones y personajes absurdos, gracias a
la manipulacion arbiiraria del discurso de los personajes.

Después de lo anteriormente asentado, sale sobrando reflexién alguna,
para mostrar la no pertenencia de este texto dramatico al modelo de accion
dramatica aristotélica, que lo diferencia de la corriente dramatica nacional

dominante hasta ese momento, como lo ha mostrado la propia obra. So6lo nos
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quedaria subrayar que lo mismo ocurre con la suscitacibn ideoldgica de una
dramaturgia comprometida, social, politica e ideclégicamente, por lo que podemos
considerar osta obra como perteneciente al modelo de accién dramética del teatro
social,

A su vez, el tema de la juventud sufriria una transformacion radical, al dejar
de lado lo individual, Jo personal, el descubrimiento natural de la vida ~Las cosas
simples--, o el proceder de la sociedad y de ios padres --jMalditos!, Las alas del
pez—; frente al descubrimiento de lo colectivo, ante un mundo deshumanizado en
el que e! joven Dalomismo ~los jévenes-- se encuentra desgarrado y escindido
por las normas familiares y sociales establecidas, por un Estado fascistoide, en el
que el individuo ha dejado de tener valor alguno.

LA PAREJA EN EiL. DRAMA SOCIAL

Pilar Campesino,* como ya se sefialé, también se dié a conocer en el Primer
Festival de Primavera de 1967, con la obra; Los objetos malos.”® En ésta --al
igual que en su siguiente obra: Verano negro, y mas tarde en Octubre fermind
hace mucho tiempo--, nos encontramos con dos preocupaciones fundamentales,
que se pusieron de manifiesto en ese momento: una social, y ofra de cardcter
individual,

Ambas paosiciones estrechaments relacionadas con la contracultura que se
defintera con mucha precision en el segundo lustro de los sesenta, como
preocupaciones de una generacion que tuvo que enfrentarse al autoritarismo de
un sistema en crisis; condiciones que habian propiciado ef surgimiento de una
brecha generacional, conducente a |la toma de posicién por parte de los jévenes.

Esta altemativa de una cultura, de una ética y estética combativas, que
impregnd de inmediato a Pilar Campesino --entonces Retes--, iniciaimente la

# Maria del Pilar Campesino Romero nacid el 15 de julio de 1945 en la ciudad de México. Concluyd
estudios de psicologia en Ia ULA. Poeta, dramaturga, guionista de cine y libretista de T. V. Fue becaria del
CME —rama teatro— en 1969. Sus adaptaciones cinematograficas y guiones originales han recibido un
amplio reconocimiento. El ¢streno de su obra Octubre terming hace mucho tiempo fue prohibide en 1970
por las autondades de la ciudad de México. BEn la década de los afios ochenta estuvo algjada de la
dramaturgia; a la cual ha reingresado a partir de los noventa con su actual tendencia de teatro poético,

# En el cual abtuva tres menciones honorificas para obra, direccidn --Gabriel Retes-- y escenogtafia —David
Anton.
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pondria de manifiesto cuestionando el racismo desatado en los Estados Unidos
con Verano negro, como consecuencia de les movimientos integracionistas, en su
jucha por los derechos civiles. De alli que su teatro, por el contenido politico en
cuestidn, siguiera 10s modelos y la estética del teatro de denuncia, del teatro
combativo del momento:® algunos elementos del teafro épico, elementos
simbalicos y expresionistas, el discurso con carga ideoldgica, el uso de coros,
personajes, mdscaras y la delimitacion evidente de los campos e ideas
antagdnicas.

Si bien la presencia brechtiana es evidente, por ofra parte nos encontramos
con el impulso, la fuerza que cobrara entonces el teatro contestatario, de protesta
social de los grupos juveniles europeos y estadounidenses, en los cuales el teatro
callgjero y de cuestionamiento social, estuvieron jugando un papel estético social
muy importante.”’

Conflictos que entonces se pusieron de manifiesto en las relaciones
cotidianas de la pareja, en el momento en aue atin no estaban delimitados los
roles sociales pertenecientes al hombre y a la mujer denire de la coyuntura de la
contracultura que se viviera, conflicto mostrado dramaticamente por esta
dramaturga en Octubre terminé hace mucho tiempo.

El estreno de esta obra, habiéndose programado para diciembre de 1870,
no se efectuaria hasta 1971,® cuando fue escenificada en la ciudad de Nueva

* Debido a la transformacidn del cotidiano y el imaginario nacionales, gracias a la difusién del manasmo --
con todas sus tendencias y deformaciones locales—, el desarrolto de la Revolucién Cubana y 1a lucha contra
la penetracién estadounidense; el desencanto de Ia juventud ante ¢l orden establecido y los cuestionamientos
que s¢ huciera ésta sobre su existencia y el rol familiar, social y politico que desempefiaba; enconteando la
salida en las formas de 1a contracultury estadounidense la corriente hippie, con el uso de todo tipo de
drogas, con ]a vida en comunas —¢l rechazo a Ia unidad familiar y las formas de vida social establecidas—,
los hijos de las flores ~paz y amor--, junto con su posicion antibélica, [a cultura del rock, y demds
manifestaciones culturales del momento.

" San Francisco Mime Troupe, grupo ambulante de guerrilla teateal (1959 Ronie Dawis, Bread and
Pouppet Theater (1962): Peter Schumann, Open Theater (1964) Joseph Chaikin; Teatro Campesino (1965):
Luss Valdés, por citar solo los grupos principales, seguidores, en cierta manera, del teatro épico brechtiano,
en sy conformacion de un teatro politico, contestatario, que pudiera enfrentarse al teatro digestivo burguds,
para responder al lamado social del rmomento.

** En la publicacién de esia obra en |3 antologia: Mds featro joven, se sefiala en la nota de presentacion de la
amtora “Octubre terminé hace mucho fiempo, se present6 a 1as autortdades competentes y a fa critica el 29
de diciembre de 1970, en el Teatro Ofelia de 1a ciudad de México, Habiéndosele negado el perrmso oficial
para abnir temporada por cuestiones de indole morat y politica Concretamente, la pieza atentaba contra los
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York; después de haberse prohibido representaria en la ciudad de México. La
razdn de ello no seria algo inesperado, pues el tema de esta pieza estaba
estrechamente relacionada con los conflictos que el pais habia vivido en 1968,
Situacidn que Campesino sintetiza al inicio del segundo acto, en el articulo
escrito por Elena, su protagonista, como su colaboracién para la revista en que
trabaja; leido en voz alta para que Mario, su pareja, exprese su opinién. Articulo
en el que a manera de relatoria, Pilar Campesino sintetizaba los sucesos
comentados por la prensa, hasta el momento en que se convocara al fatidico mitin

del 2 de octubre:®®

Elena.-(Leyendc) Empezd con un enfrentamiento de origen confuso entre dos pandilias y
termind en movimiento nacional. a los ocho dfas de iniciado el conflicto y a peticidn del
regente de la ciudad y de! propio secretario de gobemacién, ei ejercite sofocaba ia
*violencia injustificada, puesta en marcha por una mineria mezquina, que pretende
dosviar el camine ascendente de !la Revolucién™. El tercer batallién de paracaidistas
acordona la ciudadela. El presidente del Congrese del Trabajo condena los actos
vanddlicos de los provocadores profesionales. La agitacidn estudiantil carece de razdn
de ser para ol presidente de la Comisién Permanente del Congreso. El Partido Popular
Soclalista apoya al sefior presidente de Ia repliblica y responsabiliza de io ocurrido a las
fuerzas imperialistas. Las autoridades oficiales se niegan a dialogar publicamente con los
lideres estudiantiles; 12 pérdida de! afio escolar parece inminente. La tropa castiga con
las culatas de sus fusiles a la juventud rebeide. Catorce tanques acometen contra la
multitud concentrada en el Zécalo. Armados con tubos y varillas de acero, un grupo de
enmascarados ataca Ja Vocacional 4. Alrededor de 200 sujetos asaitan a mano armada
la Wocacional 7; el cuerpo de granaderos se limita a mirar. El ejército toma Ciudad
Universitaria y se posesiona del casco de Santo Tomas, tras largas horas de batalla
campal entre estudiantes y cuerpos policiacos, ¢Muertos? “Ninguno®. El Consejo
Nacionai de Huelga convoca a un mitin y manifestaciones en la histérica Plaza de las
Tres Culturas, el dia 2 de oclubre, a las 17 horas {Carballido, 1982: 223-4) »

En este sentido fa importancia de asta obra no solo reside en su nexo
directo con el casi prohibido tema de lo ocurrido en ese afio de 1968, sino en lo
que existencialmente suscitaran esos acontecimientos en un amplio sector de la

articulos 6° y 7° de nuestra Carta Magna. El cstreno mund:al de la obra tuvo lugar en ei Community Center
de la ciudad de Nucva York, en noviembre de 1971, La piesa se esirend finalmente en la ciudad de México,
¢l dia 26 de septiembre de 1974, en el Teatro El Galedn, dependienic del Institeto Nacional de Bellas Artes
Habiende alcanzado, en temporada regular, las 100 representactones con in develacidn de fa placa
correspondiente (Carbailido, 1982 199-200)

** Misma forma que ticnen las crénicas que Carlos Monsivats escribiera en esos aflos y recopilara en su libro
Dias de guardar, editado el 31 de diclembre de 1970.

¥ Todas las citas corresponden a la publicacion: Patar Campesino, Octubre fermmno hace mucho tempo
AMas teatro joven de México, México, EDIMUSA, 1982.199-242
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poblacién, en particular en los contemporaneos, tanto en esa generacidn como en
ia subsecuente, que vivieron los hechos de una u otra mansra.

En el caso particular de esta dramaturga resulta muy importante su toma de
posicion ante el mundo masculino, en el gue la mujer no tenia la misma
importancia que el hombre, al cual debia sumisién como consecuencia de la
opresion sociocultural, determinada por patrones establecidos en la vida cotidiana
familiar; pues no obstante que politicamente ya habia conquistado el voto, en la
practica social y familiar {a mujer no contaba con los mismos derechos.

Histéricamente, esta toma de posicion daria paso al proceso del
reconocimiento de lo masculino y lo femenino, conducentes posteriormente, af
surgimiento del movimiento feminista, de seguro, el movimiento revolucionario
mas importante de la segunda mitad dei siglo XX, que trajera consigo el
reconocimiento de ta mujer, y el inicio del eclipse del patriarcado, tan arraigado en
nuestro pais, con el reconocimiento de la mujer en la sociedad y de su rol social
en ésta.

En este preciso momento, se dié este cambio en la sociedad urbana,
cuando la mujer comienza a manifestarse con mayor libertad a través de sus
inquietudes politicas, como Unica escapatoria, huida, del machismo denigrante
gue la tenia atada a la maternidad de una cultura cotidiana hogarefa. Es cuando,
en su auxilio, llega la contracultura del momento, la cual le permite intentar una
alternativa de vida. Conflictos que se pusieron de manifiesto en las relaciones
cotidianas de la pareja, cuando aun no estaban delimitados los nuevos roles que,
respectivamente, debian corresponderte al hombre y a la mujer, dentro de la
coyuntura historica del momento.

Por otra parte, quienes habian participado directamente en esas protestas
politicas pertenecian a las clases medias urbanas de la capital de la Republica, y
con su actitud de rechazo, al referido autoritarismo, se habian radicatizado y
enfrentado a éste, intentando lograr un cambio en el orden social e individual,
situacion mostrada por Campesino a través de los dos jovenes protagonistas,

alrededor de los cuales gira este conflicto socio historico:
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Elena.-(Observando defenidamente) ;Por qué no te decides, Mario? Esa beca es nuestra
oportunidad. . © es que ya no te atraganta este pinche pais de mierda?
Mario.-(Terminante) No pienso claudicar, Elena.

Elena-(Con rentintin} “No pienso claudicar, Elena”. jAj! Cuelquiera diria que es definitivo.
Mario.-(Conlrariado) {Carajo! LY no es definitivo un movimiento que estd sacudiendo al
pais entero? No es definitivo cuando ha hecho tambalear at presidente?

Elena,-¢Cuando ha hecho qué?... Por favor, Mario. Midete, maestro. (Rapite para si,
zahirienfe). Tambaleer al presidente... {Qué ilusa! (201).

Si bien esta es la linea dramatica que en Ocfubre terminé hace mucho tiempo
determina el conflicto personal, mostrado por esta dramaturga --también
generador de la historia—, por otra parte, nos encontramos con el conflicto
poiitico, con la linea dramética que desarrolla ia accion.

Como podemos ver, dos son las lineas draméticas planteadas en esta obra
desde la situacion inicial, hasta su desenlace: la personal —individual—, y la social
—ideoldgica—, mediante la exposicibn de esta relacibn de pareja; lineas
draméticas que, por otra parte, interactan una en la otra. De manera que, tanto la
composicion como la construccién de personajes, van desamollandose, a través
de las situaciones que se nos van mostrando, en una manana cualquiera de su

vida en comtin:

[Mariof Abre la nueva cajefilla de cigarros y Ia tirita de papel celofan se la envolla a ella en
ef anulan,

Elena.- (Sorprendida) ¢ Es mi regalo?

Mario.- (Indiferente) . Tu regalo?

Elena.~ {Tras una pausa, timida) Estoy embarazada.

(Mario, perplgjo, la mira, olviddndose del cerilio encendido).

Mario.-¢ Como?

Elena.- Em-ba-ra-za-da.

Mario.-¢Embarazada?

Elena.- Vamos a tener un hijo.

Mario.-¢Un huevo?... (Ef ceriflo se consume, quemdndole los dedos) 4 Tu vas a poner un
huevo? (Elena aslente. Su semblante se endwece) Elena sabes perfectamente que esta
clase de bromas me revientan el higado. (202-3).

La relacion entre lo individual —lo particular— con lo socio politico --lo colectivo—
resulta muy estrecha, como en esta escena, en la que de lo personal se ha
pasado a lo social, al activismo politico de é! y, sin transicién alguna, se retorna la
refacion personal, desarrollada vertiginosamente, hasta alcanzar un acentuado

grado de euforia cotidiana:

Maric.- (Abrumado) ¢ Comprendes lo que significa, mi vida? (Se Jevanta) jun chavo! ...
iUn hiio, Eiena! .Te das cuerta? (La feficidad lo agobja, Se abalanza sobre ela) iTe
amo, imbécil! [Te amo como el mas pinche de los degenerados! (La fevanta en vilo ¥ gira
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con elfa en [os brazos.)y jNo tienes madre, carajo! jEres [a vieja perfectal (La sueffa
repentinamente, lanzéndose en busca de una botella para descorcharfa.) (Esto tenemos
que celebrarfo! (203).

De alli que en las situaciones que van sucediéndose, ol discurso resulte
determinante para enteramos de la vision del mundo de Mario, respecto de los
roles sociales que ambos desempefian en nuestra sociedad, roles impuestos y
dominantes hasta ese momento. Por lo que el conflicto dramatico provocado por
el no conformismo de Elena, al rechazar, al no aceptar, €l rol que socialmente se
le ha designado por su condicién de mujer, la hace enfrentarse al machismo
incanmovible de su pareja, rol tradicionalmente sancionado social y familiarmente.

En tanto, por otra parte, se ponen de manifiesto los conflictos sociales,
planteados dentro del propio relato sobre los histéricos sucesos que estaban
teniendo lugar, a través de un discurso cargado ideoldgicamente, sin dejar de ser
del todo generacional, con sus Qiros y expresiones propios.

A diferencia del discurso generacional de la literatura de la onda --como
posteriormente veremos—, del fodo individualista, como manifestacién de un
grupo social impregnade por la contracuitura, productc de la brecha generacional,
Campesino trata dencdadamente de cuestionar el machismo de su marido, a
través de un discurso social, en el cual se establece ia contradiccion entre una
militancia politica de izquierda como la de Mario, quien ain no ha podido
despojarse de su rol social; producto de su educacion patriarcal, del cual no ha
podido substraerse, ni de los comportamientos de los jovenes de su época. A
continuacion podemos constatar lo anterior, pues Mario, eufdrico, ¥ ante la

imposibilidad de brindar, recuerda tener escondido un carrujo de mariguana:

Elena. -(Grandilocuente) Prométale, prométale, prométale... {Prométale, lo que sea pero!
(enmudece al ver el cigarro de mariguana que le descubre ufano) ¢De donde lo sacaste?
Mario. -Me lo regalaron.

Elena. -;Quién?

Mario. -jNo me interrogues, Elena!

Elena. - Quién te lo did, Mario?

Mario. -Dijiste que le llegarias, ¢no es cierto? Dijiste que no tendrias mjedo, que conmigo
serfa otra onda, que yo...

Elena. -(Perdiendo los estribes) jTU, td, t4, t, 10. (Por qué tengo que ser yo la que cede
siempre?

Mario. -No le saques.

Elena. -jES puro snobismoel
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Mario. -jQué snobismo ni qué ocho cuartos! Lo que pasa es que tu bajo coeficiente
intelectual y el lamentable origen de tu cuna han hecho de ti un pigmeo mental, burgués
lleno de taras y de complejos (204).

Discurso generacional que, por cofra parte, muestra la presencia de la
contracultura del momento, a través de las actifudes adoptadas por los jévenes,
como Unica forma de manifestacion de protesta personal, ante la autoridad
represora, mediante la transgresion y/o el rechazo ante la institucién,
refugidndase en las drogas. El desarrollc de esta situacién asi lo muestra.

A través de la creacion de éstos dos personajes, Campesino integra
armédnicamente lo individual a lo social desde la situacidn inicial hasta el
desenlace. Siendo los conflictos politicos el nucleo del drama, éstos se
encuentran en un primeaj plano, en tanto en un segundo, se encuentran los
personales, surgidos en su relacion de pareja,.en relacion a su proceder, como
representantes de dos grupos sociales distintos, a los que pertenecen uno y ofro.

De modo que la delimitacion entre ambas Hneas draméticas resulta dificil
de establecer, por encontrarse del todo empalmadas; como se observa en esa

discusion:

Elena. -(Hiriente) Y todavia tienes el descaro de llamarte revolucionario.

Mario. -(Envanecido) Métete esto en la cabeza, Elena: el hecho de ser o no ser
revolucionario nada tiene gue ver con el de ser 0 no drogadiclo, independientemente de
que la mariguana ¥ 10s hongos no son drogas.

Elena. -Ah, ;no?

(Le vuelve la espalda).

Mario. -]Vete al carajo!

Elena. -{Veta t}

{Termina de recoger la mesa y se dispone a lavar los platos sucios)

Mario. -(Mirdndola complacido) Qué bella eres maldita {va hacia ella) Pareces una virgen.
Elena. -Panzona.

Mario. -(Aprotdndola contra sfy Apenas.

(L.a besa. Elena sa zafa deficadamente; abre la llave y comienza a enjabonar los rastes).

Para, de nuevo, sin transicion alguna, envolvernos en una realidad politica

amenazante:

Elena. -¢ Seremos libres algin dia, Mario?

Mario. -(Apoydndose en las declaraciones publicadas por la prensa) Papa gobiemo
cerrard la Universidad si no levantamos la huelga.

Elena. -2 Y qué esperan?

Mario. -Destituir al menos & un pinche funcionario de segunda categoria, ¢no crees?
Elena. -El movimiento fracasé, Mario.

Mario. -jFracasd, tu abuelat Cuatro meses de represién y masacre debian bastarte
para...
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Elena. -;Para qué? ;Qué caso tiene hablar y hablar de reformas radicales, de violencia
instituida, de lucha a muente, de imesponsabilidad politica, de dignidad humana, etcétera,
etcétera, etcétera, cuando los arranques de rebeldia no se orientan contra el podrido
sistema en e} que estamos hundidos, Mario? (205).

La progresion draméatica de esta situacion, o dilatada escena Unica, que
constituye la totalidad de la pieza, esté determinada por una estructura narrativa
en la que encontramos muchos recursos cinematograficos, mediante los cuaies
son presentados ambos pianos: el social y el personal. De manera que la
exposicién fragmentada de los cuestionamientos existenciales, politicos ¥
sociales, determinantes del conflicto como pareja, logran la unidad dramatica, al
estar ideolégicamente unidos mediante el montaje y la edicion.

Recursos que, ademas, determinan ritmo y desarrollo vertiginosos, debido
a la superposicion de los diversos fragmentos de Ia situacion dada y la sucesion
de tiempos y espacios minimos. Con éstos Campesino llega a constituir un relato
draméaticamente contrapunteado, por los consecuentes puentes de accion
dramatica, que tal recurso narrativo cinematogréfico va suscitando, en el que las
didascalias —a manera de guién literario, cinematografico- juegan un papel muy
importante, transformando, asi, la estructura dramdtica imperante hasta el
momento.”’

Particularidades gue, por otra parte, plantean serios problemas ai director
de escena, al no contar en el teatro con todos los recursos de los diversos planos
y &ngulos con que cuenta la camara, junto con el manejo del tiempo y espacio del
relato cinematografico. Por otra parte, la utilizacion de este relato dramatico
desarrolla acumulativamente los conflictos y la propia transformacién de éstos,
mediante el ejercicio de un discurso, en el que la accién dramdtica va
generandose en lo retdrico, a través de didlogos cotidianos, al llevarnos de una
situacion a olra, surgida por el fluir del propio discurso.

Discurso mediante el cual la autora muestra lo individual por medio de la

manifestacion verbal de los personajes, al mismo tiempo que plantea cdmo el

3 Hay que sefiafar que en fa actuahdad, fa wtilizacidn de dichos fecursos cinematograficos ha sido superada,
es decir. se han integrado al relato dramdtico de manera mas amplia, que a fincs de los afios sesenta
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deterioro de la pareja es producto del caos social, que ha conducido sus
relaciones amorosas a un callejon sin salida. Simultaneamente, los terribles
sucesos del 68 son los que tornan fragil su unién, ante la imposibilidad de que el
entorno responda a sus demandas sociates como individuos.

De alli la imposibilidad de que los personajes salgan de un circulo vicioso
impuesto por el orden sacial y politico establecido. De alli o rotundo de! contenido
de este drama de una generacién y lo premonitorio del conflicto de la pareja que,
décadas posteriores, vendria a ser uno de ios temas principales en la dramaturgia
attual, a partir de los afios ochenta,®

Por lo que, ademas de la reconsideracién de este tipo de relaciones —que
los dramaturgos de la generacion més reciente estan planteado a su manera—
nos encontramos con un modelo de accidén dramética, en el que lo politico y lo
social desarrollan el canflicto; en tanto lo personal desarrolla la historia de
manera tal que resulta dificil establecer si nos encontramos ante un drama social
O una pieza scbre los conflictos de la vida en comdn dq la pareja.

Tema cuyo planteamiento dramético resultara del todo diferente al de Una
ciudad para vivir (estrenada en 1954), de Ignacio Retes, en el que el creador
(Alfonso Guajardo, 8! protagonista, es un escritor) es devorado por la ciudad,
debido a las relaciones y ef orden social dominantes en ésta, que casi llevan al
fracaso su relacion matrimonial, pues la pareja debe cumplir con todas las
expectativas que socialmente de ella se esperaban; mismas que se subvierten en
Octubre termind hace mucho tiempo, en una situacién de pareja muy similar pero
que, draméticamente, se desarrolla de manera muy diversa, de acuerdo con la
situacion del momento,

Asi, en la obra de Retes, siguiendo del todo el modelo aristotélico,
finalmente nos encontramas con un drama de costumbres; en tanto que en la de
Campesino, el propio rompimiento con ese modelo --en particular la subversion
tanto de la fabula, como de los caracteres--, da origen a un texto dramdtico en el

*  Sabina Borman: £1 jardin de las delicias --E! suplicio del placer-- (1978), Bill (1979), Muerte sibita
(publicada en 1989), Entre Villa y una mujer desnuda (1993), Leonor Azcirate: Un dia de dos (1982);
Estela Lefiero: Casa lena (1983), entre otras mas.

178



que al haberse integrado del todo lo individual a lo social, en el tejido dramético,
se llegan alcanzar las caracteristicas del modelo de accién dramatica del teatro
social.

Al respecto, hay que sefalar que en este texto, Campesino dejaria muy
atras el desnudo discurso politico, contestatario, que nos presentara
anteriormente en su teatro casi panfletario --Verano negro, 1968; anticipador de!
teatro de grupo de los setenta; pieza en la que los personajes e ideas sociales y
politicas planteadas, resuitaban del todo antagénicas, al ser presentadas en
blanco y negro, de manera maniquea, a fravés del enfrentamiento racial en los
Esiados Unidos, entre victimas y victimarios.

Por otra parte, dentro de la confusion manifiesta entre los planos de la
realidad, con las del tealro dentro del teatro y del guidn cinematografico, domina
una nueva perspectiva en sus personajes: la introspeccién, la reflexién, al centrar
su problemética en la propia existencia; dejando de fado el desnudo y evidente
aspecto politico y contestario de sus dos obras anteriores.

Acertadamente Ronald D. Burgess manifiesta al respecto: “her shift from a
predominantly polifical theme to one that questions the composition of reality
suggests the kind of change that became common, whith later playwrights™ (1991:
35}

{TEATRO DOCUMENTAL O TEATRO SOCIAL?
Vicente Lefiero™ imrumpe en el quehacer dramético con Pueblo rechazado (1967-
1968),* teniendo tras si una amplia experiencia en el periodismo y en la

» Vicente Lefiero naci6 el 9 de junic de 1933 en Guadalajara, Jalisco. Estudi6 en 1a Escuela de Pericdismo
Carlos Sepiién Garcia (1956), e Ingienerfa Civil en la UNAM, donde se recibié en 1959, Ha realizado la
mayoria de Ias labores como periodista en Claudia, Revista de revistas y Proceso, al igual que ¢n ¢l diario
FExcélsior. Guionista de radio y cine, libretista de television, narrador y dramaturge. Desde hace muchos
ailos dirige un tailer de creacién dramatica, lo cual le ha permitido reflexionar sobie la teoria y prictica
dramdticas, ademdas de impulsar a las nuevas generaciones, como la denominada Nueva dramaturgia. Ha
sido becario del CME (1961-1962 y 1953-1964), v de la Fundacién Guggenheim {1967-1968). En 1986
recibié el Premio Literario Jalisco por obra realizada y en 1992 el Premio Nacional de Dramaturgra Juan
Ruiz de Alarcon por su frayectona teatral, entre ofros premios. En Ia actualidad pertenece al Sistema
Nacional de Creadores de Arte, Categoria Emérito

M Sopre esta obra, al igual que sobre ¢l autor, puede consultarse una amplia bibliografia, a diferencia de los
demis dramaturgos incluidos en este capitulo, por lo que en nuestzo andlisis le hemos dado preferencia a los
Juscios criticos
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narrativa. Hay que recordar que, en 1963, recibid el Premio Biblioteca Breve de la
Editorial Seix Barral con su novela Los albafiles.

Después del estreno de esta primera obra dramatica, nos encontramos con
una concepcion dramatico escénica distinta de las gue hasta entonces habian
planteado las generaciones anteriores en el teatro mexicano, seguidoras de la
teoria dramética usigliana y de las formas del realismo, entonces imperante:

Una de las propuestas era su esquema de divisidn en géneros para la construccién
dramética, pedagdgicamente dtil, pero tan peligrosa para la creatividad como todos los
esquemas. La otra era el realismo que, a partir de Ibsen y Shaw, la escuela de Usigli
presentaba como la ruta vélida para el teatro mexicano. Un realismo medemizado por
los propios discipulos con el nacionalismo revolucionario y comprometido, a ja manera
del realismo socialista, con el discurso original de la revolucion mexicana (Enriquez,
1091: 955).

Por otra parte, su propia formacién de ingeniero, aunada a sus estudios de
periodismo, constituyeron dos premisas decisivas para alejarlo de las posturas de
la poética aristotélica predominante, via Usigli, como lo ha sefalado Enriquez,
pues “|legaba a la literatura desde la ingenieria —con toda la pasidn del ingeniero
por las estructuras--" (956). Si bien estas premisas lo alejaban del resto de la
produccidn dramética, por otra parte lo aproximaban a fa renovacién dsl discurso
dramético nacional a través del moedelo de accidn dramética del teatro documental

que, en ese momento, dominaba la escena mundial:*®

Vicente Lefiero llegd al teatro con una obra de protesta, que él y los empresarios
catificaron de teatro-documento. Pueblo rechazado, sin dejar de ser documento humano,
y seguramente por serio, era ieatro-protesta, con todas sus implicaciones polémicas.
Recuérdese: es el “caso Lemercier’, el caso del ilustre fundador del Monasteric
Benedictine Santa Maria de la Resurreccidn en Cuernavaca, que planted ante el Santo
Oficio el valor cientifico del psicoandlisis para descifrar la auténtica vocacion de los
monjes y eliminar simulaciones y desviaciones de la vida religiosa que podian liegar, vy
llegan, al homosexualismoe. Pueblo rechazado hizo ver que [os problemas de los monjes
son problemas humanos y que para tener mas firme fe en Dios es preciso afirmar la fe
en el hombre (Magafia Esquivel, 1972: 27-8).

** Si bien los antecedentes los encontramos ya en ¢l teatro de Biichner --La muerte de Danton—-, en ¢l de
Brecht y en la teatralidad de Piscator, a principios dc ¢sa década habia rctornado con Rolf Hochhult &/
vicario (1962, dirigida por Piscator, 1963); Ef caso Oppenheimer {1963), de R. Kipphardt; Persecucion v
muerte de Jean-Paunl Marat, representada por los pacientes del Hospital de Charenton, hajo la direccion
del marqués de Sade (cscenificada en en 1964), La mdagacidn (1965) --oratorto en prosa ritmica, sobre los
campos de exterminio nazis--, Ef canto del fantoche lusitano (1967); cnire otras obras de teatro documento
de Peter Weiss.
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Teatro que, de acuerdo con las premisas establecidas por Patrice Pavis en su
Dictionnaire du théétre, mas que de protesta, la obra de Lefero resulta mas
cercana al teatro documental: “Genre théatral qui se donne pour tdche de
n'utikser pour son texte que des sources autentiques qui sont séleccionges et
<<montéas>> en fonction de la thése sociopolitique de 'oeuvre” (1980: 412).

Tales son los rasgos dominantes de este texto dramatico compuesto a
partir de informacion tomada de fuentes reales, luego seleccionadas Yy
estructuradas, mas no en funcion de una tesis sociopolitica, sino humanistica;
pues Lefiero mantiene una actitud mds proxima al teatro crénica. El autor no
juzgaba ni tomaba partido por ninguno de los bandos protagonistas de [os
conflictos expuestos en su obra, al predominar su naturaleza “profesional de!
periodismo, fascinado por la objetividad del género y enemigo, por tanto de los
partidismos, los compromisos morales y los mensajes’ {Enriquez, 956).

Misma aclitud dominante en el resto de su teatro crénica posterior e,
incluso, en ¢! resto de sus obras que rebasan esta tendencia dramatica inicial;
actitud o posicién, que el autor sefiala proveniente de T. S. Eliot, como resultado
de 1a impresion que le habia provocado la puesta en escena de Asesinato en Ja
catedral (Lefiero, 1982:24), escenificada una década antes por el grupo de Poesia
en Voz Alta (1957-1958).

Sobre la pertenencia de Pueblo rechazado, a la corriente del teatro

documental, tenemos que recurrir, de nuevo, a la definicion de Pavis:

Mais c'est surtout, depuis fes années Cinquante, que celte dramaturgie devient une
technique éprouvée: sans doute faul-il y voir une réponse au goit actuel pour le
reportage et le document vrai, a l'empriese des médias qui inondent les auditeurs
d'informations contradicioires et manipulées, et au désir de sépliquer selon une technique
similaire. Le théatre du document est I'heritier du drama hisforigue* critique et de la
parabole* brechtienne (aquelle whésilit pas & présenter sur scéne des schémes ou des
tableaux explicatifs pour documentaire le spectacle) (412).

De acuerdo con esta concepcion, encontramos que, efectivamente en su obra,
Lefiero sigue las premisas fundamentales del drama histérico critico y de la
parébofa brechtiana, si hacemos caso de la aclaracion expresada por Pavis entre
paréntesis: “(laquelle n'hésitit pas a présenter sur scéne des schémes ou des

tableaux explicatifs pour documentaire Je spectacle)’. Asi, surgiria su propio
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modelo de teatro documental, respondiendo no sélo al gusto del momento, sino a
las necesidades de una teatralidad nacional, para la cual resultaba ya demasiado
estrecho el modelo aristotélico-usigliano, al igual que el costumbrismo y
‘realismo” de la dramaturgia de la década anterior y del primer lustro de los afios
sesenta.

El propio Lefero ha escrito sobre su concepcion de io documental: "No
pensaba en una obra estrictamente testimonial porque temia que el conflicto
quedara reducido a una simple anécdota local. Ambicionaba que mi obra tuviera
dimensicnes universales y sirviera para ilustrar sobre todo la libertad de
bisqueda en la Iglesia y la crisis de las instituciones” (Lefiero, 1982; 24),

Esta misma actitud fue adoptada con relacion a su teatro histérico, como lo
muestra en una entrevista que ie hizo Kirsten F. Nigro ~la principal investigadora

de la cbra de este creador:

K. F. N. -, Cémo ves ia diferencia entre el drama histérico y el drama documental?

V. L. -La diferencia que yo podria establecer es la de intencidn. El drama histdrico
normalmante no se preacupa por el prasente y es méas como un escape hacia el pasado.
Y el drama documental, un poco coma lo entendlan Peter Weiss y Piscator, es tomar el
pasado para reflejar nuestro presente. Claro, en un continente como Latinoamérica,
donde todo esté por escribirse, todo es documental, fodo nos estd hablando de nuestro
presente. Yo creo que esclarecer las historias de la Revolucidn Mexicana es el presante,
perque estan ocultas, porque ne se han discutido suficientemente. £l hablar de nuestros
héroes es un presente terrible, porque no hemos hablado nunca descarnadaments de
ellos. El tratar algo desconocido, algo oculto durante el tiempo por razones de
deficiancias hisléricas o poiiticas, es darle una actualidad brutal. La actualidad para mi es
fundamental en el teatro documental {Lefiero, 1985; 20},

Actualidad ya sea de los propios temas, como en los casos de Pueblo rechazado
y Compariero (1969-1970), o la historia como presente en Ef juicio (1971) y E
martirio de Morelos (1980-1981). Cuestiones sobre las que abunda en un articulo

de Judith Y. Bissett:

Como lo ve Lefiero, no hay diferencia esencial entre el teatro histérico y €l documental.
El teatro histdrico como el de Magaiia o Sarire es efectivo cuando, “su firalidad es
extraer del hecho histérico significados mds universales, con respecto ab hecho
histérico... més intemporales®, (7). La historia no sirve como un modelo o leccién para el
presente, sino como ofro camino que le permite refiejar al hombre sy propia realidad. El
escritor transforma ta historia, inmediata, en un momento teatral porque fa crisis que
fepresenta coincide con sus puntos de vista personales. Una obra es una combinacién de
vivenclas personales... que se convierte en teatro (B) (Lefiero, 1985 .
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Por otra parte, log investigadores --como Bruce Swansey-— han insistido en

encontrar la fuente de la dramaturgia de esta obra en Brecht:

De Piscator, detrds y de Peter Weiss, muerto recientemente, se encuentra 1a presencia
de uno de los autores méas influyentes en el teatro contemporéneo: Brecht. Hemos tenido
que esperar muchos afios para que las proposiciones brechtianas fueran asumidas y
desarroladas, procurando hacer de 1a escena un espacio de anélisis y sobre todo de
encuentro con el espectador (Ledero, 1982 11 11).

O como Bissett quien en su articulo ya citado --"El drama histérico y documental
de Vicente Lefiero, construccién de la version alternativa™, al analizar Fueblo
rechazado establece la relacidn guardada entre la técnica de Brecht con la
seguida por Lefero {8-9).% Concepcién que, de cierta manera, se contrapone con
la Gltima frase del parrafo anteriormente citado de su analisis: “El construyé fos
hechos en forma dramatica con la cual él queria revelar, no los hechos, sino los
factores que estaban implicades. Su trabajo funcicnaria ‘al margen del hecho
histérico™ (Lefiero, 1985: 8).

Al respecto, posteriormente el autor se encargaria de expresar sus propias

intenciones:

Pueblo rechazado y Compafiero constituyen para mi una refiexién sobre ciertos
fenomenos actuales. Amhas obras se inspiran y se fundamentan en los comportamientos
de personajes reales. Pero el propdsito de ellas no consiste en transeribir textualmente a
esos personajes, sino en interpretaros libremente para elaborar una reflexién personal --
insisto en lo personal--- sobre los problemas contemporéneos que ellos ejemplifican y
que a mi me interesa analizar desde mi muy subjetivos puntos de vista (Lefiero, 1985:
28).

¥ “En Ia obra [Pueblo rechazado] hay tres estructuras brechtianas fundamentales Primero, estin los coros
representados por grupos que sc confunden entre el pitblico y los aspectos intimos del conflicto. En segundo
lugar, toda la obra estd dividida en una serie de escenas, a menudo rotas, o confundidas regularmente con
olras, por secuencias de suefios. Tercero, los mismos caracteres son andnimos —-muestran intereses
particulares: por ejemplo, el obispe y el sacerdote, quienes significan, respectivamente, las fuerzas y,
nugvamente, los supuesios intereses de una institucibn establecida como la iglesra catdlica El caracter
impersonal del grupo que retratan los coros se rompe en ocasiones por la intervencién de un narrador, pere
esta ruptura, normalmente refleja los sentimientos del grupo. Los monjes degjan el monasterio o gscogen
permanecer y expresar sus propias opiniones, pero los que se quedan estan divididos en dos grupeos, aquellos
quc apovan al Prior y quienes no 1o hacen.

Laos coros son ¢l dispositive mas imporiante de la obra brechiana. En esie caso estan formados por
los mrembros del monasterio y representantes de varios grupos de interés los catlicos, los peniodistas y los
siquiatras. Su funcién es enmarcar el conflicto desde cada uno de los puntos de vista y actuar como un fonde
para los conflictos entre los caracteres principales Su canto persisiente y la rapida distribucion de las
acusaciones estereotipadas, dan a menudo la impresién de un asalto de locura y caos” (Leflero, 1985: 8-9),
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Mas adelante agregando: “Esto me hizo pensar en la validez que tiene este
género de teatro, en lo vigente que resulta plantear, escénicamente, las
reflexiones personales de un escritor sobre temas de actualidad” (26).

En varias ocasiones, Lefiero se ha referido a como surgié la necesidad de
pasar del periodismo, de la narrativa, del guién radiofénico y del libreto de
television a la dramaturgia, al igual que ha relatado los antecedentes, la historia
de los sucesos que dieron origen a Pueblo rechazado,” por lo que resulta
innecesario referirse a éstos. Sin embargo, su relatoria sobre tales antecedentes
en Vivir del teatro (1982: 19-40), nos permite seguir el proceso de creacién
dramética de esa obra.

En 1962 permanecid en el monasterio de Santa Maria de la Resurreccion,
durante e! proceso de la escritura de su novela Los albafliles. En 1965 realizd un
reportaje sobre el escandalo provocado por |a experiencia psicoanalitica ocurrida
en ese lugar, y sobre {a cual el propio Lefiero ya habia tenido conocimiento en
1962. Posteriormente, cuando el Vaticano y el Santo Oficio tomaron medidas en
contra de esa experiencia, Lefiero, como periodista habia seguido el caso paso a
paso,

Sus reflexiones sobre el proceso de escritura de la obra nos muestran sus

intenciones dramaticas, al igual que sus particularidades especificas:

No pensaba en una obra estrictamente testimonial porque temia que el confliclo quedara
reducido a una simple anécdota local. Ambicionaba que mi obra tuviera dimenslones
universales y sirviera para ilustrar sobre todo la fibertad de blsqueda en la lglesia y la
crisis de las instituciones. Por eso el protagonista no se llamaria Lemercier sino Prios; el
psicoanalista seria Analista, no Quevedo, y el obispo, no Méndez Arceo. Bajo este
oriteric me tomé todo género de liberlades respecto a la historia real, pero también,
excedidndome, sin solicitar a Lemercier su autorizacion, utilicé e! Padrenuestro
reproducido en su libro Dialoguies avec Christ para la escena de la misa, y fragmentos de
su homilia Trente ans perché sur un sycomore para los mon6logos del Prior. Algunos
otras documentas, como la intervencion de Méndez Arceo durante e} concilio, como
declaraciones de Lemercier en sus entrevistas con Luis Sudrez y como las opiniones de
los monjes aparecidas en un reporiaje de Robert Serrau en Paris-Match, entraron a
formar parte de la obra impunemente saqueados (Leftero, 1982: 24),

3« Por qué un teatro documental?” (Leflero, 1985: 23-8), Viwr del teatro (Lefiero, 1982, 19-30), o han sido
expuestos en otros articules o entrevistas a varios investigadores de su obra, al igual que éstos se han dado a
mancra de prélogo cn las ediciones que se han hecho de esta obra. despuds de su primera cdicion
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Tal entreveramiento de materiales, junto con su propia experiencia vivida en el
manasterio, ademas de la relacién establecida con algunos de los protagonistas,
aunados a su propia intencionalidad dramatica, no siguen estrictamente ni las
premisas del teatro documental, ni tampaco la dialéctica del teatro brechtiano. De
alli que nos encontremos mas cerca de un ejemplo de teatro social, mas que del
testimonial o teatro documental.

No obstante, un hecho evidente fue la ruptura establecida con el teatro
aristotélico, caracteristica que de inmediato fue rechazada por el director teatral
José Luis Ibafiez; quien no tuvo interés en dirigirta, al encontrase con una
estructura dramatica, con una poética, aun no del todo aceptada, aunque ya, para
ese momento, se contaba con diversos ejemplos en la obra de varios dramaturgos
mexicanos quienes utilizaban algunos de los recursos del teatro brechtiano. Las
objeciones que, sobre su obra, hizo Ibafiez como director, a Lefiero como autor,

después leerla, lo llevaron a no aceptar dirigirla, como lo sefiala el propio Lefiero:

Primero; las objeciones de detalle. Yo hacia sostener al Prior una serie de didlogos con
Cristo, en los que ese Cristo —a la manera de Jo que luego veriames en Ef diluvio que
viere, con la voz de Dios grabada por Manolo Fabregas— hablaba fuera de escena. Y
eso ne —-me dijo José Luis Ibatiez--. Eso es antiteatral, horrible. Pero en fin, como emor
secundario podia comegirse. Lo deveras grave, (o imemediable, era la concepcion misma
de la pieza, su composicion dramética. Ahi no tenia salvacion Pueblo rechazado, porque
traicionaba el sustento basico de un aute sacramental: la lucha de fuerzas, td sabes —me
dijo José Luis |bafiez—. Dos fuerzas; el mal y el bien, Eros y Tanatos o lo que 10 guieras,
combatiende entre si. Pero ojo, cuidado: no basta con que estén presentes las dos
fuerzas; en tu obra aparecen, claro, Jpero qué ocume?, (por qué no hay conmocidn
dramatica? No hay dramatismo porque esas dos fuerzas se encuentran desniveladas.
desde ei principio, las det mundo del Prior tiene tedas las de ganar, dramaticamente
hablando. Las fuerzas que se le oponen, los cardenales, los catdlicos, nunca se
presentan como verdadera amenaza y eso desiruye de entrada toda tensidn. Y sin
tensién no hay obra; sin verdadera lucha no hay aulo sacramental posible. Revisa los
autos de Calderén de la Barca, estudia La cena del rey Baltazar. el género tiene sus
reglas y las reglas del género no pueden violarse (Lefiero, 1982: 25-6).

No es que el didlogo entre e! Prior y Cristo, en la versién que el autor le
presentara a José Luis lbanez, resultara antiteatral sino que pertenecia a una
estética no realista, al igual que los propios autos, ya que, en la mayoria de éstos,
tanto los santos, como las alegorias y simbolos del teatro religioso, estan muy

lejos de ese estilo.
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Tampoco se trataba del hecho de que las fuerzas estuvieran desniveladas,
sino del hecho de que no se trataba de conflictos individuales,® sino del
enfrentamiento desigual entre dos posiciones ideoldgicas, en el que la fuerza
triunfante contaba con el poder de la represién, de fa coaccién; contra la que
lucha su protagonista, como lo ha manifestado Lefiero, por “la libertad de
bisqueda”. No se trataba de cuestiones individuaies, sino del conflicto de fe
dentro de la propia iglesia; por lo que las consecusncias alcanzaban dimensiones
tragicas, como producto de esa desigualdad de fuerzas.

Lo mismo pademos decir sobre la falta de conmocién dramética, debido a
la ausencia de una catarsis provocada por el reconocimiento de una peripecia
igualmente individual, a la manera aristotélica, pues se trata de otro modelo de
accidn dramdtica, de un teatro de ideas, mismo al que Usigli aludiera en su

articulo: “Hombre al teatro™*

Me pareceria arbitrario clasificar a Lefiero, por una sola obra, dentro del
necexpresicnisme, pero es visible que apela a diferentss recursos caracieristicos de ese
estilo, y motivados por la influencia indicada. Por ejemplo, los Coros de periodistas, de
visitantes, de monjes, es decir, la voz undnime, Ia voz soclal podria agragarse, que es de
mas fécll manejo que la voz individual de los personajes de teatro. Aqui, sin embargo, la
influencla brechtiana se marca sobre todo en la retacién que existe entre los dilemas,
extemnos y afines, de Galileo y del Prior, a mds de la idea de aportar elementos de
renovacign cada uno en su terreno. sdlo que, a la inversa de Brecht, Que retrata a Galiteo
histérico hasta e! punto de justificar la abjuracién, Lefiero mantiene a su personaje en
una linea de accidn y carécter, o que podria definirse como catarsis contrastadas
{Ledero, 1882 1: 31),

Solo que el paralelismo establecido por Usigli, entre ambas piezas, no es total, ya
que en Brecht |a abjuracion de Galileo corresponde a una sola escena donde se
muestra solo un gesto del sabio. Acto que debido a las circunstancias historicas
se vio obligado a tomar en cuenta y que, por ofra parte, nos muestra su fragilidad
como hombre; en tanto, el enfrentamiento del Prior con la lglesia es el quse

* Sobre la construccién de personajcs, Bissett nos dice que: “Lefiero toma sus caracieres de Ia vida real para
dar a su trabajo dimensiones universales. Las cualidades esenciales de los caracteres que Leficro foma del
puchle, deben ser, por un lado, capaces de caracicrizar wna particularidad —-ser relaladas para una
personalidad particular, y general— pero también de ser identificables en ofros casos similares, en
condiciones semejanies. Aunque, por ejemplo, los caracicres en Pueblo rechazado son ficiimente
identificables con los que participaron en la controversia, sus acciones en escena, no recrean el conflicto
exaclamente como pasd, Para Lefiero e incidente significa mds que una situacién dificil de la Igtesia
Catolica en México™ (Lefiero, 1985: 6).

* publicado en México en Ja Cultura, suplemento de “Novedades”, 9 de febrero de 1969, 3-7 pp.
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determina todo el drama Desde esta perspectiva, el conflicto en Pueblo
rechazado resulta individual, como lo sefiala el propio Usigli, de manera que no
podemos hablar de un planteamiento dialéctico.®® Peculiaridad que sf podemos
encontrar en los personajes no individualizados, agrupados en diversos coros,
recurso utilizado por Lefiero, al que astuta y maliciosamente alude Usigli para,
entre lineas, sefialar la impericia de construir personajes, pues “la voz social "...es
de mas facii manejo que la voz individual de los personajes del teatro” (Lefiero,
1982 1: 31).°

Pero donde no le cabe la menor duda sobre el acierto de Lefiero es en fa
identificacion de Pueblo rechazado como un drama de ideas, méas feliz que ta
pieza de Peter Weiss, Persecucion y muerte de Jean-Paul Marat, represenfada
por los pacientes del Hospital de Charenton, bajo la direccion def marques de

Sade (escenificada en 1964):

Pero donde ia pieza de Weiss tiende a desdoblarse y alargarse en reileraciones de
movimiento y de frases, la de Lefiero se mantiene en cierto modo en el dominio de la
abstraccion. ldeas y sentimientos son expresados en general en escorzo, sugeridos o
apuntades sin mayor desenvolvimiento, fuera de las tiradas del Prior y, en todo caso,
menos repetitivas. Esto indica a un tiempo sobriedad y suficiencia de expresidn
dramética y falta de oficio de autor, defecto que se cura con el tiempe. Al “mejor que
sobre y que no falte” de muchos dramaturgos, Lefiero opone un sobrio *Mejor que falte y
no aburra® (Lefiero, 1962 1: 32).

Por desgracia, posteriormente Usigli no se explaya sobre lo que éf considera la
caracteristica fundamental de la dramalurgia brechtiana: ef extraffamiento, ni
tampoco queda claro si este recurso se encuentra o no en la obra de Lefiero,

pues sdélo plantearia que:

No me imeresa, ni es importante, que Lefiero aparezca en la escena mexicana como un
neobrechtiane o un neoexpresionista. Tampoco es interesante, ni importa, que yo sea
esencialmente aristotélico, es decir, creyente en el teatro como en una cOTAUNIGN Y No,
como, segin la teoria de Brecht, en una enajenacion, alienacién 0 extraftamiento entre el
espectador y la obra (33).

* Cf Lows Althusser “El Piccelo, Bertolazzi ¥ Brecht (Notas acerca de un {gatro materialistay La
revolucion tedrica de Marx. México: Siglo XX, 1967, 107-25

* Mismoe “pero” que el crico Luis Reyes de 1a Maza encontrara en la obra como falta de penicia del
dramaturge, al ver la pieza desde una perspectiva aristotélica, aunque termunara perdondndole Ia vida:
“Puede objetdrsele que sea su pieza una ‘aria coreada’ y que sea en los mondlogos donde alcanza mayor
brillantez literaria, pero es explicable en un novehista al escnbir teatro...” (1984: 139)
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Asunto importante a dilucidar para establecer si en la practica teatral, en la
experiencia que el publico tuvo durante y al final de la representacion, habia
ocurrido alguna reaccion —desde la perspectiva aristotélica-- o no —~desde la
perspectiva brechtiana del distanciamiento--, con lo cual negarfa la catarsis,
misma que si se presentd, a juzgar por la prensa y las propia memorias de
Leriero.

Ahora bien, o que si es indudable, y el propio Usigli asi lo manifestd, fue el hecho
de que con esta obra se inici® un nueve discurse dramatico generacional, que

cortd, definitivamente, con el modelo anterior, tantas veces aqui mencionado:

Lo que es importante y 5i interesa, creo, es que al aristotélico pueda comprobar en la
obra del necexprasionista la presencia viva del teatro inmutable, de la esencia del
impulso dramético original por sobre los medios técnicos de realizacion de la idea, que
cormesponden a la época y la escuela de cada uno al orden que ahora liaman
béarbaramente “generacional” (33).

Por ello, tenemos que regresar a lo planteado por Lefero, respecto a que mas
que seguir el modelo del teatro documental, su fuente de inspiracién habia sido el
misterio moderno sobre la muerte de Tomas Becket: Asesinato en la caltedral

“ Hay que hacer una aclaracién al respecto, ya que tanto Mauricio Magdaleno, como Juan Bustilio Oro, en
su Teatro de Ahora, ensayaron un teatro politico escénica y dramaticamente en sus propio obras; ligado. por
una parte, a un estilo no realista —¢! expresionismo-- y , por otra, al teatro politice de Piscator: “La tendencia
expresionista de Bustillo Oro estd ausente en ¢! teatro de Magdaleno, si bien ambos compartian la tendencia
ideoldgica liberal. Lo que para Bustillo Oro era un modelo artistico a segwir. Piscator y su teatro de masas;
para Magdaleno, era una ideologia a seguir, pero no un modelo artistico. Magdaleno ttende mas hacia el
rasgo realista, y menos hacia la alegoria o expresién simbélica” (Rio, 1993: 135) Consideramos que cstos
Jjuictos de Marcela det Rio son demasiado rotundos; ya que la lectura mds superficial de Pdrnco 137 (1932) -
~de Magdaleno--, nos mostraria, su no pertenencia al realismo, ni a un teateo aristotélico absoluto en la
constryccidn de los personajes, al igual que en su estructura dramitica. Al parecer, el propio contenido socio
politico, como manifestactén de una protesta ideoldgica, lleva al rechazo estilistico del realismo y nos
conduce hacia el expresionismo; como pademos ver én el teatro de Piscator y Brecht; al igual que en las
obras dramaticas de Ricardo Flores Magén: Tierra y fibertad (1915) y Verdugos y victimas (1917-1918), Sin
embargo, lo que es indudablemente cierto, es la presencia de 1a influencia del Teatro Pelitico de Piscator en
ambos dramaturgos nacionales: “Al mismo tiempo, en Europa, ¢l [Bustillo Oro[ estaba absorbiendo las
nuevas formas teatrales de denuncia politico-social: el teatro de masas de Piscator v de los expresionistas
alemanes. Asi, el resultado tenla que ser una representacidn de la revohucion, en fa que convergieran: lo
mitico, 1o social y lo revolucionario —-no sdte en relacion con la ideologia politica, sino también con los
procedimientos teatrales— Puede deducirse, de acuerdo a los resultados, que Juan Bustitlo Oro para
representar 1o mitico, encontrd como st mcjor modelo ol teatro gricgo, y para representar §a lucha
revolucionaria, ¢l modelo det teatro politico de Piscator. Sin embargo su trilogia [San Aigue! de las espinas|
no sigme puntualmente, ni el modelo de Piscator, mi el modelo formal del teaire gnepo, aunque tome atgunos
de sus elementos, ,Cuidles son los clementos que toma? D¢ Piscator, la temdtica con mensajc para las
“masas”, y el moado de representacidn simbélica de ciertos personajes. Del teatro griego. principalmenie: la
estructura de trilogfa, el coro y su susirato mitico™ (46)
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(1935), de T. S. Eliot, a lo que Usigli hace alusion en esta misma “Resefia
Periodistica’, al exponer el parentesco de la obra de Lefiero con e teatro

brechtiano, con el teatro documental:

“Se impone ir en orden y empezar por asentar desde luego que en diversos aspectos de
orden moral Vicente Lefiero es un ¢aso poco comdn entre nuestra gente de letras: tiene
la dignidad y el decoro de reconocer y reivindicar las influencias que operaron sobre el
en la elaboracién de esta primera pieza y en el marbete de “teairo documental” bajo el
que se clasifica. T. S. Eliot, con su Asesinafo en Ia catedral, Bertolt Brecht,
particularmente con su Galifeo Galifei, Peter Weiss con su Maraf-Sade constituyeron los
antecedentes, pero fambién las afinidades y los encuentros, las semgjanzas y las
diferencias de familia intelectual. Quiza lo que mas preocupd a este autor fue la analogia
evidente entre su pieza y la primera de Efiot, no sin razén. Lefiero basa su cbra en un
acontecirmiento, un documento, en fin correspondiente & la realidad y a ia vida
inmediatas de México (Lefiero 1982 1, 30).

En este sentido, la reflexion de Usigli apoya nuestra tesis respecic de que este
eclecticismo condujo a Lefiero a una expresion particular del modelo de accion
dramatica correspondiente al drama social; ya que en Pueblo rechazado, tanto la
situacién inicial, como el desenlace, estdn estrechamente relacionados con la
linea dramética individual del Prior, en tanto ia ideclégica con la linea dramatica
opositora. Siguiendo tal modelo de accion dramética, la primera linea
desarrollando la anécdota, la historia sucedida en cuestién: el enfrentamiento
personal con los representantes de la Iglesia y el propio Analista; en tanto la
segunda linea determina la accién, por medio del planteamiento ideoldgico de la
iibertad dentro de la Iglesia misma —-como antagonista—, apoyada por una
sociedad conservadora que también o reprueba; ademas de la presencia de los
coros, como representantes de esa sociedad, no individualizados, como el Prior,
segun lo planteara Usigli.

Pensamos que estas caracteristicas dramaticas, provenientes del modelo
de accién dramética del teatro social, son las que han confundido a la mayoria de
los investigadores de la obra dramdtica de Lefiero, al considerarias como
pertenecientes a la estética brechtianas, como Bissett lo determina en su articulo,
pero que, en una comparacion mas rigurosa con el teatro épico, nos mostrarian
gue no cumplen del todo con las premisas de esta estetica, fundamentalmente por

la ausencia de distanciamiento.
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Sin embargo, la propia personalidad del Padre Lemercier, no obstante
aparecer en la pieza bajo el nombre de Prior, estd presente de principio a fin
como individuo y sobre éi se centra el drama, de alli que tampoco se liega
plenamente al madelo de accion dramética del tsatro social.

Por ello, si bien no tenemoas un drama social, si ideolégico, planteado a
través de la perspectiva del psicoanélisis, el cual vino a conmover los cimientos
del orden cultural y mora) de la sociedad mexicana de la época.

LA REBELION DE LA JUVENTUD: LA BRECHA GENERACIONAL

Margo Glanz en Onda y escritura en México considera que la literatura de los
anos sesenta se manifestd a través de dos formas: la de la onda y la de la
escritura; atendiendo més a su liferalidad, que a su narratividad: "podriamos
clasificar los textos en dos secciones més o menos precisas, la de los jovenes que
optan por [a ‘onda’ usando una expresion que ya se volvid lugar comdn, y Ja de
fos que prefieren la ‘escritura’ para emplear otro tdrmino, que en México ha
utilizado sobre todo Salvador Elizondo” (Glanz, 1971: 3).

Expresién literaria que trajo consigo los cambios y problemas sociales por
los que atravesaba el pais, como ya seflalamos, consecuencia de la crisis sufrida
por el Estado. Crisis agudizada durante el sexenio del presidente Gustavo Diaz
Ordaz (1964-1970), en el cual la brecha generacional se hizo notoria y evidente
en el rechaze de los jévenes a seguir las normas determinadas por el
establishment, aunque limitado a ciertas manifestaciones --las permisibles hasta
cierto punto por el Estado y la sociedad:

“Ahora se trala de los jévenes, nueva clase soclal, nueva raza humana que se liquida en
oleadas progresivas cada vez que una de sus generaciones alcanza la terrible edad de
los treinta afios, cada vez que alguien sobrepasa ‘a Inferiaridad y ia belleza’, simboles
de la juventud, que dice Gombrowicz. Esta division este mundo cercenado ya no
tinicamente en clases sociales, sino en edades, configura un nueve paisaje humano, un
nueve paisaje social. El establishment intenta corroerlos, mindndolos desde adentro,
copiando sus vestimentas, liberando aparentemente (a convencidn de la moda,
destruyendo el marco de lo ‘decente’ en e! ropaje en las costumbres, abriendo la
pomografia, vendiendo en los departmen stores los disfraces desteriidos que tos hippies
ostentaban como simbolos de su singularidad, elevando a millones las cifras de discos
en que surgen los Animales o se masturban los Doors, reproduciende con toda ia
potencia de la electrdnica los alaridos de los Mothers of de Invention, difundiendo 1as
declaraclones de John Lennon que niega el poder de unificar & los jovenes que en un

momento dadc pudieron haber tenido los Beatles, industrializando la destruccidn por la
droga, aunque también fo hagan con el ndpalm” (13).
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De alli que, fundamentalmente, los jovenes se centraran en una actitud individual
y en comportamientos personales, censurados dentro del espacio, del ambito
hogarefio y de los recintos sociales y oficiales —escuelas, lugares de trabajo,
etcétera— teniendo, por ello, que buscar sus propios espacios para poder
realizarse. De alli la segregacion y, al mismo tiempo, la socializacidn, el espiritu
gregario adoptado para poder ser ellos, para manifestarse en la vida cotidiana; al

igual gue en ef ghetfo de la literatura:

*Esia amenaza se sitha en el limite de la accion desenfrenada que el adolescente juega,
con esa dinamica de grupo que tiene necesidad de desplazarse, de recorter las ciudades,
de viajar por los barios, por los cafés, por las muchachas, La accion se frena de repente
cuando la autocontemplacion obliga a inictar una autocritica, una delimitacion, a fijarse
un contomo. Accitn detenida y delimitacion desdibujada serian la suptura de la “onda’, 1a
insercién pausada en el esfablishmenf. Su rebeldia serfa escasamente un instante
pasajero dentro de un devenir preforjado de antemanc y encuadrado en los estrechos
{imites de la sociedad que lo conforrna. A veces la imagen que la sociedad tiene es
producto de sus divagaciones” (10)

Lo anterior trajo consigo un giro en los gustos musicales, formas de vestir, arreglo
personal —cabellos largos—, pero, sobre todo, en el discurso, elementos a traves
de los cuales se puso de manifiesto esa brecha generacional, al adoptar también
patrones culturales en boga de otra latitudes.

Asi se produjo una forma de ser que, a su vez, conformé una percepcion
del mundo, con su correspondiente moral y ética. Tales comportamientos se
volcaron, se pusieron de manifiesto, quedaron registrados en los contenidos y
formas de una nueva literatura: “Este fenémeno, la gestacion de una corriente
literaria que se va cordagiando de influencias cosmopolitas a la vez que se inspira
en la tradicion anterior, aunque pretende ser en el fondo una narrativa de ruptura,
crea a fin de cuentas un terreno nueve en ¢l que debera surgir de verdad la gran
novela mexicana” (6).

Una narratividad de ruptura en la que:

“Ei dinamismo de la accién y el lenguaje creado por el propio adolescente para apartarse
de los demas, de los adultos y de! mundo que él cree estabiecido, nos llevan a su mundo
en el momento en que se encuentra sumergido en esa vision que lo desdibuja al tiempo
que pretende estampar su efigie.

La barrera establecida no es totalmente invulnerable, desde la adolescencia se
enfrenta con fingida indiferencia al adulto, desde el rabillo de! oje lo contemplan con
pretensiones de ignoraro; el deterioro de la familla, los desgastes de la edad, la
necesidad de entrar en ese sistema se perfilan como la amenaza que destruird su
intencién de permanecer en la ‘onda’, de ser auténticos, de preservar su adolescencia
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morbosamente y a veces hasta prorrogandola fuera de tiempo para ubicarse en una
ridicula actitud de pfay boy del subdesarrolio. En resumen todo ello no es nada més que
un clisé que subraya lo epidérmico, comprobando cuando se ha logrado superar como en
ol caso de Sdinz en Obsesivos dias circulares” {10).

Sin embargo, nes encontramos con que si bien, por una parte, en sus propios
reductos lograron “ser”, y pudieron manifestarse “libremente”, fuera de éstos
tuvieron que someterse, aceptar las reglas del juego tanto familiares como
sociales. De alli que tuvieran que ser parta de lo rechazado, segin lo manifestara
la investigadora Margo Glanz: "si seguimos substituyendo —agui eliminamos
‘dandismo” v ponemos “desalifio”-- vuelve a describir al hippie y al joven que
rechaza el sistema por principio, enfundado en una actitud de protesta, pero
desorganizada, amorfa, autodestructiva. El hippie esta en contra del
esfablishment, pero vive de é&l" {(11).

Por lo que la protesta individual, manifestada a través de las modas y
comportamientos personales, descubriria consscusntemente:

Las luchas politicas, la transformacién social, el descuadre de un mundo establecido,
parecio otorgarie un perfit definitivo por 1968. Pero el compromiso politico, la protesta, la
manifestacion contra la guerra de Vietnam, la descreencia en las autoridades, llamese
familia o Estado, ta odorizacion contra los desodorantes, la suciedad contra la limpieza,
el amor como contra siogan de ia violencia, han venido a ser las aclitudes definitorias de
este movimiento que puede transformar la sociedad, pero casi a pesar suyo {11).

Cierto que va Vicente Lefiero se habia atrevido en Los afbadifes a constatar el
discurso realista de sus personajes, cual cronista de su momento, como lo

sefialara Solérzano en su rasefia af estreno de esta pieza:

La mejor cualidad de la obra es el afortunado uso de los vulgarismos dentro del didlogo.
Por el rescate del contenido esencial de ese lenguaje popular, su poder de comunicacion
es siempre testimonial y directo. El vulgarismo recobra en ese texto su indole profunda y
original, al margen del idiorna, pues segudn la forma en que es enunciado puede expresar
los sentimientos mAas opuestos; desde la ira externa hasta la mas acendrada ternura
(Soldrzano, 1973: 38).

Lenguaje popular no acostumbrado hasta ese momente ni en la dramaturgia ni
sobre el escenario nacionales -—-aunque si permitido en la letra imprasa--, debido
a las normas establecidas por la decencia, salvaguardadas por la sociedad y el
Estado, a través de la censura oficial y la auvtocensura. Prueba de ello es que la
version de Los albafiles en novela habia sido publicada en 1963, y el discurso
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ordinario y aspero de los protagonistas habia sido aceptado; sin embargo, al ser

escenificada cambio la recepcién de la obra por parte de la critica especializada:

1) ¢ Porqué Vicente Lefiero tuvo la infeliz ocurrencia de trasladar su novela ganadora de
premios espanotes al teatro? Pueblo rechazado, su primera pieza teairal, fue elogiada sin
reservas desde esta crénica semanal, porque estaba bien escrita, con un didfego
bellamente construido, con situaciones draméticas llenas de interés y con un asunto
original. En cambio, Los albafilles ni esta bien escrita, porque amantona palabirotas y las
arfoja donde caigan, escribir un didlogo cologuial de camidn de segunda, (...) (Reyes de
la Maza, 1984: 157-8),

Cuestién que tampoco Hegd a escandalizar a la critica literaria (desde una
perspectiva moralista, restrictiva, de la gente bien, decents), cuando se publicaron
La tumba {1964) y De perfi (1966), de Jose Agustin, ni Gazapo (1965), de
Gustavo Sainz, narrativa en la que el discurso fue el principal elemento distintivo

de esta nueva literatura:

Con Sainz y Agustin el joven de la ciudad y de clase media cobra carta de ciudadania en
1a literatura mexicana, ai trastadar el lenguaje desenfadado de otros jévenes del mundo a
la jerga citadina, alburera, de! adolescente; al imprimirie un ritmo de misica pop al
idioma; at darle un nuevo sentido del humor —que puede provenir del Mad o delcine y la
literatura nosteamericanos-... (Glanz, 13).

Sin embargo, en la dramaturgia, como ya vimos anteriormente, los representantes
de esta brecha generacional se manifestarian a fravés de diversos discursos
literarios, como pudimos percatarnos en la cbra de Willebaldo Lopez, Enrique
Ballesté y Pilar Campesino —posteriormente lo veremos en el caso de Oscar
Villegas—, quienes no pertenecen al grupo de la Onda.

Por lo que el case de José Agustin® como dramaturgo resulta del todo
gnico: aunque algunos de sus comportamientos correspondieran al patron de

conducta de:

&Una nueva clase social? Hasta cierto punte El joven se ha agrupade en movimientos
estudiantiles masivos, ha rechazado las definiciones y las formas de vida de la sociedad
anterior, ha adquirido conciencia politica, ha cambiado su vestimenta, ha elegido nuevos
lenguajes de comunicacion, ha intentado crear una nueva moral sexual y hasta evadirse
del mundo ‘viajando’ con la draga e instatandose en el sonido {Glanz, 14).

3 José Agustin Ramirez nacté e! 19 de agosto de 1944 en Guadalajara. Jaiisco Estudié en la FEyL/UNAM
Narrador, gutomista. ensayista, conferencista y dramaturgo. Desde 1a adolescencia ejercid el penodismo Es

uno de los principales iniciadores de la cornente narrativa surgida a mediados de los aitos sesenta, conocida
como la Onda, que marcara una nueva ctapa en las Iferatura nacional 1 bien provecara el escindalo con

sus dos primeras novelas La fumba (1964) y De perfil (1966). también captaria de inmediato la aceptacion
nacional e intermacional con su primer hibro de relatos (1968), entre los que se encontraba Cud/ es la onda.
¢l mas famoso de lodos
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Desde el primer momento, la dramaturgia de José Agustin siguié las dos
tendencias de la narrativa de los aflos sesenta, de acuerdo con lo planteado por
Glanz: la de la onda y la de la escritura. La primera en Los atardeceres
privilegiados de /a Prepa Seis (1969), y la segunda en Abolicién de fa propiedad
(1968).

En Los atardeceres privilegiados de la Prepa Seis —Nos estamos viendo las
caras--, encontramos muchas de las caracteristicas de la literatura de la onds:

A parir de ese lenguaje hibrido, casi postizo, que corresponde a un tipo de hombre
emparentado con el picaro —de alli el términe germania que utiliza Monsivais—, se gesta
una piel especial que, coma la indumentaria, diferencia al joven 'in’, al gue no es fresa’' o
hasta al que lo es pero no lo siente, del mundo ‘otro’, def mundo de ios adultos, del
mundo enajenado. Una nueva estampe y una forma especial de comunicarse lo aislan y
lo sitizan del otro lado, de ta inferioridad, la inmadurez y la belieza (Glanz, 18).

Lenguaje y forma de una escritura que alcanzaria su méxima expresién en su
relato ;Cudl es fa onda?* en el que llevaria a la culminacién el uso de los
recursos inherentes a ese estilo de narracion, en el que formalmente es impasible
separar el discurso de [a estructura propia de! relato. Relato que a su vez,
concentraria las deméas particularidades de la literatura de la onda: manejo del
tema, del espacio, del tiempo, el comportamiento de los persongjes: sus gustos,
intereses, preocupaciones, anhelos, frustraciones; su individualismo, su visién del
mundo, y la presencia de todas las manifestaciones de la contracultura del
momento.

Al respecto, es importante sefialar, que la estructura formal tan compleja de
ese relato, por su propia arbitrariedad literaria, no tendria dificultad alguna para
ser escenificada, como lo hiciera notar Antonio Magafa-Esquive! en su recuento
anual “Una temporada memorable la de 1969, sobre las actividades teatrales de
ese afio: "¢Dénde queda este joven y novedoso José Agustin como presunto
dramaturgo, con una pieza, ;Cudl es fa onda?, que al menos merecia la suerte de
que la hayamos visto mas gentes en una temporada formal?” (Magafa Esquivel,
1972: 29).

* Este relato fue publicado en el volumen: Javentando que sueito (Mortiz. 1968).
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La razon de ello se debid a que los preparatorianos lo habian hecho suyo,
apropidndose de ese texto; antes de que se publicaran y escenificaran sus dos
primeras obras draméticas, arriba mencionadas, al haberse reconocido como ios
protagonistas del relato, por compartir del todo su manera de ser, sus inquietudes
e insatisfacciones.

Las escenificaciones habfan sido presenciadas por un publico especifico:
los estudiantes —como fas obras de Ballesté—, estableciendo la relacion directa
con los textos dramaticos, por su propia expectativa social y generacional,
ademas de haberse representado dentro de sus propios recintos. De alli el clamor
de Magana Esquivel, pues el publico teatral no habia tenido la posibilidad de ser
testigo de esta manifestacion escénica, casi propiedad de los jovenes.

Posiblemente eso se haya debido a que el relato contenia todo aguello con
lo que se identificaban los jovenes de ese momento, en tanto la pieza se
constrefiia —anecddticamente— a la escritura dramatica de un solo hecho,
aparentemente estrecho, como el de un episodic en la vida escolar.

Decimos aparentemente estrecho, pero desde el punto de vista anecdético,
ya que, en el fondo se nos estaba presentando una réplica del orden establecido
en la sociedad de ese momento. Siguiendo el modelo del orden familiar y del
orden civil de Ia cultura urbana del momento, la Maestra personificaba, en su
comportamiento, el mismo autoritarismo, ef mismo abuso del poder, que le
brindaba su posicidn, ejerciendo la coaccidn pues, de no haber obtenido lo que
deseaba, era de esperar la represalia.

Por fo que iz fabula de esta pieza en un acto nos muestra las vicisitudes
amorosas, producto de los escarceos de una pareja de adolescentes —Rebeca y
Luis—, en los que se entromete la Maestra guien, indudablemente atraida y
excitada sexualmente por su alumno, ejerce arbitrariamente su autoridad,
haciendo uso de su posicion, para tratar de romper ésa relacidon gue empieza a
florecer, con €l fin de lograr sus propoésito eréticos.

De alli que ¢! sujelo de la accidn dramatica no sea ni lo planteado por la

fabula, ni las situaciones, ni la anécdota, sino el paralelismo existente en el orden
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social y el orden individual. A través del ejercicio del poder, del autoritarismo --
reproducidos en las relaciones que se establecen en un saldn de clases entre los
alumnos y el maestro, entre la autoridad y los subordinados--, se nos revela el
hostigamiento evidente por parte de la Maestra, presente desde el principio
mismo de la pieza:

[Maestra] -No te excites, muchacho. Conmige no tienes problemas --puntualiza la
maestra, tranguila pero seria-—- puedes mirarme las piemnas las veces que quieras, pues
entre olras cosas, para eso son, Desde hace mucho tiemgo me resignd a que los
muchachos cemo tid sean tan cinfeos. (Carballido, 1979: 201).

Y mas adelante en la misma escena;

Luis traga saliva. Le inquieta el tono de la maestra, quien en veces lo mira auloritaria y en
ofras volupluosa.

L]

[Maestral --La cosa. Qué manera de hablar, Luis. ¥ no me digas maestra, qué
barbaridad, por favor. Es muy impersonal, tu sabes [...[, me das la impresién de que asi
se pierde clerto calor que es necesarisimo aqu/. Ya ves que yo te digo Luis, no alumno,
{201-2).

Al ver la cautela de Luis, ante tal acoso sexual la Maestra no duda en mostrarle

quién domina la situacion, para obligarlo acceder a sus intenciones:

[Luis[ --Este, maestra, perdén, no?
[Maestra[ --Por favor, Luis. Tus trabajos, muchacho, han sido de plano siniesfros.

[Maestra] --Yo te astoy hablando con sinceridad, muchacho. me interesa que progreses.
No creo que seas idiota 0 algo, sino que te has descuidado y il sabes por qué. ¢ Verdad
que si sabes?

{Luis[ --L& juro que no, seforita Linda.

[Maestra] --Bueno, pues porque te |1a pasas zumbando alrededor de esa muchachita esta,
Rebaca, con ia que siempre te sientas.

Reabeca en el patio, escucha con mayor atencién. Luls se queda callado (203)

.

[Maestraf --jQué nifio tar coqueto eres, qué barbaridad! Mira, Luis, ahora te voy a hablar
con el gorazdn en la mano, por favor, deja a |a nifia esta, Rebeca,

[Luisf --Pero

[Maestra[ -- La dejas y vienes a mi casa a estudiar conmige y vas a ver qué bien
preparado vas a salic. Vas a ser la envidia de todos, te (0 juro. Paro para eso es
necesario que dejes a Rebeca por la paz; supongo, muchacho --cambia ef tono, casi
austero—, tu me entiendes.

L.

[Maestral --Pues mi interés es porque, senciltamente, yo te quiero, ;ves? ES asi, asi de
facil, a mi no me cuesta nada decirlo. Yo te quiero, Luls. Y principalmente --cambia de
tono, cast amenazadora- quierc que dajes a esa nifla y me hagas caso --ya con un tono
perfectamente magisterial (214)

% Todas 1as citas corresponden a la publicacién: José Agustin. Los atardeceres privilegrades de la Prepa
Sers. Teatro joven de México México EDIMUSA, 1979, 199-222,
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Como resultado, la Maestra logra parcialmente sus propdsitos: la ruptura del
noviazgo, por las circunsiancias que surgen, debido a sus manipulaciones. Sin

embargo, el desenlace viene a mostrarnos otra clase de autoritarismo y de abuso

del poder:

[Luisf —¢Sabes qué, Rebeca? {Tu estuviste metiendo cizafia para que ¢l maestro me
acuse y me expulsen!

[Raber, el Maestrof --¢Yo?

[Luis[ —jPinche ruco delatorl

[.-{
Luis ve al maestro con adio infinito y va hacia éf a toda velocidad, tiréndole golpes a o

loco, moviendo fos brazos y las piemas rapidisimo, COrmio aspas. sint embargo, Réber
simplemente se hace a un lado, fo caza y le propina un pufletazo temible que manda a
Luis al suelo. fodos quedan en silencio. El maestro grufle, un poco avergonzado, pero
feliz por lo preciso de su golpe y sin querer disminuirse ante la maestra: la foma def brazo

y la empuja hacia afuera,
[Réber[Grale, vamonos. Vas a tener que explicarme muchas cosas (220-1).

Asi, la Maestra va a tener que rendirle cuentas a Rdber, evidentemente su pareja;
en tanlo, Luis queda burlado, apaleado y sin Rebeca.

En esta obra no cabe la menor duda sobre el sujeto de fa accién dramdtica:
\a linea social; sin embargo, por lo general, ésta ha sido relegada a un segundo
plano, sino es que desaparece del todo, al prevalecer sobre ésta la linea de la
anécdota. De alli que, aungue en la composicion dramética, la linea de accidn sea
de naturaleza social, ésta queda como subtexto, al dominar la segunda, ia
anecddtica que desarrolla la historia.

Prueba de ello es que tanto en las lecturas, como en las muitiples
representaciones gue, hasta el momento, se han efectuado de esta obra, pues los
jovenes sdlo le han prestado atencion a to anecdético. Lo mismo ha ocurrido con
su guién jAhi viene fa plagal. donde ademds, se encuentra el distractor mas
fuerte; el propio estilo de su escritura: su literalidad, por el gran efecto y regocijo
que e! discurso de la onda ejerce sobre el publico joven.

Y no era para menos, aun a veintinueve anos de haberse escrito, ese
discurso surgido a partir de la brecha generacional de los afios sesenta, sigue
vigente, por la carga ideoldgica, de la que era y sigue siendo portador, como lo

resumiera Margo Glanz mas arriba.
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Discurso que encontramos principalmente en el personaje de Luis y del
relator --Jeremias--, aunque el de éste se distingue por el tono aspero y grosero

que utiliza, por la impunidad que le brinda su papsl de Relator:

~-Pinche maestra --comenta Jeremfas para sf (202).

--Digo, Rebeca, no te azotes --proclarna, entre gallos Luis--. Agarra la onda de que la
estd haciendo de emocidn. Orale, dime (207).

—Qye --protesta Luis, aténife--, no salgas con 85as mamadas (207).

-{Rebeca[ Oyeme, yo estaba cotorreando, chave (207).

--No saques de onda, nena —-dice Jeremias (208).

Jeremfas rie, sédico. Cambia de lugar por el gusto de moverse y de hacer mayor irigote.
... (209).

—~[lLuis[ Oiga, maestra, pues es que asi de volada como que la cosa només no funciona.
Digo, usted sabe como es ese cotorreo, §no? (208),

--[Luis[ Oigra, maestra, no's para tanto, ¢no? Digoe (210).

-No le saque, buey --grita Jaremias (211).

--iNol ~casi grita Luis, alarmado-- digo, claro que ahi mas o menes deba querer algodon
a Rebeca, porque es una chavita mas o menos efectiva y con regular onda y ya no sé
gué més, porque a fin de cuentas casi no la conozco (212).

--jNo mames! —-comenta Jeremias, sonriendo (213).

--{Luis{ Pues no $&, maesira, la neta. Bueno. 8i, claro. usted es una maesira muy
inteligente y que sabe muchas cosas, y es muy bonita y también es a todo dar. si. Cémo
no. Aunque (213).
~jCamaral --axclama Jeremlfas (213).

-«|Carajo, otra vez, no es posible! --protesta Jeremias (215).

--{No ie hagas caso y rdmpela la madrel --recomienda Jeremfas (215).

--Por culero --desliza Jeremfas (218).
~[Luis{ Claro que no --y bajando la voz—: al conlrario, digo, vine porque me parecid muy
fuera de onda todo lo de hace rato y a que cotorredramos para desafanar el malpatin
(218).

--51, dilo, maticén --pide Jeremias

(219).

--Céllese, pendejo --dice Jeremias (219).

--JLuisf Mire maestra, usted mejor ya ni se meta, no ve qué Irigotaze ammé ya (220).
—[Jeremias[ Pinche maestra culera (220).

Leéxico, giros linguisticos, modismos, estructuras morfosintacticas, etcétera, que
surgen durante el transcurso de las situaciones conforme van teniendo lugar.
Mas, en este texto dramatico, no constituirian un fin en si mismo como en el relato
¢ Cudl es Ja onda?, con sus juegos de lenguaje y la creacion de palabras mediante
la yuxtaposicion de dos vocablos o la substitucién de fonemas que le dan una
doble signicidad a la nueva palabra; ademas de la escritura grafica, escalonada.

Escritura que bien podria recordar la creacién de lenguaje de Vallejo, o la
escritura escalonada de los encabalgamientos de Mayakovski, experimentos que
en la actualidad resultan ajenos y gratuitos, ademas de dificultar ef curso de su
lectura,
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Pero, si bien en Los afardeceres... el contenido del discurso y las formas
del habla generacional sirven como medio para establecer una relacién directa
con el espectador, al que se le habla en su propio lenguaje, los recursos del relato
cinematografico y de la narrativa fe afadirian una peculiaridad mas al texto
dramatico, como lo podemos comprobar a continuacion.

En las didascalias se funden ambos tipos de relato: el de la narrativa y el
cinematografico, El primero a través de un relator omnisciente --el propio autor--

aunado a un narrador, alter ego del autor:

La Maestra escribe en su mesa de trabajo y finge no advertir que Luis le contempla las
piernas. Con justa razén, porque la maesira tiene piemas muy hermosas, facciones
agradables, ambiguas, y cuerpo revolucionario. Luis siempre le ha calculade veintiséis
artos. Luis espera a la maestra sentado frente a ella, en un pupilre de los infestan el salén
de clases. hasta en el estrado, bajo el pizarrén, hay un pupifre, ¥ en él s¢ encuentra
Jerem/as, quien desde el principio estd narrando todo en tercera persona (199-200).

Narrador que, metateatralmente, por otra parte, no sdlo cumple esa funcidn, sino
gque, también, interviene libremente en el desarrcllo de la accidn, haciendo
comentarios gruescs, o adelantandose a lo que expresaran los protagonistas, sin

inmutarse por ello:

--[Maestraf --jLuis! |No me estés viendo 1as piernas!
—iCochino! —grita Jeremias (200).
--[Maestraf ... Desde hace mucho tiempo que me resigné a que los muchachos como ti
sean tan efnicos.
--Tan depravados —apunifa Jeremfas.
~Tan depravados —corrige la maesira. Supongo que esa es su manera de rebelarse
contra ta hipocresia. En mi época, sin embargo, las cosas eran distintas.

La maestra calfa, apenas fogra aguantar fa risa. Mira a Jeremfas con alre de
complicidad, pero él fa ignora.
—A mi no me metas en tus cochinadas, chiquita —mascufla Jeremias con aire de
comphcidad, pero é1 la ignora.

Luis resopla, molesto, y mira de regjo a Ja ventana. pero no ve a Rebeca, pues ella
se hace a un fado,
—¢ Te interesa... mi clase, Luis? —pregunta la maestra, dulcfsima.
--jAjajal —Rfe Jeremfas.

Rebeca se asoma y ve, molesta, a Jeremfas. Le muestra la lengua. (200-1).

Es notable la presencia y participacion chocarrera del autor, que permite a su
relato dramético no sdlo un tono Iidrico, sine el piforrec abierto, en las formas de
un discurso y de un comportamiento correspondientes al gracioso, al guasén,

inevitable en cada grupo estudiantil o corrillo.
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Por otra parte, el segundo relato, el cinematografico, lo encontramos en la
composicion dramatica, constituida mediante plano secuencias de cada situacion
gque, mediante el montaje --las didascalias--, va desarrollando la accién dramatica.

Cierto gue la presencia de un relator podria remitirnos al relato brechtiano,

pero este, por la funcidn que aqui cumple, pertenece, por una parte, a la
metateatralidad, en tanto, por otra, se acerca mas al relato cinematografico que al
dramdtico. Ahora bien, fa narracion cinematogréfica permite el desarrolio de una
accion dramatica a la manera no aristotélica, ya que la linea principal, la de Luis,
si seguimos su desenvolvimiento, resulta arbitraria --segun el orden de los
preceptos aristotéiicos. peripecia, reconocimiento y catarsis.

Los afardeceres..., no tiene un principio, un medio y un fin;, pues esta
determinada por otros sucesos y otros personajes y, en consecuencia, por otras
lineas de accién dramética individuales, como son las correspondientes a
Jeremias, Rebeca y Réber, y no por Luis, la Maestra y Rebeca,

Recursos -didascalias, relator omnisciente y su alffer ego escénico:
Jeremias--, a cargo de los cuales también tiene lugar el deseniace:

Luis la ve salir, incorporandose un poaco, praacupado por el llanto. Jeremias sigus
donde mismo sonriendo, Dice, amabilisimo al plblico:

-Nunca os quedeis en la apariencia, hijos mios.

Luis estd de nuevo furioso y da un manotazo en el suelo. Le duele. Se sienta,
mientras el rostro se le va descomponiendo con mucha lentitud. Jeremias bosteza. Luis
Nlora, copiosamente, pero sin escéndalo. Jeremias bosteza. Luis ilora, copiosaments,
perc sin escandalo. Jeremias salta por la ventana al patio y camina hacia Luis, quien
sigue llorando sin cesar.

-Ya céllese, chillon --dice Jeremias y se coloca en el suelo, recargado en la pared,
viendo a Luis.

Luis sigue inmdvil. Liorando y llorando y llorando y Horando y florando, qué triste.

“But still in closing let me say for those too sick too see: through nothing shows
someone knows | wish that one was me."”

Gary Brooker y Keith Reid (para Procut Harum): Quite Rightly So. Noviembre,
1969 (222).
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En Abolicion de la propiedad®® texto correspondiente al mismo afio, tal fipo de
naracion dramética resulta més evidente, a través de la presencia de formas de
relatar, ante el predominio de los recursos propios de los medios masives de
comunicacion: audiovisuales, electrénicos, del cine y la television

Texto dramatico que en e! Tomo Il de Teafro Mexicano del Siglo XX 1800-

1986, catalogo de obras draméticas, Tomas Espinosa, el autor de |a sinopsis® de

¥ La obra fuc escrita en abnl/juruo, 1968, su primera edicién es de 1969 y se estrené en Denver, Colorado
cn mayo de 1978.

" Esta sinopsis, debida al dramaturgo e mvestigador Tomds Espinosa (1947-1992), es una de las mas
extensas de este catilogo. mas dado el desconocimicnto de 1a pieza, y lo dificil que puede resuliar para el
lector seguir su relato, ta hemos incluido integramente.

"Sinapsis. Norma narra, en presente, su enfrada en un sblano, donde hay un sillon vigjo y polvoso, varios
ohjetos una vieja maquna de coser, cajas, costales, sitlas e innumerables espejos Amen de monitores de
Circuito cerrado, un conjunto de rock y una grabadora Si, también un metrénomo Norma acciona la
grabadora y escucha su voz que dice ‘Fijate, Everio, altorifa tengo la unpresién de que esto ya habia
sucedido antes ' Despuds del breve didlogo, ella se da cuenta de que detrds, sobre Ia pared lateral derecha, se
ha empezado a proyectar su rostro en close shof, habla con alguien. En la grabadora continia el didlogo. ei
conjunlo empieza a tocar misica, La proyeccidn hace fade our Un proyector muestra un cartén que reza:
‘Norma ha entrado ¢n un sétano donde escucha sw voz, por el momento se halla sola.’ Norma canta.
Monélogo sobre 1a wrrealidad ¥ 1a realidad, sobre o de Ia grabadora que ella no grabd. Entra Everio. Juego
de planos en la pantaila en off 'y en la realidad presente del didlogo entre los dos, amen de la parracion
presende de Norma, que funciona come soliloquio con matices de ‘aparte” Hablan de su amiga en comin,
Carmen, que les invitd a su casa y los mandd al sotano a escuchar unas cintas, hablan de la Faculiad de
Ciencias Politicas donde estedian Evenio quiere ir al bafio. A Norma le parece que esa escena ya sucedio
una yvez Su texto es idéntico al de la grabadora: *ahorita tengo 1a impresion de que esto ya habia sucedido
antes ', etc, Everio va al bafio. ¢n toda ta obra hay juegos infinitos de luces, imdgenes en pantalla y en ¢l
circuito cerrado, amen de rofelos que dicen titulos o cosas de las escenas Norma intenta colocar en su lugar
su lente de contacto: Dislogo en la grabadora, en retroceso, misica, avance del didlogo en la grabadora,
Regresa Everio, Norma quiere fumar. No hay cigarmllos. Boxean, Grandes discusiones en torno a tépicos
polilicos, se dicen agresiones y bromas, hablan de la ideologia de cada uno y sin transicién hablan de los
Beatles. La situacion s¢ pone algida --en los dos sentidos” correcto e incorrecto-- v a €lla s¢ le cae un lente de
contaclo' No te muevas, Everio, grita. Buscan a gatas los dos. Norma se harta. Everio tiene ganas de orinar
otra vez El encuentra el lente y va al bafio. Norma narra que le da miedo que escucha en la grabadora --y
que nunca grabaron €l y ella— lo repitan textualmente en fa escena reat Canta ofra cancién avanza el
diilogo en la grabadora, ella no entiende y le da pavor Regresa Everio del bailo. La conversacidn muestra la
vida marital de Everio con Rut y sus problemas Gran pleito entre Norma y Everio El va al baile, Norma
avanza el didlogo de la grabadora: conversacién sobre 1a vida familiar de los dos y los problemas de Everio
con Rut. Cancién de Norma. grabadora Everio regresa del bafio. Conversacidn real sobre el hermano
retrasado mental de Everio, sobre los dulces, la operacidn de las anginas, etc. Buena onda entre los dos
Nerma va a desabrochar la camisa a Everio, se le cae ¢l lente de contacto Lo buscan, Everio va al baiio
Norma encuentra el lente en su ojo. Canta. proyecciones y conversacion en la grabadora. Pleito, Everio la
estrangula Regresa Everio Ella le cuenta que en la grabadora estan parte de sus conversaciones --que nunca
han grabado-- y que repiten textualmente El no le cree Ella busca en la grabadora las voces: no las
encuentra Ella le dice que tiene miedo porque ¢l Ia va a estrangular. Conversan y sus difogos coinciden con
la escena violenta® €] la amaga e intenta estrangularla. Se va. Ella sigue con su narracién en primera
persona, en uempo presente -—que ha estado entreverada en todz la obra Ella acciona la grabadora: se
escucha el didlogo de “tengo 1a impresion de que esto ya habia sucedido antes * Una sola imagen congelada
se repite en pantallas, en foto, en los espejos  ” (1987 1I: 163).

201



esta obra de Agustin, le puso como subtituto: "Obra de teatro, novela, guién
cinematografico (1987 I 163); juicio que, de cierta manera, coincide con io
apuntado en la cuarta de forros de la edicién de Mortiz de 1969:

Abolicién de la propiedad ofrece una sintesis de la realidad cotidiana aparente y es, al
mismo tiempa, la confrontacidn de dos mundos, que chocan desde lo moral hasta lo
ideoldgico y que no se manifieslan en conceplos sino en dos personajes vivos, En este
libro lo que menos importa es el género |iterario, sobrentiendo que su forma fue la dnica
posible para tematica semejante. Este es un libro abierto y que no se limita porque trata
de ideas y personajes practicamente infinitos, aungue se hallen debatiéndose en un
tiempo y un espacio concretos (pero integrados). Es complejo porque, sin dejar caer en
formalismos 0 en especulaciones elementales, rehuye las soluclones simples o las
situaciones obviamente subjetivas. Pero tambidn se {ee con facilidad por su objetividad
que invita a la toma de conciencia, perque invita, en resumen, a qie nos transformemos
Internamente para que, al mismo tismpo (y solo ash), transformemos [0 extemo.

£n la primera pagina nos encontramos con |a letra de la cancion A Whiter Shade
of Pale, de Keith Reid y Gary Brooker “(Para Procol Harum)” (Agustin, 1969: B),
en tanto la primera didascalia nos presenta a Norma como relator omnisciente,
ademas de enumerar las acciones gue se llevan a cabo dentro de ese espacio.
Didascalia dada a manera de mondlogo interior para, en las dos dltimas oraciones
de esta larga acotacidn-mondlogo entremos, no solo al espacio sefialado por la
protagonista, sino en su tiempo y en su accién, desde el inicio de la cancion:

Tras unos cuantos compases se emplezan a esScuchar varias voces reverberadas,
incomprensibles. Aguzo of ofdo al creer que una se parece a fa mia. Localizo el control
del volumen y lo muevo.

Es mivoz,

En la grabadora.

Voz de Norma: Fijate, Everio [el otro protagonista, ain ausente[, ahorita tengo la
impresion de que esto ya habia sucedido antes.

Se oye un {osido que en realidad disfraza una sonrisita irdnica.

Voz de Norma: Qué pasa. Te parece muy chistoso.

Voz Everio (Muy répido): NoEl como crees. (Pausa. Procura ser mds convincente:)
Palabra (Agustin, 1968; 9-10)."

A partir de alli ta andcdota: a Norma y Everio i0s ha citado una amiga comun en
su casa; reuniéndolos --en ausencia-- en el s6tano de ésta, para escuchar “unas
cintas sensacionales”; anécdota que se desarrolla vertiginosamente, sin pausas.
Norma liega primero, después Everio. E! resultado serd que por su incapacidad
de comunicarse, nd pueden establecer relacion aiguna; no sdlo por tener

* Todas las cilas corresponden a la publicacién: José Agustin. Abolicion de la propiedad. México. Joaquin
Morttz, 1968,
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intereses diferentes, sino porque su comportamiento responde a los mecanismos
establecidos por la clase social a la que pertenecen '

El asunto es expuesto mediante la utilizacion de una técnica narrativa
fundamentada en el adelanto de la historia y de los sucesos por medio de
grabaciones, diapositivas, circuito cerrado de television y proyeccion
cinematografica, que se convierten en un déjé vue de Norma, de lo que sucederd
Recurso narrativo que se repite continuamente para mostrarnos, finalmente, que
la incomunicacion, paradéjicamente enfre tanfo medio de comunicacion masiva,
no solo impide el establecimiento de una relacion de pareja sino que, ademas,
genera violencia.

Retomando lo anteriormente sefialado sobre la composicién dramatica de
Los atardeceres. ., sobre la presencia de las dos formas de refato, podemos
darnos cuenta, de inmediato, de las caracteristicas evidentes, determinantes de la
estructura narrativa en esta segunda pieza.

Pieza en la que juegan un papel importantisimo las didascalias a8 manera
de guién literario, las cuales aqui se convierten en mondlogos interiores --
narratividad literaria-- que en el cine tendrfan que presentarse a través de la
imagen en cuestidn, de alli fa dificultad de determinar el género literaric de esta

obra.

Durante los didlogos anteriores me acomado mgfor en ef siltén y escucho con verdadero
interés e inquietud. No enfiendo nada, mas por el momento no me interesa comprender
sino escuchar. Por eso casi no me doy cuenta de que alrds de mi, sobre la pared lateral
derecha, se ha empezado a proyectar

Mi rostro en Close shof (11).

Didascalia que por igual, en el teatro, correria a cargo de la actuacion de la
protagonista; pero que, literariamente, corresponderia de nuevo al relator
omnisciente.

La transgresion del relato, a través de nondlogos-didascaiias, al igual gque
de tiempos y espacios, de las repeticiones de las acciones fisicas, de didlogos
que cambian su virtualidad: en la cinta es una, en la realidad es olra; el propio
desdoblamiento de la ficcion y de la realidad, viene a mostrarnos la naturaleza no

aristotélica de la accidn y de la composicidon dramaticas de esta pieza.
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Desde el punto de vista aristotélico, al igual que en el otro texto dramatico
de José Agustin, la andcdota es minima {resultando por ello, la historia que se
refata, igualmente reducida a o minimo y, por igual, la f&bula). En tanto la
construccion de personajes también se reduce a su presencia en una situacién
que no se desarrolla, sino que se va haciendo mas v mas amplia, ya que el
discurso no cumple la funcién de mostrarnos el caracter de ambos protagonistas.
Como resultado de ello, sélc se constatan las partictlaridades culturales del
grupo social al que pertenecen, sin habiar ya de las manifestaciones de la cultura
urbana, a cargo de los elementos externos a éstos.

Peculiaridades planteadas como manifestacion de actitudes, posiciones y
comportamientos individuales, perscnales. De alli lo particular de la problemética
en cuestibn, y no social de tanto de Los alardeceres... como de abolicion...;
aunque en el primero, el sujeto de ia accidn dramdtica sea de caracter social,
pero en relacidn al individuo, no a la colectividad.

Procedimientos determinantes de la no correspondencia de ambos textos a
la dramaturgia aristotélica, de los aflos cincuenta y del primer lustro de los
sesenta. Aunque Abolicidn... no esta marcado del todo por fa literatura de la
onda, por ser su fiteralidad muy distinta a 1a de ¢Cudl es la onda?, resulta
innegable |la gran creatividad e inquietud de este autor por la busqueda format,
como ambas obras 10 muastran.

Cuestiones formales y técnicas, de un discurso audio-visual,
posteriormente convertido en discurso dramatico por Luis Mario Moncada, en
varias de sus obras, como mas adslante lo veremos.

RUPTURA TOTAL CON LA DRAMATURGIA ARISTOTELICA
En el capitulo 6 de su Podtica, Aristoteles define lo que es la tragedia, al igual que
establece sus parte constifutivas:

Asi pues, necesariamente las partes de toda tragedia son seis y mediante ellas la
tragedia es como es; y esas partes son: fébula, caracteres, elocucidn, pansamiento,
espectdcule y melopeya. en efecto, con qué imitan son dos parte, como imitan una y lo
qus imitan tres, y aparte de éstas no hay ninguna. La mayoria de los poelas, por asi
deciflo, se han valido de estas partes constitutivas, pues toda tragedia tiene igualmente
espactdculo, cardcter, fabula, slocucion, cante y pensamiento (Gonzélez Pérez, 1977
25).
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Medios o recursos draméticos que contribuyen al “buen orden o disposicidn del

espectaculo”™. En otra version la exposicion resulta mas clara:

Asi pues, necesariamente hay en toda tragedia seis partes constitutivas, segdn las cuales
cada obra trdgica posee su cualidad propia; estas partes son la fibula, los caracteres, fa
elocucion, |a manera de pensar o ideclogia, el espectaculo y el “canto™. Ya que los
medios con que imita constituyen dos partes, la manera de imitar ocupa una parte y el
objeto de fa imitacién ocupa tres parnes, y fuera de éstas ya no hay otras. Estas partes
constriutivas lodos los poetas practicaments las han empleado, puesto que todas las
tragedias importan igualmente aparato escenografico, caracteres, fabula, expresion o
elocucion, canto e ideologia (Samaranch, 1979: 16).

Partes de la tragedia, anteriormente descritas por el estagirita, a las que haremos
mencién, tomando como fuente la versién de Samaranch, por considerar que su

interpretacion resulta mas clara:

Sejs parte en la ragedia

Puesto que son personajes en accién los que realizan la imitacién, necesariamente se
puede considerar desde el comienzo, como una parte de la tragedia, el buen orden o
disposicidn del espectaculo y luego el canto y la forma expresiva o elocucién, ya que
éstos son los medios para realizar la imitacién. Llamo forma expresiva a la misma
conjuncion format de los versos, en cuanto a canto, la misma palabra posee bien
claramente Su propio significado. Como, por otra parte, se trata de ia imitacién de una
accion y ésta supone personajes que obran, los cuales necesariamente son de tal o cual
cargcter o de fal o cual manera de pensar --porque precisamente a parir de las
divergencias calificamos nosotros las acciones humanas--, hay dos causas naturales que
determinan fas acciones, a saber, la manera de persar y el caricler, éstas son las
actiones que siempre nos hacen salir airosos de una cosa o fracasar en ella. La imitacién
de la accién de ta fabula, ya que llamo fabula al entramado de las cosas sucedidas;
llamo caracter a aguello que nos hace decir de los personajes que actiian que poseen
tales o cuales cualidades; llamo manera de pensar & tedo lo que los personajes dicen
para demostrar alguna cosa o explicar [o que deciden (16)

A lo largo de este capitulo, nos hemos encontramos con diversos modelos
dramaticos, emparentados por el rasgo comin de que no respetan el modelo
aristotélico. Por lo que, si bien en sus obras encontramos casi todas las partes
constitutivas de tal modelo, la relacion que guardan entre si no ha sido la
planteada por Aristoteles, respecto de la fragedia, ya que cada uno de esos
componentes dramaticos estén organizados de otra manera.

Por gjemplo, la fabula se restringe de tal manera que casi desaparece la
anécdota, reduciéndose !a historia en cuestidn a unas cuantas situaciones. Esto
conduce a la casi desaparicion de los caracteres, ya que, por una parte, la
imitacién, la mimesis, y, por otra, la diégesis, no siguen el curso corriente, hasta
ese momento aceptado en la dramaturgia nacional. En la mayoria de los casos,
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los autores impulsan la accién dramatica a través de fragmentos aislados, o
mediante el discurrir dei discurso interno, 0 a través de la exposicion ideoldgica
de ideas definidas y precisas independientes, determinantes de la ideologia del
personaje, mas no como forma del cardcter de quien actaa de tal o cual manera,
sino solo para expresar su posicidn al respecto; Pueblo Rechazado, Octubre
termino hace mucho tiempo, Aboficidn de la propiedad --en el mejor de los casos.

QO bien, stlo se hace mencidn de una serie de situaciones sobre las que el
autor llama la atencién, como en Los arrieros con sus burros por la hermosa
capital, razén por la cual ta propia “elocucién” resulta mas importante que la
“fabula” y los “caracteres”, a diferencia del drama de costumbres o del teatro
costumbrista de los afios cincuenta, en el que el discurso trataba de cumplir con
la funcién aristotélica, para "crear” los "caracteres’ de sus personajes. Por lo
tanto, estaba en funcion de ta anécdota que no de la fabula --en este caso, la
obra de Emilio Carballido vino a ser paradigmatica, por no mencionar a un autor
posterior: Hugo Arglselles.

Tal situacion resultaria del todo distinta en la pieza de Oscar Villegas: La
paz de la buena gente, en la que encontramos centrada una disposicién diferente
de los recursos aristotélicos, dispersos en las obras de los autores ante
sefalados, en las que el discurso: la "elocucién”, adquiriria un papel dominante, al

supeditar, tanto la organizacidn de la accién como de ta fabula, segun Aristateles:

La mas importante de estas partes es el entramado de los hechos, pues la tragedia no
imita a los hombres, sino una accién, la vida, ia felicidad {o fa desgracia; ahora bien: |a
felicidad) y la desgracia (31) estdn en la accion, y el fin de la vida es una manera de
obrar, no una manera de ser. Y en funcién de su caracter son fos hombres de tal o cual
manera, pero es en funcidn de sus acciones como son felices o infortunados. Por
consiguiente, los personajes no obran imitando sus caracteres, sino que sus caracleres
quedan involucrados por sus acciones; de manera que tos hechos y la fabula son el fin
do la tragedia; vy el fin 0s, en todas las cosas, lo primario, [...[

Por otra parte, si uno coloca unos detrds de otros mondlogos que reflejen un
caracter, por muy bien conseguidos que estén en su efocucion y en su pensamiento, no
se lograra la funcibn propia y caracteristica de la tragedia; y en cambio si se conseguird
mucho més en una tragedia gue haga uso en muche menor escala de estos elementos,
pero que tenga fabuia y trama de acciones. Afladamos que, en una tragedia, la principal
fuente de placer para ef alma del espectador estd en {as partes de la fabula, es decir, en
las peripecias y los reconocimientos. (31). Esta manera de concebir la felicidad como
una actividad, no ¢como una pasividad, es corriente en Aristdtetes. Véase, por ejemplo,
Physica, (|, 8; Polftica, Vil, 4; Eth. Nicomachea, |, 7y 8.) (Samaranch, 17).
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Como ya se sefiald, en la obra de José Agustin si bien el lenguaje de la onda vino
a romper con las normas del discurso literario o cologuial de la narrativa nacional
--como expresion linguistica de una generacién, mediante la cual fratara poner de
manifiesto todo aquello caracteristico de los jovenes de los sesenta--, éste solo
cumpliria, social y literariaments, con la funcién denotativa {(amén de las
pretensiones de un adolescente de transformar las normas linguisticas y
poéticas).

Por si misma, esta experimentacion no logré constituirse en tejido
dramatico, como lo intentara narrativamente en ¢ Cuéf es la onda? Ese paso lo di6
en la dramaturgia Oscar Villegas™ desde sus primeras obras, en las cuales el
discurso cumplié una funcion dramética insospechada, no descubierta por los
dramaturgos de los afios ciencuenta. Es decir, el discurso de las obras anteriores
es solo denotativo, informativo, si bien se permitieron algunas libertades con el
lenguaje, sdlo como juegos de ingenio, intelectualizados, procedentes de la
narrativa; por lo que no llegarian a transformarse en drama.

En tanto, en Villegas, formas diversas del discurso cumplen distintas
funciones draméticas para la transposicion de varios niveles linglisticos --usos--
de la norma literaria; convirtiéndose, asi, en el principal componente de su modelo
dramético.

La paz de la buena genfe esté constituida por 34 cuadros/escenas,
siguiendo un orden dramatico/narrativo no consecuente; ya que se trata de varias
tramas, de varias anécdotas, pertenecientes a diversos actantes, aparentemente
sin relacion, ni interrelacion alguna. Por ofra parte, éstos son simples numeros o
entes despersonalizados. Es més, en apariencia, ninguna escena tiene relacion
entre si. Ejemplo de ello puede ser |a primera escena: “Personajes: 1. Un joven, 2.

Una joven, 3. Una mujer, 4. Otro joven, 5. Ofra mujer, 6. Otra joven, 7. Otro joven,

* (scar Rail Villegas Borbolla, naci6 en Cindad de Maiz, San Luis Potosi. el 8 de marzo de 1943 Estudid
artes plisticas c¢n la Acadenua de San Carlos, teoria dramatica con Lwsa Joscfina Hernandez cn la
FFyL/AUNAM ¥ chreccton escénica en la EAT/INBA Ha tomado clases de prosa con Juan José Arreola.
Narrador, dramaturge ¥ artista plastico. Ha ejercido como alfarere oficial de un taller expenmental de
ceramica Fue becano del CME el periodo [963-1964
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Siluetas (/as que sean)” (Villegas, 1985; 9).%° Como consecuencia, no hay unidad
de accidn, sino varias acciones, ni de tismpo ni de lugar.

Sin embargo, un analisis detallado de cada uno de estos cuadrosfescenas
puede mostrar lo complejo de esta composicién dramatica, al agruparlos en
blogues por entes participanites (o actantes) en cada una de éstos:

El primero por las siluetas, en las escenas: |, VIl, XIX, XXIN, XX y XXXV

El segundo por el personaje 1 y una silueta, en tas escenas: 0, X, XV, XX,
XXV y XXV

El tercero por 2 y 3, acompatiadaos por siluetas, en {a escena: il

Ef cuarto por 2 y 4, en las escenas: IV, Xi, XVII y XXI.

El quinto por 5, en las escenas: V, XII, XVHI, XXV y XXX

El sexto por 6y 7, en las escenas: VI, XlII, XXV y XXX,

El séptimo por 3, en las escenas: Vil, IX, XiV, XV con siiuetas, XX, XXVII,
XXX y XXXl

El octavo por 2, en la escena: XXX,

La posible relacién que guardan los nimeros de las escenas con el inicial
de cada blogue: I, I, ill, iV, V, VI, VNI, y las subsiguientes rondas de cada biogue,
establecen una cierta sucesidn; lo cual muestra una premeditada y compleja
interrelacion. Incluso, cierto substrato esotérico, cuestion que va mas alia de
nuestros proposito: establecer la compaosicidn, la estructura de una fabula no
precisamente aristotélica,

El primer bloque de personajes estd constituido por las siluetas en las
siguientes escenas; |, VIII, XX XXHI, XXIX y XXXIV. Asi, en la primera nos
encontramos con los siguientes acciones y sucesos:

|

Siluetas de paseo: risuefias, gentifes, finas: tiran fRoros.,
-iBuanos dias!
-iBuenos diast
~iSi, buenos dias!
-4, Como estd usted?
-4 Como esté su apreciable familia?
-iSalude a todos de mi parte!

*' Todas las citas corresponden a 1a publicacién: Oscar Villegas. La paz de la buena gente. Mucho gusto en
conocerlo México; EDIMUSA, 1985, 9-5(0,
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-iTodos muy felices, gracias!

-jQué alegria veriol

-jAdidodst

-iEncantado!

-1A sus pies!

~jQué bien luce usted!

-Pasa belleza, haz lo que se te antoje.
-jQue maravillal

-4 A ddénde vas hermosa --como flor de durazno.
-iSeria un inmenso placer!

-jQué fino regalo!

-No podemos quejamaos, bendito sea Dios.
-jQué bonita es usted!

-iYo le ayudaré gustoso!

-jsu compaiiia es deliciosal

-jQué chulada!

-éLe puedo servir en algo?

-iCuente con €50, no se preccupe!

-iEs tan fina persona!

-Pueden disponer de todo.

-Ha sido un gran honor!

-Si le gusta es suyo

-iDe ninguna manera, no faltaba mas, usted primero!
-jQué elegante, qué distincién!

-Qué linda estd la mafiana en que vendo a saludartet
-iMis respetos a su sefiora madre, a su seiior padre!
-iYo me quito el sombrero!

-jAl contrario, han sido muy amables!

-Ya sabe lo que se le desea.

-jHa side un rato agradabilisimo!

—La cena esiuvo deliciosa.

-Ella es toda una dama y él todo un galan.
-jAh!

joht

-iQué primor de chiquitina!

-Son muy simpéticos.

-lgualmente.

-¢Mucho gusto! jMucho gusto! jMucho gusto!
-Bububububu... bybubububu...

-¢ Qué tiene?

- Qué tiene?

-¢Algo le apena?

-jQué te apena!

-No puede ser que algo le apene.

-jFuera tristezas!

- Bubububuibu... bububububu...

-jLloral

-3 Liora?

-iEs inconcebible!

-iNo esta contento?

-jQué extrafio!

-No liora de alegria.
-iBububububububububububububu!
-Cuéntenos.

-Cuéntenos.

-Cuéntenos.
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~Todo tiene arreglo.
- Buububububu.., bubububu... bubu... bu... snif, snif, snif, snif... he perdido mi juventud
(11-3)

Mediante frases hechas y giros linglisticos, derivados de las convenciones del
compartamiento social nacional, se nos presenta el microcosmos planteado en
esta escena, con un desenlace inesperado: la perdida de ia juventud.

En la Vill: las "Siluetas acosando a ofra: atacantes", hacen uso de una
violencia, fa cual cubre una gran cantidad de agresivas situaciones cotidianas.

En la XIX: "Dos siluetas que pasan dudan si se conocen', al tratar de
identificar una a la otra, en una confrontacidn de oposiciones; para poder
reconocerse: "S. 1.-Ya cambié de opinion./S. 2.-No opino lo mismo® (35).

En la XXIli: "Las siluefas en mesa redonda” dilucidan, a través de toda una
serie de disquisiciones gratuitas sobre la naturaieza de la luz, las ciencias, la vida
y la sobrevivencia; haciendo uso de expresiones y sentencias, que aspiran a ser
frases hechas, pero que se acercan mas a tropos y falsos silogismos: 'S. 5.-
¢Conoce usted la vida?/S. 6.-Jamas he oido hablar de ella;/S. 7.-Vengo de mas
alla, no tengo idea./S. 1.-Dénde esta la vida./S. 2.-La vi, la vida... se me olvidd,/S.
3.-Entre Venus y Marte" (39). '

Para posteriormente pasar a la aliteracién: “S. 2.-La vida esta perdida en la
nada... nada vid, vid, adan, na vidad, va nidad.../S.3.-jNo se sabe vivir! jNo se
puede vivir! No vale sabrevivirl” (39).

Concluyendo la S. 4 con que:

En resumen: a cualquier luz, en realidad, por la naturaleza que lo humaniza, et hambre
no puede existir como entidad aparte. La soledad no existe porque en el aislamiento et
hombre concibe por elementos registrados como resultade de su asimilacion de la
sociedad en que vive y con los conceptos que le permiten identidad social (40).

En ia XXIX: "Siluetas marchando mal*, es evidente que ejecutan una ordenanza
militar, en forma robotizada, sin voluntad alguna, manipuladas por las 6rdenes
dictadas por la silueta 1; hasta que finalmente se rebelan: “S. 1.-jRooompan
filasl.., jyal/Se echan sobre ella, la pisotean, después se atacan enitre sil 8. 1.-
jAaaa formarse! jAaaa formarse! jAaaa formarse!../Todos se dispersan y
desaparecen’ (45).
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Hasta llegar a la ultima escena, la XXX\V. "Siluetas dispuestas a todo:
incontenibles”, sin numero, ni identificacién alguna, al igual que en la primera
escena; sdlo que aqui sus comentarios giran alrededor de un solo referente: la
presencia de un perro rabioso, amenazante. Escena que concluye de la manera
mas inesperada y, con ello, la propia pieza: “-jMatenlo, si esta rabioso!
|Aaaayyyy!/-jYa volvid a su lugarl/-Se quita del sol y va a la sombra./-|Se ha
echado de nuevol/-Se lame y orina./-j;ATENCION: PRECAUCION INQUILINO
DEL UNQ, EN LA PUERTA DEL DOS HAY UN PERRO RABIOSQO!! (49-50).

Por su parte, el segundo bloque, correspondiente a 1, acompafiado por

silueta, nos presenta una situacion del todo diferente:

Il
Lugar solitario: dfa ¢ noche. 1 camina vencido, sin interés.
1.-¢Ya pasd y yo volteaba? jPasara de nuevo? No pasa. (Realmente pasa? dos
profundidades... y hace fafta...
Poco a poco se ilumina: al advertir siluetas de gents. Entra una silueta distralda,

1.-Usted que... ;puede decirme ddnde...?
§. 1.-Esté lleno de tejidos, de células muertas, de células vivas. pero yo no vengo de
alla...

Desaparece.
1.-|Espere! iEsperet Yo desesperaba..,

Entra ofra silueta.

1.-jOh! Usted podra... No me dijo...
puede. Jajajajaja... ¢ Me cree? Jaja.

Desaparece.
1.-&Y si no me dicen? Nadie me ha dicho. Es la historia. jAparte de eso, lo pueden
decir?

Enfra ofra silueta con las manos ensangrentadas.
1.-jPstpsst... $Le entretengo?
s. 3.-Ya es iniiil: cirugia del pasado, cirugia del presente. Tal vez usled estaba, y los
Suyos, ¢ con los suyos... i Tiene suyos?
1.-Yo solo quiero saber dénde esta...
8. 3.-jSil Usted estaba. jRegrese si quiere! Yo no, yo 110, ya pasé por eso...
Desaparece. Tropieza con éf ofra silueta.
1.-iAh! No se vaya por favor, no se vaya, digame donde queda. ..
S. 4.-jLiéveme! jLIéveme! jLléveme!
Entra ofra silueta.

1.-jUsted, usted debe decirme dénde queda... !
8. 5.-Ve mas aila?
1.-8i.
S. 5.-Se fijo bign, pues bien: alla.
1.-¢ Qué cosa?
S. 5.-Le advierto que no hay temperatura. Ahora; si usted ifeva fa suya, ila leva? pues
insista. all esta.
1.-¢Pero qué cosa?
S. 5.-; Qué cosas? ,Qué me contestd?

Desaparece,
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1.-j0iga, oiga, pigal

s. 4.-Oigame...

1.-2L.0 0y6 usted?

8. 4.-Se le dijo: usted sabe dénde queda (13-4)

No queda ciaro cual es el objeto de su busqueda; al igual que en las
subsiguientes escenas constitutivas de este bloque.

Otra es la cuestién planteada por el bloque fres y el actante 2, mismo gue
luego se entrelaza con el actante 4, de las escenas IV, Xi, XVIl Y XXi, del blogue
cuarto; dando como resultado final el dltimo bloque, constituide por una sola
escena: XXXIli, en la gue 2 queda completamente sola, ya sin el actante 3 --al

parecer su madre protectora y comprensiva--, de la escena HE:

11}

Avenida con drboles: de noche. 2. juega matatena.
2.-Yo, t0. EL.. Nosotros... Vosalros. Ellos. ,Quién mas? (Nadie? MNadie existe, s of
vacio a quien corresponda. andamos de excursién para cada vez voltear y ver que
alguien se queda. Nos encontramos unos, todos entre todos. He perdido ia ocasién que
me condujo agui, ¥ no es el final... la Gltima sallda. Mis hermanos duermen sin prisa y
hay otros puentes... hace tanto tismpo que sali de viaje...
Siluetas.-
-jNifa insanal
-|Picada por dentro|
-iNifia perversal
iLabregonal
-|Nifia mancebadoral
~iMorbosa!
-iQué estabas hactendo de rodillas con ese hombre en cuclillas!
2. -Estaba rezando.
-iDesvergonzada!
-iDale un manazo en la boca!
3.-,C6mo fue? Ddnde fue?
{Cudndo fue?
Si querias hacer pipi me avisabas. ¢Lo conocias? ¢Lo veias?...
2.-8¢io un dia. En el vado, Yo cortaba florecillas aromadas, moradas, amarillas; 6l Nlegd
a orinar el agua... no se dié cuenta, fo vi sin querer, yo qué iba a saber que eran los
genitales, el miembro, embridn, jun hombrel
3.-jinfamel [Plebe! LY qué te hizo?
2.-No fue malo.
3.-4No fue g [a fuerza?
2.-No era feroz,
3.-jAlgo han de haber hecho!
2.-Me saludd; atravesamos el vado... le di mi ramo; me cargé en sus brazos, arrancéd una
manzana y me convidé; por imos abrazande caimos sobre un arbuste, ahi
permanecimos...
3.-Suyfriste hija linda.
2.-Senti lastima. Era alto, corpuloso, maduro, y no se podia maver -—-se encajé una rama
en el costado, le dolia... lo 50bé, lo besé, sonreia, era muy feo y se encarifiaba con ese
gesto.. senti sus manos de corteza, su pelo enmarafado, su barba sin segar.
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3-Pobre hija mia. Te vendaré los ojos: no mas monstruos que te hagan dafio. Te
cuidaré, te quedaras aqui, me lo diras todo, pensaremos juntas, duerme desde ahora...
duerme ahora... es necesario.

Siluetas atrayentes: feroces, benévolas. de Susurros a viva voz.
S.-Ven, ven, ven, ven, ven... Fijate bien: ven. todo esta en ven, ve, las imagenes estin
en ven, las combinaciones estan en ven, el infinito esti en ven. Ven ven, hasta si creer,
no caer, ven, corre a buscamaos, todos los viveros estamos en ven, todos los latidos, ven,
ven, ven, ven, ven...

Sale 2.

S.-En ven, en ven, en...
3.-Es mejor. ¢ Qué otra cosa? Todo es malo, tan malo, 56lo malo, siempre malo. ;Te has
quedado dormnida? es mejor, duerme... Padre nuestro que estas y no estds, desconocido
sea tu nombre, hdgase seffor otra voluntad asi en la tierra como en la tierra; el fin
nuestro de cada dia quitanosio hoy... perdénanos nuestras dudas asi como perdonamos
a tus deudores, déjanos caer ofra tentacién, libranos de mal a menos (15-6)

Otro de fos bloques, en los que se puede definir con mayor precision un asunto,

es el blogue V, correspondiente al actante &

v
Habitacidn sin venfanas: § estd en fa cama.
5.-Estoy sudorosa. Sélo un poco sudorosa, no ¢reas que cansada. Tengo en mi una
cueva, gruta penetrante, que por su orificio recibe cabezas, castos, palos, piedras,
fierros, camellos; acata lo que habran de echarle, sin sentirse desganada ni agotada; es
dragona, s6lo espera el portento en su aposento. T eres una figusita. ¢Me tuviste
temor?... jJajajajaja!... Si, mis piemnas es lo primero que hacen aun lado. No eres grosero
pero eres vulgar. ijEstas contento?... pero puedes estar satisfecho... Ha sido una
felicidad tan corta, me gustaria que durara toda la noche...;Te gastaste de prisa? Me
disgustas. Ya te comi a besos, lami tus brazos, cli tu vello, mordi tus piemas, lo tienen
todo, manos grandes, todo io que tiene para amarlo hasta el cansancio, estas duro, duro,
duro... siquiera repetir. ¢ Te pido tanto? jVallal es tarde gy qué? Si, me lo dijiste... si, sf,
si, no es que no entienda. Ha sido un momento rdiculo. No, no, no ha pasado todo
porque no ha terminado el tiempo... |Si, si, si! No, no te vayas ahora, no te vayas asi,
cinco minutos mas, mas mds, mas, mds, jes gue no es posible mas! ;Lo ves? jes que no
quieres hacerlo! No podré disfrutar mas porque sé que no volveras... jNo, no, no es
ciertol ¢ En donde volveria a encontrarte? jEn realidad qué voy a saberl Es necesario,
es necesario, le necesfto, es la verdad! No me comprendes. jNo digas eso! jNo lo
reconozco pero tampoco me comprendes! A veces todo es tan temible si me quedo aqui;
tengo que salir a respirar, buscar gente para descansar... Site quedaras a dormir ¥ yo te
viera hasta dormir también... te quiero, si puedes hacerme feliz. Quédate, quédate, sino
te vuelvo a ver te has quedado y hemos sido felices... quédate... £no te gusta de igual
manera? No me mires asi con tus lindos ojos de jovencilo... asi... sf, i, si.
§ de pie. Tocan la puerta.
5.-No, no te levantes, no pasaré a nadie.. no espero a nadie. (Quién es? jAh!
Disciipame... no, no estoy con él. Tampoco es é. No fo s&. Luego te platico. Era una
amiga. ;Por qué? nadie me lo impide. ;Quieres algo? jJajajajaia! ¢Una copa? Bueno,
todo fue mas facit. ;Qué te importa 1o que hayan dicho! jQué formidable eres! Halago por
halago; me impresiond tu gran estatura, sin quitarie nada... Sélo {a ropa para que estés
mejor... (Estd mejor esta luz?... Acomodate. ;Te quitas los zapatos?... Mejor yo te
desvisto... T a mi... Tienes bonita planta del pie... tobillos, piemas, corvas, muslos,
pachos, hombros, brazos, manos, cuello, cara, cabellera... jqué barbaro! de drdago... Y
yo no lo esperaba. jAh! pero su nueva dosis de amor... todo su cuerpo con todas sus
ganas juntas... vueivo & temblar como una timida... lo hicimos como locos... como
nunca.. hasta morir. (19)
XTf Habitacion sin ventana 5 en fa cama (25-6).
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XVl Habitacién sin ventana. 5 largamente desesperada (33-4).
XXV & lijcida (41-42).
XXX 8 en Ia calla (46).

Al igual que también en el VH, derivado del Hi, con el actante 3;

vil

3.-Vengo azorada: En la tienda un tipo tropezé conmigo; [este estd dudoso, algo quiere
hacerme! dije yo. Se disculpd jpero me miraba, me mirabal Al mismo fiempo llegamos a
la caja y pensé que me queria arrebatar la bolsa jpero se ofreci6 a pagar mi cuenta! -No
se moleste, me molesta, y no moleste, le dije. Sali en seguida jy sali6 detras de mil jMe
seguia, seguia, seguia! Resuelta me detuve para que é! siguiera, seguia! Resuelta me
detuve para que &l siguiera de frente |y se detuvo a un pasol Me hice la disimulada pero
me tembiaban las pieras |y 8 me miraba de reojo hasta que se acercd dispuesto a
atacarme! -Perdone, sefiora, yo a usted la conozco -dijo. No estoy segura. jUsted vivia
an una gran avenida y su casa era blanca con un gran patio lieno de geranios; usted efa
ta hija consentida y sus papas hicieron un baile memorable donde usted conocid a un
hermoso cadete que se enamord de su amiga pslirroja y usted llord desconsatada en el
hombro de un joven timidoe que la queria! -jUsted Inventa, se lo imagina, delira, miente,
no io creo, no puede ser, no tiene por qué ser, no o recuerdo, retirese, le dijet £n esc
paso et franvia y subi a & presurosa. jel conid tratande de aicanzarlo y me lamaba por
mi nombre completo! ¢Seria adivino? {De la que me perdi! Hay que tener mucho
cuidado, muchisimo cuidado, hijal... éangel de mi guarda, dulce compaiia, no me
desampares ni de noche, ni de noche ni de dia (21-2).

A manera de mondlogo, la madre efectda un relato coloquial sobre un suceso
baladi, sin importancia, pero que la inquieta, la sacude fuertemente, pues viene a
romper su cotidianidad. Se trata de un posible suceso ya olvidado o un equivoco,
ol cual guarda cierta semejanza con la situacién de la escena Il de la Cantante
Calva, de lonesco —-entre M. Martin y Mm. Martin—, sélo que aqul el equivoco, o la
duda, el no reconocimiento, esté determinado por una situacién cotidiana, sin viso
de absurdo alguno. Ademas de que, en esta situacidn, predomina la conmocién,
la desconfianza, el rechazo a la agresidn externa, misma que, posteriormente,
sera at slemento principal de las siguientes escenas de este bloque.

Asl, en cada uno de los blogues se nos van presentando diversas
situaciones que conforman varios relatos inconexos, los cuales, por medio de la
yuxtaposicidon sucesiva de cada una de las escenas, que las constituyen,
establecen el desarrolle de un conflicto,armando una posibie historia que podria
constituir su anécdota correspondiente; es decir, opera totaimente a la inversa del
modelo aristotdlico. De alli gue en esta obra tampoco podamos hablar de

peripecias, ni de reconocimientos, ni de un principio, un medio o un fin,
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Por ello, consideramos que, a partir de La paz de Ja buena gente (escrita.
en 1966 y publicada en 1967}, tenemos que hablar de un antes y de un despuéds
en la dramaturgia nacional.

Asi. consideramos su estructura fragmentaria, acumulativa, la cual
desarrolia fa accién dramafica a fravés de la yuxtaposicion, siguiends un discurso
Inconexo, pleno de matices procedentes de muitiples niveles estilisticos. Entre
éstos, sobresale el habla cotidiana, en la que los vulgarismos, palabras ordinarias
y asperas no dejan de estar presentes, como referencias a comportamientos
prototipicos generacionales —en particular de los jévenes y de gente de mediana
edad--, producto de las manifestaciones culturales de los estratos sociales de la
clase media baja, la obrera y la prestadora de servicios.

Estratos sociales en los que frases hechas, giros y modismos son formas
cotidianas de expresion descamada y directa de los sentimientos, del
comportamiento  habitual en las relaciones sociales y afectivas, de
manifestaciones def amor y de la sexualidad. Giros que, por ofra parte,
determinan la vitalidad y las caracteristicas del cotidiano del habla urbana
nacional.

Al respecto, Ronald D. Burgess plantea que:

Villegas's plays stresses the fiterary text. He subordinates plot, strict dramatic structure,
and characterization to the power of lenguage. One watches his plays as if they were
scenes illuminated by strobe ligths. The ideas flash by in bits and pieces, embedded in
language play an layered images, and challenge the spectators or readers too participate
in the formation of those ideas. (Burgess, 1991: 15)

Por otra parte, en ia estructura dramatica se concentran muchos de los elementos
formales de la escritura de Villegas, presentes a todo lo largo de su produccion. £l
investigador George Woodyard considera la experimentacion como caracteristica

fundamentai del teatro de este autor:

En et teatro de Oscar Villegas, la nota predominante es la experimentacién con la forma.
Tiene una marcada preferencia por los temas de amor, sexo, mitos, valores y
tradiciones, y los presenta normalmente en piezas corlas de una aclo divididas en
milipies escenas. Crea personajes, ¢ algunas veces simplemente bosquejos de
personajes, que ejemplifican estas consideraciones primarias. Y es el lenguaje, sobre
todo, lo que le da a su teatro una estampa originat (Villegas, 1885: 5).



Sobre lo cual, la critica Olga Harmony ha sefalado:

Experimentande en las formas, propone, en ocaslones, el didlogo casi puro, censtruye
alegorias y se ocupa de la vida de los barrios de |a capital desde la dptica de la lucha
generacional, la represién a las manifestaciones sexuales de cualquier sio y la
violencia y el temor subyacentes en ta vida citadina (Harmony, 1988: 122}

Y ya sobre los propios personajes, en relacidn a los temas que Villegas plantea,
en esta obra en particular, Woodyard agrega:

La paz de la buena gente (1987) enfoca la busqueda de la verdad, no en un sentido
filosdfico, sino dentro de un contexic humano. Los personajes suffen la marcha
inexorable del tiempo que les quita juventud y aumenta la angustia de su amor frustrade.
Todos parecen obsesionados por [as horas, los dias, los meses, como si 58 les estuviera
escapando algo irremplazable que lleva, no hacia la infelicldad y una mejor comprension,
sinc hacia la infelicidad y un mundo de violencia, Es el lenguaje el que controla ef
ambiente y la accidn (6).

De manera que en ta busqueda habitual de! propio yo de los actantes, el autor
nos presenta en forma integral, de manera inseparable, tanto nusstro imaginario,
como el cotidiana urbano de la realidad nacional y cultural. Esto ocurre a lo largo
de 34 escenas, las cuales pueden situarse temporal y espacialmente de manera
neutra, simbdlica, expresionista, naturalista o hiperrealista, pero jamas dentro del
“realismo”.

Por sllo, personajes y construccién dramética no resultan aristotélicos, al
estar determinados por la yuxtaposicion del discurso y de las situaciones que van
surgiendo, aparentemente aldgicas. St tuviéramos obligatoriamente que
enconfrarle un nexo con corrientes estéticas y estilisticas, tendriamos que
referirnos al absurdo y al expresionismo, reconstruidos, amalgamados del todo a
una expresidn existencial del mexicano.

De nuevo el investigador estaodunidense Burgess, al tratar de establecer
el estilo de Villegas, llega a concluir que éste pertenece al teatro del absurdo, por
no encontrar en su obra las consecuencias de su pertenencia a la brecha

generacional, manifestada en la contracultura del momento:

Ocar Villagas and Willebaldo Lépez are important exceptions. Villegas, acknowiedged al
along as one of the preminent writers of the generation, stand out in paricular hecause
his plays rarely deal with the theme of the generation gap. His works focused on society
at large and whiie his contemporaries tended to work in a realistic mode, his style more
closely resembles that of the absurdists. His fragmented, stylized form and thematic
depth are reflected to some extent in the plays written I the second wave of the
generation (1991: 7-8).

216



Es evidente que, en sus primeras obras, Villegas renuncia del fodo al modelo de
accién dramatica aristotélica; sin embargo, no podemos establecer que éstas
correspondan del todo al del teatro del absurdo, ya que las situaciones que
presenta no resultan un juego alégico sino que, a través de la inconexién pone en
evidencia, subraya, lo habitual de estas situaciones, en la vida cotidiana de sus

actantes.

En ello juega un papel muy importante el oido para captar las diversas
formas del habla cotidiana, para presentarnos, a fravés de éste, el microcosmos vy
&l macro cosmos de los diversos tipos que constituyen nuestro universo social

nacional
REFLEXIONES
De lo anterior, podemos cencluir que estos dramaturgos rompieron con el modeto

aristotélico, al no seguir estrictamente sus premisas sobre la utilizacion de los
componentes dramaticos, en particular la fabula. Actitud que dejo en libertad la
constitucion de la trama —como ziujet—, de manera que la funcidn de la peripecia,
al igual que la del reconocimienio y su consecuente catarsis, se tornara
heterodoxa. Lo mismo ocurriria con la construccion de caracteres, el uso del
tiempo y el espacio, y la unidad de accion. Ademas, el discurso cumpliria con una
nueva funcidn, componente del tejido dramético y no sélo denoctativo.
Caracteristicas todas que se constituyeron en particularidades innovadoras de
todos ellos.

Por otra parte, gracias al eclecticismo genérico y estilfstico que trajeron
consigo las dos principales tendencias de una poética no aristotélica —el teatro
del absurdo y e! modelo brechtiano—, en la composicién dramética se permitirian
grandes libertades.

Sin embargo, como lo fundamental de los cambios surgidos en las obras

antes mencionadas, habria que sefialar la presencia de temas, personajes y
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conflictos, que anteriormente no habian sido considerados; ademas de otras
proposiciones, distintas a las ya conocidas, con nuevas perspectivas y puntos de
vista generacionales, sobre una sociedad ya definitivamente en crisis,

Por lo que, como lo sefalara la critica Olga Harmony, nos encontramos
ante una generacion, denominada por ella camo infermedia, que respondia a los
dictados y demandas de su momento, y que tuvieron lugar en sl segundo lustro da
los afios sesenta, ya que “todo fenémeno dramatico corresponde a la sociedad y
al momento en que se produce’ (121). Demandas que, desde la perspectiva
dramatica, se manifestaban en formas y expresiones de vida personal, familiar,
social y civica, como respuesta a los sucaesos que tuvieran fugar en la vida de la
gran urbe y del pais.”

U Como en ¢l inicio fuera sefiatado, Dias de guardar, la obra dc Carlos Monsivdis, es mds que ilustrativa
para informarmos sobre los acontecimientos sociales, econdmicos, culturales y politicos que, tuvieran lugar
en la década de los aflos sesenta y, aunque planfeamos la dificultad en citarlo por la extensién de sus
reflexiones, consideramos necesario incluir la que cierra la resefa de esa década;

“Primero de enero * afio nuevo”

“La inauguracién formal

El pais en ascenso. ,Dénde s¢ localiza su personalidad moderna? En ¢l crecimiento de la industna, en ¢l
desenvolvimiento de la banca, en el impulso desarrollista de las ciudades. México y la explosion
demogrdfica. México y el ange de la burguesia nacional, México y las inversiones extranjeras, La dimensién
confemporinea se v¢ estimulada a contrario sensu por las nuevas subculturas v, de modo afirmativo, por el
estallido que deposita en cada hogar automéviles y refrigeradores. El retrato de la burguesia incluya sus
pretensiones y sus cerlidunibres. Venga a ros ¢l universo concentracionario de los hoteles disncylindicos
Continental Hilton, Maria Isabel Sheraton, Ficsta Palace. Venga a nos tu reino de los grandes almacenes y
las cadenas de restaurantes, el reino de Dennys, Sanborns, Aunt Jemina, Aurrerd, Minimax, las boutiques v
los supermercados, la television a colores y ¢l autoestereo, las tarjetas de crédito y las giras de veintion dias
por &l viejo continente” (15

“8i sc atiende a la informacién escueta, los cambios a partir de 1968 sélo han sido los inevitables y
necesarios: se han producido 1as elecciones y un nuevo régimen s¢ apresta a tomar posesidn, ha renunciado
un jefe de policia, han salide libres Demetrio Vallgjo y Valentin Campa luego de once y diez afios de cdrcel,
¢ ha derogado el delito de disolucion social, hay calma en ¢l pais” (16-17).

“Antes del 68, todo concurria a elaborar esa jactancia, el optimismo de un alza infinita. De un modo u otro,
nadic se eximia del juego, ¢l juego de ser yna voz disidente o ¢l juego de elaborar un México pop, que no
dejase fuera a nadie, que fue la version frivola de la unidad nacional propuesta por la sociedad de la
abundancia. El México pop, con sus contradicciones, notas que parccian ser ofimeras y sus aspirantes a
petronios que se disolvieron en [a autocelebracion patética, durd un instante” ( 17).

“Mientras s precipita el dia de las sagradas revelaciones que evidenciaran la buena fe de la represion, el
juez Edvardo Ferrer MacGregor (simbolo y realidad de la injusticia) continiia sometiendo a los presos
politicos a uno de 1os procesos mas monstroosos, anticenstilucionales y totalilarios que regustra la historia en
México™ (18).

*#Ahora sabemos que detras del discurso y 1a promesa y ta afirmacidén democritica hay un contexto de caos
econdmica, de despilfarro administrativo, de corrupcion, de misersa campesina, de irrision electoral, de
sindicalismo blanco, de desenipleo masive, de asesinatos impunes y presos politicos. Las palabras de la
demagogia quedan abandonadas a su propio sonido™ (Monsivais, 1970; 18-9).
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Para dar voz a su tiempo, los dramaturgos explorarian en otras formas de
expresion, correspondientes a los nuevos contenidos, caracteristica inherente a

esta generacion intermedia;

La subversién en las relaciones saciales y familiares, la verdadera y universal revuelta
juvenil que se apropia de nuevas formas de comportamiento, la liberacién sexual y la
critica a las instancias de poder ~que harian eclosién en las matanzas gubemamentales
de las estudiantes del 2 de oclubre de 1968 y del Jueves de Corpus (1971)-- se alian a la
libertad formal que las comientes vanguardlstas ofrecian a la construccion dramatica, el
manejo del Jenguaje —cada vez mas permisivo en nueslro teatro— y la elaboracion de los
personajes. Por ello un mismo enlomo social dara lugar & bisquedas y hallazgos
diferentes y muy personales, con lo que se eslablece una ruptura de las formas mas
convencionales de hacer ieatro que eran casi una constante entre nosotros (Harmony,

121).

Si bien tales condiciones fueron las que provocaron la ruptura con la dramaturgia
de la generaciones anteriores, a partir del afo clave de 1967, en que aparecieron
los dramaturgos resefiados, éstos, por igual, a través de sus nuevas perspectivas
dramaticas, prepararian, a su vez, €l terreno para el cambio y la transformacion
subsecuente.

Continuidad generada en el propic seno de estas mismas condiciones que,
a su vez sufririan —a partir del afio de 1968—- una transformacion, al cambiar, al
agudizarse la situacion politica y social del pais, determinante del subsiguiente
desarrollo de la dramaturgia mexicana a través de la llamada “generacion perdida”
{Burgess, 1885: 83-9).

Asi, la contribucidn de la generacién intermedia --los precursores-- reside
en una dramaturgia tanto con nuevas formas como con nuevos contenidos,
caracteristicas inherentes al cambio y transformacion posterior de la dramaturgia
nacional durante las siguientes dos décadas: 1970-1980, objeto fundmantal de

nuestro estudio; de las que mas adelante nos ocuparemaos.
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V DE LOS PRECURSORES A LA NUEVA DRAMATURGIA

LOS SESENTA YA SE FUERON

Al concluir la década de los sesenta nos enconiramos con nuevas pautas dramaticas
en la escena mexicana, a consecuencia de la practica de los autores —los
precursores—, antes mencionados, a partir de la cual los denominados nuevos
dramaturgos replantearian por igual la composicién dramatica a lo largo de ésta
década

Entre los antecedentes, podemos destacar la aparente ruptura que tuvo lugar
en la historia de la dramaturgia nacional con la aparicion de Oscar Villegas,
Willebaldo Lépez, Enrique Ballesté, Pilar Campesino, José Agustin y Vicente Lefiero
quienes, con su obra dramética establecieron un hito en el desarmollo del teatro
mexicano. De hecho, esta generacién marcé un momento de discontinuidad y
continuidad en relacién con la generacién inmediata anterior, como expresion de la
ruptura y continuidad que ocurrieron casi de manera simultdnea con la generacion
perdida flamada asi por el investigador norteamericano Burgess. Dicho fenomeno se
manifestd en estrecha relacion con los acontecimientos nacionales que determinaron
su surgimiento y que a partir del segundo lustro de los afios setenta, la harian
presenie en los principales escenarios de la ciudad de México, cuando una coyuntura
socio econdmica permitié en el pais el resurgimiento de una politica y una cultura
nacionalistas, emanadas de esa coyuntura historica.

Si desde principios de los afios sesenta se habia iniciado el estancamiento de
la movilidad social, éste se agudizaria al subir el presidente Gustave Diaz Ordaz al
poder (1964-1970); estancamiento que se definirfa dal todo desde inicios del régimen
del presidente Luis Echeverria Alvarez (1970-1976), agudizandose, con elio, el
descontento de las diversas clases sociales del pais. La forma de controlar ese
descontento social darfa como resultado la politica del “populismo”, llamada asi por la

burguesia y ios analistas politicos.
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Por otra parte, ante la imposibilidad tanto de fomentar el desarrollo econdmico
como de iniciar un proceso de transformacién democratica,’ habia que controlar
cualquier manifestacién de repudio mediante el autoritarismo para, asi, garantizar la
continuidad en el poder del PRI, partide oficial, politica vigente hasta finalizar el
sexenio.

Dentro de este panorama, un solo ejermplo del autoritarismo y represidn
dominantes puede servir de referencia: la matanza del Jueves de Corpus, el 10 de
junio de 1971, al igual gue (as represiones a los médicos y estudiantes ocurridas en
1965 y en 1968, las cuales fueron paradigmaticas para el régimen del presidente Diaz
Ordaz. Asi, el golpe al diario Excéfsior el 6 julio de 1976 vino a culminar ese proceso
antidemocrético, ademas de coartar la informacion periodistica v la divulgacién de las
ideas politicas e ideoldgicas.

En consecuencia, las masas serfan manipuladas sin recato alguno y se
reforzaria el corporativismo sindical; en tanto, las clases medias rechazarian ese
estado de cosas, al haberse frenado la movilidad social de que aln gozara, hasta
cierto punto, en la década de los sesenta.

No obstante lo anterior, la crisis social no estallaria del todo como
consecuencia de las medidas antidemocréticas adoptadas, por una parte; en tanto,
por otra, gracias al endeudamiento externo del pais, a través de la acumulacién de
grandes empréstitos negociados en forma lecnina; pudiéndose, asi, hacer frente a
algunas de las necesidades sociales que afrontaba el Estado. Otra circunstancia a su
favor, fue el empuje que cobrd ta lucha de autodeterminacion de los paises del Tercer
Munde. Lucha enarbolada por el gobiernc de México como premisa fundamental, lo
cual te permitiria el despliegue de una palitica encubridora de la situacién real por ia
que la nacion atravesaba.

Al respecto, no hay que olvidar la gran capacidad del Estado mexicano para
neutralizar e inhibir cualquiera manifestacion contestataria, como ocurriria con todas
las comientes idecldgicas surgidas en la década de los afios sesenta, cuya Ultima

' Recuérdese la aparicion del estudio La democracia en México, dot sociflogo Pablo Gonzdlez Casanova, ¢l
aiio eritico de 1968,
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expresion publica fue ta manifestacién del Jueves de Corpus de 1871. En este
sentido, los lideres de estos movimientos, tanto los del 68 como los del 71, fueron a
su vez reprimidos, encarcelados o absorbidos por el poder.

Por ofra parte, es obvio sefialar la agonia del fendmeno de la contracultura;
cuya culminacion fue fa realizacion del Festival de Avandaro, también en 1971. Ante
tal politica del Estado y la parcial estabilidad del pais, el conservadurismo de las
clases en el poder recuperarfa sus fueros. De afli que los signos de la contracultura
se vieran perseguidos, refugiandose en ta marginalidad de los hippifecas.

Una vez concluido el régimen populista de Echeverria, la situacion externa
vendria a mejorar el estado de cosas prevaleciente en el pais: la crisis politica
mundial, el aumento de los precios de los hidrocarburos y el descubrimiento y
explotacién de grandes yacimientos de oro negro en algunas zonas de! pais. Esto
provocé que la economia nacional se restableciera y alcanzara la franca
recuperacion; razén por la cual este auge inusitado cambiaria completamente el
panocrama econdmico, politico y social de México.

Tales circunstancias coincidirian con el advenimiento al poder del presidente
José Lopez Portillo (1976-1982), con o cuat se beneficid su sexenio directamente, al
gozar del usufructo de una rigueza inesperada, que no era producto del desarrollo de
la propia economia nacional, sino proporcionada por la naturaleza y los vaivenes del
mercado mundial del petrdleo.

Por una parte, esta coyuntura traeria consigo el establecimiente de un nuevo
orden social y politico, reemplazante del populismo del régimen anteriar y, por otra, la
posibilidad de! establecimiento de una politica cultural beneficiaria de las artes a
través de un organismo especifico, creado con tal fin: FONAPAS, organismo que,
presidido por la sefiora Carmen Romano de Lépez Portillo, esposa del presidente en
tumo, en mucho seguiria los patrones del mecenazgo.

Desde otra perspectiva, la nueva situacion econdmica permitia cierta laxitud
por parte del Estado y la movilidad social de las clases medias, incluyendo a
intelectuales y artistas. De manera que, mediante el reacomodo, tanto las clase
sociales restablecidas como las emergentes, modificarian sus expectativas sociales
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respecto del teatro, conformandose asi un nuevo publico. Esta situacion y ia del
mecenazgo oficial, permitiria que ese publico se encontrara al buscarse sobre el
escenario como protagonista a través de ia escritura dramatica nacional: nueva
dramaturgia.

Uno de los intermediarios, propiciadores de tal fendmeno teatral, de tal
corriente teatral, vino a ser Emilio Carbellido quien, gracias a la accidn del divuigador
cultural Guillermo Serret Villanueva --en su funcidn como Jefe del Departamento de
Actividades Culturales de la UAM-, fomentd la difusion de la cbra de los nuevos
dramaturgos, mediante el patrocinio de ciclos de lectura, de escenificaciones vy
ediciones da sus obras, en particular de los textos surgides de los talleres de Emilio
Carballido.

En este ciclo, de 1879 a 1980, se realizaron 27 escenificaciones, gracias al
patrocinio de FONAPAS, CONACURT, e! Congreso del Trabajo e IMSS, ademas del
de la UAM, correspondientes a otras 27 obras de diecinueve autores de la larga lista
de los ya publicados por Carballido en Tramoya y en sus antologias de Teatro joven.

Emilic Carballido, el dramaturgo nacional siempre combativo y contestatario,
resume los resultados logrados @n esas dos temporadas, 1978-1980, en el Cafdlogo

de |as obras escenificadas:

&Podria hablarse de una campaiia contra la dramalturgia nacional? Las compafiias estatales
que han existido estos dltimos afios se negaron a montar autores mexicanos, se apoyaban en
una furiosa actitud de prensa, que de pronto empezd a pegar que nuestra dramaturgia
existiera o hubiera existido nunca; y o hacia en forma alineada y premeditada, como si la
hubleran aleccionado.

La UAM procedi6 a poner, sin mayor aparato, una constante serie de nuevas obras de
nueves autores. Ofrecidas en los propios locales universitarios, en algunos recintos estatales y
en el teatro Flores Magdn, tuvieron la fuerza innegable de lo heche y el més alentador apoyo
detf plblico, hasta en los montajes fetices (2).

Y concluia:

Dos afios de Nueva Dramaturgia han cambiado para bien nuestro panorama cultural, Es
honroso, es camprometido, o5 digna y es razon de alegria en esta temporada (3).

Debido al esfuerzo de los divulgadores iniciales de los nuevos dramaturgos, o
de aqueiios cuya produccion coincidid con este momento, la dramaturgia nacional
habia logrado cierto reconocimiento publico al finalizar el sexenio lopezportillista. A
Carballido y Serret se les unid Cuauhtémocs Zufiiga quien, come jefe de Teatro de
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Difusién Cultural de la UNAM, vino también al encuentro de la dramaturgia nacional y
sus dramaturgos, apoyéndolos con ta escenificacién profesional de las obras en los
teatros a cargo de Difusion Cultural..

El panorama para &l dramaturgo mexicano no podia ser mas promisorio, a
fines de la década de los afios setenta. Sin embargo, ante tanta belleza, y no sin
razén, la critica de leatro Esther Selligson se mostraria cautelosa el fenémeno
emergente, en varios articulos publicados en la revista Proceso, desde el mismo

1979, afo clave para la nueva dramaturgia:

Cierto que tenemos dramaturgos tradicionales (tradicionalistas méas bien) como Usigli,
Basurto, Gorostiza, Novo, que en su momento imtentaron de crear un teatro mexicang, pero
que hoy resultan anacronicos —come o demuestra el espectaculo homenaje dirigido por
Genman Castillo, Rodolfo Usigli estuvo encjado con nosolros durante mucho fiempo—; cierlo
que hay escritores con una visin menos centrada en el andlisis de una sola clase, COMo s0R
Vicente Lefiero, Sergio Magafia, Luisa Josefina Hemdndez, Emilio Carballido, Willebaldo
Lépez, Hugo Argiielies, por citar a aquelios cuyas obras han sido més representadas. Pero el
¢aso es que no son suficientemente conocidos fuera de medios estudiantifes, y ni siquiera en
éstos, pues hay una como vergilenza hacia nuestra dramaturgia a todos 0s niveles.

Surgen, no obstante, nuevas perspectivas con obras como Felipe Angeles, La
madrugada, Las visitas, La mudanza (5)° avaladas por la UNAM en lo que parece ser un
proyecio coherente con el fin de propiciar un Mmovimiente teatral que se lame mexicano,
proyeclo que puede abortar por las mismas caracteristicas de estar restringido al ambito
universitariol. .[

Sabemos que al Estado no le interesa que sufja un Tealro Mexicano porque elio
implicaria la libertad de cuestionamiento, no solo de sus mecanismos sutiimente represivos —
*sutifes” por ef manejo verbal que emplea la democracia, no por los métodos fisicos que
emplea— sino de su sistema de instituciones y de sus estructuras legalizadas por el supuesto
cumplimeento constitucional (1989: 50-1).

Paradojicamente, el Estado también participaria en forma directa a traves del
INBA, encomendando a varios dramaturgos, ampliamente reconocidos, la escritura de
obras para ser escenificadas por la Comparia Nacional de Teatro, las cuales debian
reunir determinadas caracteristicas como un nimero especifico de personajes, por
gjemplo, aunque no todas fueran estrenadas o representadas en su tiempo por dicha
Compafia, ni en sus recintos teatrales.

Ante tan inusitado apoyo, por la respuesta positiva encontrada por promotores
y divulgadores de nuestra dramaturgia de parte de Jas instituciones, consecuencia de
la capacidad del Estado de poder absorber y neutralizar cualquier posicion critica o

contestataria, Esther Seligson siguié manifestando sus dudas, desconfianza e

* Autoria correspondiente, respectivamente. a Elena Garro. Juan Tovar. Algjandro Auray Vicente Leficro
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incertidumbre, ante la buena salud que estaba mostrando ¢l teatro y lo que estaba
viviendo la dramaturgia nacionales, ella adoptaba una posicién critica expresando la
necesidad de establecer un proyecto organico y global, y no sélo el apoyo a los
jévenes dramaturgos. Esto es, hasta el momento el apoyo al teatro se habia reducido:
a la escenificacion de nuevas chras dramaticas, sin importar la edad de los autores o
su posible coincidencias generacional, como podemos constatarle en sus

cuestionamientos:

Como menciondhamos, Felipe Angeles, La madrigada, La mudanza, Las visitas, La dama de
las camelias, Los ilegales, Zapata,(7)° son obras que abren perspectivas para un camblo que
se desea y espera no vaya a depender de ningln género de perfodo, ni sexenal ni cuatrienal.
Importa que se consolide lo que empleza a perfilarse como un movimiente renovador de
estructuras y de formas caducas. Importa tomar en cuenta que, como dice Roland Barthes,
“una experiencia creativa sdlo puede ser radical si se ataca la estructura real, es deqr,
politica, de la sociedad”.

;Como podria ser el resutado de un estimulo de promocién intensiva de Ia
dramaturgia y a los directores mexicanos? Si como hemos intentado avanzar lo gue
actualmente ocurre con el teatro en México no es una crisis, sino mdas bien una etapa de
transicién por cuanto existe un movimiento que pugna hacia una mayor claridad en sus
ohjefivos —hay directores, hay actores, hay dramaturgos, jovenes todos, hay inquietud por
integrar en grupos coherentes la blsqueda teatral—, [...[ entonces bien valdria la pena llevar
este movimiento hasta sus limites, es decir, darle la oportunidad de que se abra y fiorezca, 0 a
que abriéndose, demuestre que realmente, no exista la posibilidad de cimentar un teatro
mexicano (62-3).

Qtra de las formas de apoyc a la dramaturgia, con la cual también se vieron
beneficiados los nuevos dramaturgos, hasta 1984, fusron los concursos de obras
draméticas, cuyos resultados vinieron a enriquecer y a demostrar la vigencia de la
nueva dramaturgia, al fomentar su desarrolfo. Entre fos concursos que fomentaron la
dramaturgia nacionales estén tanto el Punfo de Parfida y del Rodolfo Usigli,
patrocinados por la UNAM —este ditimo suspendido desde la década de los ochenta;
el Naciona! de Teatro/INBA-Mexicali vy el Nacional de Teatro InfantifiNBA: el de la
SOGEM y & Salvador Novo —con una sola convocatoria.

En el colofon del analisis que Esther Seligson hiciera sobre las obras que

concursaron por el premio Rodolfo Usigli 1983, sefiaid:

El objetivo de este ensaya fue el de dar testimonio de que la nueva dramaturgia existe, sélida,
activa, pujante, El teatro mexicano no adolece de creatividad, sino de estimulos (88).

* Las tres ltimas de la autorla de Sergio Magafia, Victor Hugo Rascén Banda v Nicolds Nufiez,
corrcspondicnicmente.
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A partir de los aiios ochenta, en particular después de la crisis economica de 1982, al
concluir el periodo de! presidente Lépez Portillo, no todas las obras de fos nuevos
dramaturgos ni todos eflos habian alcanzado gran divulgacion sobre los escenarios o
en las publicaciones. Sin embargo, a quienes si habian logrado el éxito se agregaron
ofros nombres, debido a los concursos, no antes contemplados en las carteleras
teatrales pero que, por igual, habian aparecido en la década de los afios setenta,
como o sefalamos en nuestro ensayo: “La nueva dramaturgia” (Partida, 1988: 124-
6).

La razén de tal aceptacion se debio al hecho de que tan sélo en una década
algunos dramaturgos ofrecieron nusvos temas o nueves enfogues, respecto de los
antes conocidos en el teatro mexicano, o en la produccion de sus comparieros
generacionales ¢ de antologia. O bien, por el planteamiento de conflictos hasta
entonces no tocados, acompanados, ademas, por nuevas formas de escritura
dramatica que, propiciarian la posibilidad de cambiar €l panorama de la puesta en
escena.

Pero no todo se habia logrado espontdneamente gracias al Estado y las
instituciones culturales sino que en mucho, habian intervenido activamente ios
propios dramaturgos, quienes lucharon por dar a conocer su trabajo, va fuera a través
del reclamo directo a las autoridades respectivas, 0 mediante la concertacion con
éstas para la escenificacion de sus obras, o promoviendo su propia produccién
dramatica y la de sus compafieros.

En estas actividades indudablemente se destacaria la combativa figura de
Victor Hugo Rascén Banda quien, a lo largo de los afios ochenta, en particular a
mediados de esta década, cuestionaria y exigiria a fas dependencias
correspondientas cumplir con su roi de difusoras de la cuitura, en este caso de la
dramaturgia nacional —una vez que la borrachera petrolera comenzd a hacer sentir
sus efectos sobre el apoyo a la divulgacion de la cultura nacional. Al inicio del periodo
presidencial de Miguel de fa Madrid Hurtado (1982-1988), ante la situacién por la que
atravesaba el Estado, se implantaria un nuevo proyecto econbmico politico, a través
de una forma de gobierno conocida como neoliberalismo.
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Asi la crisis econdmica de 1982 |e daria del todo la raz6n a las inquietudes de
Esther Seligson pues, de inmediato, comenzarian a desaparecer y a restringirse los
apoyos que al teatro se habian brindado. Por fortuna, el empuje de la nueva
dramaturgia y el entusiasmo mostrado por los propios autores --ya con la carta de
garantia de la calidad de sus cbras, como consecuencia del éxito de publico y critica
logrado— pudieron extender su presencia sobre los escenarios, con cierta
regularidad, hasta un poco después de la siguiente crisis econdmica —par no degir
desastre— que sufriera nuestro pais en 1987

A partir de este afio nefasto podemos establecer un antes y un después para
la nueva dramaturgia, y no s6lo para ésta sino también para el teatro mexicano en
general, pues volvieron a cambiar los modelos de produccién teatral de las
instituciones, en particular de las universidades, dilatando su diapason y tolerancia
hacia la dramaturgia nacional, al centrarse en la escenificacion de determinados
autores yio privilegiando, de nuevo, al director.

Lo mismo ocurriria con los concursos, ya que si bien sigue celebrandose el
Nacional de Teatro --con una bolsa extracrdinaria-, junto con algtin otro, éstos ya no
tienen la misma proyeccién. Por fortuna, los concursos estatales promovidos por ios
Institutos de Cultura, han venido a fomentar la escritura dramatica regicnal, lo que ha
permitido en |os ultimos cinco afios el surgimiento una pujante pléyade de dotados
dramaturgos regionales.

Entre las reflexiones de Rascdn Banda sobre la situacién que, en su momento,
afectaba el destino del teatro encontramos una serie de reclamos provocados por la
nuava situacidn econdmica y politica, a partir de la segunda mitad de la década de los
afos ochenta, un poco antas del desastre antes mencionado:

Rascén considera que “el featro mexicano, el que retoma la cultura popular, nuestros mitos,
nuestro lenguaje, se estd refugiando en las universidades para sobrevivir, porque ningin
productor privadoe va arriesgar su dinero, su taquilla, con productes no probados en Broadway,
en cambio las universidades si pueden asumir un compromiso con 1o nuestro” (Rivera,
24.08.85).

Por ctra parte, es necesario sefialar que Rascon es de los pocos autores draméticos
que reflexionara tedricamente sobre el fendmeno teatral de la nueva dramaturgia. Asi,
en sendas entrevistas, también de mediados de los afios ochenta, comentaba lo
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siguiente respecto a que el contenido de las obras era lo que les daba cierta

homogeneidad a estos dramaturgos:

. .como un conjunto de autores con vecacidn, tatento y oficio que, carentes de una unidad de
géneros y estilos similares, o de una temética que pueda diferenciarios como grupo de otras
generaciones de dramaturgos, pese a todas las dificuitades estan escriblendo teatro. Lo que
tienen en comin es una achitud de basqueda de un teatro mexicano, manifestado en sus
lenguajes escénicos y contenidos, propios de nuestra idiosincrasia, que ayuden a conformar y
defender los elementos de nuestra identidad cuttural (Pineda, 1885: 20-1).

Ante lo ambiguo o poco preciso que resultara la denominacién de nueva dramaturgia,
y ante la heterogeneidad y lo disimbofo de fa edad de muchos a quienes se cobijara

bajo tal denominacion, Rascon determinaba ciertas constantes formales en el grupo:

Si hacemos un esfuerzo —aunque estamos en el centro del ciclén— es dificll percibir lo que
hay en comin, Yo crec que se parecen en que el lenguaje es directo, simple, nuestro; en
cuanto a la temética son problemas sociales que a todos nos preocupan; hay un desenfado en
el tratamiento y manejo del género, de tal manera que no se sujeta fielmente a fas reglas
clasicas que dan en los talleres de composicion y en los cursos universitarios; hay un
desparpajo en el autor, un dare vuella, mezclar lo digendo o, a veces, no obedecerlo
(Martinez, 14.04,85).

Una vez consolidados los estilos particulares de éstos, o ampliado su diapasén, el
mismo Rascon Banda profundizaria su reflexién, en la cual muesfra el ampiio
panorama que hasta el momento constituyera la produccion de los nuevos

dramalurgos.

Es cierto que no hay una caracteristica comdn, ni una linea estricta definida en este
movimiento que ha surgido y estd en visperas de cristalizacion. No hay una similifud de
géneros, estilos y contenidos. algunos usan y abusan de la farsa; otros, en esta sociedad de
thanco y negro, de bueno y malo, se debalen, naufragan y sobreviven en el melodrama;
pocos se expresan a través de 1a comedia y la pieza. Varios escriben géneros hibridos o bien,
déandole la espalda a la teoria iiteraria y a la composicion, escriben sin ataduras de géneros y
ajenos a los dictados de los maestros. En cuanto a estilos, la mayoria se acoge al realismo
poético y al realismo simbglico, aunque también haya quien se caracterice por su
expresionismo. Muchos utilizap el teatro documental y didactico. Un buen grupo escribe obras
de contenido sacial, teatro comprometido, cortestatario [...{ saben que todo lo que hacen debe
tener un sentido y una orientacion y que, después del compromiso de todo autor, que consiste
en escribir bien, debe exislir algo mas, una solidaridad con los otros, fos muchos, los
marginados, los que nada tienen: se dan cuerta de que en un pais como el nuestro no pueden
darse et lujo de hacer teatro bonito, de buen gusto, de éste que la gente gusta ver en un
comodo vy, a veces un ostentoso lugar (Pineda, 02 03.86).

Caracterisbcas de una dramaturgia no coincidente con las premisas de una cultura
neoliberal y que, en mucho, contribuirian, a su desplazamiento del proyecto oficial —
una vez establecido del todo a partir de 1988; al igual que a la disminucién de su

presencia en los escenarios schre los cuales antes triunfara a tambor batiente.
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Sin embargo, el cambio de directivos del diario unomasuno, una vez asumido
el poder por Carlos Salinas de Gortari, marcaria el inicio de los nuevos usos y
costumbres en ta politica cultural.

Casi al finalizar la década de los ochenta, Vicente Leriero, sabiamente,
sefalaba con precision pristina las caracteristicas distintivas de estos dramaturgos.
Juicios que citamos in exfenso, sin comentario alguno, por ser totalmente imposible
superar la perspicacia del andlisis de efectuado por el maestro de los hoy conocidos

€OMo nuevos dramatlirgos.

La dramaturgia mexicana resurgié en los ochenta gracias a que los esciitores antendieron por
primera vez que el temeno de la experimsenlacién escénica no estaba dado en exclusiva al
director o & sus aciores.

La tarea exploradora de esta nueva dramaturgla lanzada a poner en prueba —como fo
hizo 1a novela latinoamericana en los setenta, con resultados espectaculares— los viejos
cadigos teatrales de la palabra y el gesto y de la actuacién entendida como palabra, ha hecho
estallar el monapalio del teatre de direcior, Esta nueva dramaturgia ha reiniciado, desde el
texto, la experimentacion. Empez6 a trabajar y esté trabajando, retomando, fendmenas que
preocupaban ya a los autores realistas de principios del siglo XX, pero cuya investigacién
parecia congelada.

Algunos de estos fendmenos sometides a experimentacitn son, por ejomplo;

-El manejo de tiempo en el discurso teatral: la relacion entre el tlempo escénico y e! tiempo de
los personajes, con el tiempo del espectador durante la representacion;

-La renovada preccupacidn por la identidad del personaje;

-La simultaneidad de acontecimientos namativos, simultaneidad de espacios vivos,
simultaneidad de diglegos y ruidos y focos de atencidn;

-El punto de vista como experiencia escénica y como discurso narrativo;

-La exploracién de la memoria de los persenajes, de su capacidad de decir la verdad o mentir;
-El mangjo textual de documentos histdricos o periedisticos;

-La exacerbacidn de la realidad {lo verdadero, mas que 10 verosimil) llevada hasta los
extremos de un hiperrealismo que rebasa el tradicional naturalismo y se emparentaba con et
hiperrealismo de la pléstica;

-El manejo de [a situacién en lugar de la historia, etcétera (1989: 6),

No es fortuito que Leflero serfale estas premisas como recurrentes en las
obras de los nuevos dramaturgos, reconocidos en plena crisis nacional ya que, a
través de su propia obra, al igual que la de Carballido, los nuevos dramaturgos
llegarian a la conformacion de nuevos modelos draméticos. Modelos propios a ios
cuales arribarian mediante su propia experiencia al seguir otras estructuras y formas
de escritura. Experiencia que no rechazaria una amplia gama estilistica, en la que
dominaba el realismo, como fuente inagotable que, les permitiria los experimentos
mas diversos, al no seguirlo ortodoxamente, como el propio Lefiero lo ha comentado
en mdltiples ocasiones:
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Con los nuevos codigos de un realismo revitalizado por la experimentacion formal —clave det
teatro que se estd haciendo hoy~ se intenta regresar a las imégenes de nuestra gente, a
nuestros problemas sociates, politicos, sicologicos inmediatos, @ nuestro tenguaje retomado
con una forma de hablar Unica, variadisima, propia, a la expresién y exploracién de nuestra
identidad fisica que aprovecha y valora los cuerpos, 108 rostros, las faccienes, el color de la
piel de nueslros actores para que estos aclores reflejen al verdad a nuestra gente y no
simulen ser un inglés que no son, un francés que mal copian, un norteamericano con el que
nos e ientifican (1989: 7).

Consideramos que este largo proceso de transformacion de la dramaturgia
nacional, esiuvo esirechamente relacionado con las propias transformaciones
politicas, sociales, culturales y econdmicas por las que atravesaba el pais durante el
periodo comprendido entre 1970 y 1980. Por lo que, en mucho, {as consecuencias de
esa realidad social estarian presentes y dominarfan en la obra de los autores
pertenecientes a la nueva dramaturgia, determinante para fa constitucién de sus
modelos particulares, como a continuacion veremos.

SEIS CALAS EN LA NUEVA DRAMATURGIA

Nuestro estudio especifico sobre la corriente de la nueva dramaturgia, persigue como
objetivo poner de manifiesto 1o que la caracteriza como tal, por 1o gue nos hemos
centrado en solo seis dramaturgos de fas decenas conocidos: Jesus Gonzélez Davila,
Gerardo Velasquez, Oscar Liera, Alejandro Licona, Victor Hugo Rascén Banda y
Sabina Berman, considerados por nosoiros como los més representatives y
relevantes, del amplisimo diapas6n de la produccion dramética nacional a partir de
1970.*

En todos, los casos el andlisis se ha centrado en una de sus obras, ya sea la
primera, la Gitima o una intermedia, de su produccién draméatica; cuya seleccion ha
tomando en consideracion que las caracteristicas del modelo particular del autor sean
determinantes para considerarlo representante de esta cormiente.

Por otra parte, las pautas, o punto de referencia adoptados, son las
caracteristicas dramatirgicas a [as que llegaron los dramaturgos precursores —como
inicialmente lo hemos planteado—, mismas que, consideramos, fueron el punto de

arranque, por guienes, a fines de esa década y a principios de la siguiente, se

' Principales consideraciones de seleccién, como antes fuera seffatado.
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iniciaran en la escritura dramética y que, a su vez, transformarian en su propia
practica.

Y, por Gltimo, pensamos que su produccion dramética esta comprendida
dentro del periodo sefalado, desde sus inicios. Asi que hemos seguido dos criterios
fundamentales para su analisis: uno el estilistico, y otro, generacional, tomando, como
tal, el concepto expresado por Martin Esslin sobre &l teatro del absurdo (1979: 58-9),

Para ello, metodolégicamente hemos adoptado las premisas derivadas del
planteamiento tedrico de los modelos de accidn dramdtica, de que a cada pieza en
particuiar corresponde un modelo de accion dramatica; asi que a cada una de éstas
correspondera un acercamiento especifico. Al igual que como lo efectudramos en el
capitulo anterior sobre los pracursores.

En los sesenta, los primeros representantes de la nueva dramaturgia que
aparecieron publicamente sobre |a palestra los talleristas de Emilio Carballido; todos
ellos considerados como miembros de la generacidn perdida por el investigador
Burgess, en la que incluye por igual tanto los dramaturgos surgidos en el Gitimo lustro
de los afios sesenta, como aquellos publicados por el mismo Carballido en Tramoya y
an sus antologias después del primer [ustro de los afios setenta, como es el caso de
Oscar Liera, Victor Hugo Rasecén Banda, Jestis Gonzélez Dévila, Sabina Berman,
entre otros mas, aunque no fueran sus pupilos.

Hay que aclarar que, enfre los talleristas, surgidos a principios de los ailos
setenta, considerados dentro de la nueva dramaltirgia, hemos seleccionado, para
nuestros propoésitos, s6lo a dos de ellos: Gerardo Velasquez y Alejandro Licona, por
ancontrar en su obra un modelo de accién dramética particular, al mismo tiempo que
algunas particularidades dramaturgicas determinantes de esta corriante.

El orden en que se presentan esta determinado por la fecha de sus primeros
ejercicios draméticos.
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El inconsciente y ia busqueda de identidad como accion dramatica
Jesis Gonzatez Davila
Podemos considerar a Jesus Gonzélez Davila {1940°, no solo el autor mas
representativo de la nueva dramaturgia sino, ademas, el pionero de esta tendencia
como podemos constatar por su produccién dramética, ya que La ranay La ventura,
sus dos primeras obras para ser escenificadas, se remontan a 1968 Ambas obras
pueden considerarse como sus primercs ensayos, pues un par de afios después
escribe La fabrica de juguetes (1970), por la cual se le otorgt el premio Celestino
Gorostiza. Obra programética de su preduccion posterior, en la gue los temas,
historias y conflictos, surgen de la realidad, penetrando en la psicologia vy en el
inconsciente de sus personajes, puestos de manifiesto a través de sus actos y
comportamientos, en las situaciones extremas en las que se ven envueitos en el
entorno de su cotidianc.

Pero un cotidiano que hasta antes de Gonzdlez Dévila no habia estado

presente en la dramaturgia nacional, como lo planteara Vicente Lefiero:

El suyc es un tealro negro, sin matices, proclive a la sordidez. Un teatro de la crueldad, como
queria Artaud, pero fundido en un contexto reallsta donde los personajes nunca son
apreciados como monstruos, ni espantajos, ni fantoches: tienen rostro y nombre y
comportamientos siempre verificables en el universo proximo de nuestra vida comun,
parecen salir de nuestra cotidianidad --son personas queribles y sufribles de todos conocidas—
. pero Gonzalez Davila posee la virtud de sorprenderias y orillarlas a situaciones extremas que
de ellas brotan, como sin proponérselo, una sordidez de alma que termina moviéndonos a
compasion (Lefiero, 1996:16).

Tales situaciones lo han obligado a utilizar un discurso directo, sin dobles intenciones

ni subtextos, que lleva a sus personajes a conflicios y enfrentamientos directos con el

5 Nacid en la cudad de México €1 5 de mayo de 1940, Actor, dramarurgo, guwomsta. publicista, director de escena,
profesor de¢ creacion dramdtica Realiza estuchos de leyes hasta el cuarto aflo, y de letras en la UNAM,
posteriormente cursa ta carrera de actor ¢n la EAT/INBA (1963-1967) Después de concluidos sus estudies de
actuacion comictiza a unpartir clases de teatro -a fines de 1967- en los albergues mnfantiles de Accidn Social del
DDF. donde lo sorprende el 68; mismo afio en que s¢ inicia en [a dramaturgia Se interesa por ¢l cine expenmental
& 1a época en formato swper 8 mm, v gana dos premios Luis Bufivel (1972): el de mejor pelicula y el mejor hibro
cinematogrifico por Los estabilizados. En 1977 se integra al taller de dramaturga do Vicente Leflero ¢n el
CADAC. y en 1980 al taller de Hugo Arguelles Ha impartido cursos de dramaturgia -~construccion y andlisis—- en
Guadalajara, Mexicalt. Chetumnal, Ménda, Durango. Hermosillo, Chihuahua, Crudad Judrez ¥ Culiacén, Por sus
obras ha recibido un gran nimero de premios. SOGEM 1978, por Polo pelota amaniila, PRUMUNAM 1983, por
Afuchacha del afma, SOGEM 1984, por Qué deliciase jardin [E1 jordin de las deitcias], PNT/Mexical: 1985, por
Luna negra |Los desvenfuracks[: Premio Internacional Phural ~teatro~ 1991, por El musmo dia por la tarde De la
calle vocibid ¢l PRU/UNAM 1984, 1a puesta en escena del durector Julio Castillo en 1987, s¢ ha quedado cn los
anales de la hustora de fa dramaturgna y de 13 puesta en escena nacionates En la aciualidad pertenece al SNCA
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otro —donde no falta la violencia. Por ello, 1a estructura dramética de sus obras esta
determinada de inmediato por cdmo accionan, por cémo reaccionan sus personajes,
sean éstos nifios ——de su abundante galeria--, adultos, padres, jefes o desventurados,
en aquellos momentos de ia historia que ocurre algo.

El rigor de fa estructura dramatica se la debe a Vicente Lefiero y la forma de

dialogar, de plantear situaciones y desenlaces al teatro de la crueldad y del absurdo:

La temdtica no es lo unico distintivo, ni Ia clave que hace de Gonzdlez Déavila un gran
dramaturgo de su generacién. A sy Optica desamparada, puesta al servicio de los
desamparados, debe aiadirse el gran rigor de su estructura dramatirgica y su maravilloso
oido para el didlogo. De la atemativa entre su crudeza coloqulal ¥ un lenguaje podtice que
denotaba influencias de Tennessee Williams, Gonzdlez Dévila fue depurando sus textos, obra
tras obra, de ese contrapunto de la lirica, para desnudar la escritura coloquial de todo lo que
rifiera con un realismo estricto, implacablemente verosimil. Se dirfa que la influencia del mejor
Pinter dotd & sus més recientes abras de un faconismo labwado a fuerza de cincel. Direclo,
ascueto, duro, ef fenguaje de los personajes dltimos de Gonzélez Davila adquiere por eso
mismo una fuerza impresionante (Lefiero, 1986; 18).

Sin embargo, si por una parte su desarrolio como dramaturgo se produce dentro del
ambito del florecimiento de la nueva dramaturgia, sus inicios, lo que define el nticleo
de las caracteristicas draméticas de su produccidn, proviene de _ja realidad imperante
en la segunda mitad de los afios sesenta —-en particular la contra;cuitura y los sucesos
del 68—, por o que, en mucho, estd emparentado con los preci,ursoms de la nueva
dramaturgia; con los que tiene tanto en comdn, por los element;;s formates y por los
contenidos, temas v discurso, de un teatro no rigurosamente aristotélico, con et que
rompieron aguetlos, asi como el nexo con la generacion usigliana.

Dentro de ese marco, lo que distingue a Gonzélez Dévila de los demds es su
preacupacion evidente por el individuo, por el hombre y sus relaciones personales,
dentro de un ambito social opresivo y sofacante; ademas de su incapacidad de poder
escapar de éste, donde los conflictos resultan ser de caracter existencial. Por elfo, no
es nada extrafio que las tendencias de la vanguardia del momento, como el teatro del
absurdo y el teatro de la crueldad —éste Ultimo a través de Arabal- fueran las que
tomara como modelo, desde sus inicios, incluso en sus obras més recientes en las
cuales las situaciones, tiempos y espacios, resuitan hipotéticamente pertenecientes al
realismo —Crbnica de un desayuno (1986). De alli que la escenificacién de sus obras
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haya resultado equivocada, en casi todos los casos, al seguir las puestas en escena
el modelos aristotélico y realista que les son ajenos.

Desde sus primeras obras, la critica reconocia en su escritura una amplia
gama de tpos dramdticos. Sin embargo, desde La rana, La venturina (1968),
Siesocinde (1968), El camino —pastorela— {1969), La fébrica de juguetes (1970), Los
gatos (1972) Polo Pelota Amarilla (1978), El verdadero péajaro Caripocéapote (1979),
Los nifios prohibidos (1981), hasta De fa calle (1983) —con fa cuai cierra su primer
ciclo, cuyos praotagonistas son nifios y adolescentes—, nos encontramos con los
mismos componentes de su creacidn dramalica, constifuyentes de una linea temética:
la busqueda incesante de la identidad, de la libertad y de la felicidad, ante la falta de
figura paterna que, a su vez, determina sus premisas formales.

Esa continuidad en sus constantes dramatUrgicas ha puesto de manifieste la
realidad, la modelizacién del mundo por parte del autor, pues incluso cuando ha
tenido que recurrir a la metafora, al simbolismo, a un lenguaie y estifo elusivos, ha
sido para poder hablar de la realidad de su momento, como en el caso de La fabrica

de jugueles:

Después de la represion, codmo podia dar mensajes de fraternidad; los propios-nifios llegaban
a contar lo que eltos habian visto en 1a calle: -"Que los sokdados, que los tanques...".

Esas contingencias fueron armando [a que seria mi siguiente obra, Fébrica de fuguetes,
que es |la pAmera obra de teatro que se escribié sobre la masacre del sesenta y ocho. La obra
muestra el espirtu de cinco nifios que vagan por las ruinas del edificio Chihuahua, [..[
después de to del 2 de octubre, porque en ese tiempo todavia estaba Diaz Ordaz y una obra
asi era dificll de poner, més &aiin en un albergue oficial.

[...[ Era una época en gue sélo se podia hablar mediante alegorias (Pineda, 1995: §1-2).

Y, posteriormente agrega, en esta entrevista:

A La fébrica de fuguetes siguid Polo pelofa amarilfa, escrita ocho aifos después pomue, dice
Davila, “Sentf que con la piimera rebasé mi nivel de competencia. Obra que ‘infantilizaron’.
Incluso fa estrenaron en la matiné teatral, cuando que en ella se hacia una critica a un sisterna
en el que cada quien juega el ral que se necesita no el que se quiere”.

Luego de Polo pelofa.. le siguid Los gafos (1972) Polo Peiota Amarilla (1978), Ei
verdadero pdjaro Canjpocdpote [..[ que fue recibida por Hugo Asgielles con un ‘tirata, no
sirve’. Yo pensé que no podia ser tan mala y le saqué una escenas que lef en su taller. A
todos les gustaron, ¥ de ahti salieron Los niflos prohibidos. Del Caripocdpole stlo Queds el
cascardn; lo reescribi y de ahi surgid la obra que se representa actualmente en el Foro
Tecolote [Los niffos prohibides.[" (83).

A través de esta extensa cita, a través de las propias palabras de Gonzalez Davila,
pudemos establecer cémo hay una relacion directa, una continuidad en su obra, en
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particular de su primer ciclo. Obra que, obviamente, fue transformandose al adquirir
mayor profundidad su visién del mundo y un mayor dominio en la escritura, mas no
como consecuencia de haber recurrido a diversos estilos o formas.

Esto no significa que su dramaturgia no sufriera cambios y transformaciones.
Estos se presentan tematicamente, desde el inicio de la busqueda del padre, hasta el
desmantelamiento del mismo. Primero en el transcurso de la infancia a la pubertad:
De la calle; luego de ésta a la juventud, en su trilogia: Pastel de zarzamora, Muchacha
def alma, El jardin de las delicias (1983-84) y, de ésta, a Ja madurez: Los
desvenfurados —Luna negra—{1985), hasta llegar a la destruccion de esa figura
paterna a través del derrocamiento del jefe, por parte de todos estos personajes
perdedores: El falon del diablo (1984). No sin antes haber pasado por la nulificacion
del padre en Amsterdam Bulevar (1986), obra en la que el Gabi —el hijo-- no oculta su
condicion homosexual —tema denotado en no pocas de sus obras— como
consecuencia de la falta de autoridad de un padre decrépito y dependiente.

Una de las particularidades de la composicidn, de la estructura dramética de
este dramaturgo, es la de que esta parte de una situacidn inicial limite, en que se

encuentran sus personajes, al respecto, Enrique Mijares ha escrito:

En toda su obra teatral, Gonzétez Dévila va hasia el borde mismo, toca e! limite, se atreve, se
tira 2 fondo, mira de frente los infiemos, recupera el inframundo & partir de meandros mas
oscuros, obliga a la realidad a mostrar sus liagas mas pudendas, convoca 1o innombwable,
menciona equello de lo que nuca debe hablarse, lo condenado por la moral y las buenas
costumbres,; teatraliza la vida de los seres marginados, la existencia trdgica De a cale, el
mundo perverso de Los niflos prohibidos, el orbe clandestino de Los sobrevivientes de la feria;
frasiega en la miseria de los Sotanos...

Y esas son s6lo afgunas de las lineas de acclén que distinguen la dramaturgia de Jesiis
Gonzélez Davila, porque en verdad la suya es una obra de frontera, una obra que se columpia
en los fimites abismales del mundo conocido y se lanza al vacio de lo inmencionable (1998
6).

De manera que fa accién dramatica no tiene un inicio aristotélico, ni tampoce una
exposicion, pues de entrada los actantes se encuentran de lleno dentro de un
conflicto, indudablemente existencial; de alli que no sdlo violente la estructura
ortodoxamente aristotélica, sino también la construccion de personajes. Con ello
rebasa el esquema psicologista, al igual que estilisticamente al realismo,
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Sin embargo, lo mas importante en la dramaturgia de Gonzélez Davila resulta
el ofuscamiento que sufre el hombre ante un mundo en el que no puede incidir, que
no puede modificar. De alli que sus actos sblo se reviertan contra ellos, de alli que su
persona no se convierta en el sujeto de la accién dramatica, sino sus propios actos en
los conflictos generados por la sociedad, en los cuales se ve envuelto el individuo, a

pesar suyo.
Esa ausencia de planteamiento aristotélico resuita un principic que nos remite

al teatro brechtiano, en la reinterpretacion de Aristoteles a través de Hegel, y que

vendré a constituir ef modelo de accidn dramética de Gonzélez Davila:

£ objetivo del drama consiste en representar acciones y condiciones humanas y actuales,
haciendo habtar a Ios personajes de los que se trata. Pero la accion dramatica no se limita a la
tranquila y simpte realizacién de un objetivo determinado, al contrario, se desarmolia en un
medic hecho de conflictos y colisiones y estd expuesta a las circunstancias, las pasiones, ios
caracierss que la rodean o que se oponen. A su vez, estos conflictos y colisiones engendran
acciones y reacciones que, en un momento dado, provocan el apaciguamiento necesario. Asi,
pues, lo que vemos ante nosotros son objetives individualizados bajo 1a forma de caracleres
vivos, y situaciones ricas en confiictos; caracteres y situaciones que se enitrecruzan, se
determinan, reciprocamente, mientras cada caricler y cada situacién busca afimarse,
colocarse en primer témnino, en detrimento de los demés hasla que toda esta agitacién
desemboca en un apaciguamiento final (Dort, 1973: 229-30).°

Lo anterior es completamente valido para ta obra totali de Gonzéiez Davila y, en
particular, para su Fébrica de jugustes, en la que tanto los Espectantes —la alegoria
de los nifios que no llegaron a ser, los muertos sin sepultura y representan
simbdlicamente a los sacrificados el dos de octubre—~ asi como los “adultos y
visitantes” —quienes constituyen el nexo con el mundo exterior de nuestra sociedad—.

se encuentran atrapados, y sin salida alguna, en el microcosmos de nuestra realidad:

[...] 1a accion dramética, toda ella dirigida hacia este “apaciguamiento definitive™, instauracion
de un orden valido para todos, presenia un caracler simbdlico. Lo que se representa en
escena son destnos individuales: es 1a suerte de toda una comunidad; en todo caso, de la
pequeiia comunidad que forman los espectadores de la obra. Y la escena aparece COmMo un
microcosmos de la sociedad a la que perfenecen los especladores. Es a la vez el reflgjo y la
verdad de la sala. Precisemos dice la verdad de la saia (Do, 238).

Microcosmos que, como nos dice Mijares al respeto de esta Fébrica de juguetes:

...no es sblo el simpte cimulo de unas nuinas caseras que acompafia a los moradores de una
ruinas & punto de ser demolida... La fbrica de jugueles no sGlo es el coro de murmullos
proferidos en la oscuridad y en secreto por personajes representativos de los diversos estratos
sociales e ideolégicos, sino la propia descomposicion de la sociedad mexicana entera que

S Apud 1 G. K F Hegel Esthéngue. t 111 (segunda parte). Aubier, Echitions. Paris. 1944, p 213
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conoce o mayor colapso de su angustioso devenir en 1988, cuando ademds del techo se
derrumbé el edificio todo de la nacién y se cimbraron sus s6tanos més profundos.

Es osta precisamente, la cualidad que hace diferente of teatro de este dramaturgo
magistral: su contexdualidad globalizante, su Incesante fluir de circulos concéntricos que van
mas alld del horizonte, mas alla de teda frontera conocida, hasta abarcar el todo bajo el
pretexto de una pequefia fabula cruel (10).

Ahora bien, ia heterodoxia dramética de Gonzdlez Davila se pone de manifiesto
desde su obra inicial, pues si bien por una parte encontramos una estructura
proveniente del teatro brechtiano, por otra, en su exposicion dramatirgica, no recurre
a la parabola, sino que hace uso de la paradoja, méas cercana al teatro del absurdo y
al teatro de Arrabal, de quien un par afios antes, Julio Castillo --compafiero de la
EAT- escenificara el Cementerio de automéviles, en el mismo afio cuando tuvieron
lugar los acontecimientos histéricos a los que aqui se refiere "en esa pequefia fabula
cruel’”.

Otra paricularidad en la construccién de sus personajes, presente ya en esta
obra, es la de que, en mucho, sigue el modeio determinado por George E. Weliwarth,
coma Teatro de profesta y paradoja, en particular el del britdnico John Mortimer, de
acuerdo con las reflexiones que &ste hace sobre las caracteristicas de sus
personajes:

Las obras dramaticas deben... ser comedias, ya que la comedia es, a mi entender, lo Unico
que vale la pena escribir en esta desdichada época [¢de Tiempos furiosos?], pero la comedia
debe estar del lado de los solitarios, los abandonados, 1os fracasados, y jugar un papet en la
guema contra las nomas establecidas y contra la imposicién de un cddigo arbitrario de
conducta sobre los seres humanos (Weliwarth, 324).

$6lo que los personajes de Gonzéiez Davila comesponden a los diversos medios en
los que estén encerrados, como en el caso de aquellos que se encuentran dentro de
los “murcs de arena’, una de las categorias de muros en las que los personajes de
Gonzélez Dévila se encuentran presos, segin Miares, por lo que no resuitan

personajes de comedias, sino de intensos dramas existenciales;

El derrotero de Gonzélez Dévila se dirige aqui —-por primera vez [en Dosventurados, 1985[ de
manera especifica en su vida como dramaturgo— hacia la comprensidn del paisaje y la gente
de ese inlemegno inasible que es la frontera, esa franja de transicién proclive a las desgracias,
donde los habitantes, permanentes o transitorios, dudan a cada momento de su identidad y de
su arraigo, de ahi que sus perfiles sean mas confusos de lo acostumbrado hasta entonces en
este dramaturgo, de ahi que sy origen y sus causas resulten mds velados que en obras
anteriores, en un Clare Intento por categorizarios, por alejarios de la Individuacion parafizants,
por asumidos como parte de esta comiente de aves migratorias que son la Golondina y el
Pichén (H1).
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Conflictos de identidad y pertenencia que provocan no sélo 1a confusion interna, sino
también las propias “interrelaciones afectivas y, dentro de! conjunto” que, de una
manera u ofra, ineluctablemente conducen, llevan a la autoinmolacion, ante la

imposibilidad de romper con los espacios y tiempos de la realidad social:

Mo s6lo el espacio, ¢l tiempo y la accion se dilatan, se desplazan y multiplican a fin de
alcanzar su plena correspondencia con el tema; también los recursos empleados, el lenguaje
v la estructura en general, la experiencia toda de Desvenfurados cbedece a una dramatungia

que se dirige con paso firme a cruzar [a frontera (12).

Hay que hacer notar que, si bien en los dramaturgos considerados por nosotros como
precursores pueden establecerse ciertos vértices conducentes hacia el teatro
didactico y al del absurdo, en éstos no encontramos relacion alguna con los Angry
young men, con el Teatro de la ira, sino hasta Gonzélez Dévila. Al igual que John
Mortimer, nos presenta dramaticamente el microcosmos de los perdedores, razon por
la cuat el absurdo solo estd presente mediante la construccién de la fabula; en tanto
que personajes, temas y corflictos, corresponden al del 4mbito sociat nacional —mas
de una década después de ese movimiento dramatdrgico britanico—, como
consecuencia de ia crisis total del sistema politico mexicano: 1964-1970. Por lo tanto
sus personajes ya no comesponden al modelo social revolucicnario, sinc al de su

decadencia;

Su mala gente no invita al odio, ni al desprecio, ni siquiera al asco invocado por su
compertamiento. El mal no esta en ellos, sino en le sociedad que los produce y los fustiga
hasta hacerlos aullar o asesinarse. Ef mal estd en este orden absurdo responsable de la
marginacion y de las miserias humanas, entendidas no como pecados del transgresor sino
como efectos de la injusticia imperante. Son los desvalidos, los diferentes sexuales, las
pobrecitas genles que pulidan en sdlanos o taileres mecdnicos, o escaleras, ¢ bamios
inmundos. Sus escenarios son &sos: el hotelucho, el cuchitril, el departamento transformado
en cloaca y hasta e hogar de clase media que ha terminado pudriéndose por [a
incomprensidn y la soledad de los habitantes (Leftero, 1996: 16).

Si bien Lerfiero sefiala a la sociedad como generadora de tales personajes, por otra
parie, su interpretacion corresponde a una vision ideolégica que nos revela a un
Gonzalez Davila como el desdoblamiento de un Dostoievski de la segunda mitad dei

siglo XX, solo gue, esta vez, corpareizado en dramaturgo.
De alli que la protesta de Gonzalez Davila no alcance dimensiones “cdsmiicas

y nihilistas”, al igual que Mortimer, ni existencial como en *la vanguardia francesa’, ya
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que los referentes son de una naturaleza social, estrictamente nacional; politica e
ideotdgicamente en decadencia ya que, al igual que, en Mortimer:

Ademaés, es una protesta que estd clara y firmemente apoyada en la misma sociedad contra
la que protesta. Mertimer no sélo esta en contra, también estd por. Esta por los que no han
padido adaptarse a la sociedad: por los fracesados, los desperdicios, la esconia de 1a sociedad;
por los repudiados y los vencides; per jos desalentados y los Impesibilitados, y por [os que
tratan de ccultar su desesperacion fras una patética mascara. Las obras de John Mortimer son
la glorificacidn del fracaso (Wellwarth, 325).

De alli toda esa galeria de perdedores, inadaptados y desventurados, en las obras de
este dramaturgo nacional, perscnajes at igual que los de Mortimer:

...50n gente que no pudo abrirse camino en la vida y que busca refugio en sus ilusiones. A
Mortimer tales personas le merecen todos los respetos, ya que en su opinién estdn en su
derecho al rechazar las condiciones de la sociedad: la suya es una especie de rebelién muda.
Actuar en sociedad y conseguir éxito es meritorio solp si admitimos que las condiciones
impuestas por la socledad son correctas. Uno no tiene por qué admitir eso: las leyes sociales
son puramente arbitrarias, y Mortimer cree que el individuo no hace nada male encerrdndose
an su propio munde personal (329).

Posicion igualmente adoptada por Gonzélez Davila respecto de sus criaturas. De alli
sus Sobrevivientes de la feria y sus Desventurados, de los Tiempos vivlentos —por
igual--, junto con los demés personajes de sus otras obras, mismas que, al igual que
en Ef condenado, de Behan —otro de los jbvenes iracundos— siguen principios
similares de construccion dramatica:

..una estructura general delicadamente coherente, en 1a cual la falta de un desarmollo
argumenta! convencional queda compensade en gran medida por la destreza con que los
distintos temas son llevados a primer plano, mantenidos en el trasfondo o ingeniosamente
entrelazados a medida que avanza la obra, uniendo una escena a otra y estableciendo una
progresidn gradual y ordenada, hasta llegar al final inevitahle... (Russell Taylor, 1568: 108-9)

Si bien a lo largo de su ciclo de “nifios” se ocupa de esta composicién dramética, la
culminacién de la misma la lograria con Rufino de la calle —posteriormente conocida
como De la calle— que, por esas caracteristicas en su construccion dramatica, ha sido
considerada como “mal construida”.

Sdlo que los comportamientos de fos personajes de nuestro compatriota, estan
ya predeterminados por las circunstancias sociales, mismas gque Gonzalez Dévila las
ha planteado elipticamente al espectador, rompiendo, con ello, la ortodoxia de la
estructura aristotélica, al igual que en el caso de Desventurados, v tantas obras mas,
ya que en esta pieza "Todo se muestra metaférico”, dentro de un espacio y tiempo no
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realistas, sino simbélicos, como lo es la Muralla, sitic donde tiene lugar,

metaféricamente, 1a culminacion y desenlace de esta pieza:

En especial la Muralla, esa suerte de paraiso perdido al cual se accede luego de un caming
torluoso y henchido de obstaculas, que surge de pronto en el camino, cuando uno menos se
fos espera [...[ La Muralla no sélo es la heredad antiguamente prospera, en cuyas ruinas
actuales convergen al final todas las historias contadas en el transcurso de la obra, sino la
Patria misma venida a menos, €l Gnice reducto de la nacion frustrada, el cascaron del
fracasado sistema politicc y social nuestro donde se refugian ahora los seres residuales
injustamente perseguidos, la urdimbre monda y lironda de la comupcion onganizada que sirve
hoy de almacén soterrado al contrabando de armas o de droga, © de ambos (Mijares, 12).

Lo mismo ocurre con la funcion del discurso, del cual ha desterrado lo innecesario:
todo aquello que pueda ser descriptivo, explicativo, informative, narrativo o
denotativo; al igual que en algunos de esos jovenes airados, como en Shelagh

Delaney, en su Sabor a mie/ —también estrenada en Meéxico en los afios sesenta—:

Dicho asi af desnudo, [...[ parece tener poca cosa, y en verdad, en téminos convencionales,
tiene muy pocas. Carece de “ideas” que puedan ser aisladas y consideradas como tales, parte
de su contexto dramalico §...[ iene el poder singular de retenemos nada mas que como una
namacién que es relatada, v las palabras gue los personajes deben pronunciar adguieren,
cuando se les pronuncia, una exirafia vida propia e independiente (Russell Taylor, 115).

Ni fabula, ni historia, ni personajes, ni corflictos, resultan explicitos ni alusivos, sino
elusivos, al igual que su discurso, prefiado de significacién del subconsciente porque
al igual que en Delaney:

Ninguno de los personajes cortempla la vida hacia afuera, mas alla del circuto cemado del
mundo del estenario; todos viven para y en cada uno de los demds, y en definitiva todos los
demis, [..[. s0lo parecen existir como incidentes en el mundo de Jo, penetran por un
momento en su suefo de vida y desaparecen cuando ya 7o resuitan Giiles para ella {la
protagonistal (115).

Por su parte, Gonzélez Dévila en Taldn def diablo lleva el discurso al extremo, pues
aqui, al igual que Pinter, constituye ia intriga, la fabula misma de la pieza, al mismo
tiempo que se van dando las tensiones dramaticas —como conflictos, es decir, Como
accién dramatica—, por medio del discurso, mismas gque van conformando y
construyendo los personajes, de manera tal que no sabemos qué ha sido el primero:

el personaje o su discurso:

Efios, los personajes, fingen demorarse enzarzandose en el galimatias de sus retazes de
recuerdo —recuerdos gue también pueden Ser jirones de su invencién, dado el carécter
mitficador que a partir de esla obra empieza a acusarse en l0s personajes de Gonzélez
Davila— pero en realidad estén mostrando lo que no dicen, aludiendo [es decrr: efudiendol
como al desgaire a una cimbre de conupciones subterrdneas bien organizada, pero al mismo
tiempo intangible, indefinida, que lo abarca y domina todo... (13-4},
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Situacion que ies impide por igual darse cuenta de cudl es su verdadero roi social y
existencial: *...sin que ellos, simples peones en el tablero, insustanciales y andnimos,
puedan hacer nada para substraerse de esa fuerza succionadora gue los mantiene
atrapados” (Mijares, 13-4)

Al igual que en la pieza de Delaney, la construccion dramatica de Gonzélez

Davila viene a canstituir un modelo propio, transgrediendo con elio el aristotélico:

--en Sabor a miel la esencia de la pieza reside principalimente en lo que fe sucede a Jo, en
este caso la accién virlualmente no tiene importancia. Los fragmentos del argumento sirven
més bien como excuse para que examinemos a eslas persones, para ver chmo viven juntas y
para tratar de entender por gué son como son... (Russell Taylor, 118)

De manera que esta estructura estd determinada por acciones aparentemente sin
importancia, por fragmentos de situaciones y de relatos: las tiradas monolégicas en
Tiempos furiosos, o las frases sin hilacion alguna en La fdbrica de juguetes, mas
elusivos que alusivos. En esta Glitima, ademas, encontramos que los personajes
permanecen estaticos a todo lo largo de la pieza --desde una perspectiva
estrictamente aristotélica—, ya que no nos exponen aquello que desconocemos,
respecto de la situacion y ambito espacio temporal en el que se encuentran los
Espectantes, excepto las referencias sobre lo que no pudieron ser, desde un plano
emocional, al igual que el personaje de Change of the Angel, de Bernard Kops, otro

joven iracundo; de alli que éste:

..Jfesulta vitualmente Indfil como factor unificador de la obra y, en lo que respecta a los fines
draméticos tiende a desplazarse a un segundo plano, junto con sus intentos de relacionarse
con la joven del piso de ariba... son las partes que mejor se ven en el teatro: cuando se aleja
de las fatigosas exigencias del desanollo realista de sus personaje, y cuando puede trabajar
con grandes y sencillos simbolos draméticos, o deslizarse hacia la fantasia de los suefias, ...
{Russel Taylor, 155).

La carga simbdlica de La fébrica de juguetes, respecto de los acontecimientos a los
que Gonzalez Davila hacia referencia en ese momento, al no poderlos plantear de
manera realista lo obliga a recurrir al simbolismo aludide anteriormente por él. Este
simbolismo que, por otra parte, parece, a primera vista, conduciric al estatismo del
relato dramatico y del desarrollo de los personajes, para lo cual tiene que recurrir a la
“imaginacion’, a la “fantasia”, de un hipotético relato “infantil”; como se ha querido ver,
o al trasiego en un submundo dantesco --antesala del infierno—~, como también
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sesudamente se ha escenificado, al dejar de lado los referentes politicos e histéricos
del sujeto de su accién dramética: ta represién y matanza del 68.

Otra linea dramdtica gue alimenta la produccién de Gonzélez Davila, es el
algunas veces mencionado interés por la obra de Harold Pinter, cuyos ecos podemos
encontrar en dos elementos de la poética pinteriana: el de los ambitos cerrados, el de
una habitacién, negada al espacio exterior, como en Sétanos, en la que rinde
homenaje a ese autor: £l montaplatos —lambién conocida como Ef montacargas—,
donde tanto situacion como personajes y émbito se corresponden del todo. Espacio

sobre el cual Russell Taylor ha escrito, en relacion a Pinter:

Las obras de este grupo —La habitacién, EI montaplatos, La fiesta de cumpleafios y A Slight
Ache (Un keve dolori- se desarrollan todas en ambientes estrechos, en realidad en una
habilacién, que representa, para sus protagonistas, por lo mencs un refugio temporario
respecto de los demas (es tentador —pero en verdad no del todo necesario— verlo en téminos
de simbolismo freudiano, como un substituto uterino), algo que ha apuntalado para que las
ruinas no le caigan encima (282).

Sobre los espacios en Gonzalez Davila, Enrique Miares ha planteado una estrecha
refacion entre las lineas de accion dramaticas y los espacios en que los personajes
de este autor se muestran en situaciones limite: “Y esas son sdlo algunas de las
lineas de accién que distinguen la dramaturgia de Jes(s Gonzalez Davila, porque en
verdad la suya es una obra de frontera, una obra que se cclumpia en los limites
abismales del mundo conocido y se lanza al vacio de lo inmencionable” { 6).
Razonamiento que [o lleva a establecer la presencia de varios espacios:
El primero: “Dentro de cuatro muros®, “Dentro de cuatro muros ocurren casi todas las

piezas teatrales de Jesis Gonzélez Davila, pero ninguna se queda atrapada, presa
en ese espacio” (8);

El segundo “Muros de arena”,

En las tierras aridas del norte enfrentan su suerte los desventurados. Vastedad y calor de
desiedo en la regién carbonifera coahuilense. Cametera y via de femocami que,
entrecruzéndose de tanto en tanto —igual que se trenzaran las existencias de lo moradores de
esa region desventurada—, se pierden en la distancia desde fa cual vienen y se inteman en la
distancia hacia la cual se dirigen. Pero, paraddficamente, aunque e horizonte se presenta
infinito, fa vida de los personales en desvenfura transcure en medio de un cerco
inexpugnable. En esta ocasién los cualro muros son de arena y las nicas ventanas que
existen recuerdan e cabrilleo obnuvilande de los espejismos (11, las cursivas son nuestras).
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El tercero "Muros de noche™

Aunque planteada como un vigje en una atmdsfera exterior, es decir a campo abierto, al aire
libre, de cara a ese cUmulo de confingencias ambientales que espera a los tres protagonistas
on |a fiesta en casa del Licenciado por el rumbo de Avéandaro en Valle del Bravo. Taldén del
diablo esta circunscrita, sin embargo, al Ambita que como boca de lobo rodea el automdvil
descompuesto a la orilla de ta cametera, donde ese aire libre, ese campo abierto en
despoblado, en medio de una oscuridad sdlo a veces rasgada por lo faros de ios aulomdviles
que pasan de largo sin reparar en su presencia, es otra suerte de desierto, de aislamiento, de
cuatro muros de noche, donde el auter detiene a los personajes para hacemos testigos de su
pequefiez, de su nula imponiancia, de su impotencia para medificar el mundo sérdido y
abismal que les cerca (13).

E! cuarto "Muros da espejo”:

Para construir Las perfas de la virgen, Jesis Gonzélez Davila tuvo que utilizar un andamiaje
de espejos —dirla mejor de espejismos— y desde éf nos precipitaba a los lectores-
espectaderes hacia un mundo de azogue, sobre el cual se clemen sin embargo las leyes no
escritas e inapelables del hampa (14-5).

Es decir, sus personajes se encuentran encerrados en si mismos, son prisioneros de
sus propios fantasmas, y tienen que buscar la proteccion, pues sélo se sienten
seguros de ser, como son, dentro de si mismos.

Otro elemento dramdtico determinante del sujeto de la accidn dramética: ios
peligros, la amenaza, la inseguridad —a los que se enfrentan los personajes de
Gonzalez Davila, al tener que afrontar el mundo, la sociedad gue los acosa— también
lo encontramos en Pinter, razdn por la cual al grupo de piezas antes mencionado por

Russell Taylor, se le conozca como obras de amenaza, ya que:

La amenaza proviene de afuera, del intruso cuya llegada desguicia el mundo cémodo y
cdlido, limitado por cuatro paredes, v toda intrusidn puede ser amenazadora porque el
elemento de incertidumbre e impredectibilidad que el intruso trae consigo es en sl mismo
amenazador, Y el peligo es efectivo casi en proporcion inversa a su grado de
particularizacion, a la medida que implica violencia fisica abierta 0 amenazas directas... Pero
cuanto mas particularizado oS el peligro, menos probabie es que fija en nuestro propio caso, y
menos posible serd que introduzcamos en él nuestros propios temores semiconscientes (282).

Como sucede en l.a fabrica de juguetes, Sotanos, El verdadero péjaro Caripocapote,
Los niflos prohibidos, Talén del diablo —donde el interior det automdvil se convierte en
el Utero materno, ante la realidad externa amenazadora—, o en Las perlas de la
virgen, con su violencia virtual,

Por ello, la ambigiedad en Gonzalez Davila, de personajes y situaciones, al
igual que en el discurso, muchas veces funciona casi como el hilo conductor de la
accién dramética; de manera que la incertidumbre de las medias palabras e, incluso,
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de las largas tiradas monolégicas —supuestamente explicativas— en Tiempos furiosos,
en realidad no resultan comunicativas, en tanto generadoras de las tensiones del

relato dramético, al igual que en las piezas de Pinter:

Cuarntas mas dudas existan acerca de 1a naturaleza exacta de la amenaza, de la provocacion
precisa que engendrd, menos posibilidad hay de que ninguno de los integrantes del plblico
siente que, como fuere, no podria sucederle a &l [...[ Pinter no ha dejado de proporcionar una
nota al pie en La fiesta de cumpleadios, en una obra en un aclo que escribié inmediatamente
después, en B/ montaplatos. La flesta de cumpleaios, los asesinos alquilados (si lo son)
parecen poderosos e inescrutables. En tamto que Stanley es el amenazado, ellos son la
amenaza personificada, seres invulnerables, podria suponerse de otro mundo, emisarios de fa
muerte. Pero no, nos asegura £ montaplatos, los asesinos alquilados son hombres como
cualquier otro. Solo obedecen drdenes, y, mientras amenazan a los dermds, pueden ser
amenazados a la vez (Russeil Taylor, 284;.

De donde surge la paradoja, como en Sétanos, de Gonzalez Davila:

Por consiguiente, en una conversacion comin, los personajes de Pinter emplean rodeos y
evasivas, se muestran profundamente desconfiados respecto de toda comunicacién direcla, e
inclusive cuando ko intentan, son en general, incapaces de lograra... (Russell Taylor, 287)

De alli el error de casi todos los directores y aciores que han escenificado las obras
de Gonzalez Davila, quienes no contentos con transformarlas en un relato aristotélico
y. por consigurente, deconstruyéndolas para construirlas linealmente, han hecho que
simultaneamente el didlogo pierda su ambigliedad, al igual que los personajes y
situaciones, al volverlos “realistas’ y, por si fuera poco, destruyen el distanciamiento
entre ellos. Distanciamiento que viene a constituir el conflicto existente entre éstos: su
incapacidad para comunicarse, de alli su aislamiento, soledad e incapacidad de
poder realizarse.

Distanciamiento que, por otra parte, es producto de la ambigtedad
mencionada, por lo que los personajes de Gonzdlez Davila no resultan “memorables”,
de alli que en una lectura “realista - anstotélica”, éstos se encuentren en desventaja

con los personajes construidos tradicional y convencionalmente.

Es decir, gue mientras la tendencia actual de la dramaturgia mexicana se cifra por lo general
en la construccién de personajes dnicos dotados de rasgos excepclonales y cualidades
irepetibles, Gonzélez Dévila opta por difuminar més y mas 10s bordes, por dejar cada vez
abiertos a sus personajes a fin de viabilizar el fendmeno transferencial a su contacto con los
espectadores (Mijares, 11-2).

En Las perias de /a virgen esta elusividad de los personajes 1a encontramos en sus

desdoblamiententos, en una repeticion de dobles en serie, de manera tal que en un
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momento dejamos de percibir cudl es el original, al perdérsenos éste en ofra serie de
desdoblamientos de la situacién iniciat.

El paso que en esta pieza ha dado Gonzalez Davila es gigantesco, del
simbolismo de La fabrica de los juguetes, a la elision significativa de una construccion
dramética posmodema, en la que los personajes es posible que sélo sean su propia
imagen, no como resultado de sus acciones, sino de la viclencia de los tiempos

furiosos en que estan envueltos, al igual que el pais;

£ Como es posible que en estos personajes inocuos, a los que no as ocurre nada sustancial o
les sucede muy poco, apanas esa recumente explosidn de violencia que les lleva en cada
ocasidn a morir asesinados unos a manos del ofro, sélo para resucitar un instante después al
igual que en las convenciones infantiles en donde un pequerio soldado representaba a todo un
gjército, se vuelven de pronto tan importantes? ;De qué manera su fragmentaria panicipacion
en ese acumulativo frenar la progresidn de la minima anécdola sirve para evidenciar gl vasto
orhe de la trata de blancas, la profesionalizacion del asesino a sueldo, el fréfico de
substancias enervanies, las leyes no escritas de la migracién clandestina, ia Inalcanzabilidad
omnisciente de ios grandes capos telefonicos? (Mijares, 16).

De aqui mismo es de donde surge y llega al total estatismo pinteriano, sefialado
anteriormente; conclusion a la que también ha llegado Mijares, al analizar esta pieza
tan particular, que puede rivalizar ampliamente con la de cualquier autor de la
generacibn més reciente, abiertamente preocupada por la experimentacion

dramética:

Ya no se trata aqui de visiones de realidad que se cuelan entre los didlogos al contar una
anéodota determinada, En ese proceso de consumar su oficio y mantener a fa alza su
evolucion que vive Jesis Gonzdlez Dévila, la propia coherencia anecddtica ha ido
adelgazéndose, esquematizindose, desvaneciéndose, hasta valverse un mero pretexto pueril
que lejos de hacer avanzar la accién provoca la inmovilidad, obteniendo con e] estatismo
resultante una mejor focalizada panordmica de la realidad. Una realidad por supuesto secrela,
cuyo cieno y hedlondez pasarian de ofro modo desapercibidos para la dramaturgia
conservadora (Mijares, 17).

Obra con la cual llega finalmente a su punto de partida, a un punto de partida que
parecia no querer aceptar. su vision metafisica del mundo, siguiendo el principio
existencial de Becketlt y Pinter, via Arrabal. Si bien de lo simbélico pasaria a lo
metafrico, al despojarse de anécdota, historia, caracteres psicolégicos —con su
carga subconsciente- y demés componentes aristotélicos; en ese proceso, se
despojaria det significado para situarse de lleno en el planc de la dramaturgia
posmoderna, en el drama-teatro, de su texto espectacular puro, dejando de lado
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cualquier coqueteo con el performance o 1a instalacion, incluso la danza drama, como

fuera considerara al ser escenificada.
Ya que, citando de nueve el prologo de Mijares a su edicién de las obras de
Gonzalez Davila:
e gusta suponer que Jestds Gonzéiez Ddvila, al mismo tiempo que fue profesionalizando su
iteratura dramética, decantando su lenguaje, abreviando sus frases, afilando sus
monosilabos, haciendo concisos y punzocopantes sus didlogos, contundentes y sorpresivos
sus desenlaces, sé fue asimismo percatando de que lo que los vanos de! significado se iban
agrandando entre un paramento y su réplica, ai grade de que la trama ya no es espesa y

compacia en Las perfas de la virgen, sino amplia y abierta; una suerte de malla ciclonica que
no solo no nos evita ver o que estd detrds, sino que lo contiene y lo retiene para faciltamos

observario mejor (Mijares, 18).
De alli que Las perfas de la virgen venga a ser una pieza programatica, como alguna
vez lo fuera La fdbrica de juguetes, ya que después de haber ido enrareciendo,
adelgazando los componentes de |la dramaturgia aristotélica, no negandolos, sino
deconstruyéndolos paso a paso, finalmente llegaria a constituir un nuevo discurso
dramatico, en el que se ha desterrado al realismo, para enfrentamos ante la realidad
virtual, como finalmente concluye Mijares. Pues al respecto no hay que olvidar los

antecedentes cinematograficos y publicisticos de Gonzélez Dévila:

Me gusta suponer que el autor, hombre del tiempo cibemético de hoy, antes que dejarse
tentar y sorprender por las alucinatorias vaguedades de un posmodemisme a la mexicana,
capit de fleno las reglas de la realidad virtual para componer, con tan sdlo un pufiado de bites
convocados o inhibidos a placer, ese sugestivo juego de fnfinitas variantes interactivas que es
Las perlas de [a vigen. Un hébil proceso de deconstruccion dramatica, en virtud del cual
Jesis Gonzdlez Davila revela lo que ofros callan dentro del més puro estilo del realismo
virtual (18-9).

Por lo que la produccion dramética de este autor resulta ejemplar, al haberse
adentrado en una escritura; mejor dicho, en un discurso posmoderno, sin tener que
recurTir a ningun medio electrénico de comunicacion, sino mediante la pureza de un
discurso draméatico - escenico.
En la antologia de Teatro Mexicano Contempordneo Josefina Brun plantea en
su ultimo pérrafo a la presentacion de Un delicioso jardin (El jardin de las delicias):
Lo interesante ahora es saber si fa dramaturgia mexicana ha lograde asimilar y trascender
hasta et limite de la sintesis y fa purificacion, la experiencia del reafismo, sea cual sea su

procedencia, y transitar libremente por las fronteras del patimonio universal del dolor, Ia
desesperanza y la muerte (fta 1991 1103).
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Nosotros pensamos que al final de cuentas si. Precisamente a través de la
produccton dramatica de este autor; puss en Un delicioso jardin, al igual que en ofras,
cuya creacién se remonta a casi los mismos afios de ésta, encontramos que
Gonzalez Davila ya habia asimilado hasta el limite la sintesis del realismo. Ejemplo de
ello es, indudablemente, su tan polémica pieza --desde su publicacion y estreno: De
fa calle.

DE LA CALLE’

Por esta obra Jesus Gonzdlez Davila recibié el premic de dramaturgia Rodolfo
Usigl/UNAM 1984, en tanto que con Pastel de Zarzamora se hizo merecedor de una
mencion, obra perteneciente a fo que hoy consideramos una trilogia junto con:
Muchacha del alma (Premio Rodolfo Usigli 1883) y E/ jardin de las delicias (Premio
SOGEM 1984). Con ésta trilogia el autor concluia un ciclo estrechamente relacionado
con sus protagonistas infantifes: nifios y adolescentes no deseados, rechazados o
marginados del medio urbano pero, sobre todo, con una problematica existencial
hasta su juventud; como lo sefalara Vicente Lefiero en la presentacion a la edicion de

De la calfe y otras obras consideradas como "infantiles”.

..para insistir obsesivamenie en el Unico tema que parece interesarle por el momento: el
retrato de los personajes moraimente marginados: los perdedores que habitan —e diria que en
mayoria- nuestra ciudad capital también perdedora, demotada, imemediablemente vencida.
Ofra vez sin concesiones ni mensajes, de nuevo implacable en el trazo negro de los seres que
asoman en sus obras sdlo para hundirse, Gonzdlez Divila nos da con su Rufino una leccion
de realismo que empieza por dolemos y termina —ya avanzada la obra— por asustamos. Clara
demostracion de gue lo que méas hermoso del teatro suele ser lo més amango de la vida, De la
calle reitera las virtudes literarias del autor y exhibe, sobre todo, la gran paradoja de un
pesimismo redentor engarzado en el infiemo: no hay salida, no hay futuro, no hay esperanza.
{Lefero, 1985: 51).

El Jurado del concurso Rodolfo Usigli ~constituido por Esther Seligson, José
Solé, Juan Tovar y Josefina Brun-- decidio otorgarle el premio a una cbra que, en
mucho, seguia las formas de las obras de tema infantif de este dramaturgo asi como
la estructura de sus obras del mismo pericdo, en las que ya mostraba otro tipo de
personajes: Muchacha del alma y El jardin de fas deficias. Sin embargo, De /a calle,
vino a ser un texto dramatico que, en su momento y durante mucho tiempo después,
no fue comprendido del todo por su estructura y compaosicidn dramética. Una obra en

" Qbra estrensda en 1987 por la Compafila Nactonal de Teatro, dinigida por Julio Castillo,
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un acto constituida por 15 escenas breves que, no seguian aristotélicamente un relato
ni un hilo conducente al planteamiento de situaciones que desarroliasen problemas,

conflictos y caracteres.
Al respecto, varios crittcos harian mencidn de estas caracteristicas después de

su estreno; incluso, mucho después, el dramaturgo Sergio Magana, invitado a develar
la placa de cien representaciones, comentaba voz en cuello que era una obra

horrible, espantosa.
En su columna, Olga Harmony mencionaba como uno de los defectos de esta

pieza: “ciertas debilidades narrativas” (31.07.87). En tanto que Miguel Angel Pineda,

en un ensayo sobre esta obra, planteaba:

_la interrogante se resuelve en favar def dramaturge, ya que Julio Castillo nos revela lo que
en el texto de Gonzdlez Dévila sdlo se apunta, 2 pesar de la arquitectura simbdlica que
maneja, debido basicamente & que la acumulacion excesiva de hechos esenciales Impididé
que la mayoria de sus personajes rebasaran el prototipo {20.09.87),

Cuestitn sobre 1a que la misma Harmony ya se habia manifestado; pero sobre la cual
habia encontrado, desde un principio, la respuesta a esta “limitante” en la estructura

dramatica, por parte del autor

Sin animeo peyorative, podemos entender De fa calle como un exceiente melodrama, en
donde €! protagonista, lejos de ser el personaje atipico y transgresora de la verdadera
tragedia, es la etema victima de las fuerzas que se mueven a su alrededor. De alli que los
personajes sean protolipos sin demasiadas dimensiones y de alli que esto no impode
demasiado, porque 1o que importa en realidad es la exposicién teatral de formas de vida que
deben lacerar nuestra conciencia(31.07.87).

Por su parte, Pineda —en una larga tirada— plantearia todo lo contrario:

Sin embargo, creo que esta pieza es menor respacto a la propia de Davila, ya que adolece de
fallas que resuftan de |a exacerbacién de jas propias creencias que su autor profesa en
cuestion de dramaturgia y que en ctras obras son pare de Sus mejores recursos: afan por la
sintesis dramdtica (1) evidenciacidn de la falla, el lapsus del personaje, para mostrar su
verdadero ser, y la economia de informaciones laterates de reconacimiento, lo que finalmente
redunda en fa scumulacién de sucesos decisivos (Peaks, de tiempos fuertes) en las 24 horas
que dura la trama, ocasionando la escasez de contrapuntos, anticlimax y cambies de tono,
que en suma —con algunas excepciones— provoca la numerosa aparicion de personajes cuya
breve y desdibujada rayectoria les impide mostrar algin atisbo de profundidad psicoldgica,
aceplando de antemano que ésta no necesariamente se percibe a través de los didlogos, ya
gue también puede hacerse explicita de acuerdo con las actitudes que un personajes asume
ante determinadas circunstancias{20 09.87).

Al respecto. ¢f Jean Duvignaud Sociofogia def feafro. “leatro ¥ anomia”. “La personalidad crimunat”,
“Funciones estéticas de la anomia”, “Un ejemplo Shakespeare™, pp. 131-81.
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Pero esto era sdlo aparente, pues todo esto si se encontraba presente en la obra,
pero dado en funcion de sus propdsitos dramatirgicos, come lo sefalara
atinadamente en su momento Olga Harmony. Nos encontramos, asi, con un subtexto
determinante de una accién dramética no establecida por una dramaturgia aristotélica
adocenada, en la que la anécdota y la historia resultan lo més importante; ademas de
considerar al diglogo como sindnimo de drama, junto con cierto tipo de situacicnes,
sucesos 0 incidentes fisicos, también considerados como sindnimo de accion
dramatica. Ademas de resuitar una modelizacion de! mundo que no correspondia a
las definiciones que entonces se daban del reafismo.

Ofro tanto ocurria con la necedad de clasificarla gengncamente siguiendo los
modelos  aristotélicos establecidos. Situacion que impidiera su inmediata
escenificacion y, posteriormente, una vez estrenada por Julio Castillo, su correcta
lectura, pues los directores posteriores de esta obra han caido en el costumbrismo o
en el naturalismo. Cuestion a ta que habria que agregar otro aspecto: su pertenencia

o no al realismo, sabre lo cual también Hamony acertadamente expresaria;

Vemos a los teporochos, los chavos banda, las prostitutas, los punk flos “chemos”,
escénicamente asi presentados en su escenificacion por Castillo[ y a todo ese submundo qus
habita en muchas de nuestras calles como los verfamos desde fa ventaniia do un arfomovil o
en las crudas secuencias de cine-verdad [...[ {31.07.87. Las cursivas son nuestras.),

De manera que la modelizacién del mundo percibido por Gonzalez Davila
estilisticamente se acercaba més al verismo italiano, via el cinematagrafo, a través de
una puesta en cuadro cinematogréfica correspondiente al cinema-vérité, al cine-
verdad. Por lo que, siguiendo todos fos preceptos aristotélicos en su lectura, la
interpretacién ortodoxa de este texto dramético, s6lo podia poner de manifiesto no la
falibilidad del dramaturgo, sino simple y sencillamente su no pertenencia a este
modelo de accién dramética.

En mucho contribuiria a ello el hecho de que tanto su tema, como su anécdota
resultaban tan fuertes, tan impactantes; cuestion sobre la que la mayoria los criticos
centraran su atencion.

Asi, José Antonio Alcaraz hacia mencién de Santa Teresa: "este recorrido
dramético por diversas Moradas {...| o Castilio Mistico de lo sérdido™. "Gutiérrez Najera
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—sin duda— hubiera recurrido al ideograma via crucis para referirse a tal vigie” y, mas

adelante:

Desde ofro encuadre veo tal trayeclo idéntico al que Lewis Camroll traza a lo largo de Alicia en
el pals de las maravillas, mediante una de sus infinitas lecturas pesibles: sin nuta fija el
personaje protagénico afora aquello que ¢ree ldgico, tras haber deseado conocer cuanto hay
mas alla de a realidad (rutinaria por cofidiana y tangible) [.. [ Normas y referencias quedan
irdnicamente “de cabeza”, oS valores se invierten y, por sorpresiva que sea, solo cabe aceplar
los caracleres estrafalarios que entrafian la probabilidad impar de didlogo, aunque no
forzosamente de mutua comprension Las palabras se rigen como cbstculos, en medio de un
juego constante de significaciones demenciales, hasta hacer de un cause disparatado la ruta a
través del faberinto, Tras el deambular en ¢! discurso delirarte, el absurdo constituye la (nica
posibilidad de coherencia. Pervive la interrogacién generada por este andar de trecho en
trecho. Y aun cuando los criterios cuadrados insisten en suponer que enciema una ensefianza,
el propdsrio de la travesia es la travesia (15.08. 87).

Al respecto, hay que anotar Ia procedencia literaria del texto seftalada por Alcaraz,
relacionada con lo delirante, con lo absurde, con las significaciones demenciales,
mencionadas en su texto que, siguiendo [as preferencias dramaticas de Gonzélez
Davila, nos llevarian al teatro de la crueldad, al teatro panico, a su inclinacién por el

teatro de Arrabal.
Por otra parie, la dilucidacién sobre esta travesia, efectivamente estaria

presente en todas las notas periodisticas; como en ef ensayo de Pineda, al hablarnos

sobre el tema y la anécdota:

Rufino, un marginado entre puber y adolescente, que motivado por la necesidad de conocer a
su padre emprende su blsqueda, 1o que se convierte en un feitmotiv, la mefa y ef recurso
sobre el cual Gonzélez Davila estructura su obra. Blisqueda que es justificada por Rufino en
uno de los textos que mejor nos revelan: .. Tode murido me pregunta 10 mismo. Quiero saber
como es. verte fa cara . Ver cdmo se rie, ¢ifo hablar...Oir qué dice” (20.09.87).

Y ya sobre el objetivo mismo de la odisea de Rufino, v la prolongacién de ésta,
establecia —al igual que Alcaraz— una serie de comparaciones literarias;

El Ukises

Si bien es cierto que el Ulises de Joyce analbgicamente tiene que ver como se lo propone
Déavila con la odisea de Rufino, que va de una madnsgada a otra, ya que en el cidigo de
signos que maneja el autor de Rufino es el teporocho que muere en la primera escena,
también io es que el recurso no resulta del todo afortunado.

Y mas adelante;

Henry Lefevre, en La vida cofidiana en el mundo modemo, el Requiem de Mozart dobia por
ambos, a propdsito del Ulises escribe: *Durante esas 24 horas épicas de en las historia de
Ulises (Olysseus, Oustis-Seus, nadie-Dios, e hombre cualquiera en que lo absoluto, lo
anénimo y lo divino se identifican), el Yo alcanza al Hombre, y ! Hombre deriva justamente
en la trivialidad”™; en exacta oposicidn a fo propuesto por Dévila, donde al Hombre (Rufino)
busca al Yo (5u origen) en un terreno donde lo colidiano deja de ser épico &n si mismo para
converlirse en una sucesion de hechos extraordinarios (20.09.87).
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e nuevo tenemos que recurir al articulo de Oiga Harmony para proponer nuestra

propia lectura, al reflexionar sobre {as constantes en la dramaturgia de este autor.

Conserva, empero, dos de sus grandes obsesiones: su protagonista es victima —una victima
con un angustiado sentimiento de culpa-- de una estructura social gue no llega a explicarse, y
por otra parte continda con la exploracién de las relaciones hijc-padre, esta vez a través de
una especle do Telemaguiata invertida, en que &) encuentro con la figura patema termina por
destruir del todo el pequefio e indefenso Rufino. La orfandad de estos hijos de fa calle se hace
descarnada y bnutal (31.07.87).

De manera que no nos encontramos ante el ethos, sing ante el fogos, como ella
misma lo plantea posteriormente —en el pamafo inicialmente citado— ya que “el
protagonista, lejos de ser el personaje atipico y transgresor de la verdadera tragedia,
es la eterna victima de las fuerzas que se mueven a su alrededor”.

Al respecta, ia critica Reyna Barrera planteaba:

Y en este laberinto se mueve el joven, casi niio, en la bisqueda de si mismo. Con un alto
nivel poélico, el personaje surge esplendorosamente como un verbo encamado ante la vida,
ante fa interrogante de gquién soy yo?

Y, como si esto no fuera ya suficiente, posteriormente agregaba:

Es ofro el leitmotiv en De fa calle: la interrogacion sobre el existir, al tener conciencia de st
misme. {Urge al personaje saber quien fue su padre, y buscarlo aun antes de resolver sus
necesidades primarias como el comer y el dormir bajo techo. su dnico fin es el de encontrarlo;
estc hace que quienes lo rodean se burlen de &l y lo hagan objeto de escamio [...[ sélo el
espectador se espeluzna en su butaca mirando por ese ojo. El ojo de Dios, el lente de una
camara, “el 0jo det culc”, diria Quevedo, ese agujero por el que transcurre la blisqueda de si
mismo para presenciar la demota [...[° (01.10.87).

La anécdota, al mismo tiempo que fabula, de la obra —la bisqueda suicida del padre--
no sélo es la tragedia de los nifios de la calle, sino el drama existencial de Rufino
quien, en la blsqueda del otro, anda en pos de su propio yo, de su propia razdn de
existir, de ser. No es por ello exagerado considerar que las dimensiones tragicas de
este personaje tengan muchos ecos de Telémaco, Edipo y Hamlet, con sus peripecias
particulares, al igual que las de Rufino, no sélo como las de un personaje marginal de
ta gran urbe.

Se trata de la busca del otro que viene a ser el sujeto de accién dramética de
esta obra; la busqueda del yo.

¥ Aqui s refiere Ia critica al dispositivo cscenografico de Gabriel Pascal, para 12 puesta cn csceng
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Desde esta perspectiva, el texto dramético resultd tan particular que, marcd no
s6lo la dramaturgia, sino también la puesta en escena de ese momento, de la historia
del teatro mexicano de los afios ochenta.

Particular por su conflicto; particular por su anécdota; paricular por la
construccion de personajes; particular por su discurso. Elementos por si mismos
provocadores para un pablico o lector acostumbrado a un arte purista aristotélico. Su
sola composicién dramatica provocaba la estupefaccidn, por ser el componente
dramaturgico que, desde su publicacién (1985), no habia convencido & los directores

para su escenificacion. En el mismo ensayo de Pineda podemos constatar esto:

Davila estruclura su obra en quince cuadros, que se suceden en escenanos diversos: una
calle, un zaguin, cuarto de azolea, una camioneta panel, un lote baldio.. Para resolver esta
multiplicidad de espacios que exige una especie de disolvencias cinerategraficas, y que por
otro Yado recoge los presupuestos del teatro isabeline [...{ (20.09.87).

Al ser el objeto de accién dramatica la busca del olro, para llegar a ser —-puesto de
manifiesto en el conflicto existencial del joven protagonista, cuyo desarrollo en la
accion dramatica requeriria de una composicién especifica--, cuestionada al ser
considerada como un guién cinematografico y no como una “estructura dramatica’,
como si la narracion cinematografica o televisiva no surgieran de una estructura
dramatica. De cierta manera, ésta habia sido |a premisa seguida por Gonzalez Davila,
pues no hay que olvidar su interés inicial por el cine y, después, su practica como
publicista, que lo llevé al dominio del libreto de comerciales para television Solo que
aqui, como fuera sefialado por Olga Harmony, su relato dramatico seguliria las pautas
del cine-verdad y estilisticamente del verismo, como ya lo sefialamos, en quince
cuadros, en quince escenas, en quince planos secuencias de esta clase de cine que,
aparentemente, sdlo capta lo que sucede. Asi, en:

“Uno. Fachada de edificic” —omitimos la transcripcion de la didascalia pues resulta
demasiado extensa— el dramaturgo presenta un plano general, para posteriormente
intercalar una gran variedad de planos de la situacién inicial. Un alcohdlico que

muere, por decision propia, de congestion alcohdlica:
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Me dijo, tengo sed. Y yo, no tomes agua, fe dije... Ya iba & salir ef sol y de eso platicamos
(Gonzdlez Dévila, 1989; 178),°

"Dos. En ef zaguan™

El muchacho con la bolsa de pan camina por ol zaguén. De una puerfa angosta surge un
brazo deigado que lo defiene al paser. (179).

Escena en la que ya se plantea, ademas de una posible relacion sentimental con una

joven, el que éste ya trae algo en mente:

Xochitl.-,Vamos a la feria.,.?

Rufino.-A cuél feria.

Xochitl.- a la que acaban de poner.

Rufino.-Ah, si. Aquf a la vuelta,

Xochith.-Dicen que... @s mas botina que las otras.
Rufino.-Bueno.

X6chitl.-Vamos a la tarde...

Rufino.-A la noche mejor. Mejor & la noche.

“Tres. Un cuarto de azotea”. A partir de esta escena da inicio el desarrollo del
conflicto: por una parie las represalias que va a tomar su supuesto padre, por haber
entregado un guato de mariguana a la persona indebida y, por otra, la conciencia de
que éste no es su padre;

Rufine.-¢ Usted sabe... de mi papa? Digo, el de deveras. [...[ (182).

L.
La Seito.-Toma, liévate esto. Y la bolsa de pan. (Rufino /a mira a los gjos, detenidamente) Se
Hama Affretio. Alfredo Heméndez (133).

Pero no sélo se entera del nombre, sino también del apodo, mismo que sera definitivo

en {a culminacién para e} deseniace de la vida de Rufino:

La Sefio.-jOye! {En aquét tiempo le decfan... Ef Chicharo...! A la mejor algulen se acuerda!
{183).

“Cuatro. En el crucere”. A partir de este momento se inicia el desarrollo de la odisea
de Rufino, dentro del ambito al que pertenece: el de la calle. Escena en la que, de

nuevo, s& vuelve al ptano general:
En Ia esgquina, junto &l seméforo wn joven ofrece a los manejadores cajas de pafiuelos
dosechables. El irdnsito es pasado a las nueve de fa maflana, cuando flega Rufino (184).

y la alternancia con ofros tantos, hasta el very close up, al igual que en Uno:
(Muastra el estémago con moretones) (187).

** Todas las citas corresponden 2 la publicacion: Jesis Gonzilez Dévila. Los sobrevivientes de la fena.
México: Arbol, 1989,
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Escena en la que se encontrara con los dos acompafiantes de su via crucis: Cero y
Globero, quienes tratardn, a toda costa, de que no sucumba; pero ante los golpes de
la vida, Rufino ha tomado una resolucién: encontrar al supuesto padre, para poder ser
8l. Resolucién limite que, ineluctablements, lo Hlevara a su perdicion:

Rufino.~Son para (o goipes de adentro; de los que ne se ven (187},

Finalizando Cuafro con un gran paneo:

Algunos automéviles se deffenen frente al seméforo. Sobre el ciclorama se proyecta el enorme
resplandor de una Hamarada,
£l ruidero de claxons. (188).

“Cinco Una camioneta panel’. En la que se establece el encuentro con su futuro
victimario: El Trueno quien, como merolico v *mago”’, al supuestamente leerle la
paima de la mano Rufino, sibilinamente plantea la busqueda de Rufino —dado el
estrecho espacio donde se mueve Rufino, seguramente ya todo mundo sabe de la
busqueda de su padre—, desarroltando asi el sujeto de la accién dramatica:
Trueno.~[...[ & ver esa mano pufieters, ponla mas abierta y oye lo que te dicen mis patabras,
porque miro en tu mano fa preccupacion que no te deja, mira, esa cosa que te obsesiona a
todas horas; espérate, no te vayas, a través de tus pensamientos, de fa paima de tu mano, ya
miro que preguntas por un caballero, por uno que estd muy {(ejos y muy cerca, que t quisieras
saber; pero mira. Déjame decirte que no te conviene buscarde por ahi, que las €osas no son

cCoOmo parecen, mira, presta atencitn; te voy a decir cud! es tu problema y como puedes
resolverio; [...[ (194-5).

Escena, a la que se integra otro elemento urtano:

Dos musicos ambulanies,
un tambor y una trompets;
pasan a un kado de la camioneta,
focando sus instrumentos,
y cubren las palabras de Trueno.

Elemento, que ademas viene a servir de extrafiamiento.

*Seis. Fachada de! edificio™. Donde Gonzalez Davila llega ia sintesis namrativa, yano a
la elipsis, sino al mero indicio visual de lo acontecide, ante el resuitado del asaito
planeado por Trueno.

“Siete. En la delegacidn”. Donde ef dramaturgo desarrolla paralelamente dos lineas
dramaticas determinantes de la vida de Rufino: la ligada al Ochoa, su supuesto
padre; quien resulta ser un judicial acosador de Rufino v la otra, Ia relacién que
entablara con don Gregorio.
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“Ocho. Un departamentity” El pequefio burdel regenteado por la prima de don
Gregorio, a donde éste lleva a Rufino, después de haberlo liberado de la carcel, no
desinteresadameante:

Gregorio.-Prima. T sabes. el muchacho me interesa deveras, Ya le habia echado el ojo
desde antes; pero hasta ahora se presentd la oportunidad y... En cuanto e quites un
poco lo pendejo me lo {levo. Ten, para los primeros gastos; pero te [o encargo mucho.
(198).

Encargo que no podra cumplir 1a Prima, al proporcionarle ésta mas informacion sobre

el objeto de su busqueda:

Prima.-{...[ También me dijo Gregodo que andas buscando a un tal... . Chicharo? ¢Para qué?
LTe debe algo?

Rufino.-No, ni lo conozco.

Prima.-¢ Entonces?

Rufina -Nomas, por nada.

Prima.-Cuéntame. (Insiste.) Que me cuentes, nifio.

Rufino.~{incémodo.) Es que, ando buscando a mi papd.

ﬁima.»El Chichare gue yo conozed no te conviene. Ni te e acerques... (201-2).

“Nueve. Fachada del edificio”. Pero las recomendaciones no han servido de nada, y

Rufine escapa::
E3s media tarde.
Rufine se descuelga desde una ventana del edificio hacia la calle. (203).

Con tan mala suerte que va a caer frente al Ochoa, dando lugar a su persecucion. De
nueve predomina la imagen del relato cinematogréfico, en una bravisima acotacion,
para dar paso a:

"Diez. Un terrenc baldfo”. Lugar al que va a refugiarse Rufino, mientras llega la noche,

en su frenética y desesperada blusqueda de la imagen paterna:

Rufino.-Orale, Globero, T1i sebes dénde puedo hallar a ese Chicharo, No te hagas, pinche
gondinfidn.

Globero.-Por ahi supe. Se junta con unos briagos. Son como un club. Si es el mismo
Chicharo que dices. ..

Rufino.-Dénde lo busco, Globere. ¢ Cudt club?

Globero.-El club de los... batracios, creo. No s& qué pedo. pero Rufus. T mejor olvidate de
es0. No te aparezcas por las calles. Ese Ochoa esta cabrén, Y la préxima no te
escapas.

Rufino.-Ya sé.

Globero.-3 © qué gquieres, giley? ¢Que te mate?

Escena en la que, por otra parte, podemos constatar el notable usao del discurso de
Gonzalez Davila en todas sus cobras, sobre todo por la elisidn siempre presente.

258



Incluso en esta situacién de pregunta y respuesta, producto de la indagacién del
protagonista, el discurso resulta elusivo; pues no obstante ser evidenta la
informacion, el subtexto es otro: Rufino se dirige inexorable hacia su aniquilacion. En
esto es precisamente en lo que reside su destino tragico, al dirigirse consciente hacia

su autodestruccion: hacia su inmolacion.

Globero-(A Rufino.) Hazme caso, Rufus. (Pausa) Te puedes quedar aqui. Mientras quieras.
(Pausa.) Et Ochoa no se mete hasta acad Nipuede.

Rufino.-Gracias Globero. Me alivianaste pero ya me voy... Ya te dife. Ando tras el Chicharp.

Globero.-Si, el Chicharo, Pero... para qué cargjos...

Rufino.-Uta, td también chingas con eso. Todo mundo me pregunta o mismo. (Qué pedo?
Quiero saber cdmo es Verle la cara. Ver como se rie. Oido hablar... Ofr qué cosas
dice,

[

Globero.-Si ese Chicharo es tu jefe como dices...

Rufino.-Nomas quiero decirle quien soy. Que sepa que existo. (Pausa.) Porque seguro ni sabe

(207).

Aqui mismo Rufino se cruza simbdlicamente con su propio origen y destino:

Tres Chemos juegan con un ervolforio de periddico y trapos a manerg de balén. EIl bullo vuela
por los aires hasta Rufino, guien lo atrapa. Lo va a fanzar de regreso, pero 10 palpa y se pone
rgico.

Rufine.-Oigan... Qué gueyes.. iSi es un nifiol

Chemo 5.-(Desde fgjos.) {No mamies, td... échatot

Rufino.~iEs un nifio...!

Chemo 4 -(fmpacients.) jPero estd muerto! § No hay pedot

Rufino.-jEs un nifiot

Chemo 5.-iOrale, acal jLn globito! jViene! [Rufino, qué pasd!

Unc de los Chemos pasa junfo a Rufino, Je arrebata el envoltoric y sigue comiendo. Los ofros
tratan de interceplarfo. Todos se mueven en cédmara fenta, sin peso, como si fiolara en el
espacio (209).

En esta parte de! plano secuencia “Diez”, podemos constatar 1a forma tan economica,
tan sintética, del discurso de este dramaturgo, en la que nos pone de manifiesto un
cumulo de referencias sociales. Junto con la manifestacion de ta psicologia de sus
personajes, a través de sus actoes y comportamientos. Con un lenguaje directo,
correspondiente a los personajes que, aunque directo, estad prefiado de multiples
significaciones; ademds de desarrollar el subtexto conductor de la accion dramatica:
el destino, la predestinacidn de Rufino. Predestinacion que no puede evitar, pues si
bien uno de sus Acompafiantes —como Telémaco tenia en su viaje a su mentor y
Qrestes a Pilades; en tanto a su vez Hamlet a su confidente Horacio—: El Globero,
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trata de evitar la autodestruccidn de Rufino; por su parte, el Cero, el affer ego de
Rufino, su desdoblamiento, fo conduce hacla su destruccion:

Cero.-(Se asoma por encima de la barda.) |Rufino! jRufino! 4 Estés ahi?
Rufino.-(En voz baja)) ¢ Qué quieres...?

Cero: Qué hueno que te encuentro, camal,

Rufino, No tienes madre, después de lo de mediodia... [El robo frustradof
Caero.-Te conviene, camal. Hay uno que conoce al Chicharo...

Indicio que dara pie a su caida a los infiernos, al confirmarse los datos del Globero:
Rufino.-|Dime quiénes, carajo!
Cero.-Es Falix, el vigjo... (Pausa,) Tiene un club... Nos esta esperando. Orale.

Su decision es inguebrantable, puesto que la resolucion de conocer a su presunto
padre ya esta arraigada en Rufino, pues le resulta vital, para poder ser, por lo cual no

puede escuchar conssjo alguno;

Rufino sube la barda,
Globero.~(Le gnifa.) jHazme caso...!
Rufino.-jMafiana, mi gordo! jMafiana sf ta hago casot (209)

“Cnce. Fachada de edificio”

De noche.
Rufine y el Cero caminan por la banqueta.

En otro breve plano secuencia, el desarrolio del conflicto dramdtico cobra nuevos
indicios, pues, por una parte, la camioneta del Trueno fue incendiada;

Cero.-Déjame que te diga. Se estaba agasajando con Ja del saitn de belleza, ya sabes cudl,
en la ofra cuadra {Se rie.); cuando algin malora le incendié su camioneta. jUtas!
Hubieras visto que griterio.

Rufino.-Fuiste ti, pinche Cero (210).

Y, por otra el Ochoa continua su caceria sobre su presa: Rufino, pero sélo puede
atrapara al Cero:

Ochoa.-(Lo dobla hasta atrds.) Dime ddnde estd Rufino.

Cero.-(Con dolor) (Rufing...? Pos esld en e tambo. (F/ ofro prosiona més fuerte, hasta
obligario a gritar)) {No lo he visto! |Ochoa, no fo he visto! {Suéltams...! {Me cas que,
te juro que...ay!

Alaridos de Cero.

Risas de fa muer.

Mentadas de Ochoa.

Ladritios noctumos (211).

“Doce. En la bodega’. Y comienza el descenso de Rufino a los infiernos:

Rufino baja escalones y lega hasta una pusrta ancha, do madera vieja. Golpea, No hay
respuesta (211).
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Gonzalez Davila deja de lado sus monosilabos, sus frases breves, sus apenas
enunciadas oraciones y nos lanza una tirada monolégica, en la que se pone de

manifiesto el horror de lo que ha sido la vida de Rufino y io que aun le espera

padecer. e} abuso sexual.
En una sola oracion nos resume la vida y el destine de Rufino: "Supe que ya

no tienes casa; que ya eres de la calle ofra vez” (112).

Para en seguida enterarlo de la prehistoria de su protagonista.
Singularmente aqui, Gonzélez Dévila sin proponérselo llega al modelo del drama de
la llustracion; aungue esteé recurso, de mostramos la prehistoria no cumpla
exactamente la misma funcién, para el desenlace feliz de la trama, sine que funciona

como una especie de anagnorisis:

Cuano ella llegd de sabe qué pueblo; tendria catorce aftos. Pero td que vas a saber. Fue a
dar a la delegacion de por aqui cerca. Tres o cuatro enchamarrados fa interrogaron sobre
cualquier cosa. Ti sabes cdmo es. La golpearon, se la cogieron y luego 1a tiraron en una zanja
del metro en construccion. (Pausa.) De ahi fa levanté el Chfcharo. (Pausa) Bien que ha
rodado ese méndigo Chicharo, me cae que si. (Pausa.) Pero no te hagas para atrés. Lo que
tengo no se le pega a nadie. [...[ (212)

Un sitlencio

Rufino. (Fausa.) El dia que naciste, te envolvieron en periddicos y te dejaron en un baldio. Ahi
te encontré yo escuincle, no voy a saber. Chillando como animal. Con el hocico y las narices
despellejadas. La panza inflada como globo, dura como tambor. Batido en porgueria. Era
abril Me acuendo por el calordn que no se aguantaba (Pausa.) No, que...

Un silencio.

Estamos en abiil otra vez Rufino. [...[ En abnl, otra vez, ni siquiera ha llovido una noche.
¢ Sientes el bochomo? Aca abajo es peor. (Pausa.) A quien echare la culpa, Rufino, (A
papa? Seria bueno. Yo también voy a buscar un papa, y a reciamarte tanta cosa (213).

Rufino ya s& ha enterado del todo sobre su atroz origen, predmbulo de lo que

aun le espera por padecer:

Un silencio

[. .I El Chicharo que buscas, si es e! mismo, podras mirario pronto, més al rato. Primero quiero
ensefiarte olra cosa (Pausa.) Bueno, acércate. Ti te flamas...

Un silencio.

Rufino, si. Has de tener como ¢diez afios? No, no tienes mas. Varios mas. Estis flaco,
macizo. Camgas bultos en el mercado, ya te he visto. Acéreate, no te alcanzo bien. No tengas
miedo. El amor de viejo es el amor mas sabio. Amor limpio, tan inocente como el amor de un
niito. Es amor que ya no se equivoca.

Y, a continuacion, un extrafiamiento mas:

En ef piso de amiba se oye una carcajada de mujer. El llante de un bebé. Y la miisica de un
nostédigico cha-cha-cha (213-4).
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Esta escena en mucho nos recuerda {a iniciacion de Isidro, por don Jesus, en Los
albafliles, de Vicente Lefiero, con la diferencia de la ambigledad, el laconismo
dominante de Gonzdlez Déavila; transmutado aqui, en parte, la complejidad tragica del
protagonista quien, no obstante lo seguramente ocurrido, sigue tercamente su
destino. Ni siquiera Xochitl podra impedir la reaiizacion de ias motivaciones dictadas
por su subconsciente, de conocer al Chicharo, en la blisqueda de su yo;

“Trece. En el Zaguan”.

A media noche.

Do Ia puerta angosta surge el brazo pequefic y delgado que defiene al pasar a Rufino.
Aparece Xochit!. Se abrazan. Se besan con besos breves una y ofra vez.
Xéchitl.-jRulRu!

Rufino.-Como estés.

Xochitl.-Con miedo... ¢ dénde vas tu?

Rufino.-Al callejon. A ameglar un pengliente,

Xochitl.-Luego vengo por ti, y nos vamos.

Xochitl.-|Los dos.. . a donde? ¢ con qué?

Xochitl.-Sepa... pero nos vamos los dos.

Xochitl.-Nos iremios lejos.

Rufino.-Muy lejos (214).

“Catorce. Un callején mal alumbrado”

En la didascalia se nos presentan una serie de referentes, ademas del ambients,
relacionados con el desarrollo posterior de este plano secuencia, en la que la Dofia,
quien atiende el pussto de café e infusidn de hojas con aguardiente, le vuelve a
recordar el peligro que corre, en relacion con la persecucion por parte del Ochoa:

La Safio.-No entiendo. Todavia andas por agui.
Rufino.-Al rato. Sefio. al rato ya me voy.
La Sefio. ahi te lo haya, con ya sabes quien.

Es evidente que Rufino ha ingerido demasiado aguardiente:

La Seifo.-Cuantas llevas,

Rufino.-La dltima. Sefio... La iiftima y me voy. Un rato mas aqui con los socios, y piro.

Los borachines andnimos forman un grupo ComMpacto, que Se mueve COMO un SOk
organismo. Rufine va con elios (217).

E! discurso lumpen y la procacidad det doble sentido, connatural a los actantes, al
lugar y a la situacién, va creando un ambiente mdrbido y sérdido, mismo en el que al
fin Rufino conoceré al Chicharo, ese Sabado de Gloria, en que se le abriran el cislo y

el infierno;

Beben en silencio [Después de haber agotado el tema en tumo y ante la fatiga de la chacotal.
Rufino.-; Por qué no ha trenado ese judas?
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Socio 1.-;Qué te importa?

Socio 2.-Porque todavia no s su hora, mi buen,

Rufino.-Uu, pero desde cuando senaron las doce.

Socio 3 -Eso es clerto. las campanadas sonaron hace un chinge.

Socio 1.-Si no puedes cermar Ias nalgas, dierra el hocico, Chichama, (Un silencio ) Chicharra....
jChicharral Llévate a este muchacho de aqui. Liévatelo, a ver qué puedes hacer con

& (217).

Y el encuentro ineludible tiene lugar:

Rufino.-Es que, amdo buscando.. otra cosa.

Chicharmra -; No me digas ..7 Y quién no. Busqties fo que busques, commigo ya lo encontraste,
Rufinito. Aqui se te abrio la gloria. Hasta tu marnacita puedo ser, ;50 buscas?

Un sifencio.

Rufino. Busco al Chicharo.

Chicharra.-Ah... vaya. No quieres con la Chicharra. (Siencio.) E/ Chicharo... ¢Quién e hablb
de éi7

Un sifencio.

La Chicharra se despoja suavemnente de la peluca dorada; su voz es ahora grave. Es noforio

que es hombre.
Aqui hay servicio completo, te dije, (Sienicio.) Aqui tiene al Chicharo. (Pausa.) ¢ Asl te
gusto mas? Puedo ser tu papacito, Bueno, sacate la mano de ahi, y dame un basito.
(Eh?

Def grupo de bomrachines andnlmas surgen gritos y mentadas al aire.

Socio 1.-jQue ya truene ese maldito judas!

Socio 2.-iEse judas no tiene cuetes!? jNo truenal

Socio 4.-jToque, togues! jQuien quiers togues!

Y repique de campanas a fodo vuels, masica tropical hasta un volumen estridente (218-9).

Encuentro tragico para Rufino, pero adn no el definitivo:

“Quince. Fachada del edificic”

Cuand amanece,

Rufino camina tambaleandose.

Lo alcanza Cero cerca def zaguan.

Cero.-¢ Supiste, camal que los canijos apafnaren ai Ochoa.

Rufino.-Ya casi es de dia.

Cero.-Entiende. (Lo sacude.) Andan cazando a todo el que les late. Oye, qué tienes, ¢a ddnde
vas?

Rufino -A la feria (215-20).

La embriaguez y €l choque sufridos por Rufing, confribuyen a que éste concluya
finalmente su via crucis, su trayecio existencial, el itinerario sefialado por su destino;
pues si bien se escapd del Ochea y de la "tira”, no podré escaparse del Trueno, el

ejecutor de su destinge;

Rufino y ef Cero se quedan paralizados por un instante. Luego intentan echar g correr hacia el
callefon, pero sus movimienfos son forpes.

Truene salta de un sific a olro, Jos supera en agilidad y energla.

Cero.-jEscépate, Rufino! jOrale, carnal, vete...!

La navaja de Trueno resplandace con la luz del amanecer

Se entabla una fucha entre los fres que se extiende por foda ia escena; y se prolonga en
espectaculares actos te acrobacia
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Ante un mavimiento inesperado, Trueno cae sobre Rufino y lo acuchilia (221).

La acotacion final de nuevo casi repite la inicial “Alguien tira un trapo sobre el cuerpo
sin vida" (222).

Pero no se ha cerrado un circulo, sino que ha concluido el itinerario existencial
de este pequerio; cuyo destino terrible no tiene nada de particular, pues es el destino
comun de los nifios de la calle de cualquier ciudad, que seguramente andan también
en pos del padre perdido, para tan sdlo conocerlo,

Sale sobrando hacer cualquier tipo de reflexién sobre las caracteristicas del
discurso y de la construccidn de los personajes; ya que ambos se encuantran
implicitos en la propia composicién dramética, ademés del papel que juega la
anécdota como portadora del desarrollo de la historia; en tanto la blsqueda del
padre, la bisqueda de identidad, resulta no sdlo el mévil, el quid del asunto: sino el
objeto de la accion dramética.

Como lo planteébamos inicialmente, la accion dramética en Gonzalez Davila
esta determinada por los actos motivados por el discurrir del inconsciente de los
persanajes, a través de sus actos y comportamientos individuales. Caracteristicas
dominantes en 'a mayoria de sus obras, determinantes del modelo de accion
draméatica de este autor,

De alii que e} sujeto de la accion dramética resulte uno y el objeto de ésta otro.
En el caso De /a calle, el sujeto es la blsqueda suicida del padre y, el objeto, la
busqueda del ofro para encontrarse ast mismo.

Por una parte el primero determina la fabula, y ésta, a su vez, la construccidn,
su composicion dramdtica; en tanto ol objeto, resulta et conflicto existencial, el que
desarrolla la accion.

Sin embargo, Gonzélez Davila integra tanto al sujsto como al objeto en un
mismo desarrollo, al dejar de lado el relato, el hilo conductor anecdotico, ol
planteamiento de la situacién, et desarrollo de caracteres, del conflicto y de los
problemas que van surgiendo, ya que la evolucién de todos estos componentes
dramaticos se centran en la acumulacion de los sucesos decisivos que le acontecen a
Rufino. De manera que ambos constituyen una sola linea de accién dramatica, su
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conflicto existencial que, desde la perspectiva de Usigli, éste corresponde
indudablemente a la idea, como el aspecto dominante sobre todos los demés de la
obra

Por otra parte, en De Ja calle también podernos identificar el conflicto que da
inicio a la odisea de Rufinoc —el encargo que le diera la Dofla, de entregar un paguete
con droga~—, pero éste resulta del todo anecdotico; por to que al final de cuentas, si
nos encontramos con un hilo conductor del relato externo, no identificado por la critica
en su momento. Hilo que no conduce hacia e desenlace, sélo cumple la funcion de
unir las quince escenas-secuencias.

Por ofra parte, en la obra de Jests Gonzalez Davila encontramos gue, en su

modelo de accién dramatica, resulta dominante la presencia de la prehistoria, casi
siempre como agnicién que cumple diversas funciones. En este caso el
reconocimiento tragico de su alroz origen, conducente hacia su muerte atroz.

De manera que fa agnicién resulta siempre determinante tanto para el
desarrollo como para la construccion dramdtica y su correspondiente desenlace.

Solo quedaria sefalar, respecto al modelo de accién dramatica de esta obra
en particular —aunqgue también constante en todas sus obras--, es la cuestion de que
la linea dramatica dominante resulia la individual, determinada por el entorno social,
tanto en su trayectoria como en su profundidad psicoldgica, como lo sefalan los
criticos citados.

Por lo que si bien nos encontramos con un drama indudablemente existencial,
éste solo pone de manifiesto el estado de cosas de un orden social, por lo que nos
encontramos con una nueva propuesta de drama social, pues esté muy lejos de ser el
melodrama, como lo plantea Olga Harmony, o ia mera fravesia -iniciatica—,
mencionada por José Antenio Alcaraz, o la Odisea literaria de Pineda, sino ante
nasotros tenemos el drama social de los nifios de la calle, de nuestro Ultimo cuarto de
siglo.

Razén por la cual podamos habtar de un modelo particular de drama social,
cuyo modelo inicial, en el que la linea dominante, la determinante de la accion
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dramética es la social, la colectiva, éste ha sido transformado por la propia realidad
social nacional dominante y la visidn que de ésta tiene Jests Gonzdlez Dévila,
dramaturgo.

De la elusividad a la intertextualidad como sujeto de accion dramatica

Gerardo Velasquez''

Aungue como miembro del taller de composicion dramética det IPN, a cargo de Emilio
Carballido, de 1969 a 1974, se dié a congcar con Ahf vienen fos aleluyas; (1969), su
dramaturgia no corrid con la misma suerte que la de sus compafieros de taller:
Alejandro Licona y Miguel Angel Tenorio, por citar s6lo un par de comparieros.

No obstante, su teatro se inscribe, indudablemente, en la corriente de la nueva
dramaturgia, incluso definitivamente mas que otros participantes de este Taller. Esto
es, la mayoria de los textos draméticos de tales dramaturgos siguieron Ia tradicién del
teatro de anécdota, rasgo distintivo del taller Carballido, al igual que en la produccién
nacional de la época. En tanto que las cbras de Veldsquez se distinguieron por sus
caracteristicas estilisticas y por su compaosicién formal, razén por la cual su
produccion dramatica se ha considerado como dificil, al no seguir ja ortodoxia
aristotélica a pie juntillas.

Lo anterior se debe a que Velasquez —en particular a partir de 1974— se
apartt de la anécdota, de la fabula, de la trama y de los conflictos evidentes, ademas
del relato lineal. Asi tas atmosferas y la trastocacion de tiempos y espacios
determinaron Ja construccion de sus persongjes y éstos, a su vez, la estructura
dramética, ¢ a la inversa, al interesarse mas por lo subyacente en éstos, lo que
mueve sus acciones e intenciones, determinantes de sus comportamientos,

A partir del yo interno y no del mundo exterior, st autor establece la relacion
con el mundo generando, asi, ta accién dramatica, a io cual en mucho contribuiria un

"' Nacté en Cirdenas, San Luis Polosi, et 10 de febrero de 1949, Poeta. cuentista, gwonista de cing y dramaturgo,
investigador y editor, ademis de docente, Estudié Ingenieria Quimica Industrial en el IPN y la macstria en Letras
Inglesas cn la FFyL/UNAM. Ha tomado cursos de composicion dramatica con Emilio Carbatiido ¥ Juan Tovar, de
poesia con Algjandro Aura, y de escritura ctnematografica con Xavier Robles, Rubén Torres, Arturo Velaszco y
Maria Drego. Es profesor investigador del INAH. Ha sido jefe de redaccitn del cuaderno de teatro Tramoya y
Prumera llamada, ademis de jefe de Actividades Editoriales del IPN. Ha impartido cursos de teoria v composicién
dramatica en la FRyL/UNAM.
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discurso mas elusivo que alusivo, surgido del planteamiento y desarrollo del sujeto de
la accion dramatica en cada una de sus obras. Por ello, tanto en los personajes
cotidianos como en los histéricos domina el inconsciente individual —no colectivo—, la
complesidad de los conflictos existenciales.

No obstante que en su produccién se encuentran delimitadas dos tendencias
draméticas: una individual, y otra de cardcter social, en ambas, todos los signos
dramdticos estén muy lejos de ser denotativos, razon por la cual, estilisticamente,
ocupa un sitio aparte det resto del grupo de donde surgiera. De alli que tanto las
anécdotas como las historias cumplan una funcién diferente a la de las obras de sus
companeros de taller; como o ha sefialado el critico estadounidense Burgess, entre
otras caracteristicas de su dramaturgia: “The stories do not exist merely to
communicate the themes”. Por otra parte, muchas veces su atencion esta dirigida
hacia la mujer; “allowing the female characters to stablish the tone” (1991: 52). Esto
dltimo, particularmente en sus obras correspondientes al segundo lustro de los arios
setenta; al igual que en sus Uitimas cbras —Tiro de dados (1995) y Los heraldos
negros (1996-1997) y, aun mas en; ... (Punlos suspensivos, 1996-1998), su pieza
mas reciente.

Entre sus constantes encontramos su preocupacion por la estructura, lo cual
ha sido, hasta el momento, lo que resulta mds importante en su composicion
dramatica: un relato determinado por los accidentes temporales y espaciales que, a
su vez vienen a desarmroliar el tema, junto con la trastocacion de los mismos; como lo
sefala el mismo Burgess —respecto de Aunque vengas en figura distinta, Victoriano
Huerta— “Dramatically the struclures once agains plays a part in conveying the
themes, if power and control are considered cantral to the play” (60). A ello contribuye
por igual la creacion de atmosferas, y los toques y tonos firicos en algunas de sus
piezas, por medio de los cuales determina sus personajes.

Si bien predomina la introspeccion de los personajes, su problematica
particular o canflicto existencial, es parte de su prehistoria; cuyas consecuencias se
ponen de manifiesto en el momento de la accién dramatica. Sin embargo, esto no

quiere decir que Velasquez no esté preocupado por la historia social del individug;
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como quedd demostrado en sus piezas: Via fibre (1979, premio Punto de Partida
1980) y Aunque vengas en figura distinfa, Victoriano Huerta (1983, PNT/Mexicali
1984). En la primera, lo politico social resuita ser el conflicto central; en tanto que, en
la segunda, nos encontramos can un episodio histdrico del pais de la época
revolucionaria. No obstante, hay que sefialar, que si bien podemos considerar la
primera como un drama social, en la segunda, el desdoblamiento de la personalidad
de Huerta v las implicaciones politico ideoldgicas, vienen a ser determinantes en la
construccion y el desarrollo de la accidn dramdtica.

En Via fibre, la anécdota en cuestion se refiere a un hombre que regresa veinte
anos después al sitio donde viviera —un campamento ferrocarrilero en San Luis
Potosi-, cuando tenia ocho afios de edad, después de haber sepultado a su madre.
En ese momento es cuando comienza la remembranza de su vida de aquellos
tiempos y de los sucesos que sociales que entonces tuvieron lugar, la huelga de los
farrocarriteros —1958-1959- y las consecuencias que esto trajera consigo para su
familia.

El planteamiento dramdtico de este conflicto, 1o desarrolla Veldsquez en una
estructura constituida por trece escenas, en las que el orden cronolbgico v la
linealidad del relato se frastrocan. ademés de que transgrede la relacion espacio
temporal, por medio de la yuxtaposicion. De esta manera, tanto el Hombre del
presente, como el Nifo del pasade, estan presentes en el curso de los sucesos desl
pasado, a través de la autorreferencia narrativa.

Estructura que se va constituyendo arbitrariamente a través de los recuerdos
que, reconstruyen el pasado, por medio de escenas breves presentadas como un
muestrario de indicios constitutivos de la historia vivida. Por lo que més que relatos de
sucesos Veldsquez presenta diversas atmdsferas v estados de animo, provocados
por las reminiscencias de los hechos vividos. Forma de construccion dramética que
rompe con el modelo aristotélico, en todos sentidos.

Como lo plantea Burgess: “The readers or spectators frecuently are thrown into
the midle of the action with litle or no idea of its origin or conection to the rest of the
play”. Y agrega: “Velasquez provide multiple bits an pieces, sometimes whith obvious
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connections an sometimes not, and it is the viewer's job to put then together to form a
whole picture, which many times turns out to be only a vague feeling about the events
at hand” (91: 58-9).

Por otra parte, en Via libre, ademéas del fragmentarismo y de la yuxtaposicion,
nos encontramos con varias constantes de su dramaturgia, anteriorments sefaladas.
Sin embargo, aqui atmésferas, sucesion de tonos, evocaciones, introyecciones del
protagonista, el Hombre-Nifio, estan aunadas a componentes dramaturgicos del
teatro documental y brechtiano, presente en el texto espectacular a través de las
didascalias. Asi nos encontramos con proyecciones de materiales informativos e
histéricos sobre el movimiento y el acontecer nacional, sindical y politico.

Por ello podemos considerar que los sucesos histdricos desarrollan la trama;
en tanto 1a linea personal la accién dramética. De alli que los conflictos individuales,
la linea introspectiva, sea la que determine a su vez la construccion dramatica, el
rompecabezas referido por Burguess. Razén por la cual las didascalias resulten
menos importantes, al no formar parte de! entramado dramdtico, sino del texto
espectacular, pues los elementos compositivos de la accién son los que conforman el
modelo de accién dramética.

En una palabra, y apoyandonos en lo expresado por Burgess, el desarrolio del
tema no sdlo determina la estructura de sus obras, sino también el sujeto de accion
dramética, no importa se trate de conflictos individuales o sociales.

Después de una larga pausa en su trabajo dramatico Velasquez regresa con:
Tiro de dados, obra en la que sigue los mismos lineamientos principales de su
escritura dramatica que algunos, segin Vicente Lefiero: “la tacharon de obra oscura,
abstracta —acostumbrados como estamos a un tealro sin infrigas formales—, pero su
calidad artistica quedo fuera de toda discusion” {1996: 38).

En su obra publicada mas recientemente: Los heraldos negros (1996)
encontramos las mismas caracteristicas de escritura dramatica, ya como un estilo
consolidado en el que se han sintetizado todas éstas, con una gran economia en el

discurso dramatico; razén por la cual Lefiero sefialara en la presentacion de ésta:

Si se considerd “dificil® Tio de dados, el més reciente trabajo de Veldzquez, Los heraldos
pegros —incliido en esta antologia— serd calificado quiza como indescifrable. Desde luego no
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lo es, pero la malicia alcanzada por el dramaturgo, su deseo de contar de otra manera nuestra
vida para extraerie su significacion y su trascendencia, toca aqui dreas poco frecuentadas por
nuestros escritores de teatro (39).

Reflexiones que, de cierta manera sefialamos con anterioridad en nuestro
astudio introductoric & Rubor hefado, volumen en que incluyera la produccion
dramética de Velasquez, correspondiente al periodo 1974-1979; posiblemente el
nicleo principal de sus obras;, antes de las dos Ultimas mencionadas.
Consideraciones que por igual son validas para hablar de las caracteristicas
dramattirgicas del modelo de accidn dramética de este autor y, a la que haremos
mencién, no para autoplagiamos, ni para autocitarnos, sino para no repetiros al
mostrar la génesis de su escritura dramatica.

Asi en 1987, al referimos a su obra Ef cuarto méas franquilo (23-24 de mayo de
1974), escribimos: '

[...] tiene un epigrafe de Juan Ruifo: “eran voces de gente; perd no voces claras, Sino
secretas...” proveniente de Pedro Pdramo. En esta obra, en un acto, lo mds importante es fa
atmdsfera que recrea, praveniente del teatro de misterio, del tealro del tervor {emtonces
utilizamos estos malhadados términos para evitar la patabra inglesa thrilier; lo mejor habria
sido haber escrito “novela negra”[ pero sin ninguna chapuceria, ni éfectismo. La fabula y su
planteamiento son muy transparentes, sin enredos ni ocultaciones, sin golpes teatrales
inesperados; de alli que también sea un relato impio sin truculencia alguna, permisible en
este género. Lo que nos propona es tna situacién en la que o mds importanfe son los
accidentas del tiempo, fa frastocacion de éstos y del espacio (Veldsquez, 1987: 11. Las
cursivas ias hemos efectuado ahora).

Para luego sefialar una de las principales caracteristicas de la perspectiva no
aristotélica de este dramaturgo: “ya que la tensidn y la accidn draméticas son
preducto de la trastocacién de tiempos: el pasado como presente y el presente como
futuro, ademas de la yuxtaposicion de tiempaos que se da en algunos momentos™ (11~
2),

Ofra de sus constantes han sido las referencias literarias a que remiten sus
obras, utilizadas, aparentemente, como epigrafes, como ocurre en Las viudas (24-26
de junio de 1974):

...obra breve también portadora de un epigrafe: "Pavo real, largo fulgor, / por el gallinero
derndcrata / pasas como una procesion...” perieneciente a José Juan Tablada, nos muestra el
humor ingenuo, producto de la maledicencia provinciana y el doble sentido cotidiane; que casi
esta por caer en io vemadculo, pero que se salva de ello porque en el fondo la anécdota ne
tiene nada de costumbrista, sino otra intencionalidad (12).

'2 Obra estrenada el 13 de noviembre de 1975 en ¢l Teatro Gorostiza, dirigida por Héctor Berthier.
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Respecto de su propia obra encontramos gue al evitar e! “costumbrismo’ -lo que
podria caer dentro del drama o comedia de costumbres, siguiendo el modelo
usigliano de a dramaturgia de los afios cincuenta, referente a la tematica gue tiene
como telén de fondo la provincia—, es sorteado héabilmente por gl refato dramatico de
Velasquez, debido a la creacién de la atmésfera espacio temporal, ddndole asi otra

dimensién a su discurso dramatico.
Luego, en 1978 (21 de marzo - 10 de septiembre de 1978), dio a conocer la

primera de sus obras més ambiciosas: Sobre las lunas: "

_.en la cual ha sumado a lo anteror: personajes, anécdota, situaciones, tiempo y espacio idos
y llenos de nostalgia por la provincia, que sirven de fondo a una situacidn histdrica. Aqui 12
recumrencia al epigrafe se hace de nueve imprescindible, teniendo esta vez Velasquez el
atrevimiento de tomar, jnada menos!, un soneto en francés de Mallarmé: “Le vierge, le vivace
et e bel aujourdhui / Va-t-il nos déchirer avec un coup d'ailie ivre”. Y ya, dentro del texto
dramético, cada cuadro porta el titulo de los colores de las Voyalies del soneto de Rimbaud.
Luego, después, desde fa primera escena de Asuncion, una de las protagonistas,™ ésta inicia
su discurso con Les fenétres, el poema de Baudelaire (12).

{0 que era solo una referencia literaria utilizada como epigrafe, se transformaria en el
marco de la composicion dramatica, encerrando en si misma las atmdsferas
deseadas, buscadas y propuestas por el dramaturgo;, de manera que aqui si
podemos hablar de la intertextualidad, como recurso estilistico de su escritura

dramética, tal como puede observarse en las didascalias:

Accion: en la Casa de Moneda de San Luis Potosi, frente al edificio de la Lonja, el primero de
noviembre de 1888, dia de la inauguracién del femocarmil nacional mexicano por Porfirio Diaz.,
Del soneto Voyalles, de Arihur Rimbaud, provienen los colores usados por la protagonista y
los titulos de cada parte.

Las citas en francés pueden traducirse en el programa de mano.

Por supuesto, el personaje de esta obra no es Maria Asuncién, cuyas memorias se dan a
conocer en &l libro La Lonja de San Luls. Un sigio de tradicion, de Matilde Cabrera y Maria
Buerdn (Veldsquez, 1987: 96).

Intertextualidad que por igual forma parte del discurso de la protagonista:

3 Obra estrenada el 28 de marzo de 1979 en la Unidad Azcapotzalco de la Universidad Awtdnoma
Metropolitana, dingida por Héctor Berthier.

' Los protagonistas son los sigurentes: “Asuncién rubia de facciones agradables y modales amanerados
Aparenta menos de {reinta afios Su rostro es muy expresivo, nada tieso, fresco Detesta el papel de vichima”.
aun siendo una imvalida confinada a su silla de ruedas “La Nana fue bastante hermosa en su juventud Es
delgada y se le notan cincuenta afios” “Gabriel: su barba, tipo Maximiliano de Habsburgo, le hace parccer
de treinta afios Uno de sus pdrpados caerd ligeramente sobre el ojo uene un nervio insensible a
consecuencia de una caida de caballo Es aito y de pelo ensortijado™ (Velasquez, 1987 95)
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Asuncion.-|Baudelairel |Claro, “Las venfanas, una abieda. la olra cerrada... {(Deja los
prismdlicos en su regazo. Se queda pensaliva unos segundos) ;COmo va ese
poema...7? "El que desde afuera... el que desde afuera mira a través de una ventana
ahierla nunca ve (con buena pronunciacidn ancesa sigue con el poema Les
fenétres, da Charles Baudelaire: no recita el poema, lo dice con naturalidad)... en voit
jamdis... (97-8),

Su discurso continta la poesia de Baudelaire, hasta que lo interrumpe para habiarmos
de lo que estd sucediendo en ese momento histdrico, para asi plantearnos
oblicuamente el caracter de la protagonista; es decir, sus vivencias, pues no hay que
olvidarnos que el interés del dramaturgo estd centrado en fa recreacion de la
atmosfera y la introspeccidon de los personajes, donde tiene lugar el conflicto
dramético.

lLa didascalia inicial de la descripcion del lugar resulta indicativa del tono
dramatico; consecuencia de la atmosfera impresionista provocada por el color de las
vocales, aunque, metonimicamente, el titulo de la escena se esté refiriendo al
momento histérico de la decadencia del porfiriato:

A noir

Oficina principal de fa Casa de Moneda; los muebles v la decoracidn son de fines del XIX,
Puerta al fondo o donde comvenga, Hay un retrato de Porfirio Diaz confra una de fas paredes.
Un bake6n neocldsico ocupa el proscenio; la puerfa del baloén se marcard con una corling
transparente. Anles de iniciarse la obra se escucha of Larghetlo Expressivo del Cuarteto No.
11 en fa menor. Op. 95. “Serioso”, de Beethaven, Al abrirse fa corting del baleén, estalla un
rumor de conversaciones y risas discrefas. dolfrds de la cortina, aparece Asuncion; estd
sentada en una sifla de ruedas con respaldo y brazos de madera labrada. Trae una pluma
negra en el pei y viste un lujoso vestido de noche negro con adormos blancos, rojos, verdes y
azules. Los adomas son amorfos, da diversos maleriales y tamafios; estan distribuidos de
manera asiméirica y discordantes; incluso en los guantes, Con unos prismaficos, Asuncion
escudrifia al piiblico que ke queda a la altura de los ojos. Los prisméticos hacen juego con el
aderozo de la muchacha; a uno de los pendientes e falta el rubl principal (97).

Aunque la descripcion de los adomos y el sefialamiento de la falta def rubj principal
de un pendiente, estd indudablemente utilizada como referente significativo, de
cualquier manera nos encontramos ante un balcon diferente al de Cofilde en su casa
(1954), de Ibargliengoitia, y ante un par de mujeres que no tienen nada en comdin con
Las Ubarry {1979), de Liera; ni mucho menos con las intenciones draméticas de
ambos autores. No es la sétira desenfada, sobre la moral provinciana de las buenas
conciencias, ni el patético estado de la aristocracia local en plena decadencia; sino la
ensofiacion sobre tiempos idos, vistos nostélgicamente. Pero sélo en principio, pues
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las preocupaciones subyacentes del autor son de carécter social e histérico, para
mostramos simbélica y metaforicamente los signos iniciales de rebelion —familiar—
provocada por el autoritarismo y la decadencia de la clase social dominante, en

franco paralelismo con el propio régimen porfirista
De alli que el desarrollo de la accién dramética sea resultado del tono y de fa

introspeccién, caracteristicas fundamentales de la escritura dramatica de Velasquez.
Ahora bien, en el inter que separa estas obras de Los heraldos negros,
encontramos dos obras encabalgadas entre el drama personal y el drama social: Via
lbre, o historico: Aunque vengas en figura distinta, Victoriano Huerta. En éstas
Velasquez no sigue como principio dramético ni la anécdota ni el relato lineal; por lo
que tampoco podemos encontrar el modelo aristotélico. Ejemplo de ello es el
personaje histérico de Victoriano Huerta, figura central de ésta pieza, fragmentado por
Velasquez en un Huerta de cuatro edades diversas. Mediante la deconstruccion del
personaje histérico construye su propio modelo de (a personalidad de Victoriano

Huerta, a través de su desdoblamiento; comoe lo sefiala Vicente Lefiero:

Con un gran sentido del espacio escénico y de) manejo de [os tiempos, no cronolbgicamente,
al Huerta joven de 15 afios, al Huerta adufto de 39 y al Huenta viejo de 61, enfrentados a
Victoriano Huerla proplamente dicho que el espectador ve desdoblarse en los ofros (1996:
38).

Pero el dramaturgo no crea el persongje en ese orden cronolbgico, sino a
través de las caracteristicas correspondientes a las edades del personaje, en las

cuatro épocas en que Velasquez o presenta en fas didascalias:

PERSONAJES
VIGTORIANO HUERTA, 57 afos. Viste de milifar o de levita segidn la ocasién. Se quita los
Pince-nez con cierta frecuencia; es casi un Bic nenioso. Siempre es dueflo de sus acfos. El
actor buscard Ia sobriedad, incluso no le vendra mal una mirada bonachona, Inquisitiva.
HUERTA VIEJO, 61 afos. Estad maquiliado a la Victoriano Huerta pero con matiz amarifiento:
es fa imagen misma de la decrepifud en un cuerpo robusto. Sobreactiia fa irascibilidad o fa
amabilidad, nunca Ja sordidez. Su fkevita, i asl puede llamarse, esté perfectamente cortada ~
sin una manga, sin una solapa, sin un faldén~; con todo, es elegante.
HUERTA ADULTO, 39 aftos. Trae maquillaie rojizo a la Huerta Viejo. Raya en lo nervioso y ko
didactico. Le bastan una cuantas zancadas para cruzar el escenario. Calza una bota militar y
un zapato de vesti: a pesar de traer un solo acicale, ésfe resuena por varios. su frafe militar
estd armugade y sucio. Este Huerta traerd varias condecoraciones en la espalda, quizés como
proteccion.
HUERTA JOVEN, 15 afos. Es de tez blanquisima y de rasgos semejantes a Huerta Adutto.
No feva casquete corfo ni lentes. Sus pantalones de manta tienen e bordado huichol de fas
ceremonias; no usa camisa; frae un pafluelo en ef cuelio. Actiia como cualquier adolescente,
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sin embargo, ef color de su tez ke viene mal a sus rasgos indigenas. Estd descalzo (Velasquez
1985 13-14.

Frente a nosotros no se encuentra &l personaje histérico, sino el dramatico del autor;
razon por la cual tampoco corresponden ni el tiempo, ni el espacio, a la realidad
histdrica, ni tampoco a la personalidad real det protagonista. Hay que hacer notar que
también el desdoblamiento del Hombre-Nifio, que entra y sale del relato en Via fibre,
rompe la linealidad del relata espacio-temporal mediante la constancia de la memoria
del Hombre; desdoblamiento que se vuslve criptico en su mas reciente obra: Los
heraidos negros.

LOS HERALDQS NEGROS™

En esta Gitima pieza se han sintetizado las caracteristicas de su dramaturgia, de su

propio discurso estilistico que, al parecer, provocan la dificultad de su lectura:

Si se considero "dificil’ Tiro de dados, el mas reciente trabajo de Velasquez, Los heraldos
negros —incluido en esta antologia— sera calificado quizé como indescifrable. Desde fuego no
lo es, pero la malicia alcanzada por el dramaturgo, su deseo de contar de otra manera nuestra
vida para extraerle su significacion y su frascendencia, toca aqui areas poco frecuentadas por
nuestros escritores de teatro (Lefiero, 1996 39).

Una de estas primeras “dificultades” es la forma de relatar la anécdota, en lo cual
centra Leferc lo “dificil” e “indescifrable” de esta dramaturgia, encargandose en
seguida de esclarecer, de facilitarie al lector, ¢ al espectador, la lectura del texto
dramético de Velasquez:
La historia es tan sencilla como intensa; cuenta el regreso de Miguel a su casa de
adolescencia, donde le llaman Peco. Pero Miguel y Peco, simultdaneos en escena, son dos
personajes distintos. Son realmente dos personas. Dos momentos. Dos vidas que tienen
como eje de gravitacién a una abuela. Para Migue!, Peca es el pasado; para Pece, Miguel es
el futuro; asi de simple, pero asi de complejo, porque la tarea del desentrafiamiento, en una

casa donde el tiempe se desordena en los espacios, cofrespende al espectador: detective del
thrifier que es al fin de cuentas toda la existencia humana (Ledero, 1986: 39).

Efectivamente, asi, todo resuita muy simple y muy sencillo.

Pero no ocurre asi exactamente. Por una parte nos encontramos ante el
desdoblamiento del personaje, la deconstruccion de éste en dos personas. Peco y
Miguel y, por otra la construccidn de un sola entidad dramatica.

Enseguida nos enfrentamos al desdoblamiento temporal: Pnmera esquina:
Ayer, Segunda esquina: Maflana, Tercer esquina: Hoy.

¥ 1.a obra s estrend en febrero de 1996 en el Foro Teatro Contempotineo, dinguda por el propio autor

274



En tanto el espacio la casa, es el testigo del correr del tempo subjetivo de los
personajes, de manera que lo que acontece en cada Esquina, convierte al espacio en
ofro virtualmente distinto.

Una vez explicado lo anterior concluiria ta dificultad y lo indescifrable de este
texto dramatico; pero en realidad esta estruclura, este relato, no anstotélico, sdlo
corresponden a la estructura externa inmanente a la obra.'® En tanto en Ia interna,
nos encontramos con fa verdadera complejidad: 1a intertextualidad absoluta y total, no
como referencia literaria o de cierta manera integrada al texto dramatico, como ya lo
sefialamos anteriormente:; sino convirtiéndose del todo en el sujeto de la accion
dramatica.

En esta obra el punto de partida del autor es el poema Los heraldos negros,
del poeta peruano César Vallejo (1892-1938), su primer libro publicado en 191 8" ;

poema en el que:

Hay ... una suerte de realisma fantastico que parte de lo minio y lo inmediato, de lo doméstico,
del hogar aldeano de la vida diaria, de fas reminiscencias de infancia, para calamos muy
dentro con un lenguaje de tono familiar, sin alardes. Y lo que aparenternente poco significa, se
inviste, por intensificacion poética, de un afto poder de sacudimiento interior; {Yurkievich,
1971: 18).

Y en una de las poesias que lo conforman nos encontramos directamente con la
intertextualidad, que de inmediato nos plantea la relacion con la anécdota subyacente

de Veldsquez, misma que viene a constituir su sujet:

Hay soledad en el hogar; se reza

y ho hay noticias de los hijos de hoy.
i padre se despierta, ausculta

1a huida a Egipto, ei restaiiante adiés.
Esta ahora tan cerca;

si hay algo en &l de lejos, seré yo,

I “La composton de 1'oeuvre (sa structure) se mamifeste dans une analyse des mages et des themes
récurrents. types de scéne. entrées ¢t sorties des personages. comrespondances. régularités ¢t relations-types.
11 s’agit 12 d"un éude inmanente de 1'oeuvre qui 5¢ fonde uniquement sur les eléments visibles, les rapports
internes de la pidce, sans qu'tl sou besomn de s'en référer au monde extérreur décrite par I'oewvre et &
l'interpretation du critique. Cetie structure mmanente, Scherer la nomme sfruciure externe, cect dans le
but de 1'oposer 4 la structure inferne qui est I'élude des <<problémes de fond qu sc posent d 1'auteur
dramauque quand 1l construit sa piéce, avant méme de 1'écrire>> (1950) Par contre, 1a structure externe, I<1
nommée structure inmanente, se définit comme <<les cufférentes formes que peusent prendre, par suite des
traditions thétreles ou des nécessités scéniques, la pigce dans son ensemble. 1"act, cetie subdivision de I'acte
q’est la scene, et enfin certams aspectes privilégiés de I'écriture thétrale>> (Pavis: 387),

"« acerito todavia en ¢l Modernismo decadente. pucden barruntarse. sin embargo. deliberados esfuerzos
por nchur en aquella lengua literaria condicionada por una obsesiva vision estetizante de la reatbidad,
1érminos o giros coloquiales que le hagan mas vida e inmediata” (Buxé. 18)
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Y mi madre pasea all4 en los huertos,
saboreando un sabor ya sin sabor.

Es ahora tan suave,

tan ala, tan salida, tan amor. (Los pasos lajanos)

La nifiez tiema y desprolegida. La madre, los hermanos, evocados con carifioso recuerdo,

inspiran los poemas mas conmovedores de este libro, los que presagian a Tnice (Yurkievich,
19).

En otra poesia nos encontramos con que el sujeto generador de ésta surge por igual
de la familia y de fa infrospeccion del protagonista:

Oye hermano, no tardes
en salir. ¢ Bueno? Puede inquietarse mama. (A mi hermano Miguel.

Velasquez, en Los heraldos negros coincide por igual con la estética de
Vailejo, en su ordenamiento del tiempo y el espacio del mundo exterior; pues como ya
lo sefialaramos, los conflictos, los comportamientos de los personajes en su obra
dramatica son producto del yo interno, van del interior hacia e! exterior; modelizados

previamente:

Por otra parte, Vallejo se aproxima a Trive cuando acentiia su fibertad de asociacion, cuando
abandona su respeto hacia el ordenamiento de! mundo exterior y conjuga elementos
obviamente disociados. El poeta manifiesta asi su independencia creadora; ta realidad le
constrifie, puede recomponeria mediante el libre flujo de su imaginacion, de su sensibilidad,
hasta concertar un nuevoe orden puramente poético (Yurkievich, 19).

Realidad que por igual constrifie a nuestro dramaturgo pues le molesta socialmente;
sentimiento que, como hemos visto, esta presente a lo largo de su obra y que, at fin
de cuentas, viene a ser el sujeto de la accitn dramdtica: el conflicto provocado por la
represion, sea ésta la del 68 o la del 71; generadoras del sujeto de accién dramética:
la denuncia a la que [a abuela se viera obligada a hacer; razén por 1a cual su hija, la
madre de Peco - Miguel, por andar de guerriliera a salto de mata, junto con el padre,
lo abandonaran. Por lo que intemamente lo que busca Peco la destruccién de la
abuela; ante la ignorancia de las razones que ésta tuviera para hacerlo.

Por otra parte Velasquez, al igual que Valigjo, *...rompe con el continuo 16gico,
es decir con la coherencia discursiva, con la nomalidad linglistica, porque ho nos
propone otros mddulos de captacion y de conocimiento de la realidad” (Yurkievich,
12); st bien éste Gltimo lo hace a través del discurso poético, en tanto el primero a
través de la construccién dramética de la percepcién de la realidad, en la que:
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E! mundo, representado en su percepcion original, no acepta fos obdigos de clasificacion
habituales, desborda las dimensiones establecidas para ordenario {...[ A mayor conﬂguraclon
a imagen mds nitida y univoca, Tayor artificio y mas apartamiento de la percepcion primaria,
de la captacion en vivo, de la experiencia directa de Ia realidad (Yurkievich 12).

De manera que el sentimiento de orfandad de Peco, también resuita ser el
sentimiento dominante en el primer libro del poeta peruano, del cual ha partido

Veldsquez; solo que el mondloge del primero, encuentra e eco en la abuela’

hay golpes en la vida, tan fuertes... {Yo no 5é!
Golpes como def odio de Dios; como si ante ellos,
la resaca de todo lo sufrido
se empozara en el alma... ;Yo no sé!
Pero no es capaz de poder frasmitir la queja y la empozona en el alina, emponzofiandela adn
mas.
Esa misma incapacidad se toma tragica y Gnicamente en [a muerte parece encontrar la
solucién a ese problema:
Seran tal vez jos potros de barbaros atilas;
o los heraldos negros que nos manda la Muerte (Partida 1977 41},

“Golpes en la vida", “Yo no &°, Golpas como ef odio de Dios”, “o los heraldo negros
que nos manda fa Muerte”, que como estribillos se van insertando para, mediante e!
efecto que provocan, ir desamollando la trama subyacente de la represion;
generadora de 1a escision de la personalidad del protagonista, suscitador de su
desdeblamiento, al igual que de sus senfimientos mérbides, enfermizos, de amor
odio; a los que sdlo la muerte pondra fin, para poder alcanzar la paz consigo mismo;
para alcanzar finalmente la unidad, al intregrarse en uno solo, ya consciente de ello
como Miguel.

Mismos sentimientos que comparte con la abuela, cuya carga de culpa —por 1a
traicion involuntaria— la hace repetir, como un eco, los esiribilos de Peco,

mencionados por ella desde su primera réplica:

Raquel -¢ Cudl sétano? Aqui no hay sétano. en la otra casa si, y alld nunca se le aparecieron.
¢ Heraldos negros? No existen, chiquito, ni antes ni ahora. No suben. Ni vienen
bajando conmigo. Se muere uno porque si, sin mds, sin anuncios; pun’to Fijese,
hasta dicen: “Yo no s¢” (Lefiero, 1996: 563-4. Las cursivas son nuastras). ™

Pero en el fondo esta aterrada, en el fondo quiere alejarlos, borrarlos de la memeria,
para no seguir cargando con {a culpa de haber sido violada para que denunciara a su

'® Todas las cilas corresponden a la publicacién Gerardo Veldsquez, Los heraldos negros. Vicente Leftero.
Méaco El Milagro/CNCA, 1996, 553-95.
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hija; por lo que s6lo la muerte podra liberarla de esa culpa; en tanto Peco recupere su
unidad:

Raguel.-(...) Y asi @s. No se sabe nada. Yo puedo rodar por las escaleras y morir... ;N se lo
ha aprendido? De tanto oido repelir, 2 mi ya se me quedd algo. La muerte, jque se
va andar preocupando de mandar heraldos!

Voz de Peco: Vienen por mi. Y si son negros.

Raquel.-"Ojos locos” que nos miran. abrafos bien. Han de ser sombras, figuraciones. Y si
vienen, me buscan a mi, la mds vieja, Ademas, nadie sabe qué es, cdmo es la
muerte,

Voz de Peco.-(Més lgjos.) Yo si (563-4).

Heraldos por gquienes fuera sometida y denunciara a su hija para proteger al nieto, a
Peco - Miguel:

Raquel.-Ya sabe y bien vivo que estd. ¢Por qué no rojos o azules? a ver. Heraldos verdes, si.
O sin color... Total, si no se le antoja recitar esa cochinada de los heraidos, no Ja
recite. ¢"Qdio a Dios"? ¢ Qué es eso? Hablaré con su maestra. No es para nifios. No
le debe ensefiar todavia eso. Y ya no puede reprobarlo, pasé a segundo, ¢no?

Voz de Peco: No fa concces. ES peor que el “odio de Dios”. Me va a reprobar ofra vez.

Azota una puerta. Enfra Miguel, en ofro tlempo, por ofra puerta de la calle; frae gabardina y

una maleta pequefia. Mientras la abuela habla, 8! rocorre el escenario. Se defiene en algun

objeto, imaginario 0 no. Sufre, so entusiasma, rechaza. Siente e! polvo, ef paso de fos afios

(564).

Asi, de buenas a primeras se inserta ofro tiempo el Hoy, que comparte el mismo
espacio del Ayer, y de la charla aparentemente insustancial, salta el referente del

sujeto de la accion dramética:

Ragisel.~{...) “Hay golpes en la vida tan fuertes”, jtonterias! Usted, tranquilo. sl quiere salir en el
festival, salga, pero no recitando es0... Por Ultimo, ¢yo de qué me preocupo? Si fe
importa mas bailar o cantar o lo que sea, hable con su mama. VVdyase cop su mama.
Qué de una vez se haga cango de usted.

Voz de Peco.-(Desde adentro de un cuarto.) Dime dénde anda y me voy.

Raquel.-j Yo no sé...! Déjese de preguntas. Regrese a dormir a su cama, Y cuidadito y se vaya
a orinar (563. Las cursivas son nuestras).

De esta manera la composicion dramética va conformando, constituyendo tiempos vy
espacios pertenacientes a diferentes niveles de narracidn, de la misma manera como
lo hiciera ef dramaturgo en sus obras antertores; al igual que el desdoblamiento de los
persongjes —Via libre— quienes dan rienda suelta al discurrir de su memoria, sin

ponerle freno alguno y, con ello, dando vida, reviviendo el pasado, volviéndolo virtual.

Sale ella. Miguel levanta 1a sabana que cubre el siidn. La hace bolas. Asf la carga. Sube al
siftén. Se pone la manfa como {Unica. Se la quita de un movimiento. Repara en [a caja de
muisica. Va por elfa. Infenta darfe cuerda. No puede.

Miguel.-(Rabioso.) i Descompuesta’?

278



Sale hatia ef inferior con fa caja, la sébana y su maketa. Se escucha una melodia de caja de

masica, enira la abueta con una taza y platos; va y viene con trastes con comida.

Raquel.-Deje ahi. Es de nifias eso, de su mamd, no de usted. No ande tocando esa miisica ni
agarrando mis llaves. Las pierde y (uego ni entrar ni salir Las pueden agarrar los
ladrones, otros nifios. Mis cosas no son de juego. Y lo de su mama es de recuerdo;
no se toca. (Cae una pelota por las escakeras.) No la avientes asi, Peco. Me vas a

goipear. O puedo tropezarme. No me levanto de una de £sas. Y no pienso pasaria
acostada o en una silla de ruedas: me muero mucho antes y asi no le peso a nadie

{565).

Hasta llegar a la recuperacion del tiempo pasado --como veremos al final—,
pasando por el presente del pasado de la primera escena de la Primera esquina. e/
Pasado No podemos de hablar de un tiempo circular, © de un relato circular, pues
esto no lendria nada de particular ni distintivo, como con frecuencia se seflala
respectc a otros relatos, yafque aqui esa “redondez”, esa "circularidad” indicaria que
la accion dramética se ha desarroliado linealmente, aristotélicamente; nulificando asi
los diversos niveles del relato velasquianc y la compleja interrelacion subyacente
entre éstos. Asl conforma la unidad formal y narrativa de la accion dramatica de su
lexto.

Estos recursos dramatico-narrativos, son los dominantes en su uvitima obra
inédita .. (Puntos suspensivos) (1998), al permanecen a la sombra, ocultos los
referentes de la accion dramatica; en tanto los evidentes sélo desarmollan la compleja
anécdota de Ia estructura externa.

La eliminacién de o alusivo, de lo denotativo: el rasgo distintivo de la
dramaturgia de Gerardo Veldsquez, evita jo puramente anecddtico, la simple
constatacion de! suceso que diera origen al conflicto dramatico del subconsciente de
una realidad social: no de la conciencia social de los sucesos generadores del
conflicio —~la represién del Estado & que como una constante hace referencia,—. La
sola denotacién de esta conciencia impediria penetrar en el interior del vacilante
subconsciente del hombre y de sus comportamientos inexplicables, por ser estos la
manifestacién de referentes ya profundamente coddficados.

De manera que en el relato de Los heraldos negros nos enfrentamos a la
introspeccion hacia el pasado, hacia la infancia, hacia la nifiez del protagonista

desdoblado, como una forma de vida, ¢ o0 de muerte?, de historias y significados que
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estructuralmente se vusiven coherentes a través de la morbidez generadora de las
densas tensiones individuales; mismas que no tienan nada que ver con el manejo de
los recursos formaies del thnffer,

Y asi van surgiendo y sucediéndose, los diversos indicios constitutivos de la
supuesta sencilla anécdota del sujeto de la accion dramética; hasta finalmente
recobrar el tiempo perdido, unido al Hoy:

La fuz disminuye. Es de madrugada. Se abre la puerta que da al interior. Peca se encuenira
desnudo; trae una sabana hecha bola. Actiia como si estuviera ante el espejo, Se pone la
sdbana como Hinica,

Peco.-(Busca la infencion de cada verso.)

“Hay golpes en la vida tan fuertes...[Yo no sé}

Golpes como el adio de Dios, como si ante ellos

la resaca de todo [0 sufrido

se empozara en el alma... [Yo no sél

Son pocos, pero son”,

Miguel.-(En fo suyn.) “Somos pocos, pero somos”, Apréndetelo asi, abue.

Raquei.-No: “Son pocos, pero son”.

Miguel.-Cuéntame a mi.

Peco."Serén 18l vez 1os barbaros aiitas

0 los heraldos negros que nos manda la muerte”.

(Stibitaments aferrade.) Estan subiendo. entraron por el sétano. Debemos imos de aqui...

L Pero a dénde? (Sube corriendo las escaleras. Sale.)

Raquel.~(Sin dejar de apuntarfe a Miguel) .05 heraidos negros no existen, muchacho. Ni antes
nl ahora ni maiana. Se muere uno porque si, Sin Més sin anuncios: punto.

Miguel.-Acabar con todo y empezar de nuevo.

Raquel -Prepérese... (Jala ef gatillo.)

Miguet -Eres una vieja muy bella,

Raquel.-....Peco?

Miguet.-Es como una luz, pura luz.

Raquel.-Dios no existe, nifo.

Miguel.-(Se desploma en a/ sifldn.} S{ abue..,

Raquel.-Han de ser sombras, figuraciones. (Arroja la pistola sobre ef silién, como si le
quemara.}

Miguel.-(Musifa,) Si abue... (594).

De esta manera, gracias a la intertextualidad, Gerardo Velasquez llega a la
metanarratividad y a la sintesis dramético narrativa; suméandose a ello la presencia de
las atmésferas, conformando asi el complejo y ambiguo entramado de un discurso
elusivo que le ha permitido alcanzar su propio estilo, su propio modeio de accion
dramatica.

Como hemos podido percatamos, en un principio ¢l modelo de accién dramética de
Velasquez surge de! planteamiento vy desarrolio del sujeto de la accidn dramética.
Sujeto que es generado por la introspeccion, por la relacién que establecen sus
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personajes de adentro hacia afuera con lo que los rodea. De manera que el sujeto de
accion dramdtica resulta del todo individual. Circunstancia que al mismo tiempo
convierte al sujeto en objeto, de la composicion y accion dramaticas.

£n esta estructura, el elemento o aspecto dominante viene a ser el discurso,
en particufar su naturaleza elusiva Ademés, por medio de éste construye sus
personaje, desarrolla la historia y los confiictos. Hay que hacer notar que, en ninguna
de sus obras, ésfos son resuelios, pues nunca flegan a delimitarse a conformarse
como tales, desde la perspectiva aristotélica. Pues, como ya lo sefialamos tanto el
sujeto come el objeto de la accion dramética resultan uno mismo.

De manera que éstos, a diferencia de Gonzélez Dévila, no encuentran un
desenlace, otra vez, a la manera aristotélica pues, la elusividad del discurso, de los
personajes y de los propios femas, impiden el desarrollo de conflictos externos
evidentes con su correspondiente culminacion.

Un segundo modelo lo constituyen dos obras, en particular, Via libre y Aungue
vengas en figura distinta, Victoriano huerta, pertenecientes al mismo periodo, de inicio
de los afios ochenta. En las que si bien nos encontramos con la presencia de
sucesos histdricos, a parlir de los cuales son desarrolladas, éstos sdlo sirven para
constituir a finea anecddtica, en tanto la linea individual, personal, es la que
desamrolia la accién dramatica. De manera que la situacion inicial tampoco alcanza su
culminacion, ni su desenlace a través de los conflictos histéricos, como se esperaria
por los temas planteados sino a través de las vivencias individuales.

Esta particularidad, le permite la constitucion de una variante del modelo de
accién dramatica del teatro social, en el que la simplificacién del establecimiento de
dos lineas dramaticas: la individual y la social, la primera que desarrolla fa anécdota,
en tanto la segunda la accidn dramdtica, en la dramaturgia de Velasquez ha seguido
otros derroteros a través de |a efusividad.

Sin embargo, en ambos modelos requirid, fue necesario apoyarse en material
externo, en la realidad externa, para poder construir su trama, aunque prevalecio lo
individual, la introyeccion, tanto en ta composicion como en el desarrollo de la accién
dramatica, sin importar el hecho de la diferencia de contenido, en un y otro modeto.
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Finalmente, como hemos podido percatarmos, en sus Gitimos textos conocidos,
mas recientes, nos encentramos conque ha sido superada esa dicotomia, al haberse
conjuntado tanto lo personal, fo individual, con lo social, con lo histérico, politico e
ideologico; particutarmente en; Los heraldos negros. Razdn por la cual fuera
seleccionada para ser analizada en este estudio, en la que la elusividad del discurso
generador de la accién dramdtica llega a su maxima expresion a través de la
intertextualidad, para presentamos su propia versién de lo que podemos considerar el
modelo de accién dramatica del teatro social de fines de milenio. Como conclusion de
una larga trayectoria iniciada a fines de los afios sesenta.

De la farsa del absurdo a la farsa flera?

Alejandro Licona'®

Otro de los pupilos del talier de dramaturgia a cargo del maestro Emilio Carballido en
el Instituto Politécnico Nacional, a fines de los afios sesenta y principios de los
setenta, es Algjandro Licona, en cuya produccion dramatica encontramos, al igual que
an la de Velasquez, ciertas particularidades estilisticas dominantes en su escritura
que, podemos considerar, como determinantes para el establecimiento de un modelo
de accién dramatica propio.

En la nota previa a Raptdla violla y matdla,” el critico Tomas Espinosa

sintetizaria la estética dramética de Alejandro Licona:

..5u teatro estructuralmente presenta, dentro de su aparente Sencillez, elementos que
podemos enumerar acto continuo: elipsis teatrales y cinematogréficas, flash back, juego de
planas, disolvencias o imbidcaciones, estenas SimullAneas y trayectorias paralelas, episodios,
narvadores, “apartes”, rompimientos y otros elementos de! teatro épico y en algunas de sus
chras, una sabia mezcla de realidades: la del teatro dentro del teatro, ia realidad escénica y la
del “otro mundo®, ultraterrena muy a lo cuentos chinos... Y dentro de esta generalizacion

¥ Naci6 en la ciudad de México ¢l 12 de abril de 1953, Guionista de cine, libretista de TV y dramaturgo. Desde
1990 profesor de guionismo en la Escuecla de Escritores de SOGEM, y director de Ia videoteca de la misma desde
1991, Estudio Ingenieria Quiraica en ¢l IPN, donde ingresara al taller de Creacién Dramatica impartido por Emilio
Carballido (1972); al que ya pertenecieran Dante del Castillo, Miguel Angel Tenoro, Sergio Peregrina v José
Lépez Aretlano. Fue becarie del CEM en 1984-1985. En los afios setenta produpo varias peliculas en super-8. por
las cuales recibiera gran admero de premios. Obtienc el segundo fugar en ¢l Concurso Politéenico de Drama del
PN 1972 con su primera obra: Hughon o Cémo pasar Matemdticas sin problemas, al 1gual que en ¢l Concurso
Punto de Partida 1976 por El diablo en el jardin, y en ¢l concurso de teatro infantil Conceperdn Sada/FONAPAS
1982 obticne el primer premio por Guaw, vida de perros, en lanto por ¢l gwén La torre acnbrilada se le olorgara
mencidn en el Concurso Nacional de guiones cinematogrificos

® Volumen en ¢l que se incluyeron, ademds de Ia obra que le da el titulo: Raptisia, violsla v matéla (1987),
Fso fuimos th y yo (1987), La fundacion de Tenochtiflan (1986), Fista es su casa (1980, Ki dia de mafiana
(1985) Méxice, IPN, 1987 (Coleccidn-Textos-Literarios, Serie-Teatro).
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existen otros distingos que hacen del teatro liconiano un especticulo humoristico, cﬁ{ico y
algo més...por gjemplo e ludismo del misterio y del terror y Ia ulilizacion de lo fantastico
cotidiano y del realismo mégico (Licona, 1987: 4-5).

Agregando un poco méas adelante:

Y en la comedia humana y en las farsas cdmicas de este joven autor no hay mania, vicio de
caracter, hurmor que no pasen inadvertides. Licona es un peligroso espia de realidades, de Ia
insipida y maravillosa vida, de recovecos y vericuetos cotidianos. No se contenta con maostrar
fas dos caras de la moneda sinc que la hace que ensefie el cobre. A través del teafro de
Licona se puede conocer una gran parcela de nuestra historia conternparénea: los mitos de fa
clase media, e submundo de las empresas y fabricas, los hospitales, las oficinas, la ética y
estética de los chavos banda, ias costras de violenclta a la enésima potencia, suefios,
frustracionies, expectativas y un universo de simbiosis, parasitosis sadomasoquistas. Cosas
que a veces, en la vida real, son pudibundamente dichas a soffo voce. Imeverente, Licona
desacraliza nuesira sacra educacion sentimental y nuestros estilos de decision ().

Todo ello envuelto en un humor muy peculiar, que ha hecho decir al propio autor
sabre su teatro, que éste “es puro relajo”. Sin embargo, afortunadamente este “relajo”
le ha pemmitido constituir un estilo del todo particular, al que nos atreveriamos
describir, externamente, como el de una estética de la basura, consumista, de usar y
tirar, implicita incluso en el titulo de una de sus obras: Haz de cuenta que fuimos
basura, del todo urbana. Particularidad inherente a su dramaturgia, determinada en
mucho por los diversos registros estilisticos del discurso de sus personajes y de los
ambitos donde se desarrollan las acciones en cada una de sus obras, ya sea la jerga
generacional-estudiantil del Poli en Huéfum o Cémo pasar matemédticas sin
problemas {1973); el de los “bajos fondos” capitalinos de su delirante versién de
Frankenstein en La amenaza roja (1985); el de los enfermos y personal medico, junto
con la jerga pericdistica televisiva en el hospital de La raya (1984-1985); ademas del
de los chavos banda de Las tres heridas {1985).

Sin embargo, la dominante, en todas ellas, es el habla coloquial sin restriccion
alguna, que conforma el tejido dramatico de sus personajes, como lo evidencian los
titulos de sus obras; Esta es su casa (1980), Abuelita de Batman (1983), Raptofa
violdla y matbla (1987), Haz de cuenta que fuimos basura y Verdad de Dios (1988),
entre muchas otras.®'.

Mas 4 como funciona la estética de Licona en sus obras?

¥ D lo que 1o sc escapa la mis recientemente publicada: Josefo el Magnifico’ “Tragicomedia ¢n 2 actos original
de Algjandro Licona 1992, desarrollada en Jerusalén y Roma, a partr de esc personaje histonco
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Al respecto, Emilio Carballido, su mentor, establece en el prélogo a Teato
para jdvenes (1986), donde recopila varias obras de este autor. “La ruta de un don
gratuito™:

Las primeras obras de Licona: todos los compafieros fas hallaron muy bien. Y entre ellas,
estaba Huelum, que le costd trabaje, tiempo, que es una travesura de muchacho estudiante
pero bien anmada, una farsa ligera y divertida no tan inocente; el final de pronto la ilumina con
mas ferocidad de lo que esperdbamos, y la pone en plan de sintoma nacional. ¢ Exagero? si
alguien duda que la mecéanica de fa obra proviene de la realidad, le diré que en el estreno
profesional (fuve la susite do dirigido) ) representante de la institucidn aludida con todas sus

letras puse una carta pidiendo se cerrara la temporada... Y habiamos tenido la precaucion de
rebautizar Polifrénico al instituto (5-6).

Y més adelante enumera algunas de las caracteristicas dramaturgicas con las que

estd armada dicha “travesura”

Porque entre las dotes de Licona esté 1a de Ylegar al piblico, atrapario, divertirio, conmoverio.
Hace framas amenas, con movimiento claro y eficaz. Dice cosas que importan. sus
personajes estdn bien trazados. Tlene un clare y seguro sentido del efecto. Y tiene alma de
joven. Es joven, pero se ha conservado, ademas, un don de frescura que o hace escribir de
jévenes y para jovenes, o sea para 1a inmensa , mayoria de nuestre México (8)

A lo anteriormente sefialado por Carballido y a lo expresado por Espinosa, tenemos
tue agregar —-guardando toda distancia— que, desde sus inicios, a la manera de
Brecht presenta: "episodios, narradores, ‘apartes’, rompimientos y otros elementos del
teatro épico”, la estructura dramdtica dominante en licona ‘renueva y libera las
limitaciones del tradicional problema de los géneros teatrales, haciendo nacer de las
formas directamente cantenidos” (Licona, 1987: 10). Ahora bien, & tono dominante en
sus obras es el de la farsa, pasando por el melodrama y, un posible teatro documenta
como en: Las tres heridas (cuyo procesa de escritura, fue a partir de una investigacion
de campo, mas no en su composicidn y creacion dramdtica); considerada por
Carballido como melodrama. Ademés de la forma tan peculiar de construir sus
personajes. mascaras sociales, que cobran forma propia a través de una
espectacularidad que:

...58 despoja de artificios y elabora sus imégenas con todos sus medios ponlende la tensién
en el movimiento mismo de la accidn featral. En la accion se narra, La fipificacion de
perscnajes se hace dindmica porque concibe al hombre cambiante. Nunca sus personajes se
definen fuera de los temas argumentales o de las siluaciones, nunca son los mismos de
principio a fin (Carballido, 1988: 10).

En realidad, dada la construccion dramética de sus obras, los personajes de Licona
no son cambiantes; ya que a diferencia de Brecht no es que no le interese el cambio,
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la transformacién, sinc que para él es evidente que nuestra propia realidad social
resuita inamovible. De donde surge su ferocidad critica, respecto de nuestro sisterna
nacional, junto con sus habitantes, particularmente urbanos, al ser la ciudad de
Meéxico el macrocosmos del pals,

Debido a ello, en la tipificacion de los personajes, éstos siguen un curso
neludible y lineal —la fabula—, precipiténdose hacia su destruccion. Por lo que sus
farsas no resultan tan divertidas, sino tragicas El extrafiamiento del teatro social de
Licona se logra con la presencia del objeto cotidiano de la representacion, con el
consecuente reconocimiento de éste, por parte del espectador; aqui si, sin que medie
mascara alguna.

Scbre |a farsa, Luisa Josefina Hernandez nos dice al respecto:

El hombre debe nacar de nuevo en la pureza de su elevacion cosmica, debe tambitn poseer
un mecanismo de purificacion, perder por saciedad la nostalgia del vicio {de fa Boue, como
diria Baudelaire) y esto solo se logra dindole una representacidn plagada de las debilidades
de su condicién pero falsa, o sea teatral y por lo tanto ajena a la culpa. El hombre debe vivir
en la farsa sus propios delifios, descargarse de ellos sin responsabifidad y adquirir una salud
espiritual: otra catarsis, una calarsis farsica con un mecanismo distinto pues esta dirigida a los
sentimientos vites def hombre (1997: 32).

Y ya en particular sobre a farsa del siglo XX, después de la experiencia del teatro o

farsa del absurdo, puntualiza.

En cuanto al siglo XX el cuestionamienta que se dio & partir de fa Segunda Guema Mundial
detemmind un teatro farsico, el Hamado teatro del absurdo como he dicho, que puso en tela de
juicio con gran brillantez la misma temalica del siglo anterior, pero fue mucho més lejos: fa
libertad, la existencia de Dios, el contexto economico y, por Gitimo, [a vida (34).

Pero jcuéles son las premisas dramdticas que determinan esa catarsis en los
personajes de la farsa de! absurdo?” La propia Josefina Hemandez nos o dice,

después de plantear que a los hombres se les ha negado [a razdn, por “nacer focos”,

Esta incomodidad caracteriza a los personajes de Beckett y a muchos otros personajes del
mundo farsico, de ahi, por ejemplo que el teatro de 1940 a 1980 mas o menos ponga en tela
de juicio la existencia de la razén, pero en realidad no tienen comporamientos menos
absurdos en cuante a sus pretensiones, didlogos y conducta escénica los seres del teatro
aristofanico y del teatro farsico en general; la caracteristicas de la farsa es que frata lo absurdo
como un sintema colocado ante e espectador para incitarlo a investigar el fendmeno que lo
produce y el cual debe ser profundamente conocido y hasta familiar para el espectador (42).

* Sobre este tema cf infra.
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Esa es una de las caracteristicas de las farsas de Licona: los comportamientos, de la
conducta escénica y el didlogo de sus personajes; donde reside precisamente el
efecto provocador de la risa, dirigido al espectador:

En otras palabras, si no existe el conocimiento previo del fenémeno, el sintoma pasa
inadvertido, Esta situacion queda perfectamente ilustrada cuando contemplamos
especticulos que no coresponden a una realidad occidental, y por lo tanto no tenemos
informacién cultural (filosdfica, familiar, académica, cotidiana, naclonal etcétera) que nos
permita relacionar aguello que vemos y escuchamos con otro concepto asimilado
anteriormente (43).

Porque ese espectador en particutar, a quien Licona dirige su teatro, no sdlo se
reconoce @ si mismo, sino también a quienes son junto con él, son el objeto de su
burla; en particular la clase media y el entorno nacional, puesto que éstos forman
parte de nuestro cotidiano. De alli que incluso sus personajes mas delirantes, asi
como sus anécdotas o situaciones, resulten del todo verosimiles para el publico, al
formar parte de esa misma culiura y, con ello, de lo absurdo de nuestra realidad
nacional.

Aqui es precisamente donde encontramos el nexo posible entre las farsas de
Licona con la det absurdo, via Aristéfanes, ademas de la ruptura que establece con el
modelo aristotélico.

Ya en particular, respecto de la composicién de las obras de Licona nos
encontramos con una serie de partes, muchas veces contrapuestas entre si, casi
siempre de efecto gracioso, jocoso, burdo, organizadas en una estructura dentro de
otra, Dado el caso de que todos sus personajes son ios habitantes de la gran urbe,
también nos sncontramos con la presencia de elementos procedentes de la cultura
urbana, de la cutura de masas, como indudablemente es la cancion “popular’, es
decir, comercial, vormitada por las estaciones de radio a todas horas del dia; junto con
la cultura “democrdtica” de la television, emblematicamente correspondiente a
personajes o situaciones en cusstion, que ya dentro del tejido dramatico de Licona se
convierten en signos absurdos de |a realidad.

En consecuencia, hay que sefalar que siguiendo las expresiones del teatro
popular: la carpa, el teatro de revista, por ejemplo, sus personajes resultan

esquemaéticos, casi inexistentes. Las situaciones convencionales y, a veces grotescas
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—como en La amenaza roja, al dominar la fébula constituida por un argumento o
trama, muchas veces inverosimil—, como lo sefiala Carballido: “Nunca sus personajes
se definen fuera de los temas argumentales o de fas situaciones”.

Mismas caracteristicas que Genoveva Dieterich encuentra en las farsas del

drarmaturgo aleman Stermheim:

Los perscnajes tipificados, de rasgos caricaturescos, y poco matizados psicoldgicamente, las
escenas breves, dindmicas con contrastes fuertes, los didlogos acerades, que rompen los
moldes del lenguaje o los emplea de manera sorprendente son caracteristicos de Stemhein
(1974: 239)

Estas mismas caracteristicas estan presentes en la dramaturgia de Licona, pero a la
mexicana, al igual que o que planteara Jorge Ortiz Rivero en el prélogo a la obra de

Karl Sternheim: Los calzones:

! autor parle de una situacién excepcionalmente ridicula y altamente c6mica para construir
una anécdota qQue toca todo ef tiempo el temeno de la extravagancia. Los equivocos se
suceden unes a otros al margen de las alieraciones de la realidad; aunque si bien no es
abiertamente disparatada, juega de tal manera las dobles intenciones, que llega a ser un
resorie mas que afecta o mina las posibilidades realistas de la obra... (Stemheim, 1977: 15)

Aungue en Licona los equivocos son casi inexistentes, por ser en realidad errores
tragicos de ilusos, sin embargo, si bien todo lo anterior nos pondria ante un teatro
fragmentario y digperso, al renunciar Licona a la unidad y la continuidad, por la
acumulacion o yuxtaposicién de escena o cuadros, inspirados en el sketch del teatro
de revista, nos encontramos con que esto lo aproxima méas a un teatro épico, a un
estilo expresionista, que a un teatro realista. Esto si tomamas en consideracién que
en el expresionismo, tanto anécdota como accién y personajes, pasan a un segundo

término, ya que a Licona no le interesan las individualidades, sino las personas como

3 Traducida por Luisa Josefina Herndndez Karl Sternheim (1987-1942) Autor dramatico alemén. Con
Wedekind v Strindberg, precursor del Expresiomsmo. .. Sus sdtiras contra la sociedad guillermina de la
preguerra, le acarrearon dificultades con ia censura, que protibié algunas de sus comedias hasta después de
la Premera Guerra Mundial Siguiendo las huellas de Wedekuind. pone en la picota los 1deales de la burguesia
v desenmascara ia mediocridad, su Die Hose (£ pantalon) [¢Los calzones?f (1911), Der Snob (El snob)
(1913), 1943 (1915), Das Fossil (El fosil) (1923), describen con estilo seco y cortantc. la grosera escalada
soctal y econdmica de Theobald Maske, funcionario pequefio-burgués. Die Kassette (La cajita) (1911),
Burger Schippel (Ciudadano Schippel) (1913}, Tabula rasa (1913), son episodios de ‘la vida heroica
burguesa’. titulo bajo el que reunié sus comedias de sitira ¥ critica social Los personajes upificados, de
rasgos caricafurescos y peco matizados psicoldgicamente, las escenas breves, dindmicas con contrastes
fucrtes. los didlogos acerados. que rompen los moldes del lenguaje o los emplean de mancra sorprendente.
son caracteristicos de Sternhein Su gran capacidad comica, unida a un sentido tragice. un poco amargo, le
cmpartenta con los grandes antores ¢émicos desde Arnstofanes a2 Mohére™ (Dieterich 239)
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parte de un grupo sacial. No el hombre en su decadencia, sino la decadencia del

Estado, en et que habita el hombre como ente social; de alli gue, como en algunos

casos del expresicnismo, nos enfrentamos con un drama que no @s drama: sino farsa.
Es por ello que en la mayoria de las obras de Licona, al igual que en Brecht:

£l tema del drama ya no son las tensiones, las pasiones que unen u opone a varios
individuos; tampoco es la lucha entre un hombre y la sociedad: es el desamollo v, a veces, la
supemosicion de contradicciones que constituyen nuestras relaciones saciales, la evolucidn
de estas contradicciones situadas en un mundo que también evolucione, se transforma. (4)
Brecht demuestra, explica, no resuelve nada (Dort, 1973: 76).

Sélo que en la dramaturgia de Licona no ocuire ningun cambio, pues su mundo no
evoluciona, no se fransforma; porque no puede resolver nada, ni individual, ni
socialmente.

De donde resulta que ni el realismo ni el psicologismo sean sus formas de
expresidn dramatica, al requerir de un modelo muchc mas amplic que le permita toda
la libertad estilistica y genérica que tienen sus obras. Modelo dramatico
correspondiente a la farsa o al melodrama auncgue, estilisticamente, a través de una
expresion tosca y primaria, de acuerdo con la vida agobiada v deplorable de los
representantes de las clases mas populares urbanas. Estilc muy préximo al
naturalismo; sin que esto le provoque, al igual que la utilizacion de otros muchos
recursos, escozor alguno, como ya lo manifestara Tomas Espinosa en su momento.

Naturalismo que por extension le permite una vision fantasiosa del drama
cotidiano, visto oblicuamente y de manera deformada; haciéndose presente por slio o
brutal v grosero de la realidad misma, en sus farsas disparejas y andrquicas;
distintivas por su libre composicion rapsddica, generaimente en un acto, con un
desarrollo galopante —en fa mayoria de los casos— mediante un discurso ofrecido
més al espectador, que al interlocutor. Discurso prefiado por el humorismo alegre y
brutal del autor, con maitiples expresiones y realizaciones linglisticas.

Ejemplo de lo anterior es la composicion de Raptdla, vioibia y matéla, dividida
en cuadros sin relacidn alguna. Asi mismo, encontramos la utilizacion de titulares de
diversas noticias, a la manera de algun semanaria amarillista, o de la pagina roja de
un diario: Agarro a hachazos a la casquivana, La tamalera diabdlica, Con safia
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inaudita, Cnmen intermedio, El estrangulador de Nativitas, Horrendo crimen pasional,
titulares de sucesos, cuyo UNico nexo es que ocurren en la “Ciudad de México en la
época actual®. Misma composicion fragmentada donde da cabida a una amplisima
galeria de personajes-mascaras como en Raptdla, violdla y matéla con diecisiete, ©
La raya con veintiuno &, incluso en aquellas donde [as escenas siguen una misma
linea dramatica: La amenaza roja con treinta y cinco, o en Las tres heridas donde
presenta diecinueve personajes

Por ofra parte, Licona llega, afios después, a un estilo cercano al naturalismo,
al igual que algunos de los jévenes iracundos, como lo hiciera en su tiempo Amold

Wesker, sin formularselo reflexivamente, sino en el tejido de sus tramas dramaticas:

He descubierto gue e! arte s una contradiccién terminologica. El arte es la recreacion de la
experniencia, no 1a copia de la misma. Algunos escrilores usan medios naturalistas para
recrear la experiencia, otros emplean medios no naturalistas. Yo uso los primeros; pero todas
las afirmaciones que hago son hechas en émninos teatrales. La realidad es tan engafiosa
como fa verdad; el arte regalista produce despropdsites. Si me desarmolio puede que me algje
de! naturatismo (Russell Taylor, 1968: 145).

Aunque Licona, al igual que el dramaturgo britanico, no le es del todo fiel al
naturalismo, pues en su entramado, como fuera sefalado por Espinosa y como
hemos visto, no para en mientes para organizar un encolado espontaneo, de
cualquier componente o elemento dramatico, al no ser fiel a principio estético alguno,

como lo manifestaba Wesker en una entrevista:
He descubierto que éste [el naturalismof también puede ser limitative, pero seguiré tratando
de crear I realidad de mi experiencia. No me interesa el ne naturalismo por si mismo, tat
como no me interesé el naturalismo por si mismo. Me interesan ambos s6lo con el fin de
comunicar lo que ia experiencia ha significado para mi (145).
Licona, al igual que Wesker, al no seguir ai realismo y al no ser fiel al naturalismo,
sino al aproximarse mas al expresionismo, no se ve obligado a presentamos seres
humanos que existan “por derecho propio, sino mas bien en funcién de
representantes casi alegéricos de sus respectivas clases” (Russeli Taylor, 146). Por
ello, a sus personajes podriamos considerarios como mascaras sociales, ya que en
sus obras esios se fransforman en arquetipos o en tipos genéricos de sus
corespondientes y recurrentes grupos sociales de la clase proletaria y capa media

baja.
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Caso concreto de elto son todos los personajes de La amenaza roja, en la que
éstos se encuentran dentro de un marco alegbrico y, por lo tanto, casi todos se
convierten en alegorias urbanas, mostradas ingenuamente de manera aspera, ruda,
sin rasgos psicoldgicos realistas. Particularidades conducentes a lo paraddjico de
esta dramaturgia, al ser la manifestacion de valores abstractos y, por lo tanto, casi
metafisicos.

Al establecer su modelo de accion dramética a partir del naturalismo, esta
situacion hace que semejantes personajes y planteamientos draméticos provoguen

confusion al tratar de interpretarlos; pues Licona, al igual que Wesker:

...incluso despuds de su ruptura con el antinaturatismo teatrat, [...[ no ha terminado [Wesker{
aun con el problema que lo acosd a lo largo de su camera: el efecto debilitante que su
incapacidad para adveilir las cosas pueden ser en realidsd distintas de o que cree deberian
de ser, tlene sobre su capacidad para expresar sus ideas en forma adecuadamente
dramdtica. Aln en una caricatura politica, hace falta una clara comprension de los factores
reales, antes de poder adaptarios a las necesidades particulares del memento (148).

Orientacién, muy parecida a la de Licona y a la de los miembros del taller de
Carballido, que los ha hecho pensar que su teatro es de critica, de denuncia social,
s6lo que sin la presencia de una ideclogia definida, y sin una clara comprension
tedrica de los factores politicos, reales del pals, les ha impedido Hegar al modelo
social de accidn dramética; al predominar |la paradoja festiva sobre lo reflexivo. El
ludivrio sobre la realidad nacional resuita mas importante y se impone sobre el
andlisis social, por o que ne se puede llegar a las lagrimas gogolianas.

Asi, todo lo anterior ha determinadc la creaciéon de un modelo de accidn
dramatica particular —~que es lo importante--, diferente, distinto al que hemos
pianteado como teatro social, por lo que el teatro de Licona resuita mas préximo al de
protesta y paradoja que al épico brechtiane, ¢ a la farsa del absurdo, pues no se
plantea problema existencial o cuestionamiento ontolégice alguno, como podemos
concluir a partir de todas las caracieristicas dramatlrgicas mencionadas.

Por ello, no es casual nuestro interés en sefialar las particularidades de la
dramaturgia de log autores britanicos, el nexo con los jdvenes iracundos, y con el
teatro de /a ira, como en el caso de la dramaturgia de Bernard Kops, en la cual hemos

encontrado un nexo, en refacidn a la composicién dramatica de Licona y muchos de
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los miembros del taller de! Politécnico ya que, al igual que el Tailler de Teatro

Britanico de los afios cincuenta y principios de los sesenta:**

(El Hamfet de Stepney Green] ... coma la mayoria del Taller de Teatro, su desamrollo 85 mas
bien Ibre y arbitrario, y @ menudo sugiere una inspirada improvisacion antes que una
cuidadosa artesania literaria; el estilo es, en lo fundamental, sencillo y natural --en muchos
semtidos Kops sigue siends, aun ahora, un tanto primifivo—, y los personajes tienen la
costumbre de hablar en apartes al pdblico, y de prorumpir, de vez en cuando, en canciones
(152).

Estilo que en Licona conduce a la negacidén de una dramaturgia bien fait, del
seguimiente de todos los principios aristotélicos; excepto, quizé, el de un inicio, un
medio y un fin, pues al igual que en Kops, en la compasicidn, en la estructura

dramatica.

Resulta evidente que el esquema de [a obra es baslante ingenuo, y la fuerza pnncipal de ésta
consiste en que sigue siendo ingenua hasta el final. Por supuesto, la ingenuidad tiene sus
inconvenientes: el primer aclo contiene demasiado divagaciones..., pero en general toda la
obra tiene un efam [impulso, impetu] teatral carente de afecciones... en esos téminas, por o
mengs, la conclusién es inevitable: la obra debe tener un final feliz .. la sentimentalidad es
evidente, pero por lo menos es coherente y no tiene vergiienza en s mismo (153).

Sélo que en Licona, dada su propia visidn y version de los hechos, de nuestra propia
realidad, no conduce a un desenlace feliz. Sin embargo, lo que en Licona si resulta
evidente es que la vivacidad de sus personajes los lleva a vivir una fantasia teatral
mas que a un realismo magico —como sefala Espinosa—, pues en la agresividad de
su cotidiano lo Gnico gue pueden permitirse es la evasion de ésta, a fravés de las
fartasias que proporcionan los medios masivos, en particular las tiras comicas y
libritos baratos ilustrados, en los que sus personajes pueden realizar las fantasias
més absurdas y pedestres, en las que se ven envueitos y que nos muestran el lado
grotesco de todo esto; es decir: nuestra realidad nacional.

Resulta extraordinaric el hecho de que también encontremos un paralelismo
con otro autor briténico perteneciente a los jdvenes iracundos, Henry Livings, por

igual cultivador de la farsa. Sobre quien Russell Taylor nos dice:

Usa de las formas ligeras y populares, la farsa, para comunicar serias verdades a su piblico,
pero la primera intencitn de sus obras, como ia de cualquier farsa digna de su nombre, es la
de hacer reir a la gente. [...{ {254)

M - ol Taller de Teatro funcionaba en su sede del este de Londres, luego de uns vida de vagabundayes. de
giras por Gales, el norte industrial ¥ otros lugares. a partir de su fundacion por Joan Luttlewood ¥ un grupo
de entusiastas. a fines de [a guerra. se asentd cn Stratford en 1953 (Russcll Taylor: 161},
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Esto no tendria nada de particular, pero la farsa cultivada por el britdnico es la que
sigue la técnica de la pardbola en la farsa; técnica sobre la cual explica el mismo

investigador:

..aunque €l marco oscurece en cierta proporcion el efecto, la obra esta construida en blogues
0 episodios que se continlian unos a los olros, y virtualmente no existe “historia”, en ef sentido
convencional del 1émino, que las una entre si. ... a medida que construye una secuencia tras
otra, conquista gradualmente una cantidad de significaciones subsidiarias, sin apartarse jamas
{y en ello reside la capacidad de! auter) del tono de la farsa con que comenzd, de modo que
cuando llegamos a su extraordinaria escena final, descubrimos de pronto que la farsa del
norte, en aparencia sencilla y simple, na adquirido la fuerza e intensidad de una parabola
(256).

Estructura muy cercana a la de Licona sin historia —aparente--, dada en blogues o
episodios, en “unidades” que mantienen la atencién del espectador durante algunos
minutos, por la relacién que establece en contraste una con Ja otra; por lo que no hay
accion, en el sentido aristotélico, sino accidentes —situaciones—, mismos que
disfrazan la parabola en cuestién, de la cual debe derivarse una moraleja. Razén por
la cual no podemos determinar el modelo de accién dramdtica de Licona como
correspondiente al del drama social. No obstante, tantc sus caracteristicas
dramatdrgicas como estilisticas, vienen a constituir una expresién particular dentro det
amplia manifestacion de modelos dramaticos de la nueva dramaturgia, o de aquellos
pertenecientes a la generacion perdida; segun Burgess.

Asi, en Huglum o Cémo pasar mateméticas sin problemas, encontramos una
estructura constituida por once escenas, inicidndose la primera con un especie de
prélogo que plantea la situacion inicial: un entrevistador de televisién realizando un
reportaje a la entrada de una escuela para;

-..Mmostrar aspactos que usted, seflor, sefiora, anciano, han de conocer ya que han sido
estudiantes, o que usted joven estd viviendo en estos momentos, o que usted caballero
desconoce por completo, Todo es cierto, tode ha ocurride y puede volver a suceder. (Se dirige
a un astudiante que fora) ¢ Qué es lo qus I8 sucede?

Liorén.-{Liorandio) Me reprobaron, (Licona, 1986: 220).”°

A través de esta entrevista de inmediato comienza a mostrar el amplio panorama
estudiantil con sus vicios sociales evidentisimos, dentro del acontecer cotidiano
académico; pasando, enseguida, al sujeto de la accién dramética. Para luego,

2% Todas 1as cilas corresponden a la publicacién: Alejandro Licona Huélum o Como pasar matemdticas sin
probiemas. Teatro para jévenes. México: EDIMUSA, 1986, 219-54.
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vertiginosa casi precipitadamente, ir presentando los siguiente cuadros-secuencias
de accion dramética, generadoras del desarrotio anecdético de éstas.

El modelo preferido de Licona es plantear un conflicto, seguido de un
obstacuto, mismo que requiere de solucion y asi consecutivamente; de manera que (a
situacion inicial, el sujeto de fa accion dramatica no se desarrolla, ni se resuelve
anstotélicamerte. Recurso que toma come hilo conductor —en la mayoria de las
obras— el planteamiento inicial, que se muestra, se exhibe, anecdéticamente desde
dwersos angulos.

El discurso de cada secuencia, de cada cuadro, desarrolla la linea dramética
Discurso que establece la situacion, en la cual se muestran los vicios sociales desde
el punto de vista del vicioso; situacion sustentada por su propia tipicidad, at igual que
por los tipos sociales.

Al no haber desarrollo del conflicto a la manera aristotélica, al inicio de la obra
requiere del prélogo, con su consiguiente epilogo en el cuadro 11 —el ditimo—, en los
que, por igual, utiliza para ello al entrevistador de televisidon (misma funcién que
cumple en La raya). De manera que las situaciones de los cuadros secuencias
resultan solo la ilustracidn def planteamiento de la tesis sustentada por el autor sobre
la corrupcion nacional,

Al predominar la ironizacion del discurso, para mostrar los vicios sociales muy
evidentes del comportamiento cotidiano de los actantes, las situaciones se toman
tipicas, pues los actantes ios tienen asimiladas, del todo moralmente, como
habituales. Razon por la cual, tampoco podemos considerar que en Huélum siga el
modelo de accion dramética del teafro social, sino el del teatro de paradoja, al
revertirse la ironizacion del discurso en lo contrario.

A ello contribuye, evidentemente, la utilizacién de ciertos recursos del teatro
del absurdo: las propias situaciones de fa cotidianidad; al igual que del teatro
brechtiano. [os rompimientos, el entrevistador de television y el uso del discurso; sélo
gque tomados prestados como recursos externos formales y no como propuestas
idevlogicas, ni como una interpretacion diatéctica del tema y conflicto en cuestion.
Ademas de que ni el tema ni el conflicto resultan unitarios, al ser distintos en cada
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situacion, cuadro o escena y al predominar la intencion del dramaturgo de
presentarnos un amplio pancrama, a manera de mosaico, de los vicios sociales,
politicos, éticos y morales dominantes en nuestro pais.

Mas o menos lo mismo acontece en Maguina (1880), posiblemente la obra en
la que méas se acerca al modelo del teatro social, sdlo que aqui la construccién de
personajes si resulta individual, tendiente a ia construccidn de caracteras, Por lo que,
en lugar de conducirle hacia el modelo de teatro social, lo aproxima més al
melodrama, debido a la identificacion con las desventuras de los personajes, por una
parte y, por ofra, al planteamiento individual y no social del asunto.

Cuestiones y escritura dramatica que Licona posteriormente sintetizard en La
amenaza roja.

LA AMENAZA ROJA
“Obra en un acto y dividida en cuatro capftulos y un epffogo” (Licona, 1986: 21)%
con un epigrafe de Maria Greever:

Y a veces me pregunto

qué pasaria

si yo encontrara un aima

como la mia.., (Licona, 1986: 21),

A su vez, cada capitulo tiene un titulo: En ef reinc de la muerte, El circulo del terror, La
amenaza roja, El reloj infernal. Al igual que en muchas de sus obras estos cuadros
son secuencias de la accion que, por acumulacion, desarrollan la anécdota,
independientemente de que estos capitulos tengan internamente una estructura
particular;, por ejemplo el primer capitulo: En ef reino de la muerte.

Asi el inicio de la cbra se presenta a la manera de un teatro brechtiano o de la
comedia musical, en forma hibrida, pues no cumple funcion alguna dramaturgica, de
presentador o de coro. “Enfra una prostitufa de estampa modestisima. Misica”.

(Licona, 1986: 27); quien canta el bolero Mala noche:

Mientras canfa, alrds empieza a suceder de todo. Personas que se balacean, se acuchillan,
sort atropelladas. Ruido de ambulancias egande. Enlran socomistas y en camillas se van

% Idem, 21-76,
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Hevando fos cuerpos @ olro sitic del escenario. Al tenminar de cantar fa prostifuta se va. Los
heridos se quejan, Entra enfermeras y familiares (Licona 1986 2n”

Este es el preambulo donde el autor nos muestra la situacion inicial y a uno de
los protagonistas: el doctor Chirinos, quien “Se pasea meditabundo entre los heridos,
ajeno a lo que le rodea. Se diria que algo muy grave Je esta sucediendo” (Licona: 28).
Luego se da un cambio rapidisimo en la accion y en el propio relato dramatico; "El
doctor Chirinos se dirige a un escritorio. heridos, socorristas y familiares se van. Ruido
de tormenta Rayos y relampagos. £l doctor Chirinos se sienta y escribe (28).

Enseguida pasa a ta presentacion del asunto, parodiando la atmoésfera de la

creacion de Frankestein y planteando la situacion en una tirada monologica:

Dr Chirinos.-{Fuera) Qué noche, Dios mio. El viento y la lluvia azotan los cristaies de mi
ventana, como si fueran seres enfurecidos que pugnaran por entrar para abligamos...
y con Justa razén. (Suspira) Hoy he descubierto atgo escalofriante, algo que no tiene
nombre. Si alguien se llegara a enterar de 1o que aqui sucede, seria el escandalo, el
fin Mi reputacion como director quedaria manchada para siempre...

Entra el doctor Bedoya

A quien ha llamado para confidencialmente informarie sobre [o que ha descubierto en

el hospital

Dr. Bedoya.-; Qué has descubierto?
Dr. Chinnos.-Alguien... alguien ha estado profanandoe cadaveres.

No obstante lo terrible del asunto, Licona no deja escapar la oportunidad para mostrar

su peculiar sentido del humor, como lo hace al inicio de la escena

Dr. Bedoya.-(Minimizando) Ah, vamos hombre. Me alammaste. Crei que era algo peor. Eso de
seguro s algln practicante...

Dr. Chirinos.-jNo Bedoya, nol No me refiero a ese tipo de profanacion, sino a..., a que han
estado mutilando cuerpos.

Pausa. Cae un rayo cerca (29).

En forma rapidisima pasa a plantear el asunto, el sujeto de la accidn dramatica, el
punto de partida de su anécdota, dando en seguida paso af desarrolio de ésta; no sin

antes parodiar {a atmosfera en la que ei Dr. Frankestein diera vida a su criatura,

Se van. Luz a ofra parte del escenario. se escuchan ambulancias fegando y ayes de dolor.
entran dos enfermeros empujando una camilla donde yace un accidentado. Poco después
entran Basifio y el Dr. Bedoya.

Dr. Bedoya.-; Estas seguro que aguantan?

¥ Aqu: no podemos resistir ka tentacion de establecer un paralehismo con la farsa de Emilio Carballido
Acapulco los lunes “Gritos atroces, alaridos Una canulla. donde va un mifio, es pasado de un lado a otro.
Junto a ella. una muger convulsa gnita y lfora” (Carballido, 1978, 165}
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Basilio.-Véale usted, doctor. Son los mejores pies que haya visto jamas. Ademas son fuertes,
son grandes.
El doctor Bedoya examing fos ples def herido,

Y, de nuevo no puede evitar el chascarrilio, como lo hiciera en |a situacion anterior, en
la conversacién del doctor Chirinos con e doctor Bedoya:

Inquisto por asta anomalia, me puse a cotejar los reportes del forense con los del quirdfano y
encontré diferencias aterradoras. Visceras, extremidades, ojos, manos, Todo, hasta.... todo.
LPara qué? Esa es mi pregunta (30).

Licona no puede resistirse a su visién humoristica, a la chacota, al “relajo”, y la

exposicién del asunto toma otro derrotero:

Herido.-; Como me ve doctor?
Dr, Bedoya.-Mal, muy mal. Hay que amputarte los ples.
Herido -(Asusfadc) ¢,Por qué doctor? Silo que a mi me dieron fue un balazo en la panza (31).

Para en la siguiente situacidn narramos la prehistoria de la anécdota en cuestién, por
medio de una tirada monoldgica del doctor Bedoya:

Basilio empuja la camilla, yéndose ambos. Queda soio el doctor Bedoya.

Dr. Bedoya.-(Poniéndose los guantes de ciujano) La obra ya casi esta Jista. Quince afios de
trabajos, de desvelos, da fracasos. Quinca afios de arancarie a ia vida sus secretos
de hacer cosas abominables, espantosas... El dia se acerca. Pronto el mundo
conocerd al hermbre perfecto, fisica y mentalmente. La obra maestra de la naturaleza,
mi obra. Mi ser, mi creacién... Pronto culminarén esos quince afios y entonces podné
decir que he triunfado. jQué me importa el prestigio de nadie! [Qué me importa
profanar caddveres, si con eso sigo adelante!

Se rfe como se rfen los sabios locos en fas peliculas. So plerde en la oscuridad en tanto se

escuchan los fruenos. oscuro. Un cenital ilumina al doctor Sarvomdn, ancianc que a duras

penas puede caminar.

Doctor del cual piensa obtener el carebra para su creacidn, por poseer éste las

caracteristicas ideales y, como prueba de ello, Licona lo hace monologar:

Dr. Sanromén.-(Tosiendo) Cada vez voy de mal en pero. Ya no hay medicina que me alivie.
Lo (nico que reconforta es esta ventana y el especticulo maravilloso que me brinda
diariamente. E) sol, las aves que cantan, el viento que mueve Jas hojas de ese arbol.
Todo es un milagro que se repite rigurosamente desde que e! mundo es mundo. Ah
vida (32).

Como podemos advertir, aqui Licona cambia el estilo del discurso antes utilizado, por
uno literario que, por una parte le sirve para imprimir un toque de lirismo, en tanto por
ofra, evidenciarnos que el doctor Sanroméan es portador de una vision humanista que

salvaguardara en su criatura:

Enfra el doctor sin bata,

Dr. Bedoya.-Habla de la vida con mucha melancolia, maestro,

Dr. Sanroman.-(Encogiéndose de horbros) £s la cercania de la muerte la que seguramente
me hace hablar asi. Estoy consciente que prormto habré de rendide cuentas a ia
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madre tierma {nétese que como cientifico no dice: Rendide cuentas &l creadord. Y no
me pesa. Ya vivi suficiente.

Dr. Bedoya.-No, maestro. A usted le faita mucho por hacer. Un sabio de su categoria no
puede hablar del fin, cuando hay tantas cosas por hacer y descubrir.

Dr. Sanroman.-(Sonrendo) Hay que afrontar 1a realidad, Victor. La vida se me escapa minuto
a minute. Tus palabras son amables, pero son las que dicen a un meribunde (32-33).

Para que no quede duda alguna sobre la referencia de su intertextualidad,
comrespondiente a la procedencia del personaje y la anécdota, Licona nos da fa
referencia directa del nombre del doctor Frankestein: Victor.

Antes de| asesinato del doctor Sanroman, Licona recurre al retardamiento, al

inserta una especie de entremés que, por ofra parte, cumple fa funcion formal de

crear expeciacion
Se va ef doctor Bedoya. Basilio mira el cuchillo en su mano temblorasa y luego voltea a ver al
doctor Sarvornan. Basilio toma ef bulfo y se dirige a ofro punto del escenario para senfarse en
una mesita donde hay una bofella. Bebe. Entran parroquianos, entre fos cuales hay un trio.
Trio.-{Cantando)
Un cruel pufial
con arabescos de oro

lleve en el pecho

hasta la cruz clavado.

Una belta mujer

ala que adoro

al ir pasando

lo dejo olvidado.

Y nunca mas a recogero vino... (35)

De nuevo, podemos damos cuenta de que este rompimiento no es de procedencia
brechtiana, pues lo que busca el autor es crear solo cierta expectativa, por medio de
la tension del relato de “suspensg’, en este casc procedente del radioteatro. Por ofra
parte, la intertextualidad: fa cancién, le sirve para provocar, no el extrafiamiento, sino
la expectativa entre lo que se ha venido relatando y o que suceder4: el asesinato del
doctor Sarwoman, sobre cuyo desenlace nos enteramos también a la manera
radiofonica:

Corre dando de gritos. Basilio lo persigue haciéndole sefias que se calle. Salen ambos de

escena. Se escuchan golpes y casi inmediatamente cesan los gritos. Entra Basilio aterrado.
Arroja el atizador lejos (36).

Basilio ha matado a golpes al doctor Sanroman con el atizador
Basilio.-(Apurado) Yo no queria... Ly ahora qué hago? {Tuve que darle, para qué grita... Dios.
Le hice puré la cabeza. &Y ahora qué? El doctor me va a matar... ;Qué hago, Dios

mio? (Piensa) Lo que él quiere es un cerebro? ;no? Pues fo tendrd. Yo veo de dénde
lo saco.. (36)
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Circunstancia conducente al equivoco, al srror trégico, o cual le permitira, al mismo
tiempo, desarrollar la version del Frankestein local pues, en lugar de la nueva raza de
superhombres, dard origen a un antihéroe, a un ser elemental, convertido por las
circunstancias en un luchador: La Amenaza Roja.

Al respecto, hay que sefialar que aqui nos encontramos con un nuevo
elemento: el de la interculturalidad. Por una parte, Licona ha tomando como
referencia la situacion planteada por Mel Brooks en su pelicula Frankestein Junior, en
la que el sirviente-ayudante de Frankestsin Jr. ejecuta la misma accién, conducente al
equivoco vy a la anécdota que se genera por este suceso. Por otra ha tomado los
elementos de las peliculas de terror serie “b”, de Roger Corman,?® junte con el ya

mencionado radioteatro, amén de la tira comica.

Se rfe estruendosamente. Coloca fa camille exactamenfe abajo del aparato. Zumbidos,

chicharras se Suman a la musica grandilocuente. Enfra Basifio cargando un pequefic bulfo

ensangrentado.

Dr. Bedoya.-(Mesidnico} |Al fin el universo conocerd al verdadero hombre, al ame y sefior de
la Creacidn! jPor sus venas comera la sabiduria y la justicia! 4El poder y la razon!
{Hoy revive el maestro y con &, 1a esperanza de un rmndo mejor!

Rie. Miisica & fodo volumen. Oscuro (37).

Mas el pobre hombre no estd enterado de lo acontecido al doctor Sanroman, de
manera que el "Ay, gliey’, pronunciado por su superhombre al despertarse, sera
apenas el inicio de lo que sucedera. Pero esto es parte ya del segundo capitulo: £/
circulo del terror, donde se iniciardn las hazaias del Frankestein populachero, del
Chucho el Roto contemporéneo, convertide en fero, por obra y gracia de! “puro
relajo” del teatro de Licona.

En este circulo del terror pasa a desarrollar un tema distinto al inicial: el de la
fabilidad de la ciencia frente a la realidad social nacional para lo cual,
draméticamente, recurre al relato anecdédtico verbal. Tema presentado de manera
acumulativa en cada una de las situaciones, al no tener relacidn alguna entre si de
causa-efecto (a la manera aristotélica), al cumplir sélo la funcién de ilustrar el porqué
del comportamiento de Péanfilo en el nuevo cuerpo; comportamiento que Licona

resume al final del capitulo, al describir las acciones de su héroe:

™ Aunque estilisticamente se aproxime mas  las producciones de De Wood,
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Panfilo, Y comencé a matar, a robar. A hacer justicia. Mis crimenes se hicieron cada vez mas
sanguinarios era mi sed de venganza y mas grande la furia que sentia. Era dueio de
la ida y de fa muerte. Yo, Panfilo Paez...

Remate de misica Panfiio se va lenfamente, perdiéndose en la oscuwidad (Licona 86 48).

Conducta adoptada debido a las circunstancias a las que se enfrenta, sin haber
mediado algln referente, alguna exposicién o referencia ideclogica para lanzarse en
una lucha social

Escena construida dramaticamente a partir de sucesos simples, gruesos, que
de tan burdos parecen parodia —coma en los didlogos con el estudiante y con el
obrero que, a su vez, parecen otra parodia de este recurso utilizado por Carballido en
Yo también hablo de la rosa—, evidentemente ilustrativos, gruesos para, al mismo
tiempo, presentamos discursivamente, @ manera de mondlogo interior, la prehistoria
de Panfilo, desconocida por el espectador, o el lector. Prehistoria que Licona
considera necesario se conozea, como lo llega a hacer —cuando ya ha agotado los
recursos dramaticos tradicionzles e, incluso, los suyos, insertando ofro relato dentro
de su relato inicial. No como un recurso formal derivado de la metanarratividad, sino
como canstante de su modelo de accidon dramatica, determinado por la oralidad del

propio relato:

Panfilo.-(Al pabfico) Asi me pasé varos dias mas, viviendo de puro mitagro. Causando
repulsion, homor... Nadie queria platicar conmigo. Me daban limosna més por miedo
que por lastima. Me cansé de florar por mi, de compadecerme... hasta que una
noche, paso algo que decidi6 por compielo mi vida (Licona 48-47).

Se oye of frenar de varios audomévites y el abrir y cerrar de portezuelas.

Panfilo.-Me encontraba durmiendo cerca del canal, cuando oi que llegaban varios camos...
Desde donde estaba pude ver como unos hombres bajaban a otros arrastrando.

Y luego, del relato dramdtico pasa a la ilustracién y ai desarroflo del mismo:

Afrds pasan varios agentes amastrando unos cuerpos exdnimes. Desaparecen brevernente de
escena, oyéndose e ruido de objefos cayendo af agua. Fasan de nueve 05 agenfes. Se oye
como arancan kos autormndviles (47).

Retomando, a continuacion el relato al publico, comunicandole haber descubierto al

estudiante y al obrero —anteriormente mencionados— entre los cadéaveres

encostalados, amrojados al gran canal, por lo que se convertira en un héroe justiciero;
Se mirg las manos. Las orispa.

Panfilo.-Y juré vengarme,
Golpe de masica frenética, in crescendo. Entra un politico afterado. Panfilo se voltea hacia &f

amenazador (47).
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ttuacion que finaliza con la réplica monolégica anteriormente citada.

De manera que todas las reglas aristotélicas, todas las premisas del teatro del
absurdo y brechtiano, aunque de cierta manera presentes, han sido utilizadas
heterodoxamente,’ en la forma mas libre que pueda pensarse; cadticamente --desde
una perspectiva ortodoxa-, gracias a ia integracin de ofros discursos:
cinematografico, televisivo, videoclip, et de las tiras comicas, el de las “‘novelas” de los
libritos ilustrados; de la intertextualidad; la novela generadora de este pitorres, tos
boleros, los versos de Amado Nervo, las referencias de un discurso fascista; de los
geéneros dramaticos; la farsa, el meledrama; © mediante el clisé de diversos tipos de
narrativa: en particular la policiaca, e! género gotico; el cine de terror, el radicteatro,
etcétera, etcétera, desde su real y personal perspectiva ¢ populachera?, como puede
comprobarse en la lectura de los otros dos capitulos restantes, que rednen las
mismas caracteristicas estilistico draméaticas.

Aquf habria que hacer ofra anotacién sobre el sentido del humor de Licona —
en mucho determinante de su estructura dramatica—, proveniente del relato de la
comedia cinematografica y, en particular de Brooks y Mont Pyton, consistente en una
sucesion de escenas comicas que se van ramificando lateralmente de la linea
narrativa del conflicto inicial, Técnica narrativa en la que el tema, el conflicte, ¢l relata,
los personajes, etcétera., se desarrolian a través de disgresiones.

Como consecuencia de tal técnica narrativa, en el ditimo capitulo: £l reloj
infernal, concluye la anécdota interna sobre vida y obra de ia Amenaza Roja, en que,
por un error “tragico”, el doctor Bedoya convirtid a Pénfilo. Por lo que la estructura
dramatica requiere de un agregado, de un epilogo, para contamos el desenlace ds la
historia de éste doctor, al igual que en su primera obra, Hudlum o Gdma pasar
mateméticas sin problemas, su primera cbra, en la que ya podemos identificar un
estilo propio en la utilizacion de los componentes dramédticos, a la manera en qus los
utilizé posteriormente en La Amenaza Roja.

Misma composicidn, at igual que mismas caracteristicas estilisticas presentes
a lo largo de toda la obra de Licona, como constante de un teatro dspero: los niveles
del discurso, la pertenencia social de los actantes, los conflictos, las situacionas,
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etcétera. Un featro “tosco”, segun Brock:®® extremadamente dificil de escenificar
profesionalmente, por lo que, en mucho, sigue inédito pues, cuando se le ha
escenificado, solo se le ha ilustrado, sin pasar del nivel evidente denotativo, de la
mera anécdota, sin haber penetrado en la complejidad de esta dramaturgia tan suf
geners.
De todo lo anterior surge la pregunta: ¢ Cué! es el modelo dramatico de Licona?
Desde Huélum o cémo pasar matemdticas sin problermnas —farsa en un acto-,
obra con la cual se dio a conocer en 1972, encontramos presentes y determinados los
recursos de su composicidn dramatica, caracteristicos en sus obras posteriores v,
determinantes de su propio modelo de accién dramatica, como son:
-El tono humaristico, jocoso, ladicro, aqui denominado como farsa, presente en
casi todas sus obras;
-su estructura fragmentaria, ya sea divida en historias independientes una de la
otra, dentro de una misma obra, © en cuadros o escenas, por igual casi
independientes; Méquina (1979), Raptbla, violdla y matdla (1987), Abuelita de
Batman (1988);
galeria de tipos sociales, pertenecientes a determinade grupo de las mas
diversas clases; predominando, en particular los representantes de la clase
baja: obreros, empleados, burdcratas, etcétera;
-discurso tipificado, determinado por la pertenencia del actante a determinado
grupo social;
-intertextualidad discursiva predominantemente de los medios masivos de
comunicacion” televisién, radio, nota amarillista o roja, que han permeado la
formas de expresion de la cultura popular urbana;
-apartes y rompimientos dirigidos al publico,
-multiplicidad de tiempos y espacics;
-mutiiplicidad de actantes;
fabulas muy escasas, minimas, casi insignificantes y sin importancia, en la

mayoria de los casos, o desmesuradas y fantésticas como en La amenaza roja;

¥ (Brook. 1986 85-130}
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-recursos que se amplian particularmente en cada una de sus obras.

De donde, de inmediato, podemos damos cuenta de inmediatoc que nos
encontramos ante un particular modelo dramatico no aristotélico, con sus prapias
reglas de construccion dramética y de personajes.

De la farsa al imaginario regional

Oscar Liera™

Su reconocimiento como dramaturgo tiene lugar en el momento preciso del despegue
de la nueva dramaturgia. En sus obras en un acto, reunidas bajo el titulo de La pifia y
ia manzana, se ejercita en las diversas manifestaciones de la comedia y |a farsa con
los mas variados temas, tomando como modelos a personajes y caracteres de
conocidos y amigos; riéndose de sus wvicios, sin ensafiamiento alguno. Es por ello
que, de inmediato, fueron escenificadas por los grupos estudiantiles y amateur, lo
mismo qué en las escuelas de teatro y de grupos independientes de diversas
ciudades del pais.

A partir de Clcara y Mécara (estrenada en 1980), pasa a obras de tematica
social, religiosa y politica que provocan diversas reacciones polémicas —como fue la
agresién sufrida por los actores de esta obra, el 28 de junio de 1981 en la ciudad de
México y, posterionmente, en otras ciudades--, al presentar la iglesia mexicana y al
mito de la Virgen de Guadalupe desde una posicion anticlerical, poniendo en tela de
juicio el compartamiento de los representantes de la iglesia.

* Nacié en Culiacin, Sinaloa, €l 24 de dicicmbre de 1946, donde muri6 el 5 de enero de 1990 Poeta, narrador,
critico de teatro, ensayista, actor, director y dramaturgo; igualmente fus promotor teatral, en particular del teatro
regional del noroeste, Cursd la carrera de actor en la EAT (1969-1972). Hacia 1972 funda en Culiacin ¢l Grupe
Apolo (GA) con el cual escenifica varios especticulos v obras , entre ellas Afartha, su pnimer texto dramdtico. En
1974 viaja a Europa permanece dos affos en Paris, donde estudia teatro cn Ja Universidad de Vincennes, y Lengua y
Civilizacién Francesa en la Sorbona. Con una beca del Gobierno Italiano cursa estudios de Lengua v Cultura
Ttaliana cn la Universidad Degli Studi, en Siena. Licenciado en Letras Hispdnicas por la UNAM (FFyL. 1975-
1978) En 1982 funda el Taller de Teatro de ta Universidad Autdnoma de Sinaloa {TATUAS) con ¢! caal escenifica
varias de su obras dramdticas v una sene de espectdculos con textos de poetas varios, ademis de olros aulores
nspanos del Siglo de oro. Su obra. Fi nete de la Drvina Providencia, se presentd on vanos festivales en ¢l pais ¥
en ¢l extranjero (1984-1986); al igual que Los cantinos solos. Por El oro de la Revolucon Mexicana gand
PNT/Histdrico/TNBA 1984, Han s10 filmadas sus ooras, £f pnete de la Divina Providencia y Bajo el silencio y Un
misteriosa pacto [Dulces compaiitasf, por Oscar Blancarte en 1989 v 1995, respectivamente Los negros pdyaros
del addios ha sido traducida al francés ¥ publicada. en tanto que Ef camino rojo a Sabarha. en Espaiia
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Luego dié paso al inicio de su dramaturgia regional —Ef jinete de fa divina
providencra {1984), cuya cuiminacion es £/ camino rojo & Sabaiba (1987)— en fa que
emergieron sus vivencias provenientes del cotidiano y del imaginario cuitural regional.
Lo anterior le brindaria al teatro nacional una forma mas de escritura dramatica,
seguida por otros autores quienes, al igual que &I, se lanzaron al rescate de [a cultura
patrimonial de sus regiones, de! todo integrada al relato y estructura dramaticos. Por
otra parte, nos encontramos con la creacidn de obras monumentales de caracter
épico: El oro de la Revolucion Mexicana (1984), en la que la cultura patrimonial
determina el sujeto de la accidn dramética y del desarrollo de la misma, o de reflexion
filosdfica: Las fabulas perversas (estrenada en 1986).

Liera, ademas, enlre estas piezas de gran aliento literario-dramético, en plena
madurez se las ingeniaria para retomar la tematica individual, personal, en obras en
las que los conflictos internos de los personajes son producto de problemas
provocados por e} ambito citadino, la sociedad urbana, con su soledad y violencia.
Circunstancias que, desde su perspectiva, influyen negativamente en el
comportamiento, carédcter y psicologia de éstos; caracterfsticas presentes en un ciclo
constituido por las piezas reunidas en su libro: Dufces compafiias (1987).

De hecho, su cbra resulta ejemplar para determinar diferentes tendencias y
particularidades de |la nueva Dramaturgia, que en él lograron concretarse, ademas de
servir de modelo para dramaturgos mas recientes, quienes han seguido sus pasos,
formal o teméticamente

Martha y El Hombre contra el hombre, fueron escritas y dirigidas por su autor
en 1972; sin embargo, se dio a conocer mucho més tarde, con la publicacion de un
grupo de obras en la revista de teatro Tramoya, de la Universidad Veracruzana
(1979): Las Ubérry (1975), La fuerza del hombre,” La pifia y la manzana,* Ef
gordo (1977) Los camaleones, Ef Crescensio, Aqui no pasa nada;*

% Esia, en reahidad, fue su primera obra publicada en separata de la revista Revuelta. noviembre, 1977,

México,
3 Qe presenté en un ensayo previo al estreno de Las Ubdrry el 27 de diciembre de 1978 cn cl teatro del

IMSS Culiacdn. por el grupo Apolo. dingida por el autor
' Con excepeidn de Las Ubdrry. al parecer todas éstas fueron escntas de un tirdn, una tras otra en 1977
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posteriormente compiladas con otras obras: La pesadilla de una noche de verano
(1979), Soy e/ hombre, Juego de damas, estilisticamente ligadas a las anteriores,
excepto: Clicara y Mécara (1977) y La verdadera Revolucién, también en un acto,
escritas durante ese mismo periodo; todas ellas incluidas en su libro La pifla y /a
manzana, viejos juegos en la dramatica publicado por la Facultad de Filosofia y
Letras/fUNAM, en 1982 tomando el titulo de una de las obras contenidas en el
mismo.

Un segundo grupo de obras se inicia con la reescritura del Lazarillo (1979)
en su propia version, seguida por obras de mayor envergadura, al igual que ésta,
como son Los fantasmas de /a realidad (1978-1981), La Nonga (1981), Repaso de
indulgencias (1984) y Las fabulas perversas (1985), para pasar a otro nicleo de
obras: sus piezas en un acto de caracter introspectivo, ya conocido con el titulo
de Duices compafilas.

Ahora bien, las obras determinadas espacio temporalmente por el
imaginario regional sinaloense son las que, indudablemente, constituyen su
nicleo mas importante; iniciado con Las juramentaciones (estrenada en 1983) y
su secuela posterior: La infamia:™* junto con El jinete de la Divina Providencia
(1984) £/ oro de la Revolucién mexicana (1984), Ef camino rojo a Sabaiba (1986)
y Los caminos solos (1987).

Otra serie de lextos de diversa extensién, desde tres y cuatro péginas;
hasta abras mas extensas, constituyen su nicleo inicial, sus primeros ejercicios
dramaticos, que también fueron sus primeras experiencias escénicas coma autor
director y —~Martha y El hombre confra el hombre—, Trdpico de acuario,” Los tres
pies del gato, El séptimo dngel, Gente de teatro: gente horrible, El camino de los
locos,® Los axiomas y la ley, Prepara a guerra, textos inéditos,* aunque algunos
de éstos escenificados en la época en que fueron escritos.

3 Obra dada a conocer despuds de su muerte, por Jo que su fecha de escritura es imprecisa.

* El mecanuscnto del borrador tiene fecha de abril de 1970,

3‘_" La primera version se estrend el 16 de marzo de 1973 en el teatro IMSS Culiacan, por el Grupo Apolo.
¥ Obras incluidas en el segundo tomo de Oscar Liera, Teatro completo, 1998.
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El primer nicleo de obras es el que corresponde a una intencion en el
sjercicio genérico de la farsa, conclusién a la que llegamos por la nomenclatura
que el autor les asignd en su primera publicacion, al igual que en sus
mecanuscritos.

En esta primera linea dramatica, resultan dramatirgicamente mas
importantes la anécdota, los vicios, el comportamiento o proceder social de los
protagonistas --como ya lo anotamos inicialmente--, cuyos modelos fueron
tomados de los diversos medios sociales conocides por €l dramaturgo, por lo que
podriamos considerar que el dibujo de los personajes es superficial, pues el
interés de Liera estd centrado en un vicio, en un solo rasgo de caracter.

Por otra parte, los temas son determinados por ellos mismos, al ser la
anécdota, Ja situacion en que se encuentran los personajes, lo que viene a
constituir ef conflicto, por la acumulacién de las situaciones --casi anecdoticas--
de modo que el sujeto de la accion dramatica resulta ser la anécdota, en tanto
que, en la construccién de los personagjes sdlo encontramoes algunos rasgos de
caracter, del “vicio”, determinado por el propio ambito en el que se desarrolla la
anécdota. Otro elemento fundamental, para este grupo de “farsas”, es el juego
como principio dramatico; en particular el del discurso, mismo que determina el
sentido del humor del autor.

En consecuencia, la construccion dramatica, al igual que su desarrollo, se
da a través de la oralidad, en [@a que encontramos la presencia de la
intertextualidad, como en el discurso de! politico en La verdadera Revolucion
mexicana. Sin embargo, en esta etapa inicial la oralidad desarrolla la accién
dramatica mediante el juego retdrico del discurso en cada situacién que, al mismo
liempo, le permite alcanzar la comicidad; propdsito de la farsa.

Encontrandonos la mencionada intertextualidad, como referente
particularizador de! estito de Liera, por igual en otras obras: ya sea por la
presencia de versos populares, versos cultos o propios © bien por la
yuxtaposicion de géneros literarios, 0 la reescritura como en el caso de E/

fazariflfo.
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Otro recurso que desarrolla de manera mas amplia y profunda es el de la
metateatralidad pues, como el propio subtitulo lo plantea, en Vigjos juegos en la
dramética, ese es el principio que determina la estructura de todas las obras de
su primer nucleo, en el que tal metateatralidad juega un papel muy importante.

Papel que, desde un principio, desempenaran por igual las didascalias,
junto con las referencias musicales, en particular la dpera; to cual nos plantea de
entrada la presencia de la interculturalidad, manifestada, por ejempio, en su
reinterpretacion del santoral, que lo lleva a fa invencién de santos y santas como
la Virgen del Siqui.

Sin embarge, este sentido del humor muy pronto entra en crisis, ai
transformarse en un humor radical, pues se aparta un poco de la farsa y se
acerca a la satira Asi en Cucara y Médcara deja de lado el humor indulgente de
sus primeras obras, el cual se ha tornado irreverente y radical; como radical se
torna su posicién ante la sociedad en Ef lazarillo, en et que, por igual, adopta una
actitud contestataria y beligerante ante el orden social dominante, deviniendo ese
humor indulgente, en el cual hacia mofa de los vicios de caracter, en punzante e
intransigente.

El paso intermedio dado en estas dos obras, le permite en La Nonga pasar
de la cotidianidad conocida a la investigacion de campo. Paso que, por igual, lo
conduce a la busqueda, a la conformacién de su discursc dramaético; intento
iniciado en el Lazariio, al explorar en el teatro didactico brechtiano, que le
permitia constituir tanto la estructura dramética como los personajes, siguiendo
ase modelo de accién dramatica y reintepretandolo a su manera. Sin embargo, en
La Nonga, al igual que en Ctcara y Mé4cara, tampoco llega al teatro dialéctico de
Brecht; si bien nos encontramos ya con un teatro no aristotélico, por io que la
escenificacién resultd un fracaso, al haberse leido desde esta perspectiva. i bien
resultaba claro el recurso del distanciamiento, los elementos de la estética
escénica brechtiana cumplian una funcidén aleatoria del espectacular; pasando
inadvertido lo innovador de su estructura dramatica. Razon por la cual la
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consideramos como una obra de experimentacion, de transicidn, que dio paso a
sus textos mayores.

Aqui encontramos que el obstaculo no sorteado por Liera es el mismo
surgido anteriormente en Los fantasmas de /a realidad: el predominio de la tesis,
como sujeto de la accidon dramética que, no pudo fundir de manera dialéctica, en
la anécdota del comportamiento y de la historia de los personajes.

Este paso [o dio posteriormente en Las fédbulas perversas --reescritura de
la cbra anterior- donde alcanzaria el dominio de la poética dramatica, mediante
el rigor estilistico y e! planteamiento ideclégico a través del comportamiento de
Servando (Fray Servando Teresa de Mier), su personaje protagonico. Pero, si
bien alcanza ta madurez, no logra la pienitud del modelo del teatro épico, ni del
teatro social, al predominar los rasgos psicolégicos e ideolégicos en el caracter
de Servando; sin embargo, esto lo llevaria a la escritura de un drama ideologico,
de un drama filoséfico, caracteristicas que lo alejaran de! modelo brechtiano.

Un poco antes, en plena busqueda de un discurso dramético propio --
cuando se enfrentaba al problema de construccion, de composicion dramatica,
habiendo dejado de preocuparse por seguir la camisa de fuerza genérica, en las
obras ya mencionadas--, nos encontramos con otra obra experimental: Repaso de
indulgencias. En ésta, la oralidad narrativo dramatica de sus primeras obras se
transformaria en el discurso de los jévenes personajes de la capital, a través del
cual personificaba esta generacion urbana utlizando, para ello, juegos verbales,
canciones e himnos rituales.

También retoma el juego, convirtiéndolo en una ritualidad siniestra, como
ocurre posteriormente en Las fabulas..., desempenando un papel muy importante
en la construccidén dramatica, al predominar el ludivric en el juego teatral de
Liera/Mendoza.® Pero, finalmente, su propio juego, su propia metateatralidad, su

propia metaficcionalidad, lo pierde al predominar la estructura ideclogica sobre la

3 Repaso de indulgencras fue esctita por Liera en el taller de actuacién de Héctor Mendoza, de la Facultad
de Filosofia y Letras/UNAM, en 1984 En las representaciones también participd Liera como actot en ¢l
papel de el narrador.
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estructura dramatica, sin asumir ninguna de las dos el desarrollo de la accion
dramatica.

Liera alcanzd la unidad dramatirgica, a! igual que un discurso y estilo
propios, con ofro nicleo de obras en un acto; obras escritas en diversas fechas:
de 1983 a 1986, publicadas bajo el titulo de Dulces compafiias. En éstas, la
exposicion del asunto es realista en la progresion interna de tos protagonistas; en
tanto, la oralidad ha desaparecido como sujeto de la accion dramadtica y, a su vez,
el propio tema y anécdota exigirian el juego para establecer el conflicto a través
de las refaciones de poder y, asi, penetrar en la psicologia de estos personajes.

Como consecuencia, nos encontramos con que fas motivaciones psiquico
sociales, el conflicto, en estas obras en un acto, van surgiendo cuando Liera
acalla el consciente y domina el inconsciente; de manera que el discurso
dialégico monologico, lieva a la culminacion del drama individual, del drama
introspectivo.

E! libre manejo de la composicidn de la estructura y del refato dramético lo
alcanza en [a Uitima de estas obras: Los negros pdjaros del adiés (1986), en la
cual tiene lugar la rupiura total con la poética aristotélica, pues el subconsciente
no sblo pravoca la introspeccidn, sino también la inconexion del discurrir del
pensamiento, como resultade de la inconexidn con el mundo externo, con la
sociedad.

A ftravés de! discurso, del discurrir dialdgico que en realidad resulta
monolGgico, mediante el relato individual, del didlogo consigo mismo, nos
enteramos de lo sucedido, o de la visidn particular de los personajes sobre lo
mismo. La corriente interna de los sentimientos, provocados por el subconsciente,
a través de asociaciones libres de los actos cotidianos, sera definitiva para el
relato y construccidn dramaticos de esta pieza. Misma en la que la
metanarratividad alcanza su mayor expresividad.

En otro grupo de obras, la cultura patrimonial regional, viene a ser el elemento

dominante y aglutinador. En éstas, el proceso de creacion de situaciones, de
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construccién de personajes y del desarrollo de la accion dramatica se ha
perfeccionado, si las comparamos con ei nticleo de sus primeras obras.

En este proceso, resulta clave el afio de 1982, pues la preacupacion por
Ios géneros —como ya hemos podido percatarnos-- parece haber pasadc a un
segundo término; al crecer su preocupacion por la estructura dramatica y la propia
forma de expresion, por encima del asunta en cuestion. Con ello, mostraba mayor
pericia y colmillo para presentarnos la realidad local de personajes conocidos,
situactones y confiictos, poniendo de manifiesto la vida cotidiana regional, con sus
propios tiempos y espacios.

Tiempos y espacios en los que, en un principio, se desarrollarian los ritos,
como exorcismos de juegos morbidos -rémora del absurdo--, en Las
juramentaciones, a través de una oralidad en la que el discurso es el
intermediario de la accion dramética, como exposicion del sujeto, de la trama vy la
historia, ademas de ser generador de [a tensién, con la consscuente creacidn de
atmosferas.

Asi Liera iniciaba una esfilistica propia que, ademas de ayudarle a poner
distancia respecto de sus ‘“farsas” anteriores, le permitia alejarse del
costumbrismo de los afios cincuenta. Esto, indudablemente, se lo deberg al tema
de su tesis en Leiras Hispanicas sobre las técnicas narrativas en las Memorias de
Fray Servando Teresa de Mier,* lo cual comienza a ponerse de manifiesto en su
produccion dramatica posterior, a partir de esta circunstancia, llegando a la
culminacién dramaturgico estilistica de su teatro en E/ camino rojo a Sabaiba.

De manera que tanto la intertextualidad, la metaficcionalidad, la
metanarratividad, que tuvieron como referencia la mitologia de la cultura
patrimonial regional —a través de expresién de su cotidiano e imaginaric—, serian
las generadoras de sus textos dramaéticos posteriores, en particular: £l jinete de /a
Divina Providencia, El oro de la Revolucién y Los caminos solos, ademas de Ef

camino rojo a Sabaiba.

3 Cuyo examen profesional presentara en 1982
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Piezas en las que los mitos, la fantasia, el imaginario regional se desdobla
en el presents, para hablarnos de lo que en su momanto inquietaba a! autor. De
manera que las referencias locales se integrarian a la trama, al caracter de ios
personajes, a su propia actualided; al mismo tiempc que estos elementos
dramaticos vienen a cumplir una funcidn espacio temporal de la problemética en
cuestion, al estructurar la accidn dramatica desde una perspectiva dialéctica. Con
gllo, Liera mostraba el dominic de una estructura, de una composicién que
constituiria 1o que seria su estilo,

Un estilo en el que predomina el discurrir mismo del imaginario vy dei
cotidiano regionales, al modo de las consejas y de la oralidad y narratividad
tradicionales con su correspondiente tirismo; junto con las técnicas narrativas,
estudiadas por &l. De alli que, particularmente, resultaran notables en su
composicién y desarrollo de la accion dramdtica, la presencia --como una
constante— de dos niveles narrativos, dos espacios, dos tiempos --fundidos en
uno solo--, dos realidades; ademas de la presencia simultdnea de! presente y el
pasado,

Todos estos recursos utilizados, fo conducirian, finaiments, a la creacién
de un modelo propio de relato dramatico, cuya culminacion la alcanzd en Ef
camino rojo a Sabaiba, como Ja suma de todos los temas; lo cual la convierte en
su obra mas ambiciosa y compleja, tanto dramatica como estilistica vy
espectacularmente.

En tanto que en Los caminos solos, constituye un relato dramatico a partir
del reiato oral, de la tdcnica narrativa; estructuralmente la mas sélida de todas sus
obras, pues no deja un solo cabo suelto ademas de que, finalmente, logra
constituir y unir dos lineas draméticas, la sccial —el desting de Bernai-- y la
individual --la historia del Petimetre-Faustino--; determinantes, ésta Ultima de la
historia, la anécdota vy, la atra, de la accion dramética; dando como resuitado un
drama social ejemplar, sin tener que acudir a los recursos del teatro brechtiano.

A lo anterior, sélo habria que afiadir su vocacion de poeta, gue le permitié
recuperar el lirismo del imaginario regional, traduciéndolo a texto dramaético.
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EL CAMINO ROJO A SABAIBA®

De) imaginario patrimonial a la metaficcionalidad

Consideramos que la obra dramatica mas compleja escrita por Oscar Liera es E/
camino rojo a Sabaiba, porque encontramos en ésta [a suma de todos los temas,
de la historia de Culiacan, de la regién, de Sinaloa, dei noroeste, desde el siglo
XVl Por esta razén su densidad referencial, histérica e 1deoldgica, producto del
amplio panorama del imaginario de la cultura patrimonial que nos presenta, la
convierten en una composicion dramética dominada por su barroguismo.

Por otra parte, en esta obra QOscar Liera hace gala del uso de las técnicas
narrativas por él estudiadas, en su composicion y estructura dramaticas, en las
que predominan diversos niveles de relato; en los cuales la metaficcionalidad
establece la forma en que éstos estan interrelacionados; mediante un complejo
tejido dramatico. En tanto que a partir de la oralidad de esa cultura patrimonial
establece la accion dramatica y el sujeto de ésta, la realidad politica
contemporanea de su estado.

Discurso que igualmente determina la construccion de todos los personajes
y la recreacion, la invencion, de un mundo con diversos niveles de realidad, en fa
que éstos resultan atrapados por un destino inexorable.

Para nuestro proposito hemos efectuado una division por segmentos, por
escenas —que podria servir de modelo para una mise en scéne de cada una de
éstas— lo cual nos da un total de 36 tiempos, en ambos actos. En éstos, las
didascalias juegan un papel preponderante, en mucho como determinantes del
nexo de esta obra con la narrativa de Rulfo, Arredondo, Garcia Marquez y Elena
Garro, en el caso de ésta dltima, con su dramaturgia.

En la primera escena nos encontramos con un relato descripcién con
didlogo integrado, en el que sin tropiezo alguno pasa de uno a otro de manera

fluida y unitaria:

ta noche es oscura, huracanada. Una fuerte fempestad amenaza a la tierra. Los
relémpagos, fos rayos y los truenos hacen una circunstancia primigenia. La lluvia empieza

“ Obra estrenada por la Compaitia Nacional de Teatro/TNBA, el 10 de jumo de 1987. en ¢l Teatro Pablo
Villavicencio, de Ia ciudad de Culiacdn, Sinaloa, dinigida por Adam Guevara.
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a caer infermitente y gruesa. Entra un hombre vestido da soldado, of grado es teniente, y
al enfrar se fropieza con una cabras que estdn echadas en el suefo. So asusta, Las
cabras fambién se asustan; se mueven, bafan, y esto jo franguiliza. JAht, son cabras, dice
como para curarse del miedo. Un hombre que se halla echado en un rincén enciende una
fampara de petréleo fo que se fraduce en otro sobresalto para ef toniente, que se lama
Fabién. El hombre de la lémpara habla como despreocupado; Si, son cabras, dice y
enciende un cigarro. Zacarlas, Zacarfas Fajardo, que asf se Mama el hombre de la
lampara y del cigarro se queda como rumiando la palabra “cabra" mientras chupetea
afanosamente el cigarro: \Son cabras, cabras, (le Hene miedo a las cabras? (Liera,
1098: 254)"

Ya no se requiere mayor preparacion para entrar de lieno a fo "real maravilloso":

Fabién: ;Quién es usied?

Zacarias: Mucho tardaste para entrar al castiilo: te vi pasar por esa, puerta, por alli
hubieras entrado més facil y no te hubieras mojado nada. (Pausa.) En la tarde
calld granizo.

Fablén: S, estaban blancos los caminos.

Zacarias: Es muy rare que caiga granizo con este calor; para alla, para arriba los arroyos
son de hielo, corren los granizos como espuma... pero aqui, a la orilla del mar y
con este calor que hace toto el aflo, nunca habia pasado. Tedos los pescadores
se fueron lejos, asustados y regresardn con las barcas vacias, sin lisas y sin
mojarras (254-5).

Luego Zacarias pasa sin transicion alguna a un relato en el que nos encontramos,
el imaginario de la region, sobre el que informa a Fabian, y al que Liera

draméticamente da forma de conseja local:

Zacarias: Un dia que Dios estaba muy abumido decidi6 hacer un &rbot y le puso muchas
crucesitas en las hojas para que no se acercara el malo; el diablo, y entonces el
patas de chivo, que asi me gusta nombraro, muerto de coraje le jondié con unas
piedras que se quedaron pegadas en el tronco y se convirtieron en fruto dei
arbol. De alli se hace este vino gue alimenta tanto (256).

Entre la narracion y la descripcion, entremezcladas en ese cotidiano fantastico, va
desarrollandose esta escena, prefiada de indicios de tensién en el que la Hegada
de Fabidn resulta el sujeto de la accion, conforme en esta situacién inicial se
establece el dialogo entre ambos personajes. Didlogo generador del relato
dramatico.

Asi se pasa imperceptiblemente a la segunda escena:

Fabign, entre initado y temeroso, v entre quo se decide a no seguir al hombre que ha
salido, trata de enconfrar una justificacién a fodo aquells. Regresa sobre sus
pasos, la escena se ha ostensiblemente iluminado, en ese momento se da
cuenta de que ya no estdn las cabras, no se dié cuenta cuando safferon, ef
espacio ahora estd limpio y arreglado y alif en el mismo sitio, do pie y
sostenlendo entre una de sus manos un candelabro, se hafla una hermosa monja

*' Todas ias citas corresponden a {a publicacion' Ef camino rojo a Sababa. Oscar Liera Teatro Completo,
I 253-307.
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que sonrfe con amabilidad y con una mirada curiosa. Esta monja, sobrina del
ama, es sor Joaguina del Monte Carmelo (258).

De nuevo lo cotidiano y el imaginario conforman la trama del discurso de Sor
Joaquina recreando, a través de su propias pasiones y obsesiones erdticas, el

imaginario regional, emocional, visual y olfativamente:

Sor Joagquina: Hazlo y cura mi pasion de dnimo. (Como cuidédndose de 1o ser escuchada
por nadie.) No puedo ser dichosa en este bosque de manglares Llegan los
meros y las loninas a los esteros y se desbordan las aguas saladas, pasan
mostrando el lomo como una balsa plateada y la luna se entreliene entre Jas
hojas de los manglares espiando el desfile de peces por los canales. No me
queda mds que asomarnme por la barda del convente y ver a la gente que pasa;
pasan los campesinos sudorosos sin sus camisas y con las espaidas bien
relumbrantes oliendo a sobaco y ramas. Miro llegar a los pescadores en sus
barcas y cuando llegan las aguas se desbordan y dejan las orillas blancas de
pura agua cristalizada (259-60).

En la siguiente escena, al igual que en la anterior, muestra una visién de la
‘realidad” local y presenta los antecedentes de fa situacidon. Sdlo que si
anteriormente lo incomprensible establecia la tension dramética, aqui cambia la
naluraleza de ésta por el infenso erotismo demostrado por la “"pasion de animo"

de Sor Joaquina:

Sor Joaquina: Déjame abyir tu camisa para asomarme a tu pecho. (El se quila, ella
erdonces se coloca frente a &l y se levanta el hdbifo.) Mira Fabian esto que nadie
ha tocado, aqui guardo la virginidad y aqui anida mi pasin de animo (260).

La stbita aparicién de Mayo, aclarando la identidad de Quina, Sor Joaquina,
continda el discurso explicativo, entremezclado con la exposicion de! imaginario
sobre la persona de ésfa, junto con la premonicion de los acontecimientos

infaustos que desatara la llegada de Fabian;

Mayo: Las gentes dicen que en lugar de sexe tiene una tardntula y que los hombres que
ta han visto desnuda se convierten en toninas que se precipitan al agua; pero
esta loca, no le haga caso. (Pausa, dulce.) {...| Esta tarde granizd, nunca antes
habia pasado, se han subido las iguanas a las ramas més aitas, los antiguos
siempre interpretaron esto come un mai presagio. (Muy en confianza.} Hay
ademas un lechuza que viene y canta todas las noches frente a mi ventana.
:Entiende usted el canto de estas aves? (262).

Junto con {a manifestacién de un imaginario local, producto de la fantasia y la
realidad, entre lo verdadero y lo aparente, Liera nos presenta, ademas de la
tension provocada, algunos de los indicios gue posteriormente encontrardn su

expresion en la ensofiacion romantica. La mencion de la mujer-tarantula: el pavor
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que ésta despierta. Las premoniciones: iguanas que se suben a lo més alto v la
lechuza agorera —-Gladys de Vitlafoncourt--; sabedora de los secretos de quienes
se fueron a la tumba con ellos, junto con la presencia de otro de los seres de la
fauna del dramaturgo: Quina la loca.

Mayo concluye la escena presentandonos mayores indicios, por medio de
una réplica provocadora de mayor tensidn, adelantando los acontecimientos que
tendran lugar, originados por la presencia de Fabidn, como sujeto portador de {a
anécdota, de a situacion iniciat del relato dramaético:

Mayo: (Cambla do acfitud.) eres egoista y obstinado, Claro que recibiste un llamado.
Vienes a cumplir fa promesa de tu madre, pero has llegado tarde. Bienvenido
seas, Fabian Romero, recuerda que hay un péjaro de la muerte que todas las
noches canta en mi ventana, bisnvenido seas, Fabidn Romero al castilio de la
siste veces digna Gladys de Villafoncourt, nuestra excelsa dama (263).

Como por arte de encanfamiento aparece la siete veces digna Gladys de Villafoncourt,
acompafada por dos damas gque visten exactamente igual y que traen un tocado
én la cabeza. Se encuenira tamblén up jorobado que usa medias, pantalén verde
a la rodilla, camisa y un saco largo de color rojo, trae adermnés un sombrerg verde
¥ usa bastén (2683).

Al parecer, esta atmdsfera de ambigliedad, provocada por la confusion de
tiempos y espacios, de plano no resulta suficiente para Liera, quien nos sumerge
en una corte renacentista o feudal, que habita el castillo de Aztlan, en una ‘Sinaloa
de principios def siglo XX, como se aciara posteriormente. Ambito que le permite
referirse a la metateatralidad tan cara a él, el mundo del circo: el jorobado, los
maromeros, y demas seres de esta extraia corte, de esta dura y cruef satrapa, de
osta plutbcrata que preparara un viaje al Africa para satisfacer el capricho de
comprarse una esclava.

El sistema dramatico-narrativo de Liera ya ha dispuesto dos niveles de
realidad, fundiendo en uno solo dos espacios; mas en el discurso de esta tercera
escana-situacion surgen un nuevo tiempo y espacio, ambos suspendidos en una
puerta temporalmente abierta, en otro tiempo:;

Ama: Son grandes los jardines; todas las plantas son africanas: Hace muchos aftos, ti no
naclas todavia Fablan Romero. En esta sala precisamente, \a sefiora Gladys oyd
contar a su tia Alberta Leheira de Villafoncourt que en su viaje al Africa habia
comprado en una subasta una esclava etiope en Addis Abeba y se la llevé a su
finca de Los Tules en Badiraguato en donde tenia sembrado un extenso campo
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de amapolas. Mil maravillas conté fa tia Alberta de "Asmara”, que asi se llamaba
la esclava. Asmara curaba con cantos, tejia, cultivaba la tierra, atendia la casa,
cocinaba muy bien y era ebediente y buena. (Aparece Gladys c¢on su jorobado.)
(265).

y hete aqui que sin mayores preémbulos entramos a ofro nivel narrativo

metaficcional: la propia historia del viaje, y la realizacion del mismo:

Gladys: Ama, parece que el viento ya no sopla, te encargas ti de eso

Ama: Con todo gusto sefiora. Hablaba de su vigje. La seficra sofiaba con tener una
esclava etiope..

Gladys: jAR, sil yo sofiaba con lener una esclava etiope comprada en Addis-Abeba y
dispuse €l viaje, Ama ¢te acuerdas? Te encargo et viento. (Van a safir, def otro
extremo aparece el capitén del barco.)

Capitdn: E1 barco estd listo, zarparemos en cuanto usted lo disponga (265).

Iniciandose asi la tercera escena-situacion.

Dentro de este segundo y tercer espacio-tiempo se genera un cuarto que
se enlaza con el primero: el plano real, actual, el diegético de Fabian Romero, con
el relato de Gladys sobre la relacién de su marido: el bien nacido Arbel Romero
de Villafoncourt, con Carmen Castro: la madre de Fabian. El resultado es otro
relato metaficcional, al romperse la cuarta pared del teatro, al convertirse la propia
Gladys en un relator brechtiano; en este caso no como agente distanciador, sino

como un cuentacuentos:

Gladys: (Narra. Estas namraciones serdn siempre al pablico y como historia aparte,
distinta de las demds historias que se cuentan.) Mi marido, el bien nacido Arbel
Romero de Villafoncurt no quiso ir conmigo; aunque al principio, cuando se
proyectd et viaje, se veia muy entusiasmade en acompaiarme al Africa a mi
compra maraviilosa. Y sin mas ni mas, dos dias antes cambié de opinion.
También hacia dos dias que una mujer de bien, haciéndose pasar por sirvienta,
solicitd trabajo en el castillo y se le did. Esta mujer estaba casada con un hombre
que habia sido muy poderoso al norte de fa region; pero ella ansiaba, yo crec, un
hijo que llevara ia sangre de los Villafoncourt. Esta mujer, teniente, se flamé
Carmmen Castro.

Fabian:; (Sobresaftado.) Es mi madre.

Gladys: Y tu padre el bien nacido Arbel Romero de Viltafoncurt. El parecido es
impresionante, todos los rasgos corresponden, ninguno faita (265-6).

Este recurso narrativo cumple ia funcién informativa de presentarnos la prehistoria
dei sujeto del relato, Fabian, agente provocador de la tensién y del desarrollo de
la historia dramatica.

Par otra parte, aqui, al igual que en La Nonga encontramos otro parecido

entre hijo y padre; sin que el primero esté enterado de quien fue o es el segundo.
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A partir de este momento toma curso la linea dramética de Fabian
rolacionada con su origen; misma que, anecdbticamente, mostrara el porqué de
su Hegada a ese sitio, aunque va sea demasiado tarde, como todo mundo se lo
hace saber; pero, no obsiante su desting, del que no podra escapar, ya esta
marcado,

También el relato del cuarto espacio-tiempo comienza a fluir en una
compleja trama, en la cual se entrelazan tres niveles de realidad, tres relatos:
actual, el de Fabian; presente-pasado, el de Gladys; pasado remoto: lo sucedido
y, dentro de éste, ei relato de Gladys respecto de su viaje. Luego la narracion
sobre Carmen Castro cobra su propia concrecion; en tanto el relato del viaje, a su
vez, también se realiza en perfecta simultaneidad. Relato que, por otra parte,
concluye con una humorada de Liera, como si no estuviera ya bastante cargado
de significantes y referencias historicas, sociales, politicas e ideolégicas:

Se oyan gritos de hombres por todas partes y ruidos de cosas que caen. Arbel mienfras
fanto destapa una botella de vino blance, lo prudba, sirve dos copas v le ofrece a
Carmen, boben en silencio. Aparece ol capitdn muy alarmado y se dirige a

Gladys. Carmen y Arbel no oyen los grifos.
Capitdn: {Sefioral
Gladys: ¢ Qué sucede capitn?
Capitan:. €5 incroible sefiora, es como un suefto, pero nos ataca un barco pirata.
Gladys: ¢En pleno siglo XX7 (267- 8).

Al terminar esta cuarta escena, el ama pasa a otro relato - tiempo, al volver a su

narracién inicial, para asi concluir con los dos relatos - escenas autdnomos:

Carmen: Gladys tardara ef necesario i 8s0 es lo que 1o preocupa

Ama: (A Fabidn.) La primera noche que pasaron juntos tu madre no quedé prefiada, asi
que hubo que esperar ofro ciclo lunar que llegara en un martes 0 un viernes;
mientras esos dias pasaban fu madre encantaba a tu padre contdndole cuentos.
{269. E| subrayado es nuestro.)

en tanto Gladys concluye su relato sobre la primera etapa de su viagje:

Gladys: Para entretenemos por tas noches el capitan o algunos miembros de la
tripulacién contaban historias extraordinarias. (269. El subrayado es nuestro.).

Historias en 1as que el autor pone al descubierto su intencién dramatico-
metaficcional, sin que resuite para nada raro encontrar una narracién dentro de
otra narracién: como en Les caminos solos posteriormente lo declarard Jacinto
desde el inicio mismo de la primera escena;
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Tomd4s: No le crean nada a este vieje, no platica mas que puros cuentos, puras historias,

puros inventos.
Jacinfo. Pues de eso estd hiecho el mundo, Tomasito, de pures cuentos (Liera 1l, 1998:

210).

E
nivel metanarrativo, al de la realidad contemporénea, en la quinta

inesperadamente, de nuevo en El camino rojo a Sabaiba, Liera pasa a ofro

'

escena-situacion.

Cantina del pueblo. Botellas y barriles. Mesas. Es de dia. En la barra estan Celso, hijo de
Celso Viejo, o Celso padre ¥ con €l esta olro campesino llamado Efrén
Pesqueira. El cantinero atiende detrds de la bara y en las mesas hay solo un
parroquiano medio ebrio, de nombre Santiago (269-70).

Liera, como ya lo sefialamos en su oportunidad, tenia la idea de escribir una obra
en la que unos viejos narraran su pasado, actuado por jévenes tal como lo
intentara en £/ jinete de fa Divina Providencia. Sin embargo, en el proceso de
escritura-montaje, como habitualmente trabajaba este autor —escribia la escena,
el parlamento de alguno de los personajes en el momento mismeo del proceso de
la puesta en escena—, la idea no pudo realizarse. En Ef camino rojo a Sabaiba
vuelve a intentarlo; asi, resuifa que fos contemporaneos de Fabidn, son los hijos

de quienes ofendieran a su madre: Celse, hijo de Celso Vigjo, o Celso padre.

Efrén: (Al cantinero.) Dame un poco de saf para [a cerveza. (A Celso.) Eres un hombre
extrafio Celso, como tu padre, muy extraiio.

Celso: Lindo dia, de veras; hoy amanecid como si e! dia estuviera enamorado.

Efrén: Extrafio, raro, de veras Celso, muy extraiio, como fu padre; Celso Viejo, que en
paz descanse (270).

Sin darnos cuenta, de la manera mas simple, a la manera de un cuentacuentos,
Liera nos sumerge en la ,realidad - real, o en ia realidad maravillosa, del

cotidiano sinaloense? dentro de la cantina, dentro del 4gora del puebio:

Celso: (Rumiando las palabras.) Exirafio, raro... (Muy vivaz) jVeo! simplemente veo lo
que pasa. Cuando desperté esta madrugada y vi que estaba el cielo encendido
de nubes anaranjadas comprendi que iba a pasar algo importante. ;Linda
maflana Cefso buenos dfas! y unas palabras salieron de mi boca sin que yo
moviera los !labios (...) (270. Las cursivas son nuestras.)

Pero, en el jcolmo! Liera no puede resistir la tentacion de infroducir otro relato
dentro del relato o, mejor dicho, la propia estructura, la propia naturaleza narrativa
de su relato dramdtico lo conducen hacia ofra metanarratividad; fornandose

ensoftacién; imagen poética, prefiada de presentimientos infaustos:
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[...[: aigo extrafio va a pasar en el puebio, dijo alguien que dentro de mi hablaba. Tomé el
café y me fui a fa tierra. Empecé a barbechar con la yunta, al voltear la tierra
salieron las lombrices y 10s gusanos y cuandoe Hegud al extremo de la parcela,
volvi la mirada y parecia que hablia sembrado un surco de garzas (270).

Si en sus anteriores obras se sentia en Liera un dramaturgo-poeta, aqui ya no

queda la menor duda de que, al igual que Celso, es un poeta;
Cantinero: {A Celfse.) Ti has de ser de es0s que les dicen poetas (271).

En su relato dramético -;poema dramatico?-, la percepcion de la realidad tiene
varios niveles, al ser interpretada desde diversos puntos de vista que,
posteriormente, se iran expeniendo, en refacién con la historia de lo acontecido,
armando un intrigante y compiejo rompecabezas. Procedimiento muy similar que
adoptd al armar el relato de ta historia de los acontecimientos sucedidos en Los
negros pdjaros del adids. Ejemplo de ello es coémo apenas, relatado, el paisaje
que Celsa viara, de inmadiato ha tomado otra connotacion mitificadora:

Santiago: (Mieniras paga.) jAh! si, pinchi Celso, pa que cuentis lo que dijites que iba a
pasar importante en el pueble por una naranjas que vistes en tas nubes.
{Conciuyendo.y jAht pues alla )ban las méndigas garzas naranjeras! (Reflexiona.)
Qyis Celso, yo no conozco garzas que coman naranjas (271).

Esa descripcion lirica de la realidad vista por Celso, al adquirir un significado real,
se amplia enseguida provocando, con ello, una fuerte tension, en contraste con la
reaiidad percibida por los demas, quienes interpretan esos indicios, esos signos
plasticos, tactiles, olfativos y climatolégicos, comoc un presagio de 105

acontecimientos que el puablo teme enfrentar:

Celso: Me levanté a orinar al patio; la espuma que levantaron los orines en la tierra
dibujd una forma extraiia y alli se qued6 la espuma congelada, como un trozo de
panal, con un resplandor en cada celdilla que habia formado. Todos los arboles
estaban amarillos; el capulin y los guayabos. Pasd una banda de pericos
comentando algo; fue cuando vi que todo el cielo estaba cubierdo de nubes
anaranjadas, como si estuvieran encandidas por dentro; porque la luz amarilla
casl me tocaba. -Algo extrafio va a pasar en el pueblo, fue cuando me salié la
voz sin que yo hablara. También contaba la maméa de mi mama grande que hace
muchos afios amanecieron nubes anaranjadas y por la tarde cayeron aquellos
granizales que ahuyentaron tos pescados cuatro semanas y cuando, quebrando
las gotas de la lluvia congelada, regresd al pueble Marcela Luallo a cobrar
venganza. Son dias de ictericia, dicen jos ancianos. Es como si el amarillo
propiciara las wvenganzas. Hubo mucho desorden, aparecieron muchos
fendbmenos extrafios; nacid un nifio con cuerpe de mamrano y unos pescadores
sacaron del mar una caguama con cara de mujer.

Efrén: (Muy serio.) No juegues con eso, jcaramba! (Atmésfera fensa) (272).
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Presagios que, con la llegada de la Mujer-Tarantufa, comenzarédn a cobrar vida.
La subita aparicion de Marino da inicio & la otra linea dramatica relacionada con
Fabian: la de la venganza de Carmen Castro, al volverse realidad las

premoniciones anteriores "Algo extrafio va a pasar en el pugblo™

Fue enforces cuando entré comiendo Marino, un muchacho como de 17 aflos o tal vez
menos. Empuio fa puerta de ia cantina y se detuve hasta la barra. Marino entrG

aferrorizado.
Marino: jAcaban de llegar unos hombres al pueble con una mujer tardntula; dicen que la
encontraron en Dautillos y la traen amarradat (272)

Las nubes ya amanecieron anaranjadas, ya aparecieron los fenomenos. la
Mujer-taréntula, por la tarde granizard y después aparecera Fabian Romero, para
tomar venganza del puebto.

Después de esta tension:

Salen todos. aparece el ama muy seria, se {alla la cara con las manos y se limpia 10§
ojos. Se dirige a Arbel y a Carmen (272).

Da inicio la escena sexta, en la que se enfrelazan fas prehisicrias referentes a

Carmen y Gladys sucesivamente:

Ama: Mi sefior, unos gafianes han refiido en el patio y han dade muerte a un buen hombre
que llegd hace poco tiempo de nombre Zacarias Fajardo. Mi sefior, aunque estos hombres
sean lus sirvientes favoritos deben de ser castigado, asi o suplica mi sobrina, Maria
Quina, la monja, quien dice que sentia por este hombre una pasién de... amigo.

Arbel: Sera como ella dice, se lo haces saber, ama. Dile que la justicia es el pilar mas
sélido del buen gobiemo y de esta casa.

Agqui nos encontramos con ef verdadero sujeto de fa accion de este poema
dramdatico: el mensaje profundo que Liera plantea sobre el inconmensurable poder
de quienes detentan la autoridad en fa actualidad, efectuando un sutil paralelismo
de ésta con los dueiios de las almas de principics de siglo. El ama, fiel a su amo,
ha sido la encargada de que se realice el asesinato de Zacarias, quien
enamorado de Carmen ha venido siguiéndola hasta el castillo, y ella, harta de su

acoso, ha sido instigadora de su muerte:

Ama: (Se encamina, se detiene y luego vuelve la cabeza para ver a Carmen.) Tres bolas
llenas de vino de ayale le preparé (273)

Tres bolas lienas de vino de ayale que tiene en su posesién Zacarias cuando en

la primera escena Fabidn llega al castitio; vino de ayale que en fa primera escena,
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la propia Carmen Castro padia le dieran a Zacarias para que no sintiera la muerte

al matarlo; sin haber alcanzado a terminar la primera de las tres:

Zacarfas: [..{ De alli se hace este ving maravilloso que afimenta tanto.
Fabian. Ya se acabé, 4no importa?
Zacarfas: Tengo mas, me quedan aqui dos bolas Nlenas, si quieres (256).

Pero, simultaneamente a estos sucesos, Liera despunta otra linga de accidn
dramatica: en el viaje, el Capitan no logra callar sus sentimientos amorosos hacia
Gladys, y lo confiesa; casi con ias mismas consecuencias, del amor declarado por
Zacarias:

Gladys: Hay sentimientos que deben quedar en secreto, capitdn. Usted me ha fallado
(274).

E igual que en el resto de las escenas, en ésta también domina la tension cuando
la Divina Gladys toma la decisian inexorable de dejarlo en el préximo puerto.

Con el espectaculo de la Mujer-tarantula, de ia escena siguiente -séptima-,
Ligra regresa a sus caros espectdculos circenses:

Anunciante: |Péasenle, pdsenle a ver la mujer tarantulal jPésenle, pasenle; sdlo por cinco
centavos vea aste fendmeno humane, hable con efla y sepa por gué se convirtid
en taréntulal (275).

i Retardamiento de la accién, rompimiento; o dos niveles, dos acciones paralelas
en un espacio - tiempo, para convertir en realidad, en accidén dramatica la unidn
de |as dos realidades. el pasado y el presente; de las dos lineas dramaticas, en
una sola que indefectiblemente conciuira con la realizacion de la misma;
conducente hasta la muerie de Fabian?

La salida del anunciante reanuda el refato anterior de Gladys, en esta
brevisima escena octava. El relato sobre la compra de Dancalia que trae consigo
la distensién; para volver de nuevo a los sucesos del tiempo real y retomar la
tension provocada por el temor de los habitantes del pueble; al percatarse de que
se habian cumplido las premoniciones de Celso: destruyen, matan a la Mujer-
tarantula, al no poder separar la ficcion de la realidad, ante el temor a los

desconocido:

Efrén: Mira pinche Celso, tG viste lo de las garzas.
Sanfiago: jAh! si, tas garzas, yo te oyi.
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Efrén: Luego to del cielo amarilio; ayer por la mafiana dijiste lo de los grani‘zales y porla
tarde estaba todo esto cubierto de bolitas de hielo que nadie habia visto en su
vida; {a tormenta de anoche; y las barcas regresaron sin pescados (277).

La conseja discurrida por Liera, tomando como modelo 1a cultura patrimonial, se
ha convertido en el propio teiido dramatico, es mas, en la propia accién dramatica,

en la metaficcionalidad del dramaturgo, al concretarse lo fantastico de la realidad:

Juan: Habia que matarla para que no nos cayera la maldicién de las garzas. Celso sof6
también que todo lo que sembraramos se iba a converlir en garza y que luego se
iba a ir lenando ef pueblo de garzas y que nos iban a comer a todos.

Celso: Yo no dije eso.

Sanfiago: jAh! como no, pinche Celso, yo te oyi. Clarito dijiste lo de las garzas.

Celso: iNo, no, no, no, lo que dije...

Petra: Y dijiste que iban a caer granizales porgue una cosa exirafia iba a pasar en el
pueblo, y cayeron {os granizales y hoy en la madrugada los hombre decidieron
matar a la mujer tardntula y yo les dije que asi tenia que ser, porque venia la
época de la ictericia y de venganza y que nos ibamos a quedar cuatro semanas
sin pescados ¢ no lo dijiste Cefso? (277-6).

La situacion ya ha sido suficientemente preparada para que Fabian haga su

aparicion, en esta décima escena:

Petra casi no termina las palabras porque por uno de fos extremos del escenario entra
Fabidn quien viene completamente sucio, despeinado, es para ellos como una
aparicién. Uno a uno de los habitantes van volfeando a ver al extrafio. Hay una
atmésfera de miedo, de misteric y hay un temible silencio. Fabidn se halfa
confundido, solo, ha perdido la palabra, est4 mudo. Los habitantes del pueblo no
se atreven a decir nada, algunos scfo refroceden ante fa visibn. £s una larga,
muy larga y fensa, pausa. Finalmente un vigjo que se llama Ruperto se adelanta
un poco del grupo, mira a Fabian de arriba abajo (278).

Ruperto es el Ultimo testigo sobreviviente de la afrenta que el pueblo le hiciera
pasar a Carmen. El temor de todos aumenta cuando Fabién relata lo vivido por él

la noche anterior:
Ruperto: i Gladys de Villafoncur, dijo?
Fabian: Si, sefor, si, asi dijo.
Ruperto. Murié hace mas de veinte afios; al fondo del castillo estd su pantedn privado en
donde se encuentran sus restos y los de sus antepasados (278).

El misterio comienza a develarse para Fabidn y, a continuacion, es del todo clare

para el pueblo:

Efrén: ;Y usted quién es?

Fabian; Soy el teniente de infanteria Fabian Romero Castro

Efrén: (Aunque se dirige al pueblo no deja de ver a Fabién.) Dios nos libre a todos de tu
ira, Fabian Romero; te estabamos esperando (279).
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Y con la cuiminacién de |a tensidn acumulada a lo largo de la narracién, termina
de armarse el nudo de la trama; no obstante toda la multiplicidad espacio -
tiempo, de los diversos relatos, el autor concluye el primer acto con un gran golpe
teatral, con teldn en alto.

El segundo acto se inicia con una escena-didascalia, la undécima cuya
funcién es la de provocar la distension de la narracién anterior. Se regresa al
relato silente de Gladys, cesa la accion de la linea de Fabian, con un especticuto
~-ta metateatralidad de Liera--, una vez més:

£s la calda de Ia tarde. £l barco se mueve ¢on Jos movimientos propios del mar. Todos los
barriles, botes, cajas y utensilios de cubierta se han acomodado a manera de asientos
para presenciar el espectdculo de los negros. Unos tambores, Ias palmas de las manos y
un canto maravilloso hacen una musica extraordinaria. La esclave eflope, Dancalia, baifa.
Gladys, sentada en una silla de oxtensién, vestida de blanco y con sombrero de encaje,
observa muy interesada la danza mientras se abanica lanfamente con su abanico de palima
{280)

La danza y el espectaculo tienen lugar, luego concluyen.

Un nuevo conflicto surge en la siguiente escena -duodécima-, dentro de la
historia del viaje de Gladys: los celos que la presencia de Dancalia ha provocado
en el jorobade. Esta nueva tension Heva, de paso, a la decimotercera escena, un
relato de varias paginas, en el cual Gladys se flagefta con el recuerdo de su
esterilidad y todos los intentos, todos los sortilegios a los que infructuosamente se
sometid para poder procrear.

Por medio de este extensisimo discurso monoldgico, constitutivo de un
fantastico relato maravilloso, nos adertramos mas en el pasado, en a prehistoria
de Gladys. Liera construye un relato lienc de digresiones e introspecciones, por
parte de su relatora, utilizando mditiples referancias histérico culturales de la
regién; incluso datos fantastico cronicales del siglo XVI, como la referencia sobre
las carreras de caimanes, entretenimiento de los indios de la regidn, sobre las
gue hablan algunos cronistas. E, igualmente, retoma el tema de la esterilidad y de
la continuidad de la estirpe, procedente de obras antericres: Las Ubdrry v Las
Jjuramentaciones. Pero ante el fracaso en sus intentos de procreaciér}, a la Divina
Gladys se le ocurre otro capriche arbitrario: la empresa de "el ga'inino rojo a
Sabaiba™ ‘
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Gladys: [...[ Por ese entonces se me ocufrié hacer el camino rojo a Sabaiba, Se me
ocumid gue los ladrilleros cocieran todo el barro del camino que hay del castillo
hasta la playa y se hizo; luego 1o mande sembrar de sabinos y eucaliptos, y se
hizo; por entonces lo énico que me divertia eran las carreras de caimanes (282-
3).

En este entramado de referencias, se encuentra encubierto el verdadero
propdsito de la escritura de esta obra: la carretera "costera” construida hasta sus
propiedades por el entonces gobernador del estado Antonio Toledo Corro.®

En Ja decimocuarta escena, la accidn dramética relacionada con el conflicto
de los celos y envidias del jorcbado se reanuda, al concluir su larguisimo

mondlogo:

Gladys: [...[ Alli quedan esas dos ruinas como monumentos al sacrificio de mi virginidad,
(Pausa. Intenta entonar una melodfa.) ¢No dices nada?

Fausto: (Casi sin voz.) La sefiora me Yiene sorprendido, aterrorizado.

Gladys: (Entona la melodia.) Aterrorizado.(Pausa.) Tal vez no sea algo amable (284).

De aqui en adelante, del relato del discurso monolégico se pasa al diatdgico,
desencadenador de una acelerada accidn dramadtica, al concluir esta breve

escena:

Gladys: No puede la gente morirse con secretos porque se convierte en iechuza que
vaga.

Fausto: ¢Pero sefiora me tiene fa suficiente confianza como para que esté segura que
por mi no lo sabra nadie.

Gladys: Yo $é, Fausto amable, que por ti nadie lo sabré; estoy compietamente segura de
ello y te Yo voy a demostrar ahora. (Da unos gritos angustianfes y flegan dos
marineros corrigndo.) (285).

Ama de vidas y almas, esta segura de ello:
Gladys: (Angustiada.} (Es horrible, horrible, echen a ese jorobado al agual (285).
Gladys esta completamente tranquila de na convertirse en lechuza. Mas no ocurre
asi, como podemos darnos cuenta por el discurso de Mayo, en su primera
aparicion.®
De nuevo otro espectaculo -en la decimoguinta escena- detiene, retarda el
desarrollo de la accidén dramatica. El espectaculo, lo fantasmagorico, la carpa, lo

circense, sirve de rompimiento a tan tremendas confesiones:

** Se desempefié como gobernador de Smaloa <t 01.61.81 al 31.12 86.

* Aqui tesulta interesarte recordar el lugar que ocupan los buhos en el imaginano mesoamencano, va
preseate en Ef hibro del consero. en el que “Los buhos s¢ vuelven. pues. en nombre de los dioses celestes los
castigadores de la impudicia™ México: UNAM, 1984, 51
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Entra un hombre con pantaibn blanco, un saco largo rojo, bofas y chistera negras. El
hombre da un sithatazo, arrancando una masica de circo, aparece unha bastonera,
tras ella unos payasos echando maromas y luego un domador con varios leones
que trae amarrados con cadanas, un camello, un hipopdlamo y una inmensa
mujer gorda que as mamé Esther y que viene en un camro tiradoe por garzas. Todo
oste desfile, que no es mas que la vision del capitdn, debe estar resueiffo con
disfraces o con animales de cartén. Gladys esta esperando a Dancafia y no ve el
desfile. A quien descubrimos de pronto es al capitédn, quien lo ve con desespero y
con ansias de gue pase Juego. {..|

Otro juego de realidad-irrealidad que, al concluir, nos conduce a ofro

espacio-tismpo en la escena siguiente -décimo sexta-:

[...[ Cuando el desfile acaba de pasar dascubrimos, del ofro lado, & sor Joaquina con una
Jjaula de pajarcs.

Sor Joaquina: Capitan, ¢ cuando liegaron?

Capitdn: Llegué yo. ,No ha legado la seiiora Gladys?

Sor Joaquina: ¢ No viajaba usted en el barco?

Capitan, Asi es, pero a sefiora me despidié en Sudéafrica, £no ha tenido noticias de efla?
(285).

Estena que cumple la funcién de informarnos sobre la forma de dirigir, de
gobernar de los duefios del castillo; Arbel y Gladys. El abuso y la explotacion, su
arbitrariedad y autoritarismo, ejercidos scbre sus "siervos™ campesinos y gente

del pueblo:

Sor Joaquina: Es muy buena, mandé hacer un camino de barro que llegara hasta la
playa y que cruza todos los canales. Construyd también un campo de limo para
las carreras de caimanes y lusgo llend el campo y el camino de drboles para que
durmieran ias garzas.

Capitamn. Debid haber gastado una fortuna

Sor Joaquina: Al contrario; ella y el sefior Arbel ganaron. El sefior vendid los arboles de
su vivere; son tan bonitos y estin tan grandes. Alll podriamos ir usted y yo
juntos, capitan, al camino colorade (286).

El juego espacio-temporal continlia, dando lugar el ditimo parlamento del capitan
a la siguiente -decimaoctava-- escena,
Capitér: [...[ jAlli viene la mil veces esperada! Bienvenida sea, sefiora Gladys (288).
Un nuevo nivel de relato, un nuevo espacio-temporal dentro del anterior
surge en esta escena, al resultar sblo una fantasia del capitan lo que se imagina
estar viviendo; mitad verdad y de fo cual no ha sido testigo, producto de la

fantasia de Liera y no de su imaginacion:

Gladys: jOh, capitdn! ; Cédmo he podido estar tan ciega? (Como no me percaté de que
en ese momento ya, también yo, estaba enyerbada?

Gladys y el capitdn se acercan y se besan apasiohadamente. Se oye otra vez el silbato y
vuglve a pasar el desfile del circo con gran esirépito. Cuando el desfile fermina
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vemos a los personajes acomodados como al principio de la escena con Gladys y
Dancalia, de manera que entendamos que todo esto no fue mas que fa
imaginacién del capitdn, de quien cuentan que murid viendo & mar, sentada en
una playa, en Sudéfrica (287).

Obviamente, las intenciones encubiertas de Liera son la denuncia, el sefalado
abuso de poder en la actualidad -su objeto de critica y sujeto de accién
dramatica-, siguiendo, para ello, la linea individual de Gladys. Para luege deja por
un tiempo fa otra linea estrechamente relacionada con el destino de Fabian: la

linea anecddtica.
£1 anuncio de la muerte del Capitdn, anteriormente mencicnada, da lugar a

olra brevisima escena, con la cual Liera liquida ia presencia de éste.

Marinero: Dicen que un capltdn que viajaba en este barco se estd dejando morir de
suefios & la orilla del mar, scbre la playa. Pero dicen que no puede morir l?ien
mientras no termine de recoger su sombra y creen que el capitan la dejé aqui en
el barco.

Gladys: Que lo suban por 1a noche cuando yo me haya retirado a descansar y que {0
bajen rdpido para que muera en fa playa (287-8).

Escena decimoctava cuya conclusion se encadena con el inicio de la siguiente --
decimonona—, retoma de nuevo la historia entre Arbel y Carmen, en el momento
en que beben vino blanco. Historia directamente relacionada con el hijo de

ambos, con Fabian, el sujeto de la situacion inicial de |a linea anecddtica:

Gladys: Por favor me manda mientras tanto una copa de vino blanco. (Ef marinero
saluda militarmene y desaparece,)

Arbef. Extraordinario vino, no me ha dicho nada.

Carmen: Me gusta, me gusta mucho, me encanta (288).

La irrupcion de lo "cotidiano" hace volver a Carmen a la "realidad", pues atn no

ha sido construido el camino de barro rojo:

Arbel. Maiiana pasearemos por el camino de barro,
Carmen: El camino de Gladys.

Arbet: Vas a ver unos campos inmensos de algodon.
Carmen: Ya conozco yo los campos de algoddn (288).

Campo de algoddn del rancho de Toledo Corro, para el cual construyd ‘la
costera”, con €l fin de poder llevar sus productos agricolas a la venta; mismos

campos de algoddn que le hacen recordar a Carmen quién es:

Arber. Desde hace dias, Carmen, que no te veo entusiasmada con nada; como si el
embarazo le hubiera apagado en vez de iluminarte y como si te consumieras en
fugar de llenarte de vida. Me gustaria verte alegre, yo quiero un hijo alegre,
alegre como su padre.
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Carmen. Como su padre,

Arbel: Al principio todo iba tan bien. Me has encantado con tus historias, ese cuemo
maravilloso del hombre de ias garzas, todo, todo lo tuye me ha gustado, 2Qué te
pasa?

Carmen:. Quiero regresar a mi casa (288).

Dentro de ese nivel de realidad aparece oftro nivel: ;Carmen le ha contado Ia
historia de Celso hijo, 0 de Celso Padre? ;O tado lo anterior ha sido un relato
dentro del relato, del relato? ¢ Celso es personaje de uno de los cuentos con gue
Carmen, cual Sherezada, tiene cautivado a Arbel? ¢ Es un nivel mas de relato, de
la metanarratividad de Liera, o la anticipacion, la preparacién para volver a la
linea dramatica de su hijo Fabidn? Situacién que da paso a ofra situacion -
escena - vigésima:

Carmen. No puedo. También yo estoy casada. Mi marido se llama Fermin Vega yesun
hombre; no, no es un hombre, es una bestia, un garaiidn al que sélo le importan
el juego, la bebida y las mujeres.

Aparece Fermin Vega, un hombre alto, corpulento, muy veronll, fode lo que pudiera

entenderse como un balle ejemplar masculine. Fermin se dirige a Carmen, Arbel
ve con marcada discrecion la escena (209).

Liera ya nos transport al pasado de Carmen Castro, a su vida cotidiana antes de
haber |tlegado al castillo de Aztlan. Ya para estas alturas estamos totaimente
confusos, al haber perdido la cuenta de cudntos niveles espacio-temporales
narrativos hamos establecido, ¥y en cudl nos enconwwramos ahora. En esa
introversion de la introversion, Liera entra y sale con la mayor tranquilidad, sin
que se le derrumbe para nada su estructura dramatica, puesto que, desde un
principio, el sujeto de accién dramética ha estado siempre aculto, siempre han
permanecido subyacentes: ol autoritarismo, el abuso de autoridad, de los
gobernantes, antes sefialados.

Fermin, ante los reclamos de Carmen, Ia amenaza con convertirla en una
"ninfa" -puta-, cuando gane en el juego, ante la conminacidn de ésta de que no
siga jugando:

Fermin: Van, Carmen, a venir unes hombres por las vacas, se las entregas; yo no guiero
estar aqui cuando se {as lleven.

Carmen. (Mds que sorprendida.) |L.as perdiste en el juego!

Fermin: Voy a ganar un dia, ya verés.

Carmen: Perdiste el trapiche, las yeguas...
Fermin: Te voy a hacer una ninfa cuando gane (289).
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Con esta regresion el autor afiade aigo mas a la prehistoria de Carmen, no
enunciada antes del todo. Prehistoria que se va complementando con la siguiente

ascena -vigesimoprimera-, iniciada por Liera con otra acotacion - narracion:

Carmen Se levanta con trabajo muerta de rabia y quien sabe ¢émo es que aparece
Zacarias, quien estd sentado en cuclilas. No se sabe si esfaba escondido y vio
foda la escena, es probable; o enfr6 en cuanto Fermin se alefaba (289-90).

Didascalia generadora de otro espacio tiempo, otro nivel narrativo a través de la
oralidad metanarrativa, en el que se combinan el tiempo real de ese momento y el

imaginario, con ofro nueve relato:

Zacarfas: (A Carmen. Con voz ronca como de recién levantado de fa cama.) Alla va
como alma en pena que lleva e} diablo. Va con las socarronas; con la Maleli y la
Maritori, dos putitas que tiene fa Mica Areflano. jAlld vas, Fermin Vegal Se las
lieva en el caballo a la orilla del rio, a los alamos, y alli las corretea entre los
arenales (290).

"La pasion de animo" que siente Zacarias por Carmen, no es correspondida, sino
todo lo contrario: ésta siente desprecio y odio por él. Sentimientos de rabia que le
hacen recordar el fracaso de su matrimonio que posterior --; anteriormente?-- la
llevan —¢la llevaran?—, a pedir la muerte de éste, en esa compleja urdimbre

espacio temporal:

Zacarlas: Es que yo siempre te digo verdades, Carmen. Me gustas mucho, Carmela.

Carmen: No me digas Carmela.

Zacarfas: {Muy tiemo.) Carmen,

Carmen: Apestas a vino de ayale.

Zacarias: No apesta el vino de ayale, huele y es muy saludable; es lo Gnico que me
queda, como td no me haces ¢aso... antes de morimme pediria yo un lrage de
ayale.

Deseo que Carmen le cumple.

Luego, en ese mismo parlamento, Liera regresa al relato oral de Zacarias,
para, enseguida, volver a la accion cotidiana del inicio de esta escena; pero de
nuevo, al concluir ésta, hace otra regresion a la escena anterior con Arbel, al
pasar en un instante por su imaginacion toda la escena anterior, en el discurrir de
su memoria de Carmen

Carmen: (Se queda mirando muy fijiamente el Jugar donde estaba Zacarfas.) Zacarias
Fajardo, Dios lo haya perdonado (291).
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Y ofra vez, el dramaturgo relorna a su sujeto de accién dramdtica, a su
asociacion, a su paralelismo, a su discurrir de la prehistoria de Gladys, a su abuso

de poder enunciado ya en la escena decimosexta;

Apoderado. Mejor. Gomo también ya lo saben, pretenda la sefiora hacer un camino de
hama que venga desde Dautillos a Sabaiba; que pase por el castillo y que llegue
hasta Ia playa (291-2).

Camino gue seguia el canal planeado: por Toledo Corro, de dos kilémetros de
ancho y ocho de largo, que queria construir de la playa hasta su rancho para
navegar en su yate hasta alla. Canal obviamente construido con dinero del erario;

ademas de ia carretera conocida como “La costera”:

Radl: Ya hay un camino por alli.
Apoderado. jPero no de barro! Seré de beneficio para todos.
Francisco: ¢En gué nos beneficiara a nosotros? :
. Apoderado; Tendrd eucaliptos y sabinos a los tados: habrd sombra para los caminantes.
Miguel. ; Cuéinto va a pagar la Jornada a los que trabajen?
Apoderado: Usted van a pagarios; el camino es para ustedes que andan por los
lodazales, ella tlene su carroza ¥ sus barcos (292},

Mayor ignominia no puede haber, pero el abuso del poder todo se lo permite;
como lo muestran las amenazas, los métodos coercitivos utilizados al final de esta
escana, generadora de la vigesimosegunda, en la cual regresamos a la realidad
"real” de Fabian: al relato de la prehistoria del camino rojo a Sabaiba, iniciado por
el viejo Ruperto, Gltimo superviviente testigo de esa historia ignominiosa:

Todos van saliendio en-skencio, o hablando en voz baja. solamente se quedan en escena
el viejo y Fablgn, qulen siempre ha estado de espaidas. Ahora podemos darmos
cuenta de quo ora 6l y qua era &l a quien le estaban relatando fa historia y que
todo correspendia a una recresasién escénica del relafe def viejo. Cuando todos
han safido ol viejo que seé llama Ruperto se pone dg pio y habla (204-5).

Para concluir Liera su refato, Hustrado en la didascalia anteriormente, con una

narracion oral:

Ruperto: Y el martes se comenzd et camino rojo de Gtadys. Muchos murieron durante la
obra sobre todo de hambre. Hube que abandonar la pesca y la siembra para
trabajar el barro. {...) Son cosas, Fabidn, de las Gue nos se habla en estas tierras
porque coincide con la llegada de una época negra del pueblo llena de
venganzas. No quiere la gante que se sepa nada de nada. Las cosas vueiven a
coincidir: las nubes amarillas, los granizales, ‘la mujer tardptula, ias cuatro
semanas sin pescado y tu legada. Yo sélo vine a decirle que te vayas, es gente
muy jodida y piseieada. No entienden, viven asustados (295).
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Epoca negra del pueblo, como consideraba Liera ef periodo de gobierno de
Toledo Carro, de viclencia y abuso de poder en todos sentidos;, lerma de
persecuciones y venganzas. Dias de hictericia gque entonces vivid el pueblo de

Sinalaa, como lo planteara en Los negros pajaros def adiés:

Laura.- (A publico.) [...[ A la policia no le dije nada, en este pais no hay una idea clara de
la justicia, actualmente vivimes en et peor de fes desdrdenes y finalmente,
hablando de justicia, en este caso, la justicia, ¢ddnde estaba? (Liera, 1997 645-
B46).

La suerte de Fabidn, ya esta echada, su linea dramatica serd la que desarrolle la
sigutente vigesimotercera escena, en la que contintian exponiéndose los indicios
de la realidad estatal contemporanea a Liera; pero se detienen, cuando parecia
venir el desenlace: la huia de Fabian de! pueblo, o su muerte; aparece de nuevo

Mayo, retardando con ello la accidn en la vigesimocuarta escena:

Mayo: Este hijo de Celso es tal come su padre, no saben mas que cuentos que inventan
pero desconocen el manejo de la magia. (A Fabign.) ¢ Viste a Gladys?

Fabidn: Anoche.

Mayo: Esta noche la verds tamblén. Esta noche, vamos (297).

Con una tirada monolagica de Gladys, regresamos a la escena en la que prosigue
su refato hecho a Fabiédn sobre su viaje al Africa, como si no hubiesen tenido

lugar todas las demés escenas anteriores, con sus respectivos relatos:

Gladys. (Narra.) Ya de regreso ya no gueria que nos detuviéramos ¢asi en pinguna parte:
lo indispensable para el combustible, provisiones y agua [...[ Fue ella guien
decidi6 liamarme *las siete veces digna Gladys™ y lo acepté con alegria; porque
venia de ella: de Dancalia. (Entra Fabidn) ;Estuvo usted en el pueblo,
teniente?(297).

Final de su relato que habfa sido dirigido jal publice! Para luego pasar como si
nada a ofro relato espacio temporal; cuando Fabian ya ha caido bajo Ia

fascinacion de su fantastica narracién:

Gladys: En los pueblos la gente es indiscreta. Ahora sabrds mds teniente de Carmen
Castro. (Sobre el camino rojo de Gladys, camina Carmen Casfro y la sigue Arbef
Romero de Villafoncurt. ) (289).

Se inicia una escena mas del relato dentro del relato de Gladys, retrocediendo en
el tiempo. Dentro de este retroceso del tiempo, Gladys inicia su relato en el
tiempo de Fabian y retrocede, puesto que ésta aln no regresa del viaje y relata
sucesos que aconteciercn antes de su regreso, virtualizados en su narracion:

Arbef: Carmen, jCarmen!
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Carmen: No puedo, Arbel, no puedo, lo siento.

[.
Arbel Mo te dejaré , Canmen, seré para 1i como otre Zacarias Fajardo y te seguiré hasta
que ordenes a otros que me maten (298-9).

La escenificacion de la narracion concluye y Gladys retorna a su relato oral; otro
retardamiento del desenlace:

Gladys: (Narra.) Cuando legamos a Panama me sentia ya en casa. Cruzamos el canal y
nos detuvimos en la ciudad capital para descansar un poco del mar y de! viento
salado. Era un tres de noviembre. Panam4 estaba de fiesta (299).

Y efectivamente pasa a la escena de la fiesta, a la representacion de ésta, en ia
vigasimosexta que, sin transicién alguna, pasa a otra fiesta simultdnea de la

realidad de Carmen Castro, no derivada directamente del relato oral:

Aparace una banda de mdsica tocando y ol espatio se llena de gente, la mayoria ebria.
Son los habitantes de Sabaiba; enfre elos se encuerifra Fermin Vega quien grita
botella en mano, cae al suelo de borracho y lo levantan. Hay un gran escdndalo,
desorden serfa Ia palabra. Aparece Carmen, mira a Fermin y se queda
estupefacta, ésfo la descubre y se yergue muerto de rabia (299),

Fermin. jAlli esta la mil veces puta Carmen Castrol Ahora soy un triunfador, gané en al
juege deshonra de los Urrea y Lavalle, conmigo te vas a chingar, raza de Tabal4
y ded Zuaque (299).

Ndétese el contraste entre: “las siete veces digna Gladys" y la "mil veces puta
Carmen Castro”, y como en una didascalia-relato-accian; intercaiada al dialogo de
Fermin, Carmen Casiro es vilipendiada por el pueblo de Sabaiba, azuzado por su
marido para convertirla en "ninfa".

Gladys concluye su narracion sobre la fiesta en Panama, iniciada en la
siguiente escena ~vigesimoséptima-; pasado a la accion - tension, coincidente con
el regreso de Gladys, después del linchamiento de Carmen; estableciéndose asi
el encadenamiento con la {inea dramatica de Fabian, la anecdbtica; la que ha
venido desarrollando la historia, interrelaciondndose, a su vez, con la linea
dramatica de Carmen: la maldicion al pueblo, de cuyo temor es objeto; en su

espera de que Carmen cobre venganza:

Carmen: Vendra un hijo para que este aclo sea vengado. Sera el dia de la ira y todo el
pueblo caerd en sus manos; este pueblo debe de ser castigado. No respetard
nifios, ni mujeres, ni viejos, ni nadie, ni nadie, ni nadie (300).

Entre tanto, Gladys continia su narracion, ;contada a su manera para que Fabian

intente vengar la verglienza de su madre, 0 sea muerto por el pueblo, para acabar
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con la simiente de los Villafoncurt, que ésta no pudo prolongar, perpetuar?
Concretandose de nuevo el relato, jal pasar at plano de la realidad? En la escena

vigesimoctavar

La genie se acerca a las majetas y empieza a sacar ropa y & madirssla. Algunos se
enfrefienen con la esclava. Gladys se dirige a un hombre que ha estado en una
esquina de espaldas. Ese hombre es Fabidn.

Gladys. ¢ Qué piensas hacer?

Fabidn. Los voy a matar a todos (301).

Pero ya no puede vengarse de ellos pues, excepto Ruperio, los demas han
muerto:

Fabidm ¢ qué puedo hacer para vengarme de los muertos? (301).
Y de inmediato surge otro nivel metaficcional de la narracidn, en esta

vigesimoctava escena;

Gladys: Es Mayo el que sabe de las venganzas entre 105 vivos y ios muertos. (Fabidn
sale. Gladys regresa con la gente del puablo.)

La ignominia no se hace esperar pues, de inmediato, en la fiesta que se celebrara
por el regreso de las Siete veces digna Gladys v la llegada de Dancalia, notificara

la manera en que recuperara los gastos de su viaje.

Gladys: [...] ... alli mismo se les dardn a conocer ias nugvas disposicionas morales para
el buen gobiemo; lleven un cuadermno para gue copien el reglamento completo,
También se les informara de fos nuevos impuestos que habra que pagar para el
mes proximo (Desaparece.) (301)

La culminacién y el deseniace vienen finalmente, a partir de la escena
siguiente, fa vigesimonovena, muy breve, al igual que las que enseguida se
suceden en cadena. En ésta, Arbel sufre en lo mas intimo la afrenta sufrida por
Carmen: Fermin ha sido muerto por ordenes del ama, siempre fiel y solicita con
Arbel; en tanto Mayo, trata de convencer a Fabidn de io imposible e indtit de sus
propositos:

Fabign: Quiero vengarme en sus almas.
Mayo: Usted ya no puede hacerio, Fabian, no puede: para eso se le ha hecho tarde, se le
han adelantado. [...[ (303).

Esta trigésima escena concluye con fa aparicion de Sor Joaquina, quien regresa a
Fabian a otro tiempo, al pasado remoto de los demds personajes, en la siguiente

escena:
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Sor Joaquina: La sefiora es muy buena. Me trajo muchos regalos de un Panama que estd
en af Africa, A todos nos trajo algo la divina Gladys, sa ti que te trajo?

Fabidn: A mi me \rajo ofra pasidn de animo muy diferente a la tuya porgue la mia anida
en mi pacho, tarmbién me quema, pere no quierc que me 1a arranquen (303-4)..

Encontréandonos con gue toda ta realidad "real” de Fabian ha sido s6io una ficcion
mas:

Sor Joaquina. Tiene que pedifle perddn al Santo Padre porque toda pasion engendra
pecado. Ya me voy, voy a pedir por ti para que descanse tu alma, te voy a rezar
un Padrenuestro, Dios te lraya perdonado y que W alma descanse en paz (304).

Liera ha logrado unir y anudar todos los cabos de su historia para poder llegar al

desenlace; al igual que el propio Fabién en esta trigésima segunda escena:

Sor Joaquina sale masticando un Padrenusstro. Fabidn vuelve a encontrarse con
Zacarfas Fajardo, sus cabras y su ayale (304).

Como si no hubiera sucedido nada, como si no hubiera pasado el tiempo:

Fabian: Usted me faltaba para cerrar el circulo.
Zacarfas: En este mundo todo es obsesivamente circular: la Tierra, el Sal, los planatas,
la noche, el dia y la vida. [...[ (304).

Fabian insiste en su venganza, Zacarias trata de convencerlo de gque ilegd
demasiado tarde, aiguien se le adelanté: Carmen Castro o el propio Arbel
envenenado el agua del acueducto, sin haber respetado la voluntad de su ama:
dejar tranquilo al pueblo, a los suyos, por lo que le hicieran a Carmen.

&0 todo ha sido un suefio, una pesadilla de Fabidn, por fa que adn anda su

aima en pena?:

Zacarias: Fabidn, toda esta historia de los Villafoncurt, de tu madre y de Sabaiba, puede
ser que no te la hayan contado bien, o que la hayas sofiado mientras dormias
debido af bebedizo del ayale. Y sl te dijera que Gladys te mintid, o que la mitad
de lo que te contaron no es verdad o que nada es cietto, ;qué harias? Hoy vas a
aprender algo; y s que 1a verdad no existe. (Le sefala a Carmen y a Arbel sobre
el camino rojo.) (304).

Y una vez mas se reinicia el relato, otro relato, otra narracion sobre lo mismo. Se
despiden, Fermin va al encuentro de Carmen, ambos se han perdonado sus

ofensas, se dirigen hatia Sabaiba -trigesimotercera escena-:

Se dirigen por lo pronto hacia Sabaiba. Cuando los ven venir algunos gritan: -Alla vienen,
alla vienen. La genfe se reune a la entrada del pueblo como formando un muro
que impide la entrada (305).
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Pero son rechazados, pues Carmen, al prolongar ia estirpe de los Villafoncurt,
prolongaré los sufrimientos, ef suplicio del pueblo. Arbel ya ha desaparecido, ya

ha cumplido con su cometido dramatico; ahora les toca el turno a Carmen y

Fermin

Carmen. Mi maride ¥y yo nos hemos ofendido mucho, ya nos perdonamos porque
estamos convencidos de que nos amamos, porque el amor.. (irbnica), pero ne
voy a hablarles del insomnio a los que viven sofiando. (Safen Carmen y Fermin,

La tensitn se ird disohiendo con fa narracién de Celso Padre.) (308).

Narracion a partir de la cual se inicia otra escena -trigesimacuarta-, con la cual
Liera da otra vuelta de tuerca a su intrincado reiato dramatico; sobre el cual ya no

podemos decir en qué nivel se encuentra, ;en el del suefo?:

Celso Padre: Pues ya se fueron, ilastima! Yo habia sofiado que &l tal Fermin se pasaba
tres dias borracho en el pueblo con la musica tocando y que cuando elta entraba
todos la agamdbamos y que el marido gritaba que todo el que se revoicara con
ella ganaria diez pesos y pues muchos del pueblo |a jineteaban por alla por los
arenales. Y sofié que justo cuando efla se libraba de todos y nos maldecia y nos
amenazaba con su hijo, flegaba Gladys con su esclava llena de regalos para
todos [...[ (307).

Carmen tenia toda la razén: se la pasan sofiando en lugar de enfrentar la realidad
que los puede volver insomnes. Todo |o soportan, a todo se someten, incluso no
tienen sentido alguno del honor como hombres y ciudadanos: jpero qué buenos

son para contar historias!:

[..[ (Enfra Giadys; alguien grita emocionado: ‘La seflora Gladys ha fegado” Trae las
maletfas con los regalos. Pero rio son regalos, son sabanas manchadas de
sangre que fa gente dsl pueblo toma y extiende.) (307).

Gladys hace su aparicion para, finaimente, en esta penditima escena --
trigesimaquinta—, desaparecer, una vez cumplida su misién, con su insidia:

Gladys: Te juro, Fabidn, por esa sangre, que fa historia qué te acaba de coniar este
hombre es falsa. jJamds, Fermin, que era un soberano amimal, se hubiera
domesticado! Y ni es ese el lenguaje del pueblo, ni ese el lenguaje de tu madre.
Ademds la honra agui no es problema. De cualquier manera, Fabian, es triste
pero debo anunciarte que se te ha hecho demasiado tarde, en tode se te han
adelantado (307).

Efectivamente, la honra a la que se refiere Gladys y e! propio Liera, es Ia honra de
los hidalgos peninsulares de los siglos XVl y XVil, que dentro de su ortodoxia,

debian de tener todos los ciudadanos.
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Los vivos jy los muertos! se encuentra finalmente en la escena
trigesimosexta y de ésta sale un hombre para dacirnos, para refatarmos, una vez
mas, que:

Hombre que explica fodo: Al teniente Fabidn Romero lo mataron las gentes del pueblo de
Sabaiba el mismo dia que llegé por la noche, bajo la lluvia, después de unos
granizaies. Lo mataron cuando dijo su nombre; por supersticion y por miedo, y
tiraron su cuerpe en las fuinas de una vieja casona no lejos det pueblo sobre la
cual se han inventado mil historias, porque al hombre, siempre le han gustado

los cuentos.
Telon (307).

De manera que nada de lo “relatado”, ha sido realidad, pues todo lo vivido
por Fabian Romero, fue sélo una fabula de Liera.

Con esta alucinante narracion, con esta fascinante historia desbordada por
la exuberancia del cotidiano e imaginario de la cultura patrimonial de la regién
sinaloense, Oscar Liera alcanza a concretar un drama poético, cuyo intrincado
tejido lo convierten en uno de las obras mas importantes de la dramaturgia
mexicana de fa segunda mitad del siglo XX; por lo que sdlo ésta seria suficiente
para considerario como une de los dramaturgos contemporangos mas destacados
de ésta,

Del docu-teatro al drama social

Victor Hugo Rascon Banda*

Aungue su inicio como dramaturgo se produce a mediados de los afios setenta con
obras didéacticas sobre el derecho: Nolens Volens, por ejemplo —con la que ganara el
primer lugar como autor y director en el Concurso de Obras de Teatro del INJUVE

™ Nacié en Urniichic, Chihuahua, el 6 de agosto de 1948, Abogado, docente, admitustrador piblico. nasrador
guionista, adaptador y dramaturgo, Es maestro normalista por la Escuela Normal del Estado de Chiluahua, Curso
la especialidad en Lengua Espafiolz en la Escuela Normal Supertor José Medrano del Estado de Chibuahua, Se
recibié de abogado en la UNAM (1975); concluyendo la maestria v doctorado en 1982, en la misma institucion;
especializindose en Derecho Constituctonal y Admunistrativo, Ha realizado semmarios y estudios de direccién
teatral oon Héctor Azar y de creacidn dramdtica con Vicente Lefiero en ef CADAC. Ha partucipado en el taller de
dramaturgia de Hugo Argiiclles. En 1984 recibe cn Chihuahua el Premio de Letras Tomds Valle por su obra
literaria En 1991 recibe el Premio Juan Rulfo por su primera novela Contrabande Ha sido muiembro de 1a
Comision de Artes y Letras del CNCA; miembro del Consejo Directivo de SOGEM, micmbro del Consejo
Consultive de IMCINE. Ha recibidoe diversas distinciones por su obra; Primer Lugar en el Concurse INJUVE/1974,
por Nolens volens, Primer Premio nacional de Letras Ramén Lopez Velarde Zacatecas 1979, por La maestra
Teresa, Finalista Premio Tirso de Molina 1979, por Voces en el umbral, Segundo prenuo SOGEM 1984, por Playa
azil. Algunas de sus obras han represcntado a México en varios festivales internacionales. v han sido escemificado
it otros paises por compaiifas nacionales; algunas de ellas han sido traducidas y representadas cn inglés,
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1974—, no fue sino hasta e| ciclo de escenificaciones y lecturas de la nueva
dramaturgia cuando se dio ha conocer ampliamente con su obra de corte documental:
Los ifegales (1979).

Sobre la pertenencia de Rascon Banda a la comriente del docu-teatro, el
investigador Burgess ha escrito: “The play's realism derives from its lenguage,
characters, and the conditions that surround them, and is underscored by introducing
each scene wiht quotes from newspapers and magazines, The quotes describe
events and provide information about actual cases” (1991: 111). Si bien coincidimos
con algunos de los sefialamientos de este investigador, algunos de los elementos, en
particular los mencionados al final, pertenecen mas al teatro didéctico brechtiano, que
a la concepcion estilistica del realismo —sefialada al inicio de su apreciacion—, al
estar estrechamente relacionada con lo social; mas con el teatro brechtiano que con
el realista de conflictos individuales, los cuales, segun su decir, no interesan a este
dramaturgo. Sin embargo, hay que sefalar que en una obra anterior, Rascon Banda
habia incursionado —segun sus propias palabras- en el realismo poético: La maestra
Teresa (1979), al igual que en Alucinada (1887), pues, como lo sefiala Vicente
Lefiero:

Rascon Banda es més versatil y su bisqueda se ha proyectado por temritorios diversos de
temética y estilo. Lo mismo realiza un teatro cercano a lo poético (Voces en ef umbral,
Guerrero negro), que intenta rescatar, con versiones que nada tienen que ver con la rigidez
blogréfica, personajes reales de nuestra historia reciente: Tina Modotti, Conchia Urquiza, Goyo
Cardenas, Elvira Luz Cruz... {LeRero, 1996; 14).

En obras posteriores ha ensayado diferentes géneros y estilos. Aunque él considera
partir del realismo, sus criticos y prologuistas han dsterminado en su produccion
dramética diversas manifestaciones de éste. Como lo ha sefialado el ya mencionado
Burgess: “Although his plays are basically realistic in their language, characters, and
settings, the plot develops in fragments that appear and accumulate due more to fate
than to dramatic justification” (1991: 111).

Por otra parte, habiéndose formado principalmente con et dramaturgo Vicente
Lefierc, sus obras también han sido consideradas como teatro crdnica, docu-teatro, al
utilizar muchos elementos de esta corriente dramatica en varias de sus obras;

ademdés de parlir de sucesos y personas reales, pero vistos desde una perspectiva
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social: Los flegales, Tina Modotti (1980), La flera del Ajusco (1983),* El criminal de
Tacuba (1992), Homicidio calificado (1994); seguidas por otras obras en las que, por
igual, recurre a sucesos recientes de la vida nacional: £/ sismo, La banca, Los
ejecufivos, o a otros que se han vuelto cotidianos: Contrabando (1991), Fugitivos
(1993):

Tanto en lo poético como en lo que podria llamarse teatre testimonial, el dramaturgo
chihuahuense muestra una proclividad por los aspectos tragicos 0 criminales —que no en
todos los casos funcionan como sindnimos— de la realidad nacional. Para quien es de
profesién licenciado en derecho, y buen conocedor del cidigo penal, el delito es, por simple
formacidn profesional, una obsesion temélics; al menos una constante de la mayorfa de sus
obras. En un tomo antoldgico de Editores Mexicanos Unidos, en 1985, agrupd tres de ellas
precisamente bajo este rubro: Tealro del delito. Incluyé Manos arriba (sobre la corrupcion de la
vida cotidiana), Méscara conira cabellera (sobre el medio sdrdido de la lucha khre) y La fiera
del Ajusco (sobre el caso real de una marginada que asesina a sus hijos). En realidad, Casi
fodas {as obms de Victor Hugo Rascon Banda podrian calificarse, teméticamente hablando,
como eso: como “eatro del delilo”, Desde su primera tetralogia que en cuatro obras breves (E/
abrecartas, La navaja, La daga y E/ machete) hace un patético mural de la nota roja, hasta
tuna de sus mas recientes obras, Homicidio calificado, qus resefia un crimen racista, contra un
chicano, en el sur de Estados Unidos (Lefiero, 1696: 14),

Por ofra parte, al no interesarfe plantear sus problemas personales no se muestra

individualmente, como él mismo expresaba a Miguel Angel Pineda en una entrevista:

Lo que sucede, es que cada quien escribe de lo que le interesa. A mi no me llama la atencién
esciibir sobre mis problemas cotidianos o mis confliclos existenciales. Me afectan, si, los
problemas mayoritarios. Si se quiere, muy a pesar mio. Mo nisge que me encantarla librame
de lanta cosa y hacer un teatro de introspeccion, intimo. Pero no me sale. Las circunstancias
exteriores se me imponen (Rascon Banda, 1985: 18).

Sin embargo, si bien hace aute de fe por ios planteamientos sociales, su propia
formacion de jurista lo ha llevado a conformar su propic modelo de accidn dramatica,
apartandose, por ello, de su mentor Vicente Lefiero. Si en el docu-teatro de éste lo
determinante resulta ser el rigor de la exposicion dramatica, manifestado a través de
la estructura, de la composicién dramética, en Rascon Banda el testimonio se expone
a través de la l6gica, de la retorica del derecho, puesta de manifiesto a través de las
actitudes y posiciones de los personajes en cuestion. Por o que se hace necesario
recurrir a la indagacion y exposicion de su caracter, de su psicologia, traspasando,
con ello, los sucesos cronicales aparecidos en los diarios; porque lo importants es la

* Eltitulo original efa La razén de Etvira.
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comprension de los hechos, al igual que explicarse el por qué de los compoertamiantos
de los protagonistas en fa situacion dada.

Al respecio, el critico Femando de lta ha sefialado: “A partir de Voces en ef
umbral, con todo y denunciar ia discriminacion racial y la explotacion de fa clase
trabajadora, s mas el drama inlimo e individual de sus protagonistas,” {Rascon

Banda, 1985: 8). Y més adelante:

Esta frustracién provoca el enfrentamiento de los personajes con eflos mismmios, y de ahi a la
violencia y al asesinato sdlo hay la distancia de un machete, de un hacha, de un cuchillo. en
las obras del dramaiurgo norteiio la violencia es doble, extema € intema. Sirve para mantener
el orden establecido y para hacer estallar la calma cotidiana (6).

Por ello, resulta dificil establecer una preferencia ternatica, genérica o estilistica, pues
éstas son diversas y variadas; rebasando asi sus fuentes documentales, que le
permiten la utilizacion libre genérica y estilistica, para lograr sus propdsitos de
exponer aquelios aspectos de la realidad que socialmente le molestan. Entre esos
modelos dramaticos, incluso, podemos encontrar algunos derivados de (a fragedia, al
ulllizar la anécdota de algunos mitos clasicos: Medea en La fiera def Ajusco, Orestes
y Elecira en jCiemren fas puerfas sefores!; como lo sefiala Miguel Angel Pineda:
“Cabe decir también que los personajes proféticos, delirantes y sibilinos, propios de 1a
tragedia griega, son tomados por Rascon Banda de las ensefianzas de Hugo
Argielies, maestro iniciador de varios de nuestros mejores dramaturgos” (Pineda,
1991: 1448). A lo que podriamos agregar una especie de Tiresias: Matias, el viejo
culdador de Flaya azul.

Por otra parte, no hay gue olvidar su practica de la critica teatral, lo que lo ha
llevado a reflexionar sobre su obra y la de sus compafieros de “generacién”; respecto
de los géneros y estilos que esa misma critica le ha adjudicado. En la entrevista

concedida a Miguel Ange! Pineda manifestaba sobre el particular que:

LOS TEMAS Y LAS FORMAS

La verdad es gue me han colgado muchas etiquetas. Dicen que escribo teatro documental,
subversivo, contestatario. Yo creo que ninguna de esas clasificaclones es acertada porque en
principio no concibo que una obra, bajo determinado género, vaya a servirme de pretexto
para manifestarme sobre un aspecto social que cause alguna preocupacion. Por ofra parie, si
uno se sujeta a determinado género vy estilo en una aclitud predeterminada, las obras pierden
frescura. Si se procede de esta manera, se nota la manipulacion que el autor en buena
medida ejerce sobre los personajes, y Ia anécdota inevitablemente tiende a desamoliarse de
una forma fria. El autor primerc debe escribir y, posteriormente, si revisan su obra, él o los
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criticos, se determina entonces el género y el estilo de acuerde a las caracteristicas de la
misma (Rasc6n Banda 1985 18-17).

Este razonamiento y fas conclusiones en cuestién, en mucho se aproximan a nuestro
planteamiento analitico, de que cada obra en particular tiene su propio, su
correspondiente modelo de accién dramatica, como lo hemos venide enunciando a lo
largo de éste estudio.

No obstante io sefialado anteriormente, en la produccion dramatica de este
autor podemos encontrar dos constantes: su dominio de la compaosicion, al igual que
la dinamica de la exposicion det conflicto, y su forma de dialogar. Precisamente, su
capacidad de saber escuchar las voces de sus personajes, le permite reproducirios
marfosintacticaments, siguiendo la norma literaria del habla dominante —no hay que
olvidar su formacién normalista en letras hispanicas—, para recrearlos. Por fo que a
pesar suyo, indepandientemente del discurrir del discurso juridico —con su
conceptualizacion, conjeturas y valorizaciones en la exposicién y desarrolio del
conflicto en cuestibn—, es posibla encontrar subtextos en cada unc de éstos.
Caracteristicas de su dramaturgia que, en mucho, han permitido a los directores, que
han llevado sus obras a estena, encontrar multiples lecturas, mas alla de la sola
constatacion o elucidacion de lo que se expone en éstas.

Otra de sus particularidades es la de que, entre ios dramaturgos dados a
conocer en la temporada 1979-1980, Rascdn Banda seria de los primeros en
procurar ir al encuentro, en acceder a las concepciones esceénicas de los directores,
de aquellos que le han solicitado efectuar modificaciones a sus textos. Incluso &
mismo ha sido uno de fos primeros en escribir a partir de ideas planteadas por éstos;
Méascara contra cabellera, £l caso Santos (Homicidio calificado), por nombrar sdlo los
casos mas conocidos. Asi ha desarrollado conjuntamente su dramaturgia con el
director, hasta el momento mismo de! estreno, a diferencia de aquellos que
consideran al director y & todos los que contribuysn al proceso de escenificacion

como meros ilustradores de sus textos.

338



Ejemplo de tal tipo de colaboracién, muy cercana al trabajo del dramaturgista
con el director de escena, ha sido su colabaracion con el director de escena Enrique

Pineda’

Una tercera via serfa abierta por Rascén Banda a parlir del montaje de Mdscara versus
Cabeflera (1985). En colaboracitn con el director Enrique Pineda y un elenco de la Compafiia
Teatral de la Universidad Veracruzana, el dramaturgo fue fijando un texio cuyo punto de
partida fue la mitologia creada alrededor de los protagornistas de la lucha libre, deporte
espectaculo, que congrega toda una fardndula de fanaticos y un sin fin de intereses
comerciales, para quienes los luchadores son came de cafion. E! éxito alcanzado por este
montaje no fue repetido por jCieren /as puerfas!, una creacidn que aborda ¢l mundo de los
palenques, donde los gallos mueren a filo de navaja, las Cantantes de ranchero que, como
escribe el poeta Ramon Ldpez Velarde, empitonan con sus senos la camisa y fos juegos de
cartas cobran vida ante nuestros ojos. En 1988 el dramalturgo abrié un paréntesis en esta
vertiene (Pineda, 1991: 1447).

Sobre tal tipo de colaboracién con los directores, en el proceso de escenificacion de

sus obras, el propio Rascon Banda se ha manifestado:

[...[ A mi, en otro sentide, no me importa que se modifiquen mis textos o que se supriman
escenas, ni tener que escribir otras, tal y como sucedio en Armas bfancas, si el resultado tiene
la calidad que este montaje tuvo.

Lo mds importante de un texto no estriba en que se Je presente fal y como esta esarito,
porque seria echar a andar una propuesta estética elaborada sobre un escrilorio, que a lo
mejor en el fora no resulta. Es en escena donde cobra vida. Y si el dramaturgo estd vivo y
puede colabarar en ello hay que aprovecharo, y no al revés. Estoy ablerlamente en contra del
dramaturgo dictador, come se puede desprender de fo que dije, pero no estoy de acuerde en
que se modifique [a ideclogia del autor m su particutar visién de las cosas porque este es
como fraicionario (Rascon Banda, 1985: 21-22).

Esta disposicién le ha permitido también ser adaptador, como en el caso del
libro de Elena Poniatowska, Queride Diego, te abraza Quiela (1988), o, mas
recientemente de la reescritura de la obra de Luis G. Basurto, Cada quien su vida
(1995), las cuales han alcanzado un gran éxito de plblico, esta Uitima en particular.

Como podemos comprobar, su desarrollo como dramaturgo resulta demasiado
complejo, desde su teatro didactico —Nolens volens (1974), Las fuentes def Derecho
(1974) y De fo que acontecid a Litigonio y su esposa Prudenciana con Fraudonio:
siete casos de derecho romano, 1974-1976--; pasando por el espacio y tiempo de su
niftez —E/ baite de los montafieses (1982)— y su docu-teatro o teatro del delito, hasta
la ambiguedad de La maestra Teresa (1977), Voces en el umbral (1978), Playa azul
(1982), o el lirismo de Alucinada (1987). Circunstancias que hacen dificil establecer

cual es su modelo de accién dramatica dominante.
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Sin embargo, a o largo de su produccién podemos destacar algunos nexos
con fos acontecimientos de nuestra realidad social e histbrica; sobre todo a partir de
Los ilegales (1978), a la que siguib Tina Modotti (1980), La fiera del Ajusco (1983), El
criminal de Tacuba (1992), Homicidio calificado (1994), piezas en las que,
independientemente de sus antecedentes documentales y testimoniales, como ya lo
sefialamos, predomina la referencia individual, personal excepto, quizas, en Los
ilegales, donde el personaje es colectivo.

Al respecto, consideramos que La fiera de! Ajusco (La razén de Elvira), reune
las principates caracteristicas de la dramaturgia de éste autor, en particular, aquellas,
por las que ta mayoria de los criticos lo han ligado al modelo de accién dramética del
teatro documento.

LA FIERA DEL AJUSCO
Sobre esta obra el critico Fernando de Ita apuntaba en el Prélogo a Teatro def

delito:*®

Como autor y abogado, Rascon Banda quedd inmediatamente impactado por la tragedia de
Elvira Cruz, La fiera del Ajusce. Casi sin pensario, el dramaturgo comenzd a escribir un
corrido dramético que muy propiamente se llamd La razdn de Ehira, puesto que su autor se
propuso ver aquella tragedia desde el campo de Ja acusada, no para negar tos hechos sino
para tratar de explicirselos. Era evidente que tras aquelia masacre estaban las condiciones
de miseria, abandono y violencia social en la que viven miles de mujeres anaffabetas. Mas
que una obra realista, |a tragedia de Elvira es el testimonio sobre {as tremendas condiciones
de infravida en la que subsisten cientos de miles de mexicanos, Paraddjicaments, estos seres
enloquecidos por Ia desigualdad de oporunidades y degradados por 1a justicia social, son los
chivos expiatorios de las buenas concienclas que se sienten aterrorizadas porque una madre
sea capaz de llegar al filicidio, empujada por la desesperacion y el desequilibric mental. La
razén de Ewlm nos dice que ese asesinato lo cometimos todos, aunque haya sido ells la que
pagd por él.

Como tealro testimonial, esta obra de Victor Hugo se ha eslado fansformando
conforme el juiclo mismo que se le siguid a la acusada. Entlenda que a Elvira ya se le dicto
sentencia definitiva y se le decland culpable. La ey fue ciega en esie caso, Afortunadamente
el teatro no es fribunal, y los lectores de este priimer tratamiento de La fiera del Ajusco (..)
[podrén juzgar por si mismos en su proxima escenificacién] 7 (Rascén Banda, 1985; 9-10).

El andlisis de la composicidn dramatica de La fiera del Ajusco nos puede mostrar
c¢dmo en su obra no es la indagacién, no son 10s sucesos cronicales aparecidos en

* Méxrco, ERIMUSA, 1985.

4" La cbra, escrita en diciembre de 1983, se estrené el 6 de septiembre de 1985, producida por la UNAM en
el Teatro de Santa Catarina; en versién y direccién de Martha Luna. Cf  Angelina Camargo Brefia, “El
teatro, cirugia de circunstancias sociales; Rascon”, Fxcdlsior 06.10.85., JTavier Molina. “La sociedad ¢s La
Jlera del Ajusco; la obra, una creacion dramatica”. La jornada 10.10.85. Olga Harmony. “La fiera del
Ajusco y otras fieras”. La jornada 14.10.85. Luis G. Basurto. “La fiera del Ajusco”. Exeélsior 29.10 85,
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los diarios, los que determinan el sujeto de la accién dramética; ni tampoco los que
detenminan el modelo de accién dramética, sino la exposicion de los rasgos de
caracter, de la psicologia social de los personajes, la propia individualidad de éstos y
no como tipos o mascaras sociales —por mencionar solo algunas de las posibilidades-
-, como se esperaria en un drama testimonial o documental, de acuerdo con su propia
naturaleza dramatica.

Rascon Banda ha dotado a sus personajes tanto de un cotidiano como de un
imaginario social e histérico, para poder construir su drama. Es como si en la realidad
hubieran estado éstos dispuestos, como los protagonistas de Seis personajes en
busca de autor (1921) de Pirandello, a los que llegara Rascdn Banda y tomara como
personajes de nuestra gran teatralidad social, para que, por igual, se impusiera &l
juego dramatico de su cotidianidad dentro del teatro sacial de nuestro Qitimo cuarto
del siglo XX. Como resultado de que Rascén Banda no siguiera a pie juntillas la
estética del teatro documental, pues lo testimonial sélo vendria a ser el punto de
partida, no el punto de llegada; al imponerse nuestra realidad social cotidiana. De alli
lo terrible de sus historias.

Vicente Lefiero se ha encargado de sefalarlo:

La ohsesion del delito tiene siempre, en &l teatm de Rascon Banda, un apoyo testimonial.
per no en la acepcion alemana de Peler Weiss® 0 de Hochhuth o Kipphardt, apoyados casi
siempre en ia textualidad de los documentos histéricos o periodisticos. La version de sus
“casos de la vida real parte de un hecho verdadero, verificable en lo periodistico o lo
histérico, pero desamoliado con la libertad que le permite su vena creadora y hasta poélica
{Lefiero, 1996: 15).

Pero, ;en qué consiste, dramaticamente, “su vena creadora’ ?

En La flera def Ajusco nuestro dramaturgo toma un suceso criminal,
ampliamente divulgado por los medios masivos de comunicaciin, condenado
acremente por nuestra sociedad: una madre que amrancé fa vida a sus cuatro hijos,
fallando, luego, en el intento de quitarse Ia propia, como resultade de una vida de
miseria humana y social, cuya unica forma de cortar el nexo con ésta era poniéndole

el punto final.

* Sobre este tema ver ¢f capitulo dedicado al teatro del propro Vicente Lefiero.
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Socialmente, la anécdota y la prehistoria del drama personal de esta mujer no
resuita un hecho aislado, ni en el medio rural, ni el urbano de nuestro pais, a no ser
por el grado de enajenacidn y desesperanza, que Ylevd a la protagonista a tomar tan
infausta decision, ante la falta de solidaridad, de conmiseracién, ademas del abuso
familiar y hogarefio.

En consecuencia, el dramaturgo-urista plantea el asunto desde una
perspectiva dialéctico analitica, implicita en el propio titulo original: La razén de Elvira.
O sea que su intencién ne es la de suscitar un alegato juridico, para justificar los actos
delictivos consumados por Elvira, La flera def Ajusco contra sus propios hijos, sino
hacernos comprender las motivaciones que la llevaron a realizar los hechos
criminales en cuestion. Para concluir que ésta no es sino una victima mas de nuestro
propio orden social.

Desde esta perspectiva, el asunto fue planteado como una crénica de los
hechos, mediante ta descripcion de ia vida de nuestra Medea nacional.

De entrada, en las didascalias de la escenografia encontramos un dmbito muy
ajeno al del teatro costumbrista de los afios cincuenta; espacio escénico en el que se
desarrollara el drama; es decir, los sucesos descritos por las crénicas periodisticas,

por una parte; en tanto, por otra, le permitirdn darle un caracter dramético a 4stos.

ESCENOGRAFIA
En el escenario se ven diversas puertas, distribuidas en desorden. Al centro, se encuenfra un
marco, que en lugar de puerta tiena una tela ralda, la cual al levantarse miestra el cuario de
Elvira, lugar dondie se ubican la mayoria de las escenas.
i
Al fondo del esconario, se distingue apenas una ciudad lejana, cubierta do humo. Toda fa
atmésfera debe de ser gris.
La ropa de los personajes serd de color blanco y negro (Rascon Banda, 1985; 113).%%

A continuacion, en la ACOTACION inicial:

El cantor es un personaje popular, que dice sus lextos simplements, y a veces los canta,
como si se Iratase de un corrido mexicano, Durante algunas escenas, realiza diversas faroas
de apoyo para los demds personajes.

Antes de que se inicle Ja obra, se escucha ef flanto de un niflo recién nacido, que loga dosde
fefos; poce a poco aumenta ef vollmen y es seguido ego por olros fres nifios de mayor edad.
los lfantos suben de infensidad hasta distorsionares y cesan bruscamente cuando empieza la
Escena i (114).

* Todas las citas corresponden a la publicacién: Victor Hugo Rascon Banda. La fiera del Apusco Teatro del
delito, Op cit, 109-66,
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En la Escena | de inmediato se nos pressenta el asunto en cuestion:

Elvira caming en ef interior de su cuarto, fieva en su mano una cuerda que fiene cuatro nudos.
Elvira sube a un banco, pasa la cuerda debrds de una viga del techo, se la pone en el cuelfo y
brinca Su cuerpo se balancea brevemnente, Enfra su Hermana, ve con horrer Ia cuerda y los
cuatro rincones. Desaparece la imagen de Ehira. Su hermana se sienta en el banco, aparece

Ei Carttor (115).

Para dar paso al relato sobre la vida de Eivira:

£l Camor.-Esta es {a historia de Elvira.

Su hermana la encontrd

soltd ka cuerda

la bajé y 1a estrechd entre sus brazos.

Y le sopld en los ojos para ver S vivia,

Hermana -Pobre Elvira Algo presentia yo, porque me nacio el deseo de venir a buscarta y

llegué cuando todavia se balanceaba (115).

De esta manera da inicio la accién, utilizando como recurso dramattirgico al Cantor y
la exposicién narrativa de la protagonista. Cantor que nos dara su propia version de
los hechos; como en esta primera escena, y enseguida pasa del relato a la ilustracion

de la situacion a la que hace referencia.

El cantor -Esta es la historia de Elvira.

Su hermana la enconlré

soltd la cuerda

la baj6 y la estrechd entre sus brazos.

Y {e soplé en los ojos para ver si vivia (115},

En esta primera escena se nos plantea el asunto: primero la imagen de los sucedido,

luego la participacién del Cantor, enseguida la de la Hermana, luego el Cantor:

El Cantor.-Ay Elvira.

si te hubieras quedado altd en E| Sauz,
comiendo verdolagas,

mezquites y pinzanes,

¢ Por qué viniste?

¢+ Dénde estan tus hemmanos?

&Y tus padres?

¢ donde estan tus fracasos?

&Y tus hijos?

¢Por qué naciste? (118).

A quien le sigue de nuevo fa Hermana y, finalmente, el remate de la situacion por

parte del Cantor:

El Cantor.-Elvira no era rara,
Era como cuakjuier chamaca.
Habtlaba sin parar y era risuefia {(116).
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Mediante el relato oral, el corrido det Cantor, se nos informa sobre las desventuras de
esta chamaca en la gran urbe.
En la siguiente escena ~H— Rascan Banda pasa a ia adolescencia de Elvira,

de su vida en el rancho, exponiéndonos la razon por la cual emigraran a la ciudad.

Hermana.-Dicen que en la ciudad se sufre més.

Elvira.-De morimos de hambre aqui, mejor en oftro lado, gno crees? Por muy mal que nos
vaya, no nos puede ir peor,

Oscuro (119).

Razonamiento que se hacen quienes emigran a la gran urbe.

Pero, ademds de mostrarnos a una Elvira decidida y valients, Rascén Banda
presenta a una Elvira adolescente sofadora, libre y fantasiosa, junto a la rigidez e
intransigencia de la Hermana, posteriormente definitivas en su relacion con Elvira y el
destino de ésta;

Hemmnana.-Te va a salir una cola negra y te vas a convertir en ajolote,

Elvira.-(Riendo.) No vaya siendo.

Hermana.-O un dia se te va a meter un charal y te va a hacer un hijo con cara de pascado.

Elvira.-(Se pone serin.) No juegues con eso.

Hermana.-La que no deberia jugar eres t. Ya no eres una chiquita.

Elvira.-,Quien te entiende? A ti nada te parace, No te gusta ni que me suba al zapote.
(Bromea.) ¢ A poco me voy a volver chanate?

Hermman.-Una cosa es subir y otra vivir entre ias hojas.

Elvira.-A mi me gusta mecerme en las ramas, estar ahi hablando con los pajaros y sentir el
aire que llega de todos lados y me corre por el cuerpo (117)

En tanto que en la Ili escena se nos relata cémo se instalan en el Ajusto, con la
conclusién por parte del Cantor, ilustrando plenamente la condicién social a la que

pasa Elvira;

El Cantor.-Pero aquf nadie es nada.

Sdlo sombras,

Y chales.

Y pies descalzos,

Y sudor agrio.

Somos huellas que pasan por fuera.

Somos rostros perdidos.

Somos gritos’'callados.

Hermana.-Elvira preguntaba: ¢por qué nos dicen paracaidistas? Si pagamos las cuotas y
todo. Evira vivia con Martin y Conmigo. Trabajaba de dia, v en la noche le gustaba
salir a tomar el fresco.

El Cantor.-Mira només Elvira,

quienes te vieron joven,

nunca creyenon

que te ibas a volver

tan vieja, de repente. Se te acabé ¢l aliento

con un primer fracaso,

Se te acabb la risa
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con un primer tropiezo (119-20).

Tropiezo que se ilustra en ia escena V.

Es de noche. Elvira contempla las luces de la ciudad. Un hombre sale de la oscuridad y la
toma de la ciura.

Elvira-jSuétterne!

Hombre.-No grites. Soy yo.

Elvira.-Me asustaste.

Hombre -; Qué estis haclendo?

Elvira.-Mirando (120-1).

Pero su confianza y credulidad en tas personas de la ciudad la perderan:

El homtwe e sube el vestido y je rompe la ropa interior.
No.-Asi no.

Hombre.-; COmO, entonces?

Elvira.-Casandonos primero.

Hombre -Claro que si, pero después.
Elvira.-Suéttame, por favor.

Hombre.-No te va a pasar nada.

Elvira.-Me vas a dejar gorda.

Hombre, -Cémo crees.

De pie, siguen forcejeando, hasta que ella defa de oponer resistencia. Desaparecen en fa
oscuridad.

Aqui ya encontramos la visidn que el autor tiene de ta ciudad como un monstruo

devorador de inocentes, en el didlogo iniciatico entre Elvira y el Hombre:

Elvira.-Desde aqui se divisa todo, como quien dice. ¢ Qué serd aguelto?

Hombre -Aquelios edificios plomos en medio de los arboles son la Universidad, la C. U. como
le llaman, y aquel que esta més allacito, que tiene como un pastel amiba, es el Hotel
de México. Estd bien alto. Que hasta atemizan helicopteros en el techo, ;10 crees?
Hay veces en que se alcanza a ver fa Tome Latinoamericana, flena de humo que estd
en el centro. ¢la conpces? Pagando, puede uno subir por Jos elevadores hasta mero
amiba. Un dia te voy a llevar. Dicen que antes se veian los volcanes. Estan para alla,
por aquet rumbo.

Eltvira.-Si por mi fuera aqui me quedaria. ¢ Por aca ne hay zopilotes, ni auras, ni chanates, ni
gavilanes, verdad?

Hombre -Ma4s para aniba, si.

Elvira.-Me gustaria ser gavilan, para andarme només revoloteando, dando vueltas y vuettas, y
ver todo desde amiba; pero no bajar nunca. ;A li te gusta bajar? {121).

Mismas réplicas que vuelven a repetirse cuando es seducida por Felipe (escena VI:
126-7)
Con las consecuencias de rigor, que se Nos exponen en la escena V:

Hermana.-Martin te va a comer de la casa.

Elvira.-Dile que me deje quedar ep la colonia.

Hemmana &Y donde vas a vivir?

Elvira.-Donde sea, Haré un cuarto.

Hermmana.-Sola no vas a poder hacer arkla. Y yo, con lo que hiciste... Martin se va a encjar
COnMmigo. Yo no puedo ayudarte (125).

Oscuro.
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Asl, aunque ya desamparada, un tiempo después, cuando aun le quedan algunas

ilusiones en la vida, escena VI

En ol mismo lugar de la escena IV aparece Efvira mirando la ciudad con un nifio en los brazos.
1.0 mueve, intantando donmirlo. Alardece. Se acerca Felipe.

Tiene el encuentro con su segundo fracaso

Felipe.-Quihubo... (Efvira no conlesta, aunque tampoco rechaza ef saludo y se queda sin
saber qué hacer.) ,No se duerme?

Para ingenuamente, sucumbir de nuevo:

Elvira.-{Mirando al niflo.} Ya se durmié.
Felipe.-Vamos a acostarlo... (Se encaminan al cuarfo de ENira. £f le pasa el brazo por los
hombros) Te voy a hacer muy feliz. Ya to verds (128)

£n su cancidn el Cantor —Rascén Banda- ya plantea una primera reflexion, un primer

argumento sobre o acontecido a Elvira; después determinante en su vida futura:

Aparece ol Canior.

El Cantor.-Se fracasa una vez,
pero alguien puede después liegar
y pintar de otro color la vida (129).

A continuacion, a partir de la escena Vi, cada uno de los personajes del drama de
Elvira, en la indagacion nos contaran la parte de historia en la que fueron testigos o

participantes. El primero de éstos es la Comadre:

La Comadre aparece en la pueria de su casa, semejante a la de Ehira,

Comadre.-Ay, mi comadre Elvira. Pobrecita. Aqui en su casa le eché el agua al ahijado,
porque casi 5o le estaba muriendoe del estdmago. Lo tenia suelto, Como era su
comadre, yo se lo cuidaba para que ella se fuera a trabajar. De sirvienta, ¢de qué
otra cosa? Tuvo hartos trabajos, pero no duraba mucho (130).

Presentandonos a continuacidn la situacidn y una de las razones por las que no
permanecia mucho tiempo en los trabajos, al tratar —en un principio— de conservar su
integridad.

En la Escena Will, la Suegra es quien nos da ofra visién sobre Elvira;

La suegra enira al cuarlo de Elvira.

Suegra.-,Y0? Yo no tengo nada que ver con lo que le pasé a ésa. Mentira, mentira. Yo no era
su suegra ni nada. ¢ Como iba a sedo si nunca se casé con mi hijo Felipe? Elvira era
asi. Parecia no entender. Llegaba muy humildita. “Buenas tandes, dofia Felipa” decia.
(Dofa Felipa se dirige @ EMira.) , Qué quieres?

[-f

Elvira-Perdone que ta moleste, pero...

Suegra.-Vueive otro dia. Estoy muy ocupada.

Elvira.-Disculpe... seré ia itima vez que le dé una molestia. Sabe, Felipe no ha ido a la casa.

Suegra.-Aqui no esta.

Elvira.-Ya sé. Lo que quiero decir es que estoy sin trabajo.
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Suegra.-Todo mundo esta sin trabajo.
Elvira.-L.os chamacos flevan dos dias sin probar bocado.
Suegra.-¢Y y0, Qué quieres que haga? Yo no los pari (135),

Como era de esperarse, la situacion concluye con el consiguiente disgusto entre

ambas.
Sin embargo, entre tantas penurias y humillaciones no todo es negro en la vida

de Elvira, como en la escena IX; en su fiesta de cumpleafios, escena en la que
después del regocijo y el canto, no puede tener otro desenlace que no sea el tragico:

Etvira~(Con alegria) jViva yo!

La accion se congela y nadie respande. Todos quetan inmbviles, mirdndola exiraftamente,
COMo a una desconocida

Etvira.-(Con fria.) [Viva yo... | (Con desesperaci6n.) jViva yo....| (Con siiplica.) iViva yo...1
Oscuro (136-42)

La Comadre, quien sirve de introductora al testimonio de la ultima patrona de Elvira,

aparece de nuevo, utilizando el dramaturgo un interesante recurso metaficcional:

ESCENA X

La Comadre vuelve a aparecer en ia puerfa de sy casa.

Comadre.-La (itima patrona que luvo era una sefiora que vivia por el Pedregal. Era muy
buena. Masta le regalabia ropa, comida y dinero.

Una Seflora habla en la puerfa de su casa.

Sefiora-Y yo le dije cuando acabd su quehacer. Mira, Elvira, mafiana ya no vengas por aca.
*Pero sefiora...”, me respondié, “2qué hice? &Y todavia lo preguntas? {..) Asi que
vete, vete, vete. Retirate de esta colonia, antes de que denuncie (Pausa) No me meti
hasta que la vi alejarse por la avenida y dar la vuelta rumba al sur, por donde creo
que vivia. Ni la cabeza volvid.

Oscuro (142-3).

Recurso metaficcional en el que podemos encontrar tres niveles de relato: el relato
introductorio de la Comadre, el relato a las autoridades de la sefora y la
reconstruccion det didlogo sostenido con Elvira, para concluir de nuevo con el relato-
declaracién de la Sefiora. Forma de narracion presente ya, de cierta manera, en las
anteriores escenas, particularmente en la primera.

Rascon Banda hace uso del distanciamiento para romper ef relato dramatico,
con la intervencion de el Cantor, quien hace una reflexién de caracter social sobre el

siguiente paso que tiene que dar Elvira, en la Escena Xk

Aparece El Canfor, al principio expresa sus fextos con lentitud, pero al final de cada cuartefo
aumentard la velocidad, hasta simular un trebalenguas. La Ulfima palabra de cada cuarteto
serd dicha sifabeando.

El Cantor.-Nada importa perder un trabajo

en una ciudad tan grande,

pues aun sin saber leer
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quizé se encuentre otra cosa.

Se puede ser:

lavandera, costurera,

bamrendera, verdulera,

tamalera, cocinera,

paletera, hilletera o la-va-co-ches.
L[

O porters, 0 mesera,

o plomera, ¢ globera,

o fondera, g nifiera,

o rafera, o yerbera, o al-ba-fiil.

Todo eso se puede ser.
Todo eso se puede ser (143-4)

Pero en su siguiente trabajo desafortunadamente Elvira escoge ser albafiil, en lugar

de ratera;

ESCENA Xii
Marco de una puerla en uha construccion. Elvira mezcla arena, cemento y agua con una pala.
Cerva do elia el Abali! 1 coloca tabiques y el Albafiif 2 hace una zanja.
Albafiil 1.-Oye Elvira... Te Invito al gine.
Elvira.-No gracias.
Albaflil 2.-Ni caso le hagas. Es casado y tiene novia.
Albaifil 1.-Pura fama que e sacan a uno, por envidia. (Se acerca a Eivira) Cerca hay unos
barios de vapor. Ti dices si sallendo de aqui vamos a que l0s conozcas (144-5).

No pensaba que por su condicion de mujer tenfa que suftir una agresion mas; no sin
antes haber sido previamente hostigada y vejada, al no acceder a las propuestas

saxuales de sus compafieros:

Albaiil 1.-Pues ya le fuimos, vamos, dando.

Elvira termina de flenar la carretilfa y se dispone a levarla a ofro lugar. Los albafiles se lo
acercan, la derrihan sabre {a camefilla; la abrazan y emplezan a desvestifa.

Elvira.- (Intentando soffarse.) |Déjenme, desgraciados...!

Los tres luchan y caen al suelo. Los albafliles besan a ENira y lo tocan fos senos y las nalgas.
Elvira muerde &l Atbafiil 1. El albafil 2 la golpea en of rostro. Forcejean. oscureco, Pausa. So
ve gue Elvira abandona la construceidn con ja ropa desgarrada (144-6).

Abandonada por todos recurre a la religion:

ESCENA XIII

La harmana mira una imagen sagrada.

Hermana.-No sé si debo rezar por ella, Ulimamente ya no creia mucho en Dios, desde que
fue & San Juan de {os Lagos a visitar a [a Virgen. Crea que na le concedid nada de lo
que le pidié. Junto dinero para llevar a todos sus chamacos, Queria ponerlos bajo el
manto de la Virgen, pero saliendo de la iglesia le pasaron cosas (146).

Una vez cumplido con el rito de su ruego, Elvira es arrebatada por el ambiente de la
feria:
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Elvira aparece cublerfa con un velo, camina con recogimiento, como si saliera de una iglesia.
Su rostro ha cambiado de expresidn, volviéndose infardil. Se dirige a una ferfa de pueblo
instalada cerva de b iesia. Se escucha la misica y los sonidos de la feria. Luces de diversos
colores caen sobre ella. Durante la escena Elvira mirara extasiada invisibles juegos mecanicos
¥ bos diversos espectdculos que existen fodavia en las ferias de los pueblos. La mdsica
poputar que sake de la bocinas se mezcla con fas voces, gritos y risas de fa gente. De diversos
lugares flegardn las siguientes frases aisfadias, mientras Eira come un enonme algoddn de
azacar (164-7).

Elvira recupera su inocencia perdida gracias a este ambiente, a la recreation de un
imaginario muy cercano a ella. Pero al ser atrapada por las atracciones de la feria se
abstrae del todo; en particular por el relato de la Mujer Pescado, olvidandose dej todo

de sus cuatro chiguillos:

De repente, Elvira cambia de expresidn. Se asusta y busca a su alrededor a 10s niifios. Se
acerca a diversas personas y 1as interroga.

-¢No ha visto a mis hijos?

-&No ha visto a mis hijos?

-¢No ha visto a mis hijos?

~Son cuatro chamacos. Uno de brazos.

-Son cuatro chamacos. Uno de brazos.

-Son cuatro chamacos. Uno de brazos (146-9).

Hasta felizmente encontrarios, mostrandonos, asi, Rascén Banda muestra e} carifio y
apegc que ésfa les tiene. Para de inmediato, el testigo més cercano a ella, La
Comadre, sea la encargada de narrar y describir el estado desastroso de Elvira, el
guifiapo humano en la que se convertiria; circunstancia que, finalmente, la lleva a

tomar |la decisién de ahorcar a los hijos:

ESCENA XV
Comadre.~ [..[ Una tarde que volvia, la encontré. Estaba ahi, trastabillando, engarabitada,
deteniéndose en las piedras. ;Qué le pasa comadre?
Elvira.-Me dio un mareo.
Comadre.-¢No me diga que ya esta gorda otra vez?

El dramaturgo recurre una vez mas a las remembranzas, para mostramos el destino
fragico de su protagonista, que reaparecen en medio de su desvario, en la bisqueda

subconsciente del paraiso perdido de su nifiez:
Elvira.-Vine a buscar unos elotes y a ver si ya estan buenas las calabacitas, Mire només qué
bonito se esta poniendo el maiz, hasta azulea. Y como cantan los péjaros a esta hora
(151).
Todo lo que le ha acontecido, todos los padecimientos acumulados por su condicion
social y de mujer ignorante desprotegida, afloran inconscientemente y actian en

contra de ella:
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Elvira.-Se me doblan las corvas. Tengo un hoyo en ia panza. Y parece que el corazén se me
baja hasta alld y ahi se me aprieta, Luegoe se me pierde la vista, Me zumban los oidos
y ia lengua se me hace nudo. A veces me viene mucho suefio. Y me canso por todo
¥ no quisiera ni moverme,

Y ante su desventura tiene que recurrir al alcohol como paliativo:

Comadre.-,No le digo? Ya estd usted desvariando. Hégase la limpia cuanto antes.
Elvira.-Si. Cuanto antes. Tengo que quitarme la sal (Se va.).
Comadre.-{FPara 81} O el hambre, 0 ese alcohol que le echa a |a coca-cola (150-1).

En su desdoblamiento como relator omnisciente, el autor da paso al Cantor, quien
retoma la remembranza de Elvira por su rancho, rompiendo de nuevo la tension
dramatica de la situacion, con la que el plblico podia haberse identificado, al

contraponer la realidad urbana a la anterior ensofiacién lirica de Elvira:

£l Cantor.-No . No son milpas, ni huertos, ni arboledas.
Son casas de cartén que han crecido en el cefro,

No es ia limpia neblina que se ve en la mailana.

Es el humo y el polvo que llegan con el dia.

MNo es el canto de grilios y zenzontles.

Es el ruido de hierros oxidados.,

No es el aroma de pastos y establos.

Es olor de aguas neqras y de aceites.

No. No son tuzas, i huitotas ni mapaches.

Son ratas, 5610 ratas, que se esconden (151-2).

No se hace esperar la crisis nerviosa, provacada por el alcohol, que sufre en su casa
ante los hijos, quienes vienen a ser e objeto de su rabioso mondlogo en el que vuelca
toda su amargura, en la escena siguiente, la XV (152-4).

Rascdn Banda junta las diversas voces y reclamos de las personas cercanas a
Elvira: la Hermana, la Comadre, la Suegra quienes, una tras otra, le van cerrando sus
puertas; en la escena siguiente --XV1— (154-5),

Y deja que Feiipe de la Gltima vuelta de tuerca:

ESCENA XU

Aparece Felipe florando. camina por el cuarto de Elvira.

Felipe.-¢,Cémo no voy a lierar? Si son mis hijos... Pobrecitos chamacos. (Golpea una pared
con sus puftos) (Por qué lo hizo? ¢Por qué? Yo me sali de la casa, necesitaba
buscar chamba. No querfa que nada Je fatara. ¢Por qué no se esperd a que yo
regresara? Yo iba a volver... La verdad es que Elvira y yo peledbamos por los
chamacos. Ahora que me acuerdo bien, no queria a mis hijos (Transicién. Se dirige a
un finedn.) (A dénde vas, Elvira? (156).

Moastrandonos a continuacion su cinico comportamiento en la relacion con Elvira; al
igual que cuando mas adelante vuelve a justificarse:
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ENira va a un rincOn. Ei regresa,

Felipe.-(Con furia.) ¢Por qué me preguntan todo es0? (Yo que tengo que ver? Yo no podia
adivinar fo que iba a suceder. La vi una noche antes y no le noté nada Bueno. Si.
Los chamacas lloraban a veces. Es natural. Todos los nifios floran ¢no? Es natural.
(Se diige a la sombra de Elvira que estd en un rincGn oscuro) jYa calla a esos

mocosos! (157),
Para, de inmediato, alizarle a Elvira finaimente la puntilla. De manera que ia anécdota
de! caso de Elvira se hermana con el relato mitico sobre Medea; sélo que el
paralelismo toma diferentes rumbos, debido al contenido y significado sociales que

Rascén Banda Je insufla a su drama.

Elvira-.i A donde vas?

Felipe.-Adonde no me vuelvas a ver nunca.

Elvira.-Vas a dejamme.

Felipe -¢ Y qué creias? ;Que me iba a pasar aqui mirdndote? Vete en el espejo. Estds mas
galga que un pero flaco. Tienes ia cara manchada y estas chimuela. Tus ojos son
como hoyos de calaca. Y con esa panza inflada pareces zancudo embarazado. Y a
todas horas con ef pico ciido, pidiendo y reclamando. Ah, como chingas. Estoy harto.

Elvira -Por favor, dispénsame. Si te quedas, voy a ser olra

Felipe.-(Rie.) ¢Como quién vas a ser ahora? ;Como una artista? (Sigue rendo. De pronto se
pone sero.) Ti estas jodida para siempre.

Felipe sale. Elvira vuelve al rincén oscuro (158).

Después de tan intensa y desgamradora escena, el Cantor viene en nuestro auxilio,
para alejamos del sufrimiento de 1a victima propiciatoria y, sadicamente adelantarnos
la crénica de lo sucedido, de fa razdén de Elvira, concluyende la escena XVIlI con sus
coplas, contandonos que:

Elvira volvid a casa.

Reunid a sus hijos
y con ellos jug (159).

Para dar inicio a su juego macabro:
ESCENA XIX
ENvira se sienta en el suelo en ef cenfro de la habifacién (160).

Y al igual que en fa escena XV, conforme se desarrolla su mondlogo, va matando a
cada uno de sus hijos, en un aterrador juego ritual, en el que a cada una de las

criaturas le ha correspondido [a cancidn de un juego infantit:

Elvira.-; Y ahora, por qué Horan? Si no tienen suefio, ciemen los ojos nomas. Cierren los ojos.
No quiero a nadie con los ojotes pelones. Van a domir, uno en cada rncon. Es un
juego. Ya verdn. Yo me voy a acostar con el que se duenma primero. (Va un rincén
llevando una soga en ka mano.) Este es el juege de Juan Pinlero, que cada quien
atienda su juego. Juan Pirulero manda y omdena que todos duerman baijo tierra. Shh,
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no te muevas, estamos jugando. Esta soga es parte del juego. (Hace un nudo con la
soga. Cesa el llanto del nifto, y se dinige a ofro rincén.) {...) (160).

Mondlogo que concluye al ahogar con la soga al cuarto de los hijos:
{...} No se preocupen. Ahorita los alcanzo. No los voy a dejar ir solos.

Pues, efectivamente, acto seguido:
Toma la soga y se sube & un banco; la pasa por una viga, hace un nudo y se cuelga,
Pero en mala hora llegd la Hermana, sdlo para prolongar el sufrimiento, la agonia y

calvario de Elvira.

Aparece la Hermana en la misma actitug! de fa Escena | Grita. Dascuelga a Elvira, le sopia los
ojos. Le hecha agua on la cara. Elvira recobra ef senfido (160).

Primero a mano de los vecinos en la escena XX, rematada por ef Cantor, con un
juego de palabras, lanzadas como un enigma a descifrar; para que ias responda
guien sea el responsable de lo sucedido a esta mujer :

&Cudles fueron sus razones?
jCual es la raz6n de Efvira?
¢ Dénde esté su razdn y codmo esta? (162).

Preguntas planteadas por el propio autor al lector-espectador, a manera de reflexién.

Luego en la delegacién —escena XXI—

Después en un proceso mal llevado —segun declaracionas del autor: escena
XX, 1a acusada es sentenciada con prejuicio, por una Juez en estado de embarazo,
& 40 aftos de prisién.

Draméticamente hay que sefialar que entre réplicas, dialdgicas y monolégicas,
el autor resuslve elipticamente el problema de la escenificacion del juicio mediante
unos cuantos diélogos, desarrollando la accidn de manera sintética y vigorosa.

Como jurista, paraddjicamente, a Rascon Banda no le interesa la
escenificacion de un juicio, tan comun en el teatro y cine estadounidenses, sino la
propia persona de su protagonista, para mostramos no el sistema de justicia nacional,
sino nuestra propia realidad social, como en un principio sefiala Femando de ita en
su comentario scbre esta obra,

Mas para no provocar identificacidn alguna por parte del publico con la victima
propiciatoria, no obstante la Gltima tirada juridica de la Juez, Rascén Banda concluye
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el caso expuesto en la escena XX, con fa ditima cancion de el Cantor; con lo cual la
construccién retdrica, el contenido del discurso conclusive de la Juez, se revierte
sobre tal forma de interpretar las leyes; de alli que, entonces, el Cantor tenga que

efectuar la reflexion final:

ESCEMNA XXIH
El Carvtor habla como si recordara un hecho muy fejano.
EL Cantor.-La justicia es la justicia.
La ley es dura, pero es ta ley.
La pobreza no es disculpa,
Ia ignorancia de |a ey a nadie beneficia.
La sociedad peligra con una Elvira sueita,
Eivira es la responsable;
tos responsables deben pagar su culpa. Asi hablé una mujer,
cuando tuvo en sus manos la vida de otra, deckli6 su destino.

Y firmando
ta marcd,
La envid a la oscuridad...
Y una pueria se cemd tras Elvira.
FIN (166),

Como pudimos advertir, si bien la estructura, la construccion dramética de La
fiera del Ajusco (La razén de Elvira) surge de materiales cronicales y testimoniales, el
planteamiento ideologico de su autor —a tesis, desde la perspectiva usigliana— va a
ser ef dominante en el desarrollo dramdtico. Cuestion que ef maestro desaprobaria
del todo, pues, desde su perspectiva aristotélica, al dominar la tesis distorsiona los
demas compaonentes del drama.

Por ello, al dejar de lado el medelo aristotélico, el igual que al docu-teatro,
Rascon Banda, de una u otra manera, por una parte adopta las premisa
fundamentales del teatro épico de Brecht: |a dialéctica del drama,® para la exposicién
de los acontecimientos como sujeto de accidn dramética; en tanto, por otra, plantea la
linea anecddtica a través de la historia de Elvira. De manera que nos encontramos
frente a lo que podriamos considerar un drama social, desde la perspectiva tedrica
sobre los modelos de accion dramética.

Como consecuencia, no podemos considerar La fiera del Ajusco como un
drama personal, ni como una tragedia, sino como un drama social intencidn
especifica del autor, muchas veces expresada por é), respecto de su produccion

* Al respecto, ver el capitulo dedicado al teatro brechtiano
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dramética. Intencidn que en esta cbra encontramos del todo realizada; de manera
que la tragedia de Medea, adlo ha servido de paralelismo para narrar La razén de
Elvira.

Sin embargo, lo anterior no impide que su composicion dramatica resulte rica y
gjemplar —como lo hubiese aprobado Usigli—, para tal modeio de escritura dramética
ya que, en su propbsito por penetrar en la conciencia de Elvira, para lograr
desentraitar su razén, Rascdn Banda se sumergiria, por una parte, en el consciente y
en el subconsciente de su protagonista y, por otra, en el inconsciente colectivo de los
personajes y su medio: el mundo de Elvira.

Traducido a relato dramatico en el que nos encontramos corn una protagonista
portadora de rasgos de caracter correspondientes al esfrato social a que pertenece,
producto a su vez de éste, junto con personajes que relnen las mismas
caracteristicas, y no con tipos ni mascaras sociales, como sefialamos inicialmente;
como hasta el momento hemos visto en las obras de alguno de tos dramaturgos aqui
estudiados.

A ello contribuye una serie de componentes y referentes dramatirgicos
enriquecedores del modelo de accion dramatica del que parte el autor; lo cual le ha
permitido crear su propio modelo,

Algunos de éstos componentes dramaticos encontrados son:

-ambito y ambiente donde se desarrolla la accidn: una combinacion de
referentes abstractos, estilisticamente provenientes del expresionismo;
-participacion de el Cantor a manera de refator brechtiano, pero en el que
predomina la referencia vernécula del cantor de corridos, cuya participacion nos
remite a la metanarratividad, al igual que a la intertextualidad, al entrar y salir
éste de la accion dramatica, sin tropiszo alguno;

-presencia referencial de los nifios, apartandose con ello del realismo, al igual
que la presentacion del suceso en cuestion: el asesinato simbolico de éstas;,
-narracion de la prehistoria de Elvira, de la vida de Elvira en la ciudad, de los
sucesaos y relate dramdtico mediante ta elipsis;
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-pariicipacién de los testigos del drama de Elvira, la exposicion de su caracter,
de su comportamiento y de sus actos; segun la experiencia que vivieron en su
relacion con ésta, o segun su punto de vista; a través de a metanarratividad y
las diversas formas de discurso y de relato; segun la posicién que adopten éstos
como narradores;

-no desarrollo ineal del asuntc;

-lo sintético de su relato dramatico;

-el recurso del distanciamiento, para evitar la identificacion del piblico con lo
recién sucedido en el escenario;

-presencia del lirismo a través del cotidiano y del imaginaric de Elvira, dados a
través de diversos niveles: su comportamiento en el ambito del rancho, la -
recuperacion de su imaginario en el desvario y a través de el Cantor, al igual
gue en el juego ritual del asesinato de sus hijos;

-preceso de la transformacion intema del cardcter de Elvira que, finalmente, la
lleva a la enajenacién, provocada por situaciones personales, familiares y
sociales, concretas, especificas, que actuaron nagativamente sobre ella, sobre
su psicologia; y, finalmente

-la habilidad para mostrar dramaticamente el prejuicio y la hipocresia de la
sociedad, que no solo convirtid a Elvira en victima, sino también en culpabie;

-lo particular de su construccién dramética y de sus personajes, lo alejan del
docu-teatro y del melodrama.

Si una simple reflexién a parlir de la sintesis iniciaimente efectuada sobre fa
fiera del Ajusco no resultara suficiente para demostrar nuestra hipotesis sobre su
correspondiente modelo de accion dramatica; consideramos que esta sintesis de los
elementos utilizados por Rascon Banda en su relato dramatico, creemos que son
suficientes para concluir que éste, por una parte, rompe con el modelo aristotélico v,
por ofra, su modelo de acciGn dramatica corresponde al del teatro social.
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Del conflicto de la pareja a su destruccion

Sabina Borman®'

Otra ejerplo de modelo de accidn dramdtica de la multipficidad propiciada por la
nueva dramaturgia, podemos encontrarlo en la obra de Sabina Berman. La aparicién
de esta autora tuve [ugar en 1875 con la representacién de su texto: Esfa no es una
obra de teatro (1975), posteriormente denominada Un acfor se repara (1984).

Una parte de su produccién dramética se ha caracterizado por la diversidad de
temas planteados, entre los que ha sobresalido su visidn feminista sobre las
relaciones de pareja, la sexualidad y et amor: Bill (1979, Premio Nacional de Teatro),
La vispera del alba (Musrte stibita, 1988), Entre villa y una mujer desnuda (1993) que,
en determinadas situaciones, llega casi a la sétira social como en; Ef jardin de las
delicias —El suplicio del placer— (1978) y en El amor existe (1987) —E£! pecado de mi
madre, 1995.

Otro grupo de obras se caracteriza por una perspectiva critica de las
relaciones sociales y humanas de la realidad en diferentes épocas, a partir de hechos
histéricos de la vida nacional, considerados desde diversas perspectivas e
intenciones draméticas: Un buen trabajo de piolet, sobre el asesinato de Trotsky™
({1981, Premio Nacional de Teatro), Anatema, sobre la persecucién de la Inquisicion a
los judios sefarditas que poblaron el Nuevo Reyno de Le6n (1983, Premio Nacional
de Teatro); Aguila o sof (1984), parodia farsica sobre la Conquista de México, desde

*! Naci6 ¢l 21 de agosto de 1953 en la ciudad de México. Poeta, narradora, guionista, libretista de television y
danza, dramaturga y directora de teatro y cine. Tiene licenciatura en psicologta por 1a Universidad Yocroamericana,
dondz formd un grupo de teatro y se inicié en 1a direccién con 1a escenificacién de su poesia. Estudid direccion
escénica en el CADAC y en el Centro Espacio T (dirigido por Abraham Oceransky, entonces su esposo), donde
participd como actriz y asistente de direccion; también ha participado en Jos tallezes de escritura dramitica de Hugo
Argliclles y Vicente Lefiero. Ha recibido diversos premios por sus obras dramdticas: el PNT/MEXICALI en 1979
por Bill, en 1981 por Un buen trabajo de piolef, en 1983 por Anatema ¥, en 1982 el PNT INFANTR., por La
maravillosa historia del rifio pingliica, de cémo supo de su destina y de como comprobd su grandeza, Como
guionista cinematogréfica ha recibido reconocimientos. Recientemente se inicio en el cine adaptando y dirigiendo
su obta Enttre Villa y una mujer desnuda, misina obra traducida y publicada en francés. En los itltimos affos su obra
dramditica ha sido obicto de estudio por parte de investigadoras de wniversidades estadonnidenses,

%2 Sobre ésta, Lefiero comenta: “Esta iltima es la mejor, ticne buena base documental en los interrogatorios
a Jacques Monard, el asesino, pero la estructura a fuerza de ffashbacks no hace correr el fexto como debiera.
Posce, sin embargo, una objetividad y una tensién que no se halla presente ¢n Herejfa, donde la toma de
posicién de la autora —demasiado obvia, por logica~ sc evidencia desde las primeras escenas. La nueva
dramaturgia mexicana (Berman, 1996; 25),
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la perspectiva de fos vencidos, muy a la manera de su mentor Hugo Arguelles, por su
exuberancia escénica y verbal—, en la que predomina escénicamente un sentido del
humor estrechamente ligado al imaginario y humor |:>opu1ares.53 En este mismo rubro
de teatro con tema histérico, independientemente de su género e intencionalidad
podemos agregar su serie de television: Leyendas de México.

Lo distintivo en toda su dramalurgia es el cultivo de una estructura dramatico-
espacial puesta al servicio del director, que le debe a su maestro Lefiero; ademas,
hay mucho de simbdlico, sobre todo en el uso del discurso, integrado a la
metaforizacion de los personajes que, individualmente, ha venido desarrollando,
caracteristicas fundamentales de su dramaturgia que le han valido varios premios,
incluso de teatro infantil: La maravilfosa hisforia def chiquito Pinglica: de como supo
de su gran destino y de como comprobé su grandeza (1982, Premico INBA) y Caracol
¥ colibrf (1990).%

En todos los temas tratados en sus obras, podemos encontrar las
caracter(sticas antes mencionadas, ademds de su actitud de nunca considerar un
texto acabado del todo; lo que le ha lievado a cambiarle ef titulo inicial a éstas. Asi, lo
que fuera El jardin de las deficias se transformaria en & suplicio del placer, y en la
ultima edicion (1994) excluiria £f bigofe —la que mas gusta al publico— de las tres
obras que la constituyen, al considerar que expresaba algo con lo que ya no esta de
acuerdo.

Si bien parece que solo cambia et titulo, en realidad nos encontramos con que,
conforme pasa el tiempo y se va transformando su relacién con las cosas, también va
cambiando su perspectiva; por lo que también ha fratado cambiar el sentido en sus
obras, a través de revisiones estilisticas. Aungue, por otra parte, respeta la anécdota,
los temas y los conflictos planteados, pues lo que altera es la significacion de los

* Sobre su construccidn dramélica también Leitero ha seftafado. “Y aunque dguifa o sof estd Hena de
buenos propdsitos, la profusion de recursos planteados —movimientos coreograficos, danzas y hasta
manachis-- acaba ahogando el tema central. /dem.

Caracteristicas que para Hugo Argiielles resuitan lo distintivo de esta obra “Crénica como prdlogo para otra
cromica” (Berman, 1985; 213-8). Panticularidades que a su vez, han llamado ampliamenie la atencién de
varios investigadores extranjeros

* También ha incursionado en la adaptacion: £ Popol Vuh, un fragmento, y Los ladrones del tiempo, a
partir de Momo, 1a novela de Michel Ende (1993)
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mismos. Ejemplo de ello es Bill, que en las sucesivas transformaciones sufridas por el
texto inicial no nos encontramos con un proceso de reescritura, sino de
transformacion de intenciones y contenidos en la pieza. Asi de Bif (1979) pasd a
llamarse Yankee, y posteriormente Yangui. Lo mismo acontecid con Anatema, luego
Marranos, posteriormente Herejfa, reeditada con ¢ titulo de En ef nombre de Dios, vy
en 1993 escenificada como Los Carvajales.

El mismo proceso utilizd en el caso de Un buen trabajo de piolef, al prepararla
para su primera edicion y, asi, se transformd en Rompecabezas, la cual sufrid
transformacionas, incluso en su mas reciente temporada (1996). Por lo que no es
nada raro el hecho de qus, en un futuro, nos encontremos con nuevas variantes de
sus obras, continuando con ese espiritu renovador, conforme vaya transformandose
su propia vision e interpretacion de los hechos dramatizados, al no considerar sus
obras como algo acabado.

Sobre este parlicular, Vicente Lefiero considera que:

Aunque es poco comiin en la mayoria de los dramaturgos este afan por las modificaciones y
¢l pulimento después de que una obra ha corrido temporada, el hacerlo habla elocuentemente
de lo que represenia una conviccién para Sabina Berman:; el teatro es un continuo
aprendizaje; la verificacién en la escena de una obra nos permite averiguar io que si, lo que
no funciona, o que adn puede y debe mejorarse. Ciros dramaturgos aplazan esa mejoria para

trabajos posteriores, y aunque de seguro ella también lo entiende asi, y asi lo aplica, no se
queda con ganas de retrabajar un texto para una posible puesta futura (1996: 24).

Como hemos visto, la variedad de temas e historias abordados por ésta, hace dificil
establecer un seguimiento para poder determinar un modelo particular de accién
dramatica; sin embargo, puede establecerse una dominante, presente en varias de
sus obras: su posicién feminista combativa, no en contra de lo mascuting, sino comao
busqueda de un lugar propio en la sociedad, junto con la defensa de éste, aue como
ser humano le pertenece, De alli que, al hablar de feminismo, no nos referimos al
ortodoxo, al de la lucha a ultranza de los sexos, como en los afios sesenta™ o
setenta, sino a uno més contemporéneo, determinado por lo que hoy conocemos, no
como feminista, sino problematica de género.

% Recuérdense las piczas: Octubre terming hace mucho fiempo, de Pilar Campesino v Abolicion de la
propredad, de José Agustin,
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Esto, de ninguna manera, significa que la tarea se aligere, ya que cada una de
las obras antes mencionadas, que podriamos considerar constituyentes de una
unidad tematica, han tenido diversas realizaciones estilisticas y genericas, cuya

unidad la denomina Vicente Lefiero como “teatro abierto” {1996: 26).

Esta compuesto por ©nd serie de obras que se inician con BH, en 1980, y que culmina
clamorosamente con el montaje (1993} de Entre Villa y una mujer desnuda: un titulo que elia
parafrasea, irdnicamente, de ta novela del ecuatoriano Enrique Adoum: Entre Marx y una
mujer desnuda. Es un teatro obsesionado por las refaciones de pareja, por la sexuatidad y la
bisexualidad, por la critica social y de costumbres. En éi, Berman demuesira una gran
sensibilidad para la construccion de personajes y un gran dominio formal de las estructuras
dramaticas.

En el fondo de este(os) tema(s), encontraremos la exposicién que hace de los
dwversos comportamientos de los representantes de ciertos grupos de la clase media,
de la burguesia y de la intelectualidad nacionales pero, de ninguna manera,
consideramos que dicha exposicién llegue a ser una critica social o de costumbres;
ya que éstas ni siquiera llegan a presentarse como vicios, sino como caracteristicas
determinantes de los comportamientos de los actantes, dentro del medio en que se
desenvuelven.

Por otra parte, en este niicleo no encontramos unidad estilistica alguna:

Unas veces como en Bilf [...[, es el aliento poético, en contrapunto con e! nudo dramético, lo
que impeime a la obra un sello personalisimo. Otras, es su aprovechamiento a {a mexicana de
esquemas del absurdo —como en Ef supiicic def placer— o que desata el entusiasmo por su
ofiginalidad. Es verdaderamenie distinta cuando se atiene al realismo directo en Muerte
sibita. Y da un salto mas —para muchos un salto enorme— cuando en enfre Villa y una mujer
desnuda se emparienta con el nuevo realismo intemacional, may al uso de nuestros dias, al
hacer intervenir como personaje fisico un ser fantasioso que rompe €f esquema tradicional
{1996: 26).

Sobre las tres primeras breves obras, mejor dicho: vifietas, esbozos satiricos de
arquetipos: Uno, Dos, Tres, de su inicio como dramaturga, que constituyen Ef suplicio

del placer, Hugo Arguelles escribia, con su peculiar y desbordante estilo:

2Qué son estos tres ejercicios, estas lres “apariencias”, estas tres proposiciones escénicas,
estos tres juegos, estos tres sucedidos draméticos, estas tres farsas breves? Pues todo eso y
mas.
Veamos: Ef bigote (b se dedica a desplegar entre nosctros —humoristicamente— todos (0s
matices, digamos, clasicos, de las complejidades de una relacidn amorosa, pero ademas,
jugando con ta amplia gama de las ambigitedades sexuales hasta dejarfas sin ambigiiedad y
esencializar asi su sensualidad basica... paradojicamente... bastante ambigua.

Es una violenta historia erdfica, en verdad, pere aparece como solo una farsa divertida.
No hay que dejarse llevar por tan festiva apariencia. El sublexto es bastante &cido y
demoledor.
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La pistola (3) aparentemente, es un homenaje ai Thriller cinematografico con su dosis
de suspenso melodrama (muy en tono da: gaslight) y negrura.

... S6lo sucede que de todo, todo esto estd ocumiendo simple y llanamente con una
pareja —un matrimonio— que ...se aburre. ¥ asl {pero sin ponerse de acuerde) buscan un
mado més excitante de seguir juntos (v sobrevivir).

Y entonces al guedar esto manifiesto, surge otra vez el umor --aqui, casi especiral de
tan desolado— de la aguda lucidez de la autora,

Finalmente [...[ aparece esa sintesis de lo grotesco maravillosamente observada y
capturada que o5 la farsa Casa chica (2)

Aqui y a través de la recurrente contradiceidn trégica [...[, 1a autora se divierte con la
caricatura que logrd de la falocracia como paraddjice simbolo de ia total impotencia de la
reverida manipulacidn (Berman, 1985: 212-3).

El tono farsico de “estos tres ejercicios”, estas tres ‘apariencias’, estas tres
proposiciones escénicas, estos tres juegos, estos tres sucedidos dramaéticos, estas
tres “farsas breves’ en los que la anécdota, determina la accidn dramética,
posteriormente es llevado, un poco més de diez afios despusés, a ia apoteosis de una
comedia a lo defirous. El amor no existe. Resultado de elto fue la experiencia anterior
de Aguita o sol, en particular de los equivocos —gracias al juego de los anacronismos-
-, de los juegos linglisticos con el discurso, de la desmesura del desarrolic de las
situaciones, de los acontecimientos y del trazo de los personajes; ademas del exceso
de la espectacularidad implicita del texto dramdtico, también presente en esta
comedia.

Caracteristicas de cierta manera sefialadas por Femando de Ita en su

presentacion:

Quien lee El amor existe quedara sorprendido con la parte lidica, divertida, relajienta,
extravagante y frivola de la autora. Cansada de las méscaras y los cotumos del teatro
trascendental. Sabina se ha sottado lteralmente el chongo para ofrecemos una deliciosa y
regocijante Comedia sobre una familia de Ja Clase Alta cuya tarea escénica es mostramos
comicamente sus bajezas, con ef estio y el encanto de una sétira bien escrita y
excelentemente construida.

[..f

Sahina se propuso divertirse a si misma para divedir al plblico, y logré esta comedia
de equivocacianes en a que nadie, o casi nadie, es lo que aparenta, i fo que dice, i lo que
plensa; aunque al mismo tiempo esos encubrimieptos de la verdadera personalidad nos
revela cual es el fondo de cada personaje.

Humor verbal pero no literario, ia comicldad de Ef amor no oxisfe radica en los gestos,
las pausas. el mavimiento, 10s silenclos, 1a imagen, esfo es, en la accion teatral. Sabina no es
ur: dramaturgo de escritorio; conoce los secretos y |a magla del escenario, &) valor del tiempo
y la importancia det espacio teatral; por lo tanto, sus acotaciones forman parte infegral de esta
Comedia que cumple a su manera con los propositos originales del género: hacer reir
mediante Ja burla de fa conducta humana (lta, 1988; 2).
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Sin embargo, en Su casi inmediata ‘comedia Muerte subita —como ella
genéricamente la designa—, no encontramos presencia alguna de todos los recursos
dramaticos y espectaculares de las dos obras anteriores; en tanio ha centrado, ha
definido y sintetizado, de la manera méas coherente, sus temas anteriormente
planteados en las relaciones de pareja: la sexualidad, el amor, et sometimiento de
sexos y de clases, la comunicacion, la confianza, y demas temas de este nicleo de
obras; pues incluso la ambigliedad de fa sexualidad y la lucha de los sexos, quedan
aqui del todo abolidas; al ponerse abiertamente de manifiesto. Convirtiendose por etlo
el propio tema en ! sujeto de la accién dramética.
Sl las otras comedias han provocado la necesidad de definirtas genéricamente,
e incluso se fa ha retacionado con la farsa del absurdo, como uno de sus mentores
opina;
Hay que leer u oir con atencitn los didlogos de las tres piezas regocijantes que integran £/
suplicio def placer para advetir el tino con que Berman, apoyandose en el lenguaje, constriye
personajes —siempre ambiguos, siempre misteriosoes—, para satisfacer, con elios, sus
preccupaciones sebre ef tema conflictivo de la pareja. También hay canetadas de absurdo en
La griefa, una obra menos fina quizé; y aunque parezca disparatado sugeririo, el tono de Entre

Villa y una mujer desnuda tiene un humeor que debe més a lonesco que a los comeditgrafos
ingleses o norteamericanos de nuestros dias (Lefiero, 1996; 27).

Su culminacion como comediografa ia alcanzé en 1993 con la presentacion de Entre
Villa y una mujer desnuda, en la que, por medio del tema de! amor-desamor, en
realidad nos presenta el enfrentamiento de dos condiciones: la femenina v la
masculina —Gina y Adridn—; mostrandonos el panorama que guardan ambas entre las
clases sociales a las que pertenecen sus personajes. Comportamientos con los
cuales la gran parte del pdblico se identifica; méxime que fa figura histérica de
Pancho Villa, entrometiéndose en las rias de ambos, sdlo cumple la funcién de
contrapunto para lograr el efecto comico y subrayar la devaluacidon del machismo, ya
que la referencia socio historica, resulfa solo anecddtica y no parte del conflicio
dramético: la madre de Pancho Villa convertida en sirvienta de la sobrina de Calles,
Tanto el texto draméatico, como la escenificacién reunieron los requisitos
necesarios para obtener & éxito; mismos que fueron considerados por algunos
analistas de la cultura, como caracteristicos del teatro Light, independientermente del
reconocimiento por parte de la critica y del plblico. Exita logrado pot su habilidad en
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la construccion de su relato dramatico, aungue la culminacion total del sujeto
dominante de [a accidén dramética: la lucha de los sexos y 8l consecuente triunfo de ia
mujer ante el “macho” fue, en parte, empanada por los fallidos desenlaces, en su afan
critico de acabar con él.

De todas estas obras, donde se plantea el problema, el tema de la "pareja”, en
Muerte subifa, enconframos un numero mayor de referentes y de constantes
draméticas, a partir de los cuales podemos establecer el modelo de accién dramatica,
correspondiente a este “tema’.

MUERTE SUBITA®

Si en Ef suplicio del placer, a decir de Vicente Lefiero, encontramos la presencia del
teatro del absurdo; al igual que an la dramaturgia mexicana de los afios cincuenta y la
primera mitad de los sesenta, resulta meramente referencial, sblo expresada de
manera externa, como elemento formal, pues en ningln caso la frustracion sexual,
manifestada a través de diversos juegos erdticos, son provocados por conflictos
existenciales, ya sean expuestos de manera extravagante y frivola como en Ef bigofe,
o como satira del comportamiento erdtico de la ciase politica, en La casa chica; al
igual que de! aburrimiento en las relaciones matrimoniales de la pareja en La pistola,
precisamente por la forma satirica y desbordante en que Berman desarrolia las tres
anécdotas, Jos tres temas resultan muy ajenos a los cuestionamientos existenciales
del absurdo.

No obstante, es innegable un sentido del humor, desarrollado
desaforadamente después en E/ amor existe, comedia en la que plantea todas las
posibles denotantes de las relaciones amorosas, sexuales, afectivas, familiares
etcétera; sin perder nunca de vista una serie de actifudes y alusiones determinantes
en la vida colidiana de diversas clases sociales a las que pertenecen sus personajes,
en particular para mostramos los desencantos de ia burguesia; cuyo mejor exponente
vendria a ser su comedia, Entre Villa y una mujer desnuda.”

5 Otora estrenada en octubre de 1988 en cf Teatro del Granero, dirigida por Héctor Mendocza,

%' Aqui habria que hacer una pausa para seflalar la linea que siguen los temas recurrentes y algunos de las
caracterisitcas de la espectacularidad de los textos dramdticos relacionados con este niicleo: come es ¢l caso
del suicidio de Adridn, desde la ventana de un primer piso en Entre lilla y una mujer desnuda. nismo
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Sin embargo, nos encontramos que ya fue planteado en una obra intermedia,
Muerte sabita, en la que la exposicidn de las relaciones afectivas, amorosos,
sexuales, al igual que los desencantos individuales, vienen a constituir su propio
modslo de accién dramética.

Sobre el contenido y las intenciones de esta pieza, es la propia autora la que

nos adelanta sus propdsitos en su nota introductoria.

Menos anecddtica, en su nivel tematico, Muerte sdbita habla de |a necesidad de destruir los
limites entre la identidad individual y 1a social; de la necesidad de destruir as divisiones entre
¢! placer y el trabajo; de la necesidad de destruir los esquemas anliguos de relacion entre los
sexos; de la necesklad de destruir la estructura social injusta para que otra nazca; y en
general de la necesidad de deslruir para crear.

{1

He escrito una obra que afrentard “las buenas intencicnes” de la gente, porque estoy
aburrida con la ineficacia de estas amables intenciones. Y la he escrito en comedia. Qjala sea
ofensiva, interesante y divertida (Lefiero, 1996: 281).%

Cuestiones que desde sus inicios como dramaturga le han preocupado, como en las
obras antes mencionadas y, en particular, en Biff, donde ya encontramos esos limites
entre |a identidad individual y la social, ta necesidad de destruir esas divisiones entre
el placer y e! trabajo, la necesidad de desiruir los esquemas de la relacion entre los
sexos. Tales son las dominantes en la relacién de pareja entre Alberto y Rosa,
sacudidas por la presencia de Bill —independientemente de su linea dramatica
colateral: la referencia sobre la Guerra de Vietham-, y la intromisién, la penetracion
de los Estados Unidas en los asuntos del pais.

Son precisamente estas premisas iniciales las que vienen a constituir el nucleo
de la accidn dramatica de La vispera del alba, titulo alegorico mas adecuado a las

melé&foras, simbolos y pardbolas contenidas en Muerte stibita.

recurso utilizado en Ef amor existe “Crucita (A4 Julio Cesar AMarco Antonio.} Le digo, joven, ¢l amor en
este mundo estd lleno de amenazas: mejor vAmonos a otro. Présteme su mane (Marco Antonio se la da) Se
encaminan hacia la ventana Suben al marco y saltan al espacio Se ave estruenda de caidas Por la puerta
del yardin, entran, algo golpeados, Crucita y el joven ciego

Stlencrosamente vuelven a subirse al marco de la ventana™ Sin embargo, aqui el tono definous de la
comedia le permite jugar con otro recurso espectacular. “Crucita -No es pa bajo. joven. es pa arriba Se
lanzan al espacto y los vemos elevarse. Mieniras la pareja sigue elevindose, los olros van a tomar asiento
en distintos sifios de la sala, consternados, Martha Elena, atin frente al ventanal: " (Berman, 1988: 19)

*® Todas las citas corresponden a la publicacién: Sabinz Berman Mfuerte sidbita La nueva dramaturgia
mexicana México El Mitagro/CNCA, 1996, 277-353.
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De nuevo, la utilizacién de la mujer y el menosprecio hacia ésta por parte del
hombre —Alberto-Rosa, Andrés-Gloria—, en aras de la creacion literaria.

De nuevo, la construccion de un discurso masculino pretensioso e
hipotéticamente trascendental; sin referente alguno sobre la realidad social.

De nuevo la presencia del mar, en la primera pieza como provocador de la
inspiracion, en la segunda, como distractor, por encontrarse muy profundamente
arraigado en el subconsciente de Andrés, en tanto para Gloria actlia como substituto
del placer,

La presencia del otro: Bill, como competidor; perdiendo Alberto con elio los
privilegios del “macho”: la exclusividad, la propiedad de su mujer.

La frustracion de la realizacién sexual de la mujer. En una, por una posible
impotencia o incapacidad sexual masculina. En la ofra por una bisexualidad
encubierta.

Es importante sefialar que en Entre Villa y una mujer desnuda los temas
dominantes son los mismos de estas piezas y, aunque el discurso literario, el
contenido de la escritura de Adridn, se refiera a una etapa de la historia nacional;
aunque este resulte por igual un investigador —autor— hipotético, su incapacidad, su
improductividad le impide realizarse virtualmente, tanto como intelectual y como
hombre. De alli la sétira hacia los creadores, hacia los pseudo intelectusles dsl
mundo de Sabina Berman, contra los que arremete una y ofra vez. Aungue en ésta
Ultima obra, ella -Gina— si logra realizarse del todo, al ser ella quien al fin elige el
objeto de su satisfaccion sexual; liberdandose con ello de las cadenas de la
dependencia del macho “culto e intelectual”.

La transformaci6n de la escritura dramética de esta autora es impresionante.
De la compleja estructura de Bilf, con tantos cambios de tiempos, espacios, historias y
anécdotas, con la propia independencia de ilas lineas de accidn dramética; en
particular las dos principales: la relacidn de pareja y Ia2 historia de Bill; éstas jamas
llegan a integrarse, al ser la segunda meramente referencial, meraments narrativa; no
dramatica —tema de seguro tomado por su actualidad y por las propias
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preocupaciones ideolégica y sociales de la autora; respecto de ese acontecimiento--,
en Muerte sUbita llega a una narracién mucho mas compacta '

Por una parte, en ésta, la estructura dramética ha logrado la sintesis en la
exposicidn de la situacion inicial de la pareja, [a exposicion de su vida en comdrn y,
con ello, sus encuentros y desencuentros; a través de la unidad espacial y temporal.
Aqui hay que hacer mencidn de dos conflictos distintos de parejas: el heterosexual y
el homosexual, y su imposibilidad de alcanzar la realizacion total, por la propia
intransigencia, impotencia e incapacidad de poder hacerlo, del tercero en discordia:
Andrés, generador de la accidn dramatica.

En esta pieza, ef discurso ya no resulta programatico, sino que ademas de
planteamos la(s) situacién{es), hace alusién a referencias sociales que les competen,
a través de metdforas, simbolos y pardbolas que muestran las relaciones de pareja
entre éstos y con la sociedad —su mundito—, de alli que a codificacion del discurso

resulte polisemica:

Gloria.-(Con sensualidad.) Que te lo traiga tu madre.

Andrés.-Ti: {ambién tienes que ir & trabajar.

Gilona.-Pero si i te hubieras despertado hoy con la firme decisidn de irte, no sé, para siempre
al Tibet, a Yugoslavia, yo hubiera dejade colgados a los tipos del comercial, me irfa
contigo, dejaria todo. Y 0 no puedes dejar sonando un despertador.

Andrés.-No es necesario llegar, Gloria.

Gloria.-¢ Seglin quien?

Andrés.-A veces es mejor parar antes, quedarse can et deseo, con el sabor maravilloso, digo:

cuando ha sido maraviltoso. Fue maravilioso,

Gloria.-; Segun quién?

Andrés.-Me Hamaste Dios. Dos veces me llamaste Dios.

Gloria.-LLamé a Dios para que te ayudara.

Andrés. Esta bien: yo preparo ef café. (Va a /a cocina a poner a calentar el agua.)

Gloria.-(Para s/, a solas.) Y io peor que hasta maflana tengo cita con el psicoanalista.

Andrés.-(Desde fa cocina)) Lo que pasa es que a ti te esperan treinta tipos para que digas
siete palabras y a mi no me espera nadie. Si yo mismo no soy mi capataz y mi
esclavo, mi gunl y mi devoto, no soy nada ni seré nada ni nunca fui nada.

Gloria.- Y td crees que para mi todo es facil. Nada mas por mi finda cara.

Andrés.-No. También por tu lindo cuerpo.

Gloria.-Me desprecias gacho (289).

Por medio de un discurso social, integrado al desarrollo de la accién y del conflicto y a
través de sus hébitos, es precisamente como nos situamos dentro de los actantes,

desde casi el arranque de la primera escena:
Andrés.-Prepara el café, ¢ si?

Gloria.-z Ir por {a calle suspirando por ti?
Andrés.-Y dos aspirinas y un Prozac. Por favor
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Gloria azota la puorta del bafio

Andrés.-(Refiiéndose a las hojas.) Ahora si, Por fin: si. Complejo y sin embargo armonioso;
fuerte, sincero, etc., elc., etc., ¢Pero como logrd tanta clarkdad. Andrés? las musas
me inspiraron, como dirian los anliguos. Luego sélo fue cosa de escribirto y
reescribirio ¥ reescribirlo y... reescribiro (288).

Las particularidades de sus comportamientos afectivos y sexuales siguen su curso y,

una vez retomada esta situacitn, sin mas ni mas se nos espeta:

Andrés.-¢ Aspirinas?

Se ponen a fragar aspirinas, dos cada uno, mienras hablan.

Gloria.-Es un problema edipico.

Andrés.-; Qud?

Gloria.-Que te ame.

Andrés.-Ah.

Gloria.-Te confundo con mi padre, que no tenia tiempo para amar a mi madre porque estaba
enamorado de su fabrica.

Andrés.-Prozac. (Le da uno, bebe el ofr0.)

Andrés se sionta a la mesa para volver a revisar con un I8piz las hojas. Escribe mienfras

Gloria, que va al ballo habla.

Gloria.-O sea que inconscientemente soy mi abnegada madre aunqgue lo que quisiera es ser
una forjadora de tomillos. (Se observa en ef espejo del lavabo.} Fijate: una forjadora
de tomillos (De pronto grita.} (280).

Indicios sobre la prehistoria, la situacién actual y las particularidades y procedencias
sociales de ambos personajes, que van dandose una fras otra para constituir el tejido

del conflicto en sus relacionas:

Voz en la contestadora.-...Gloria, habla tu papf, contesta. (Pausa.) estoy esperande que

contestes.

Andrés.-(Simulidneamente.) El terco.

Voz en ia contestadora.-Contéstame Gloria... Glora, ¢ cuando acaba tu... este, tu este...

Andrés -(Simulfdneamenta.) Pareja.

Voz an la contestadora.-...novio Su mensaje a la humanidad? Nada mas me gustaria tener el
célculo aproximado para contratar a los demaledores... y también queria recerdarles
que deben depositar en ¢ banco la renta, porque con alguna responsabilidad podrian
cumplir, rne parece. A propésito; el domingo.

Andrés -(Simuftdneaments.) No podemos

Voz en la contestadora.-...1os esperamos a comer an el club.

Todo esto se ha planteado en dos breves cuadros, la primera referencia mas
sintética, sobre su relacion sexual y fa segunda sobre sus personalidades, su relacion
de pareja y demés antecedentes particulares de cada uno de éstos y como se ponen
de manifiesto en 1a situacién dada; al igual como ocurria en Bill

Sin embargo, el verdadero sujeto de la accién dramética es la incapacidad
creativa, la cual se podrd alcanzar sélo a traves de la destruccion, al igual que la
relacién amarosa, |a relacién de pareja, como finalmente lo veremos en el desenlace.
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Para luego, en la escena Ill, hacer acto de presencia el ofro. Odiseo, el

detonador del conflicto;

Va en panfalones vaqueros negros y camiseta de mangas largas fambién negra, un amplio

abrigo mifitar, cabefio al rape. Los dos hombres se quedan mirando.

Odiseo.-Ya llegué y ni me esperabas.

Andrés.-...¢ Odiseo? (Se pone los kentes.)

Odiseo -Odiseo Ramires "y" Barra. El mamqués del Guato ({Yendo hacia Ja mesa cubierta de
hojas.) ¢ Quiubas, Penélope? ¢Qué urdias mientras andaba yo ausente? (Lee de una
hoja.) “Atestiguaba a su ser en la plenamar de su no ser”. Chingén.

Andrés - Ddnde leiste eso?

Odiseo.-En tus ojos verde azul (289).

Por medio de estos referentes se nos presenta el encuentro transformador del todo el
rumbo de la accién dramdtica; pues la codificacién de [a vestimenta, el
comportamiento y los indices de informacion presentes en el discurso de QOdiseo,
ademds de su propio nombre y de su primer réplica —'¢Quiubas, Penelope? ;Qué
urdias mientras andaba yo ausente?’—; resuifan méds que suficientes para enterarmos
de que se nos esta enviando una informacidn subyacente sobre el tipo de relacion y
amistad existente entre ambos.

O sea, otro nivef del conflicto dei relato, desfructor del primer nivel de la
anécdota: la relacion entre Andrés y Gloria.

Pero Berman se dilata en actarar, desarmollar, esos indicios, a través de una
sucesion de tiempos, que en si mismos son fa secuencia de uno solo y espera hasta
finalmente concluir la escena VI, para mostramos otros indicios sobre la relacion de
pareja entre Andrés y Odiseo; en la prehistoria de la anécdota relacionada con el tipo

de amistad sostenida entre ellos:

Odiseo.-Que me pregunto cOmMo €s que no sabias dénde estaba, si yo sofiaba cada noche
contigo (306).

La llegada de QOdiseo cambia la anécdota del conflicto inicial de ia pareja
heterosexual, al poner en evidencia lo que ya habia sido anotado previamente, sobre
el sujeto de la accion dramética: la mediocridad, inseguridad sexual, infantilismo y
egoismo de Andrés; entre otros de sus rasgos psicolégicos, que Odiseo viene a
poner al descubierto, junto con la exposicién de la personalidad de éste ditimo, lo

ocurmido en su vida, la prehistoria de su amistad, hasta la escena VL.
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La trama da otro giro al regresar Gloria, para imos mostrando {as confusiones
o insatisfacciones de cada uno de ellos, desde la escena VI hasta el momento en
que Gloria impulsada por las circunstancias se deja seducir por Odiseo, en la escena
X

La ruptura con Andrés por parte de Gloria, finalmente la libera de su atadura a

éste —escena Xi—-, aungue:

Glona.-Mis vestidos te los dejo. pienso cambiar totalmente de vida,

Andrés y Odiseo saken. Gloria se ha gquedado sola, senfada, con la pistola de aire en una

mano, Pausa.

Gloria.-Tengo razén. Tengo toda Ja razén. Toda la razén. Por primera vez en mi vida, sé que
tengo toda la razén.

Pausa

Gloria.-Y no sé de gué me sirve, [Carajo!

Oscuro fento (338-9)

Después de esta victoria pirrica, surge un problema en el relato y en su construccion;
o todo lo contrario: el riesgo al que se expone Berman, tanto en la composicion
dramética, como en el giro, cambio, o transformacion que sufre el tema de la pareja;
puies en ninguna manera la anécdota ha llevado a la exposicion de los canflictos del
bisexualismo, sino al de |la pareja heterosexual, de dos personas de sexos opuestos
que, por determinadas circunstancias, han venido sosteniendo; relaciones cuya
destruccion es provocada por la presencia del ofro: Odiseo.

Pero cuando se pasa al relato sobre o que uniera a ambos hombres en la
prehistoria; no sélo como amigos, sino sexualmente como pareja; resulta que ésta ya

no es posible restablecerla —escena Xli—

Odiseo.-Si, te digo: pensé que podia clavamme en el depa de enfrente y que podiamos
dedicamos durante el dia cada quien a escribir y en la noche juntamos y leemos y
ejercer |a critica constructiva, y hacemos compaiiia, como en los viejos tiempos y, no
sé, darle chance luego a Borges o Jugar ajedrez, oir misica, aunqus l4stima que la
chava se llevd ef estéreo... (Esfd frenfe a la ropa. Saca un vesfido.) Mira qué lindo
chemise. Y bueno, compartic el pan y la sal, el suefio y el trabajo, fa ficcién y el
silencio; y después del silencio podriamos compartir también,.. ahora que estés
viudo, podriamos {Odiseo se acerca a Andrés) Quiubas, Penélope. iNo me
reconoces? ¢ Qué undias mientras estaba yo ausente?

Andrés.-No me foques.

Cdiseo.-(Luego de besarlo delicadamente.) Hay, dolor! Hay, fatiga de sert No te prometo la
luna... Tan sdlo un momente de..” (Andrés ko aparta despaciosamente, va af
teléfono.) Lo que si es que hay que conseguir una pistola, porque a mi no me gusta
estar desamparado (344),

3 Versos de una cancidn entonces en boga, cantada por Danicla Romo.
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Ante lo cual, Odiseo se encarga de nuevo de destruir fisicamente lo que quedaba de

esa relacion;

Odiseo.-Un poema. Te lo escrbf en fa cdrcel, no seas cruel, s6lo acéptalo,

Andrés fo plensa. Se refira un paso, sin bajar el cuchilio.

Andrés.-Damelo.

Odiseo erfra. Busca dentro de su saco. Voltea lentamente a mirar a Andrés. Saca una navaja
#akana. La abre. Odiseo se fanza confra Andrés, lo hiere en ef hombro. Lo empuja contra fa
pared torviéndole el brazo diestro, del que ke arrebala el cuchilio. Lanza igjos el cuchilio y luego
pone a Andrés frenfe a sl mismo.

Odiseo.-Adoro fu sudor.

Le chupa ef cuelio. Le cofoca ia navaja en la entrepiema y fe rodea Ia cinfura con ef ofro brazo.
COdisec.-Quitate la camisa.

Andrés.-Estoy herido, no puedo.

Odiseo ke pica la entrepiema. Andrés se quita la camisa. Odiseo escribe con el puftal en su
espaida.

Andrés.-Por favor.

Odiseo- T... Si te mueves te duele mas. Hasta puedes clavarte el lapiz. Eeee... Son sblo

arafiazos, lo juro, Teee... Aaaa.. Mmmim..
Andrés.-(Dokvoeso.) Puta, qué...
Odiseo.-jQué cursil Si, es cierto, voy a tacharlo y escribir olra cosa,
Andrés -iNo!
Odiseo.-Ertonces me falta la O. Abrete el pantalén.
Lo pica. Andrés obedece,
Odiseo.-C.
Ancrés se desploma. Sus lerdes caen a un lado. Otiseo va a recoger el cuchillo de Andrés y
sus lendes. Le pone fos lenfes y ke da el cuchilio. Se sierda a esperarky (348).

Pero, como Angel de la Destruccion, no sdlo ha destruido la relacién afectiva y sexual

entre Andrés y Gloria, sino su propia retacion; ademéas del ego mismo de Andrés:

Andrés-De unavez. Y vete.

Odiseo.-tal vez la libren algunos capitulos.
Andrés.-No.

Odiseo.Parrafas inspirados.

Andrés.No.

Cdiseo.-Palabras elegantes. Puntos y comas precisos.
Andrés.-...Por favor.

COdiseo.-¢Estas seguro?

Andrés.-Temina y vele,

Odiseo.-,Me vas a dar las gracias?
Amdrés.-No.

Odiseo.-;No me vas a dar !as gracias?
Andrés.-Hijo de tu chingada madre.
Cdiseo.-Uta. jQué ingrato trabajo el mia!

No conforme con esa destruccion afectiva, tiene que llegar a la destruccion fisica de

la creacién de Andrés:

Escena Xl
Odiseo.-(Levantando fa diestra.) {Satve, Nerdn! (Levantando ofro fajo de hojas.) Los que van a
morir te satudan. ..
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Odiseo lanza ef fajo al fuego. Andrés se incorpora dificulfosamente. Camina, torpemente, por
la habitacién. Se detiene (350).

Deciamos que el titulo inicial resulta el mas indicado: La vispera def alba, ya que
precisamente en la (ltima escena epilogo de nuevo lo abierto, o 4 inconcluso?, del
final no determina, no conduce al desenlace del sujeto de accion dramética que ha
venido desarrollando, sino se presenta como una posibilidad de reiniciar, como ‘o
sefiala Berman aen su nofa inicial, titulo implicito en la situacion con la que concluyera

suU pieza:

Escena Xiv

En Ia venfana ef cielo negro se va aclarando. Andrés abre los ojos. [..[ Luego, un rafo de
sitencio. Andrds alza la cabeza. Toma la pluma. Recarga su punta en ef papel empieza a
escribir... En ia luz, que va blanquedndose hasta ser la luz redonda del amanecer, Andrés
sigue escriblendo... Qscuwro final (351),

Lo cual nos indica que entonces Sabina Berman crala, en que el amor, |a relacion de
pareja, el espiritu creador, como el ave fénix, podian resurgir de las cenizas, cuando
unos cuantos anos antes seguia creyendo en la redencion, pues en lugar de castigar
8 sU protagonista, como si 1o hace en Entre Villa y una mujer desnuda, le deja abierta
esa posibilidad,

Por otra parte, con ello llega a la culminacién de la destruccion del
comportamiento irreflexivo de su generacion, que se enconiraba en la cispide de su
productividad, pero sin ideologia alguna, determinante o guiadora de su
comportamiento social. Caracteristica de la situacién en que se vivia la crisis de
valores y de las ideologias en lo cotidiano, percibida por elia, y ante {a cual no
encontrara atn salida, antes de 1990, antes de la "uptura de las ideologias”.

Salida que muy pronto se vio que resultaria imposible.

En conclusion, ;qué podamos decir sobre el modelo dramatico de Sabina
Berman?

-un nicleo de obras esté determinado por los temas referentes a la relacion de
pareja; por lo que sélo podemos hablar de unidad tematica, como en el caso de
Bill y Muerfe stbita; ademds de los referentes a esas relaciones, o se plantean
olros; ya sea paralelamente: Bill, Entre Villa y una mujfer desnuda, o cambian, se
suceden: Muerte stbita,
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-los personajes son tipos que apuntan al desarrollo de caracteres;

-e} discurso establece las alusiones sobre las retaciones sociates,

el discurso constituye la trama dramética a través de metdforas y simbolos, de
manera polisémica,;

-entre los componentes dramaticos, las atmésferas de las situaciones son
definitivas en su relato;

-l detonante del conflicto lleva a la destruccion de las relaciones y del sujeto de
{a accion dramdtica,

-el substrato ideolégico resulta el mas importante, pues se esté refiriendo a los
comportamientos de sus contempardneos y a sus esquemas de valores,

Razén por ta cual, resulta una dramaturgia en la que el modelo aristotélico es
negado, no programaticamente, sino como consecuencia de la exposicion y
desamollo de las anécdotas e historias relatadas por ella en cada una de sus obras.
Inclusoc en esta pieza, desarrallada en una jomada, la poética aristotélica ha sido
reinterpretada, al igual que por el resto de los dramaturgos de esta generacion agqui
presentes.

NO UN PALIDO REFLEJO, SINO UN DIAGNOSTICO DE NUESTROS TIEMPOS
FURIOSOS

Podemos decir que la produccién dramatica de los nuevos dramaturgas, presentaba
contenidos que requerian de formas de expresion comrespondientes a los asuntos
tratados, como hemos podido ver a lo largo de éste capitulo, consecuencia del
pancrama iniciaimente expuesto.

Tales circunstancias, en un principio generd un sentimiento de desamparo en
los diversos aspectos de la vida cotidiana, familiar, social y politica, dando inicio at
drama de los nifios de la calle, fratado en muchas de las piezas de Gonzalez Davila -
De ia calle—; desde ta perspectiva simbblica de la figura patema, cuya ausencia no ha
permitido dejar ser al individuo y, por lo tanto, lo ha privado de identidad. Conflicto
central de casi toda su dramaturgia, en la que la conducta de los personajes y el
desarrollo de la accidon dramaética estan determinados por e inconsciente colectivo de
éstos, en busqueda de una identidad socialmente negada.
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Posteriormente, llegé la metafora de una sociedad hecha de varios trozos
heterogéneos, un patchwork realizado por un Estado chapucero e indiferente a los
conflictos de nuestra sociedad, generadora de la estética de la obra dramética de
Licona —La Amenaza Roja—; con todas las contradicciones de la vida cotidiana, de)
cotidiano contemporanes de los nicleos sociales, victimas de 1a irresponsabilidad y
descomposicion del estado de cosas que guarda el pais; simbolizade en esa
Amenaza Roja, imposibilitada de poder llegar ser el héroe titanico sofiado por el
doctor Bedoya, o el bandido vengador de los pobres y desamparados. De alli lo
absurdo y farsico del personaje y de sus vicisitudes, como absurdo resulta nuestro
propio diario acontecer; sdlo que éste se queda en la mera farsa; enriquecida por la
intertextualidad y la interculturalidad, a través del tratamiento humoristico que de la
historia han efectuado algunos directores cinematogréficos. Recursos que, por cira
parte, le han pemitido a Licona ia constitucion de relatos demencialments
atropellados, como el de esta obra.

En tanto en la mayoria de las obras de Liera siempre encontraremos presente
el reclamo a las autoridades locales de su terrufio y, mediante esta via, lo plantea a
nivel nacional, en particular en E/ camino rojo a Sabaiba, a través de un complejo
discurso metaférico —proveniente del cofidiano e imaginario regional—, en el gue el
subtexto: 1a impunidad, el abuso por parte de la autoridad, resulta el sujeto de la
accidn dramatica. De manera que se vea obligado a reinventar la farsa de la
impunidad cotidiana, valiéndose, para ello, del mito, de la metlateatralidad, de ia
metanarratividad y de la metaficcionalidad. Caracteristicas presentes en sus obras
mayores due han dado como resultado complejas estructuras draméticas,
concitadoras de un barroquismo moderno.

Abuso e impunidad conducentes a la represion y a la tortura, mencionadas un
poco antes,” y constituyentes del sujeto de la accién dramatica de Los heraldos
negros, la obra de Veldsquez. Accién desarrollada a través de la elusion y la
intertextualidad; con la elisibon consecuente de la anéodota vy el relato lineal de una

% Al respecto hay que conswltar “Archivos de Bucareli, informes de la Direccion Federal de Seguridad
1964-1972". Nexos 246 (1998); 7-5t1.
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historia no relatada. Escritura dramatica que hace dificil la lectura de varios de sus
textos.

La degradacién del pais, nos ia presenta Rascdon Banda —La fiera def Ajusco—,
como resultado de un sisterna social y legal ya inoperante, como lo es el modelo de
produccién en el campo, caduco del todo, pues lo Unico que ha logrado es el
empobrecimiento total def campesino; con su consiguiente emigracion a la gran urbe,
ante el agotamiento o ausencia de los medios y métodos de produccion. Por lo que
Rascon Banda ve a la ciudad como generadora de violencia cotidiana, doméstica,
social y juridica. Ciudad donde a la mujer le toca a peor parte; por no gozar aun de
una personalidad juridica que la proteja del todo.

Ciudad que anticipa no sélo la contaminacién ambiental, sino también la
contaminacion humana y social; como resultado de la desigualdad socic econdmica
dominante, en la que la falta de educacién, de preparacion de las mayorias del pais,
las toma més vulnerables a todo tipo de injusticia social,

Pero esta crisis acumulada durante dos décadas también ha penetrado ofras
esferas sociales, en otro tipo de comportamientos y actividades; come podemos
constatarlo a través de las relaciones amorosas, sexuales, sociales, intelectuales y
creativas, en la cbra de Sabina Berman: Muerfe stbifa. A tal grado, que cuando la

escribid aln crayera que sdlo fa destruccidn podria transformarnos:

En e Occidente actual la destruccion es considerada como un mal. ep cambic en la mas
antigua religién de Oriente, 1a religidn védica, la destruccion es una de las tres fuerzas que
sostienen la vida. A impulsos naturales gue se entretejen en el furdamento del mundo. En
México padecemos de un temor reverencia a desiruir conscientemente. Dejamos que 1as
cosas se pudran en el abandono. Shiva, el impuiso destruclor, opera desde luego,
inevitablemente, pero mientras cerramos los ojos (Leitero, 1896: 281).

De manera que el tema de la pareja, en el teatro de Berman llegarfa, en Muerfe
subita, & un punto en el que sélo la destruccion podia transformar esas relaciones.
Pero lo primero no ocurrid, como pensaba en ese afo de la escritura de su obra:
1988; sino todo lo contrario, pues en la aclualidad nos refocilamos en la corrupcion
que sufre el pais, por seguir cerrado los ogjos ante la ausencia de un Estado

democratico.
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Por ello, no es nada sorprendente el que un hilo unifique la produccién de los
dramaturgos incluidos en este capitulo: la descomposicién como tema subyacente, de
una sociedad que se deshace a pedazos; en tanto el hombre, el individuo se dirige,
ineluctablemente, hacia su propia destruccion, en una sociedad, en un mundo en el
que no tiene cabida, en estos Tiempos furiosos.

Por lo que el terrible estado en que se encuentra el pais podemos verlo a
través de esta cusstionadora dramaturgia; habiendo tenido para ello que recurrir, que
inventar modelos de accion dramatica no aristotélicos, que respondieran a sus
requerimientos creativos, en su practica dramaturgica.
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VI LA NOVISIMA DRAMATURGIA MEXICANA

LA GENERACION DEL DESCONCIERTO'
Los acontecimientos que asolaran al pais entre 1968 y 1987 —la represion de
Tiatelolco en 1968, 1a represidon del Jueves de Corpus en 1971, “la reestructuracion
de la deuda publica externa desde el verano de 1982; la coiusidn de funcionarios
publicos con magnates de viejo y de nuevo cuiio, en la creacion del mercado paralelo
de dinero a través de las casas de bolsa a partir de la primavera de 1983, y el despojo
a mas de 400 mil familias mexicanas de su patrimonio, con la macroestafa bursatil de
octubre de 1987; la reprivatizacién de la banca y las empresas paraestatales...”
{Gonzalez Lopez, 1998), ademas del establecimiento econdmico y politico de un
Estado Neaoliberal en 1988; marcaron de manera definitiva y rotunda a {os autores de
la dramaturgia nacional que, se formaran dentro de ese nuevo marco socio histdrico.
Circunstancias que, una vez dasaparecidos el heroismo y ¢l romanticismo de
la década de los afios sesenta, y la aceplacion de los hechos de los setenta, a
mediados de los ochenta propiciaron el surgimiento de una nueva generacion de
dramaturgos, formados bajo el estado de cosas imperantes, y & 1os a los que, hemos
denominado novisimos dramaturgos,? como fuera asentado en capitulos anteriores.
Esta designacion de novisima dramaturgia, podemos establecerla, en
primer lugar, por la pertenencia generacional de sus autores; ya que dentro del

' En una entrevista efectuada por Juan Herndndez a Luis Mario Moncada y Martin Acosta, previa al estreno
de ExhiVisién, el periodista apuntarfa: “Dos fcatristas de la gencracion del ‘desconcierto’ Luis Matio
Moncada y Martin Acosta. Ambos se preguntan sobre ¢l sentido de la vida y si sobrevivirdn personas
sensibles en el préximo milenio, ante el caos que caracteriza nuestra existencia, 1a del hombre posmodernc”.
[...[ “A csta generacin de jovenes teatristas, como dice Martin Acosta, 1a identifica el desconcicrto, *del que
quizd pueda surgir un estilo, 0 un género, pero no una identificacién de nuestro quehacer’ ™ wnomasuno
(02.09.93).

? En el nimero 985 de el Gallo Nusirado, del 3 de mayo de 1981, ¢l critico y dramaturgo Tomds Espinosa
publico una seleccidn de obras breves bajo ¢l titulo de "Seis novisimos dramaturgos mexicanos”, con fines
divulgativos. Entre los que incluyé se encuentran: Alejandro Licona, Miguet Angel Tenoro, Eusebio
Rubalcaba, Victor Hugo Rascén Banda, Dante del Castillo y Anionio Argudin, la mayoria de ellos
pertenccientes al taller de Emilio Carballido. Autores que, va para ese afio fueran ampliamente conocidos en
¢l dmbito teatral como nueves dramatirgos.
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corpus, de aquellos que consideramos pertenecientes a esta corriente, fa mayoria
nacié en el primer lustro de los anos sesenta.’

En segundo lugar, esta denominacién tiene implicaciones tanto ideologicas
y sociales como formales en la escritura dramética; ademas de las temporales.
Mismas premisas que, hemos planteados en anteriores capitulos y que, nos ha
permitida, a su vez, establecer nuestro concepto generacional.

Sobre tal denominacion; novisimos dramaturgos, uno de estos --Luis Mario
Moncada—, en mdltiples ocasiones ha expresado su rechazo a esta
denominacion, sefialando la caducidad temporal de tal concepto; por lo que junto
con Martin Acosta, también joven director de escena, consideré en su momento,
como lo més adecuado denominar su generacion como la del desencanto, del
desconcierfo.

Ambos colaboradores consideran que algunas de las particularidades de Ia

escritura dramatica, inherentes a los integrantes de esta camada, son;

No hay un estilo, ni un dogma, ni escuela, ni posturas filoséficas que aglutinen en un
mismo camino a una generacién de jdvenes que andan entre los 25 y 35 aflos de edad.
en el teatro el caos y fa desazdn por la ruptura de! hombre con sus mas aiiejas
ideologias, se refleja en la multiplicidad de propuestas y la ausencia de un movimiento
que en otros tiempos, se distinguian perfectamente (la generacion del realismo, la de
Novo, Usigli o Carballido, en donde era clara su linea, st temética y se sabia de qué
querian hablar) (Hemandez: 02.09.93).

Como podemos percatamnos, el sefialamiento de aquellas caracteristicas
distintivas de otra de las generaciones, en cantraste con las que los caracteriza,
nos evidencian que éstos tienen dos premisas en comun: una estética y una
visién del mundo particulares.

En una primera instancia esta generacién —en la actualidad entre 32 y 37
afos— no presenta una propuesta de escritura conformada, especifica y unitaria,
ya que, al igual que las dos anteriores, siguié las propias perspectivas
individuales, de sus particulares puntos de vista, de su experiencia personal, para
lanzarse a la escritura dramética como forma de exorcizar sus demonios. Como

fuera pianteado en nuestro articulo mencionado de 1980; los demonios que el

* Jorge Celaya' 1960, Jaime Chabaud: 1966, Estcla Leffera: 1960, Lwis Mario Moncada. 1963, David
Olguin; 1963, Hugo Salcedo: 1964, Gonzalo Valdés Medellin: 1963.
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neoliberalismo trajo consigo: nuevas circunstancias politicas, sociales,
econdmicas, culturales y que, como generacion, les tocd vivir en el momento de
su iniciacion a la dramaturgia, o de sus primeras experiencias escénicas.
Posteriormente, su actitud individual ante el mundo; en conjunto
conformadora de una visién generacional, fos llevé a interpretar su realidad desde
una perspectiva individual, no social --como lo pretendia la generacion anterior--,
poniendo de manifiesto lo que personalmente les molestaba, les preocupaba.

Al respecte el propio Mencada plantearia que:

[.-{ creo que esta parte del individualismo, [es un[ fendmeno que ha generado nuestra
época. Muchas de las criticas que hemos tenido son porque no estamos denunciando
nada, y mi respuesta 85 que no es necesario cueslionar estrucluras sociales, creo que es
mucho més importante hacerle desde nuastra individuatidad, porque a fin de cuentas ef
individualismo es jo que predomina en nuestra sociedad (Heméndez)

De manera que tales circunstancias los conducirfa a fa bisqueda de cédigos
propios de escritura que, en la mayaria de los casos, los ha llsvado a la
exparimentacion astilistica y farmal de la compasicién y del relato dramaticos; en
estrecha relacién con la escenificacion de sus textos, y a una preocupacion por la
recuperacion del discurso, de la palabra, para reintegrarta a su composicion, a su
estructura dramatica; como en ofra entrevista sefialaba Luis Mario Moncada:
redimensionandola.’

En un par de articulos Jaime Chabaud esbozaba algunos de los aspectos
de la escritura de los novisimos dramaturgos, que los diferencia de los nuevos
dramaturgos.

¢ Como podriamos leer las obras de una generacién de escritores do teatro amamantada
primordiatimente con el biberdn del cine y la mamila de una lengua que es Ia television y
nos marca definitiva y catastréficamente? 4 Se le puede pedir lo mismo a este joven
formado al calor de los cincuenta impactos visuales por minuto, que a alguno de los
creadores englobados bajo el tdmino Nueva Dramaturgia Mexicana? ¢, Cudl es su mundo
y ef prismatico para mirar una realidad fragmentaria, global e incomprensible? ;De qué
manera conciben estos escritores en ciemes ya no digamos el drama sino el espacio
escénico? ;Poseen siquiera conciencia de las caracteristicas del lenguaje que desean
ejercer? (32.08.94).

* Entrevista personal inédita
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Y ya sobre aquello que particularizara estilisticamente esta dramaturgia --
correspondiente al segundo periodo de blisqueda y experimentacién—, comentaba

con su estilo caracteristico:

En términos generales, |a generacion reciente se hace menos preguntas categbricas y
flexibiliza tas reglas. Mas bien le valen madre los paradigmas pese a su enorme
necesidad de elios. Algunos varfos caminan por la via del realismo intentando una
renovacion del mismo ¢ continuando unra inercia mas que una tradicion. Para otros el
terreno de la ficcion teatral es aquet donde todo, absolutamente todo puede ocurrir, Unos
creen que la verdadera poesia del teatro no son palabras bonitas sino devenir articulado
de los sucesos y sus sorpresas, mas la calidad —por supuesto-- def lenguaje utilizade. La
preocupacion por el espacio parece insistente (23.06.94).

Sobre ambaos tdpicos abundaba en la segunda entrega de este articulo, al

subrayar algunos de los aspectos dramatdrgico ya sefialados:

. Como leer estos textos para su escenificacién? La joven dramaturgia [refiriéndose a la
entonces novisima dramaturgial cada vez define mas su rostro conforme se ha ido
desarrollando a parlir del segundo fustro de [os 80's. La multiplicidad de facetas y puntos
de abordaje del entomo sugeririan un marco ecléctico que no permitiera su definicidn.
Paraddjicamente es uno de fos rasgos caracterizadores de la generacién; los intereses
tematicos se disparan en todas direcciones como muestra enloquecida realidad

contempordnea.
Olro rasgo comin cada vez mas paiente es la manera de abordar la propia

tfeatralidad. La forma, la estructura-arquitectura del drama ha tomado un {ugar
preponderante en el trabajo det dramaturgo joven. El hecho, sin embarge, no es gratuito.
éDe donde surgen estos escritores que ya fomaron por asalto fos escenarios como
fenémeno contundente?

Posteriormente, Chabaud se vuelve a preguntar sobre e! origen de tales
dramaturgos, dando una lista de quienes comparten las mismas inquietudes en la
escritura dramatica. Sin embargo, desde nuestra perspectiva algunos no
formarian parie de este grupo; de los que hasta 1995 consideraramos como
novisimos dramalurgos, puesto que a partir de ese afo nos enconptramos con
otros aun mas jévenes, surgidos mas o menos alrededor de esta fecha —casi una
década después del surgimiento de esta generacién-- que, no siguen los pasos

de los modelos dramaticos anteriores:

¢De dinde surgen escritores teatrales como David Olguin, Estela Lefiero, Luis Mario
Moncada, Jorge Celaya, Arturo Sastré, Hugo Salcedo, Angel Norsagaray, Gabriel
Béarcenas, Heman Galinde y una docena mas? (28.06.94).

Aunque todos sean sus contemporéneos, alguno de éstos comenzaria a escribir
un poco después; otros, aungue contemporanecs, su escritura dramatica seguiria
los modelos anteriores; coma en el casc del regicmontano Hernan Galindo, quien
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no obstante su identidad generacionat, se inicidé en {a dramaturgia siguiendo el
patrén usigliano de la generacion de los cincuenta, en particular continuando el
modelo anecddtico costumbrista de Emilio Carballido. Mismo patrén de escritura
de ofros jovenes, al igual que de algunos mas identificados con la generacién
inmediatamente anterior --fa nueva dramaturgia--, como podria ser el caso de Luis
Eduardo Reyes (1958), o el de Leonor Azcarate (1955).°

A la inversa, en esta novisima dramafurgia podriamos incluir a Silvia
Pelaez (1959), v al aun mas distante --por su fecha de nacimiento-- Fernando
Mufioz {1951). A la primera, por su tematica y forma de escritura; el desenfado en
\a exposicion dramatica de su tema iniciaimente recurrente; el erotismo, el sexo,
desde la perspectiva contemporanea de génere; o una dramaturgia que
tematicamente pracede de la intertextualidad —la tragedia clasica y la literatura
gotica. A Mufioz por su evidente adscripcion las formas posmodernas de
representacién como lo es el performance, ia instalacién, el minimalismo de sus
minihisterias;, amén de l|a intertextualidad --Estridentismo, 19888 y la
interculturalidad --la recuperacién de la cultura popular: Obsénikus, 1930 -, del
todo ajenos a las tendencias eslilisticas de 'a generacion a la que
cranoldgicamente pertenece.

La presentacion de los autores seleccionados sigue el orden alfabético por
apellido.
LA QUINTA GENERACION?®
Jorge Celaya’
Se dio a conocer con su obra Voces.® Su escritura dramética se inscribe por
completo an o que podriamos definir como novisimos dramaturgos, por una de

* CF Leiiero, Vicente. La nueva dramaturgia mexicana. México: El Miiagro/CNCA. 1996

% El concepto generacional. ha sido planteado frecueniemente por el eritico Fernande de Ita, quien en su
articulo “La quinta generacitn”, incluye a ocho de los diez aqui seleccionados. Fscénica nueva época J.
mayo/junio, 1991 4-5,

" Jorge Celaya Ornelas, nacié el 5 de diciembre de 1960, en Altar. Sonora. Actor, director 3 dramalurgo
Cursé la Licenciatura en Artle Dranvitico en fa EAT/INBA. Por su obra ['oces recbid ¢l Premo Plural
Internacional --teatro-- 1988, Otras de sus obras Lobo, fue premiada en el Concurso Sonorense del Libro
1991; sicndo ganador csc mismo afio con Cercados, de la Octava Temporada de Lecturas Teatrales en el
Estado de Sonora. Ha sido becario del FONCA 1990-1991, como creador, ¥ ha recitndo l1a Beca de
Coinversién del mismo organismo cn 1994,
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sus principales caracteristicas: la aprehension inmediata y directa de! diario
acontecer personal y social, en el qus la reproduccion de los sucesos resulta mas
importante que las causas provocadas por éstos. Es por ello que las situaciones,
al 1gual que las reacciones, los comportamientos de sus personajes --en un
momento dado—, prevalezcan sobre el cardcter; al poner el énfasis en los actos
que éstos realizan. Como consecuencia de ello su estilo es mas verista que
realista, al sdlo mostrarnos las reacciones en situaciones limites.

Al respecto el critico y dramaturgo Victor Hugo Rascén Banda ha sefiatado:

Jorge Celaya es un autor atrabancado, aspera, arebatado, violento, bronco, de fueres
acentos, poco sutil. Hay algunos de sus personajes masculinos que tienen una relacian
directa con su propia personalidad y pueden verse dos lineas dramatdrgicas en su teatro,
dos obsesiones. Sus historias del norte, det desierio y de 1a frontera, por un lado (Ley
fuga, Cercados, Lobo, Bar y desierto), y par otro, el teatro urbano, nacido del cemento
{Voces, El nific y Ia virgen) (1997: 17).

Por otra parte, comparte con algunos compafieros de generacion, ciertas
caracteristicas que, en un inicio, tuvieron necesidad de mostrar lo gue acontece y
los actos de los personajes, sin penetrar, sin profundizar ni en las situaciones, ni
en el caracter; en su afan por mostrar directamente lo inmediato; sin matiz alguno.

Los temas que trata no son comunes en la dramaturgia nacional, aunque
éstos lo sean en nuestro cotidiano; incluso aunque aparentemente no alcancen
dimensiones dramdéticas notables. Por ello, lo grueso que pueden resultar los
asuntos que trata, no son consecuencia de la inventiva, de ia creacidn, sino parte
de los propios sucesos de nuesira realidad social, a los cuales uno se habitda;
pero que desentonan, al saltar a la vista en el contexto de la nota amarillista, o

roja, como en el caso de su primera obra;

Cuando llega al D. F., Celaya observa la violencia y las miserias urbanas y escribe
Voces, sobre [os jovenes de la calle, ubicando ia accién en una bodega de un mercado,
cbra en la que aborda la desesperanza, el desamor y el abandono, con una economia de
recursos y un lenguaje popular que trasciende la reflexion (Rascon Banda, 1997: 17).

Pero no sdlo sus temas vendrian a resultar diferentes a los que recurrieran los

dramaturgos de la generacion de la nueva dramaturgia, sino también plantearia

® Dirngida por é] mismo en su estreno en 198Y. llegaria a las cien representactones.
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sobre el escenaric nuevos personajes pertenecientes al lumpen o clases
marginadas, incluyendo entre éstos a narcotraficantes, Lobo, 1991;

En Lobo, {..f estan presentes el narcotrifico, los medios masivos de comunicagion, la
traicidn, el deseo y la corrupcidn, Un hombre vive acorralado vive un ajuste de cuentas.
testimonic de una realidad inmediata y de un problema que lacera la naci6n, esta obra
aborda on el teatro lo que en la radio hacen los corridos de los Tigres del Norte, cantores
del amor, el contrabando y 1a traicidn (Rascon Banda, 1996: 18).

Sobre los temas que éste aborda, él mismo se ha manifestado:

Tratar a la clase media se volvié un estereotipo, porque los autores nuevos se basaban
en los viejos [...[ Escribir de la clase media se hacia mas facil y menos comprometido,
pero todo esto tiene que ver con los tiempos y &l auge del melodrama. Ahora nos vamos
ai didlogo a veces inccherente pero de pronto maravillosamente coherente en esas
personas marginadas a veces feroces y atroces. El cambio en la dramaturgia estd
marcado con un compromiso con la realidad actual y viene a derivar en una blsqueda
{Gonzélez: 08.03.92).

Y ya en concreto sobre su primera obra:

Se llama Voces porque sus personajes --jévenes drogadictos-- me dan infinidad de
voces y sonidos, aun a veces sin hablar. Son voces de angustia y dolor, soledad v
marginacién. son miles y andan en las calles.
L.[

Ciertamente, podria llamarse también imégenes que a fuerza de offse y mirarse se

han vuelto cotidianas. No las vemos, ni 0imos porque no gueremos, pero su presencia es
real y con eso nos acusan (Excélstor: 17.11.88).

De alli gue temas y personajes; al igual que su construccién dramética estén
tratados “de manera muy esquemdtica, nada compleja, muy evidente, no se
escande nada de lo que estd planteado, no hay que pensar demasiado para
comprender el argumento del texto” (Cruz Larios: 01,03.92).

Estas vendrian a ser las caracteristicas principales de la dramaturgia iniciat
de Celaya. De alli que también el discurso de los personajes esté determinado por
la caracterizacion de los rasgos externos de la tipificacion social de éstos.
Ademas de un relato muy apegado al aristotélico.

Sin embargo, si en un principio no le resultaba atrayente la busqueda, ni la
experimentacion dramaturgica --al igual que a toda su generacién--,
posteriormente se ha desprendido del relato consecuente de la anécdota al
narrar, al comenzar a interesarse por la interioridad de sus personajes: su
escepticismo ~-aqui indudablemente encontramos la presencia de Sam Shepard,
de quien se dice su admirador--, de manera que sin dejar de lado Ila imagen y los
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lugares, esto lo ha llevado a la experimentacién espacio temporat escénica y, por
lo tanto, a una fusién entre los planos de la realidad y de la irrealidad, a través de
ciarta ensofiacion, sin llegar a la metafora o a la simbolizacién; no obstante su
interés, como director, por la creacidn de atmdsferas --como sf lo encontramos en

la dramaturgia de David Olguin—.

En Bar y desierfo Celaya se acerca al espejismo, a la alucinacion, a las pasiones bajo el
s0l, con personajes fantasmales devorados por la arena, en donde la realidad se
confunde mientras que un forastero llega a alterar las relaciones de una familia. ES Su
texto mas ambicioso, mds propositivo visualmente, pero el mas ambiguo (Rascén
Banda, 1987: 17-8)

Es por ello que en el transcurso de su desarrollo como dramaturgo, al guerer
poetizar las imagenes y las situaciones —-Bar y desierfo {1996)—, surge un choque
con lo aspero, con lo rudo de los personajes --obviamente masculinos--, al igual
que de las situaciones. Como consecuencia, al plantear escenas amorosas, al
comportarse éstos como maches, no puede haber lirismo, sino violacién; en su
prurito declarado de ser un dramaturgo 100% heterosexual; por lo cual en sus
obras “siempre pone una escena en la que coge una pareja heterosexual” --como
ptblicamente lo ha declarado--; no obstante la ambigua relacién homosexual de
los protagonistas lumpen en Voces, su primera obra.

Habria que considerar ¢l hecho de que si bien podemos determinar su
pertenencia a la generacién del desconcierfo, en particular a las caracteristicas
estilisticas de las primeras cbras de estos dramaiurgos, por el vitalismo de su
tealro, podemos considerarlo como el Onico de todos ellos que continda
directamente las formas de escritura de varios de los considerados nuevos
dramaturgos, como son el propio Rascon Banda —Los fegales, Confrabando, Los

fugitivos—, Gonzalez Dévila —De fa calle, Desventurados--, entre otros mas.
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Jaime Chabaud®
Se dio a conacer con una obra breve; El cordoncillo gesticulatorio, gracias a su
participacion en el Concurso Punto de Partida/lUNAM 1987;"° obrita que se
caracterizara por una estética chocarrera, que subrayaba lo burdo, lo grueso de
los personajes; al igual que una construccion morfosintactica, sobresaturada de
un procaz sentido del humor en su discurso. Dado el tema seleccionado: los
espermatozoides --como personajes-- se levantan en armas contra el sistema, en
el momento culminante de la eyaculacidn, para no cumplir can su obligacién de
fecundar, al considerar que eso s denigrante. Aqui es indudable la referencia al
filme de Woody Allen: Todp lo que usted siempre quiso saber sobre el sexo...

Al afio siguiente produjo Tempranito y en ayunas (1988)," cuya
escenificacion en 1989, aicanzéd las cien representaciones en 1990. Aqui, al

¥ Jaime Chabaud Magnus, nacié el 24 de febrero de 1966, en México, D F. Dramaturgo, narrador, poeta,
promotor cultural, fancionario, editor ¢ investigador de teatro mexicano. Ha gjercido el periodisme cultural y
ha impartido talieres de dramaturgia en diversas ciudades del pais. Estudié Letras Hispdnicas en [a
FFyL/UNAM. En 1987 y 1988 s¢ e otorgd ta Beca Salvador Novo/CEM, para investigar el teatro mexicano
del siglo xix y cscribir obras dramiticas. En el perfodo 1991-1992 s lc otorgd la Beca para Jovenes
Creadores del FONCA. Ha merecido diversos reconocimientos en varios concursos, en los que ha
participado. Por su obra De piedra ardiendo. de sangre helada (1989), s¢ le otorgd ¢l Premio Nacional de
Dramaturgia Fernando Calderén, patrocinado por ¢t Gobierno det Estado de Jalisco.

1% En este XX Conctirso obtuvo ¢l segundo lugar, en tanto a otto novisimo dramaturgo: Hugo Salcedo se le
otorgaria el primero, por su obra; Dos a wno,

' Obtienc el tercar lugar del Concurso Punto de Partida 1989, al igual que otros dos concursantes, entre 1os
fuc también s¢ encontraba Hugo Salcedo; at haberse declarados desiertos el Primer y scgundo lugares. Con
la misma obra ambos dramaturgos participaron en ¢ Concurso Nacional de Dramaturgia UANL’89,
recibiendo Hugo Balcedo, el segundo lugar con su obra: El waje de los cantores (por 1a que en ese mismo
afio se le otorgara en Espafia ¢l Prenno Internacional Tirso de Molina), en tanto Chabaud el tercero,
otorgdndosele el primero a Herndn Galindo por su obra Ansias de duraznos.

2 Despuds de haber alcanzado tal nimere de representaciones, tanio éste como el director Alejandro
Ainslie, se manifestarian al respecto: “A. A. .. Lo mwds fuerte parecia ser el enfrentamicnto violente de
personajes tan radicales ¢n sus posturas ante ¢l mundo: un joven aparentemente liberal con una historia
familiar desastrosa y una mujer aparentemente muy religiosa con una represion sexual y una concepeion del
mundo muy diferente de la del personaje masculino. En ambos reina la intolerancia” “J. C. Al escribir
Tempranito y en ayunas, de hecho ot primer texto dramatico que dentro de nu produccion funciona ya para
el escenario, mi interés s¢ centrd en ¢l personajes masculino y la ridiculizacién del discurso esquemitico de
Raquel, una de csas evangelizadoras que van de puerta en puerta ‘distribuyendo’ 1a palabra de Dios sin tener
una conviccion filoséfica clara y mucho mis profunda. E} personaje de Raquel resulid ser muy estercotipado.
con poca profundidad al lado de Paco, su adversano”™ “A. A, desde la lectura  quedaba mucho menes
dibujado ¢l personaje femenino. No se alcanzaba a entender del todo cudles cran sus moviles sin embargo, la
obra ofrecia para su montaje varios aspecios bien interesantes. Una tematica bien desarrollada y una
problemitica muy actual (la intolerancia), dos personajes insertos en una estructura corla que derivaba en
una discusién viofenta, con un ritmo frenétice y un resultado contundente [el tento de violacidn por parte
del yoven, y ¢l constcuente asesmate de Ia ‘cvangelizadora’|* (Fscénica Nueva época | 31).
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igual gue, en su obra antenior. su estélica se aproximaria a la del expresionisma
con una gran carga grotesca, casi de grand guignol. Particularidades estilisticas
no aceptadas del todo por la critica. que le reclamaba la falta o ausencia de
profundidad psicolégica, o la simpiificacion en la exposicion de los conflictos, al
no tomar en consideracion los criticos las particularidades especificas de un
modelo propio de accion dramética y su proximidad estilistica al naturatismo y al
hiperrealismo; delerminantes en Ja forma de reinterpretar la violencia e
intolerancia social det momento, sin matiz ni reflexion alguna, como lo exigia una
estética realista o un teatro psicofégico.

Si bien esta pieza sigue siendo, al igual que Ef cordoncilio gesticulatorio,
provocadora y desafiante por los conflictos planteados, el sentido dei humor ha
desaparecido, y substituide lo ldicro por una posicién de rechazo total y rotundo
al acontecer del momento, al haber adoptado una posicién casi nihilista ante la
mendacidad vy falta de credibilidad de nuestra sociedad, como manifestacion de
una actitud acrata, dominante en su caracter.

En algunas otras obras, como Noche de brujas —segundo lugar Punto de
Partida, 1989- todavia era dominante esta actitud ante el mundo; misma que

Con esta escenificacidn Chabaud alcanzé de inmediato 12 notoriedad como dramaturgo; asi 1o mucstran
algunas de las resefias entonces publicadas. .. El entramado textual es interesante. biecn manejado. lo mismo
que¢ 1a propuesta de direccién . Sin embargo. en todos los casos lo que podemos ver ¢s esencialmente un
proceso, un inicio en ¢l desarrollo de un lenguaje, tanto en el grupe como en el autor”. (“Con calma y nos
amanecemos” Bruno Bert, Tlempo libre apud Escénica Nueva Epoca 1 32) " . Juego de viofencia extrema
circunscrita 2 un solo escenario v a un solo acto de algo asi como una hora de duracion. Tempranito y en
avunas nos leva a una realidad existente y que, desgraciadamente. si las circunstancias se combinan. podria
acontecerle a usted. 3 mi.. Se trata, pues de un teatro realista, cruel, con buena economia de medios. con
circunstancias y acciones bien deuJadas un personaje. “¢l’. mucho mejor definido que “¢lla” y que. con una
mejor direccién, mas parca y sobria, serfa infinitamente mds importante”. {"Un reproche de José Revueltas a
un Dios. cjusto? ;generoso”" Raal Diaz, £ Universal. apud Escémica Nueva Epoca 1. 33).
- Desmenuzando la propucsia; Tempranito.. es una obla lemprana. ¢schita cn ayunas ¥ con hambre de
aprendizaje ¢ nsaciada ain Es ingenua en sus planteamientos sicologistas. imberbe porque parece el prumer
esquemna de una autobiografia precoz. inconsciente. plasmada de mancra anArguica ¢n las paginas de un
cuaderno de notas” ("Anemuas por avunos’ Gonzalo Valdés Medellin, unomasune apud Escémea Nueva
Fpocal KX}

Unos pocos afios después Ja propia realidad que se vive en la cindad de México. le daria al
dramaturgo la razon
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seguiria determinando su escritura dramética; en particular en ;Baje la voz!."
Pieza sobre Ia violacidn y el aborto, en {a gue las victimas rasultan posteriormente
de nuevo victimadas, tanto por fa intolerancia e hipocresia de nuestra sociedad,
como por la autoridad. Hay que sefialar que éste fue un trabajo de creacion
colactiva, con la participacion del grupo de actores y e! director Alsjandro Ainslie,
quienes emprendieron una larga investigacion sobre el tema, el cual se desarrolid
a lo largo del proceso de escenificacion, lo cual traeria como resultado una
acumulacién anecdético narrativa, conducente al exceso dramdtico y la
fragmentacién de la estructura del relato escénico.

Por elio, resulta sarprendente el salto que dié después de Tempranifo y en
ayunas, con De sangre helada de piedra ardiendo,” por el cambio tematico: de
sus contemporaneos, de su entorno socio cultural, pass, sin puente, sin transicion
alguna, a la sociedad, a los acontecimientos histdricos de los afios veinte y treinta

y, en obras posteriores, se remontaria hasta el siglo xix.™

Después, Chabaud dio un giro a su dramaturgia, se aiejé del realismo y escribld un bello
texto, fragmentado y poético: [Viva Crisfo ray!, uno de los 8scasos textos conocidos en el
que se aborda el movimiento cristero... (Rascdn Banda, 1997; 22).

De ia exposicion de la violencia, de la intolerancia cotidiana de fines de la década
de los ochenta, retrocederia a los afios veinte, a la viclencia e intolerancia
religiosas de la Guerra de los Cristeros. Sin embargo, algunas de las
caracteristicas estilisticas de sus primeras obras se conservaron, por lo que esta
pieza, hoy conocida como: jViva Cristo reyl, aunque referida a sucesos historicos
de una sangrienta pagina de nuestro pasado nacional, rechazaba del todo la
estructura dramatica del drama histérico ofy del drama testimonial.

"> Figurd entre las obras a las cuales sc le otorgara ¢l Premio Nacional de Dramaturgia UANL 1991,
Posteriormente seria publicada en 1996 con el titulo de Tlaxcohague Show, hacicndo referencia a los separos
de la policia judicial, de DDF,

" Premio Nacional de Dramaturgia Fernando Calderon 1990, Gobierno de Jalisco. Estrenada en la ciudad
de México por Germdn Castillo en 1992, con el titulo de /Que wiva Cristo rey!. Posteriormente ha sido
objelo de olras puestas en cscena cn varias ciudades del pais, cfectuando para cllo varios ajustes
dramatirgicos.

'* Al respecto, hay que sciialar o hecho de que entonces descubre v se apasiona por la dramaturgia
mexicana de ese siglo; sobre 1a cual posteniormente ha desarrollado y publicado varios estudios.
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Sobre la presencia de la violencia en sus primera obras, &l mismo seria

consciente de ello:

L P. ¢ Existe algiin tema en particutar que sea comuin a todas tus obras de teatro?

J. Ch.-Bueno, si, un elemento que estd muy presente en todo mi teatro es 1a violencia.
£n Tempranito... s¢ hacen ceincidir violentamente a dos personas que tienen visiones
del mundo totalmente distintas. De piedra ardiendo, de sangre hefada mi obra més
ambiciosa hasta ahorita, es una obra muy violenta e imeverente acerca del movimiento
cristero. E! conflicto descansa sobre Ias relaciones Iglesia-Estado y la violencia aparece
tanto de parte de los cristeros como de parte del gobierno (Penelfa; 13.03.90).

Situacién gue, obviamente, en los inicios de la generacion del desencanto, del
desconcierto, ante la incapacidad de poder descifrar lo que estaba sucediendo en
1a sociedad, sélo podia percibir lo mas evidente, en este caso la violencia, hoy de
tantos conocida,

Desde un principio no podemos negar la presencia de la violencia
detectada por este autor en el ciclo de obras urbanas de introspeccién individual
de Oscar Liera (1983-1986), publicadas bajo el titulo de Dulces compafiias,
ademas de la influencia que gjerciera su teatro mitico/épico, a partir de £/ Jinete
de la Divina Providencia (1984);"® junto con la propia forma de relato dramatico
del autor, en el que se permite sus excesos dramaticos, discursivos y visuales,
que vendrian a constituir lo que bodriamos considerar como su lenguaje
dramatdrgico.

En la entrevista que le concediera a la periodista Lourdes Peneila, el propio
Chabaud seftalaba la presencia de Liera en su obra, al igual que la de Gonzélez
Davila:

L. P.-¢Piensas que lu teatro sea continuador de alguna tradicidn teatral mexicana?
J. Ch-jComo nol, hablando el otro dia con Germén Castillo y Chucho Gonzélez Davila,

me decian que Tempranifo... les recordd muchisimo Dulces compafifas de Oscar Liera,
aun que llevan intenciones muy diferentes... (Penelia).

Al igual gue varios de los dramaturgos del desencanto, muy pronto, un poco antes
de finalizar la década de los ochenta, Chabaud daria un sallo -<omo
anteriormente se menciond--, un giro a su produccion dramatica. Una vez
aprendido el secreto de la dramaturgia, a partir de sus experiencias anteriores, su

inferés se cenfraria en {a busqueda, en ia experimeniacion formal. En ef caso

18 Bl jinete de la divina providencia, El oro de la revohucion mexicana (1984), Los caminos solos (1989)
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particular de Chabaud esto lo encontramos, a partir de su siguiente obra: De
pledra ardiendo, de sangre helada.

En esta pieza ya estd presente un relato escénico, que vendrd a
constituirse en un modelo subsecuente de estructura dramatica propia, con el
libre uso espacio temporal y la fusién de la realidad con la irrealidad; sino es que
la reinvencién de ésta, y la trastocacidn y transmutacidn de los tiampos histéricos:
El ajedrecista (1991-1992), en la que ia trama gira alrededor de las pasiones del
militar que, supuestamente did la orden de fusilamiento del Emperador
Maximiliano; En la boca def fuego (1991-1992), en la que la figura del actor,
dramaturgo, tenor y empresario aspafiol: Fernando Gavila --avecindado en la
Nueva Espana, en la segunda mitad del siglo xviii-- anacrénicaments se convierte
en el eje central de la traicion a Vicenta Guerrero, durante la Guerra de
Independencia, habiendo muerto antes de realizarse ésta; Perder /a cabeza
(1994), una comadia desafarada sobre la vida politica y social durante el gobierno
del presidente Avila Camacho (1940-1946), en la que sumarfa el relato del thriller
y la estética de la tira cdmica y a los slementos estilisticos anteriores de su
construccion dramatica.

Es decir, sin dejar de lado su gusto por el grotesco y, agregando a elio, 10
funambulesco, o chocarrero de su mixtificacién teatral. Sin embargo, al igual que
en Liera, encontraremos, contradictoriamente dentro del marco anterior, la
presancia del lirismo, propicio para ia creacién de atmdsferas provenientes de la
ensofiacion; perc aqui procedenies de! tdrama romantico --de nusvo el siglo Xix--;
mas que del imaginario o de la fantasia.

Otra parlicularidad de sus piezas *histéricas” es el juego de anacronismos -
-para él licencias histéricas— pero, afortunadamente, no llega a constituir un
sistema draméatico en si mismo; del cual tenga que depender en todas estas
obras, sino que s6lo es un medio irreverente e iconoclasta, para rechazar nuestra
realidad contemporanea.

Un juego mediante el cual Chabaud muestra su vision nihilista, como
producto de la muerte de las ideologias; por lo que su procedimiento dramatuirgico
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requiere del desmantelamiento y de la decontruccién de la historia patria, para
después utilizar los fragmentos de ias ruinas de ésta, como material de
construccion del pastiche de una nueva version histérica, mediante la
reapropiacion y “desrealizacion” de la misma. Para ello, su constructo vienen a
ser los conflictos individuales internos que ileven a los personajes por nuevos
cursos de los sucesos historicos;, que quiza pudieran haber cambiado los
contenidos de los libros de texto; pero al final de cuentas se impone el absurdo de
ia vilualidad de esa historia que, para el autor, deberia haber sida borrada.
Conclusion légica y consecuente de este fin de milenio, de esta
globalizacion histérica cultural, en este periodo de! "ocaso de las ideologias”.

Estela Leitero'’

En un principio la tematica de las obras de esta autora, surgid del cotidiano de las
relaciones familiares, afectivas y sociales, en particular de la pareja en crisis:
Casa flena;"® de alli que el habla, con su redundancia, la condujera hacia lo
repetiivo de los actos vy, por tanto, a que la utilizacién del tiempo y el espacio

fueran definitivos en su esiructura dramatica, pues:

De cualguier modo [...[ ias preocupaciones temdticas no le importan tanto como ia
estructura de la obra, e! como contar las historias: ‘casi siempre parto de una situacion o
un espacio, y de ahi suige el cémo contar la historia, teniendo como factor fundamentat
lo sensible, lo afectivo, lo entrafiablemente humano (Lefiero, Esteta: 1987).

Asi, dasde Casa llena: un pequefic apartamiento, cuyo espacio va siendo
invadido fisicamente por objetos gue lo van colmando; hasta que no queda un
solo espacio libre; la acera donde se planta el ama de casa procedente del
mercado, extraviada en el espacio cotidiano de la realidad de la gran ciudad con

I” Estela Lefiero Franco, nacié el 8 de noviembre de 1960, en México, D F Licenciada en antropologia
social UAM/Tztapalapa. Estudid actuacién en el CADAC y escritura teatral en el CME. Cursd la especialidad
de featro en ¢! Centro Nacional de Nuevas Tendencias Escénicas de Madrid. Ha sido asistente de direccién
de Luis de Tavira en el CET. Actriz, directora y dramaturga, también ha ejercido la critica teatral v el
periochsmo cultural. Su obra Casa flena recibid el Premio Punto de Partida 1981 y 1a Beca Salvador Novo
para escribir una segunda version. Por Habitacidn en blanco recibid la Beca de Literatura del INBA ([1987-
1988), por 1a cual se l¢ otorgara el PNT/Mexicali 1989, Las mdguinas de coser, 1a escnbié con Ia Beca
Salvador Novo (1983-1984) vy La ciudad en pedazos con una beca del Fondo Nacional parz la Cultura y las
Artes (1990-1991)

'8 Premio Punto de Partida 1983.
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sus bolsas de ‘mandado’, tratando de establecer la comunicacién con los
transelntes, que no prestan atencidn alguna a su perorata sobre su misera
existencia cotidiang; al igual que el mintscuio reducto por donde pasa una banda
sinfin frente a la trabajadora que mecéanicamente coloca una cereza a los pasteles
—-una vez que el publico ya se encuentra sentado en sus butacas dentro del
teatro— en Tooodos los dfas (1982); asi como el espacio urbanc en el que seo
encuentran atrapados los personajes —-en particular femeninos-- de Instantdneas
{1988), perdidas de nuevo en ese espacio a-social de |a gran urbe; en el que a
ninguno le importa el ofro, al ignorarnos mutuamente; pasando a su Habitacién en
blanco (1987), cuyo Unico nexo con el mundo exterior es el teléfono, hasta llegar
a Paisaje Interior (1995), pieza en la que la geografia fisica, la topagrafia urbana
es recreada por la angustia existencial de una mujer que, a su vez, ha creado su
propio alfer ego, dentro de su propio paisaje, para poder mejor discurrir sus
temores.

Estifisticamente se inicia en el realismo para, enseguida, pasar por la
herencia del absurdo de las situaciones reales; sélo que desde diversos puntos
de vista, desde los cuales relata sus historias minimas, deconstruidas y vusitas a
construir --como en Las médquinas de coser, escenificadas bajo el titulo de Las
costureras desconstruidas (1990)--; mediante |a repeticion de los actos cotidianos
de sus personajes urbanos.

De alli es de donde surge su minimalismo como una constante en sus
obras; ya que ademas de circunscribirse a un solo elemento dramético, dal tado
ordinario, nos encontramos con tiempos que se dilatan, sin transformar, ni
desarrollar un conflicto, ni a los personajes; debido a que sus &mbitos espacio
temporales impiden al individuo salir, simbdlicamente, fuera de si mismo: de
manera que !a situacidn inicial se repite incesantemente, sin posibilidad alguna de
mudanza. Incluso ésta ni siquiera llega a propiciar un confiicto al negar la
aneécdota y, con ello, el desamrolio de una historia y fa transformacion de sus
personajes.
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No sabemos si &l conflicto en Toodos los dias, sea la interminable perora
del reclamo, de la frustracion, de la protagonista: una ama de casa de la clase
media baja, que pregona su condicion de mujer; ni si la tarea mecanica y el
enclaustramiento de la empleada de la fabrica de pasteles, ni si la querella de la
joven de Casa llena, ante la desfachatez y falta de consideracién de su pareja
podamos considerarlas, puedan llegar a constituir lo que, tradicionalmente,
deberia considerarse como conflicto. Sélo vemos que una situacion se da
repetidamente sin cambio ni transformacion alguna en el comportamiento de los
actantes, al seguir los pasos de Beckett, de quien es gran admiradora.

Esta ausencia de desarrollo de la “accion”, desde la perspectiva
aristotélica, llega a su méxima expresion en Habitacion en blanco v,
marcadamente de manera mas y evidente, en Paisaje interior (1985), obra en la
que la situacién queda del todo aislada de cualquier reiacion real; de donde
paraddjicamente ha surgido el “conflicto” pues ni siquiera las palabras son
capaces de establecer el compromiso con la ofra: su affer ego y, mucho menos,
con el mundo exterior, con el mundo real, al encontrarse la protagonista

encerrada en si misma, en su espacio interior:

Estela sigue experimentando con espacios cerrados y se acerca al absurdo con Pajsaje
interior. como Albee, sienle que nadie mejor que el aulor concce su hisioria y sus
personajes y [...[ la dramaturga se enfrenta a su texto méas complejo, mas ambiguo, muy
alejado del realismo de sus primeras obras, porque se trata de un texto simbdlico que es
un viaje interior de las protagonistas; una ex presidiaria y una guerrillera, que después de
su primer contacto, van descubriéndose mutuamente, mientras emprenden un viaje
introspective con un motivo aparente.

De todos los experimentos de Estela Lefiero, éste fue uno de los de mayor riesgo,
porque la introspeccion y 1a mezcla de estilos consiruye ta metafora. Mas que contar 1a
historia en fragmentos de tiempo. Paisaje interior es una basqueda existencial y estética,
y es fa invitacibn a realizar un viaje por los campos de 1a memoria (Rascon Banda,
1887, 13).

Por fo que podemos considerar gue la dramaturgia de esta autora se centra en &l
monotema; mismo gue la acerca a una estética minimalista, en la que una sola
situacion se articula por medio de la repeticion de los actos y formas de ser de fos
protagonistas; por 10 que fa accién no tiene ni principio ni fin, al no ser ésta
preductiva, al no poder cambiar ni transformar la situacion inicial dada y, por

ende, ia realidad. Todo lo anterior lo lleva al extremo, hasta sus Ultimas
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consecuencias, tanto en Calda horizontal (1990), como en Insomnio {1993}, que
podian considerarse como teatro del silencio, come fue denominado el primer
espectaculo, con el que planteaba una realizacion dramatdrgica escénica fuera de

lo habitual;

En e! teatro La Gruta pusieron una pecera. También se podria ver como un aparador o
una vitrina, un espacio que reproduce atrapado un mundo donde SOn puestos en
observacion algunos seres, Esta piscina (vitrina, aparador) tiene a 0s personajes
nadando en & mundo acuético del insomnio (no suefio, in-suefio). Dos personajes que no
pueden dormir por estar pensando en otros, los olros, los otres que traen dentro, tos otros
que todos traemos adentro y que nos habitan, a veces nos acompaiian, a veces nos
invaden, a veces nos vigilan; se meten & nuestros departamentos, por ta ventana, hurgan
entre nueslras cosas, nos imitan, nos imitan, nos asustan, hasta que se quedan a vivir con
nosotyos.

En este experimento se presenta un texto sin palabras, el pdblico descifra como
descifra la vida de un pez en la pecera. Texto que se construye a base de gestos y
acciones significativas, o mejor dicho, que sugieren significados, que reta a un piblico
voyourista a construidos. El espectador participa haciendo hipétesis, verificando,
ensayando y equivocandose, haciendo referencias a sus propias experiencias y estados
de dnimo, en fin, para ir dotando de significado a la historia. E! pretexto del insomnio
(Barreiro: 28.04.93),

Por otra parte, dentro de ese minimalismo nos encontramos con la presencia de
un tiempo y un espacio; los cuales, por la repeticidn de la situacion dada, van en
sentido opuesto; ya que el primero no corre, no pasa, sino que se dilata; en tanto
el espacio se va reduciendo, al irse eliminando los sitios donde van teniendo lugar
los actos de los personajes. De manera que, casi simbdlicamente, se establece un
paralelismo entre e! agotamiento del espacio y de los sentimientos amorosos de la
mujer, como en Casa flena, pues no hay que olvidar, que esto es o que le importa
a la autora: la condicién de la mujer en una sociedad machista.
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Luis Mario Moncada'

Muy joven aun, con su obra Ef destino, resultd finalista en ef iv Concurso de
Teatro de la Adolescencia (1983), obra en la gue también participaria como
actor.”® Después de una practica teatral y dramatUrgica académica y profesional,
descubriria su relacién con la cultura de sus contemporaneos, formada en la cuna
solitaria de la television; como lo mostrarian posteriormente sus obras Alicia
detrés de la pantalla (1989) y ExhiVisién (1990).%

Si se puede hablar de una novisima dramaturgia, de una generacion del
desconcierfo, 1a obra de este autor seria suficiente para legitimarla, pues formal e
ideologicamente nos encontramos con una manifestacion estética del todo ajena a
ios modelos draméticos de la generacion inmediatamente anterior: la nueva
dramaturgia, de donde surgiera. En muche, siendo producto de una sociedad con
patrones propios de una supuesta posmodernidad, esta generacion se encantro,
de pronto, ante la ausencia de “héroes”, de modelos a seguir, guedandose sin
asidero alguno y en el mayor de los desamparos econdmicos, culturales, éticos,
morales, intelectuales y estélicos, ante la perspectiva de un entorno gque ya no
pudo responder a sus necesidades. Entorno social que incluso llegaria a
impedirles cualquier asomo de comportamientos romanticos o idealistas; como
consecuencia del desconcierfo y su desencanto consecuente, manifestado a

través de la indeferencia hacia el ofro.

1% Luis Mario Moncada Gil, nacié ¢l cinco de agosto de 1963, en Hermosillo, Sonora Actor, guionista,
investigador, dramaturgo, adaptador (dramaturgista) y funcionario Licenciado en Literatura Dramatica y
Teatro en la FFyL de fa UNAM ([995). Ha tomado un curso de guidn cinematografice con Jorge Pérez
Grovas También ha estudiado dramaturgia con Miguel Angel Tenorio, de creacién literana con Sandro
Cohen y de analisis dramitico con Vicente Leficro. Ha publicado reportaje y critica teatral Ganador del
Premio Nacional de la Juventud en el drea de teatro (CREA 1985) v del Certamen dramaturgos de Fin de
Siglo DDF en 1989 ¥ 1990, por Alicia detras de la pantalla y Exhil'isién, correspondientemente, Ha sido
becario del Departamento de Literatura del INBA, en el 4rea de dramaturgia (1988) y del FONCA, beca para
creadores j6venes (1992). Ha sido director del drea de investigacién v director del CITRU: at igual que de fa
Direccidn de Teatro y Danza de la UNAM En la actualidad se desempeidia como coordinador del Colegio de
Literatura Dramitica y Teatro de la FFyL/UNAM (1998).

® Escenificada también en Madrid, Espafia, por Alvaro Arreola, dentro del programa de actnvadades para
conmemorar ¢l mayo del 68 ¢n Francia (1987).

2 Con Jas cuales gand el Prmer Premio del Ceriamen Dramaturgos de Fin de Siglo/DDF. en los afios
correspondientes La primera fue escenificada hasta 1995 ¥ 1a segunda en 1993,
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Por ello, Moncada aunque en sus inicios tenia en claro su compromiso
politico como creador, al seguir una linea brechtiana, posteriormente se daria
cuenta de la imposibilidad del teatro como transformador del mundo, ya que la
realidad circundante no podia brindarle ni ofrecerle nada, excepio el modelo de
un patrén de conducta nada plausible: el hedonismo, el pragmatismo y la
insolencia. De alll que en su dramaturgia se pusiera de manifiesto el propio
individuo el joven de su momento, su otro y propio yo--; la persona erigida como
personaje univoco, por |a necesidad de crearse un universo afectivo, sexual, ético
y moral propio; dentro del cual comenzaba a girar su conflictiva existencia.
Universo en el que, por Otra parte, se rechazaria al mundo exterior, al mundo de
los ofros; para refugiarse en la virtualidad ofrecida por la pantalla, creada v
recreada por los propios contempordneos, ante la incapacidad de poder
realizarse fisica y afectivamente.

Ante la incapacidad de comunicacion de sus congéneres, al igual que la
imposibilidad de realizacién de éstos, surge el comportamiento dramético de sus
criaturas. De esta premisa parte la construccidn, el estilo de Moncada, en el que
no es primardial la construccion tradicional de los personajes, al igual que
tampoco la anécdota; pues no hay que olvidar su relacioh con el modeio
dramatico no aristotélico brechtiano.

Si bien alin no podemos establecer su modelo particular de accién
dramética, por estar éste en transformacién --al igual que la de los autores aqui
incluidos--, si podsmos sefalar la creacién de un mundo dramético virtual, en el
que la técnica de los medios electrénicos ha conformado el lenguaje v el discurso
de la dramaturgia de este autor, en cuya sscenificacién, el relato visual,
fragmentado y nervioso, ocupa un lugar primordial.

Esto resuita evidente en dos de sus obras: Alicia detrés de la pantalla y en
ExhiVisién, en las que el uso del video y de los monitores de televisién, ya no es
s6lo un medio ni un recurso técnico, como o fuera cuando fueron utilizados por

400



José Agustin? —como posteriormente lo veremos—, sino que estos elementos
sirven de objeto y sujeto de la accion dramatica; llevado al extremo en Baile en
condominio {1995). Monitores y pantallas que no sélo refatan, sinc que también
resuitan ser el (inicc medio de expresién y comunicacién —en todos sentidos--, de
donde surge el autismo, el onanismo del profagonista atipico, como posibles
formas de alcanzar su realizacion a través de la anomia; misma que no logra
Pedro en ExhiVisién, ni tampoco Alicia en defrds de la pantalla. Ei colmo de la
incomunicacién se muestra en £l mas negro de fodoes los leatros (1893), donde la
ausencia de vision alguna, nos muestra la mas desoladora presencia.

Posteriormente, la busqueda de Moncada, en pos de un estilo propio, se
enfrasca en la intertextualidad: Calvino, Bulgakov, Wenders, Capote, Borges et al.
El motel de los destinos cruzados (1991-1892). En un principio més como un
proceso de expresion individual del laberinto de! subconsciente de cada uno de
ios actores, en una especie de terapia de grupe, como fue desarrollandose el
trabajo inicial para una escenificacién, mas que de composicidn dramatica,
Procedimiento que lo ilevd a buscar referentes a fos actores-personajes, los
cuales encontraria en sus lecturas. Esto determiné, a su vez, la construccién. Por
ello, el discurso es el dominante y el determinante de la accion dramatica; de alli
que nos encontramos ante un texto confermado por un rompecabezas literario, en’
el gue anécdota, historia, trama, personajes y accién aristotélica han sido
desterrados; si no, para qué la intertextualidad.

Esta experiencia condujo al dramaturgo, sin dificultad alguna, a Ia
traduccion de otro texto literaric canonizado: Retfrafo del arfista adolescents, de J.
Joyce —Carta al arfista adolescente (1994)- a lenguaje visual, a lenguaje
escénico, para, igual que en Ef mofel..., constituir un cédigo dramatirgico en el
que se han amalgamado el relato de la narrativa, con e! relato cinematogréfico y
el del video, recumiendo para ello de nuevo al montaje y a la edicién, para

constituir unidades minimas de relato, al igual que en el video clip.

2 Como lo fuera en el caso en Lz picza de José Agustin: Abolicidn de la propiedad (publ. 1969). Sobre esta
cuestion no referilos posteriormente, al efectuar el andlisis de FxkiVision. -
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Esto le permitiria en Los superhéroes en la aldea global (1994), como
acabamos de sefialar, la conformacidn de un lenguaje para un teatro
metaféricamente visual, para presentarnos a Mike Tyson, Desiree Washington,
Fidel Castro, Ernesto Guevara, Nancy y Sid Vicious, quienes, gueramos o no,
constituyen parte de nuestro cotidiano local, junto con los cuafes burdcratas,
camaradas de la polaca mexicana, y los jdvenes punks totonacos, en una trama y
construccion dramatica vertiginosa y superpuesta, que sigue el refato literario del
thrilfer y del video clip.

David Olguin®

Mas que partir de situaciones, determinadas por conflictos, la dramaturgia de
David Olguin esta relacionada con la aprehension subjetiva de la realidad,
aunque no directamente da ésta, sino de las posibilidades de llegar a ser o no. De
alli sus juegos entre la presencia de sus personajes y la Husidon de éstos
(espsjismo} y su obsesion por plantear visiones multiples de esa realidad-
irrealidad. Por lo que mas que juegos de espejos o multiples visiones de sus
personajes, nos encontremos con los posibles desdoblamientos del ser, al mismo
tiempo univoca y andlogofidéntico y diverso (Beuchot, 1997: 27), como resultado
de la escisién, que ha sufridc el hombre contemporaneo, fragmentado por la

propia realidad.

Su teatro va més alla dei examen de una realidad inmedtata. Sus personajes se mueven
en espacios intemporales, viven un profunde conflicto existencial y a través de ellos se
observa un serio analisis ontolégico schre valores como la felicidad, el poder y la muente
(Rascon Banda, 1997: 14).

Esto es io que distingue a Olguin de los dramaturgos de fa generacién anterior: ia
introspaccion lacerante y conflictiva det yo interno de sus personajes, que no los
deja ser, integrarse, ser analogo a si mismo, al igual gue de los de su generacion,

¥ David Olguin, nactd <t 16 de enero de 1963, Mixico, D. F. Actor, director de escena, dramaturgo,
promotor cultural y edior. Licenciado en Lengua y Literatura Hispanicas, por la FFyL/UNAM (1984). Ha
estudiado dramaturgia con Juan Tovar y dircccion escénica con Ludwik Margules, Cursd la maestria en
Estudios Teatrales en Royal Holloway and Bedford New College, Universidad de Londres, Inglaterra. Ha
tomado talleres sobre Técnica ¥ Estilo en Kantor con Krystof Miclaszewiski; sobre Teatro Politico y Puesta
en Escena Callejera con Peter Schuman y de Docencia en Actuacion con Héctor Mendoza
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fos novisimos dramaturgos, pues sus personajes evaden su propia mismidad
{Beuchot: 28).

Por ello, fas relaciones humanas, el comportamiento y los conflictos
existenciales de sus personajes estan determinados por tas situaciones ante las
cuales van enfrentandose internamente; no ¢on un oponente, ni con ia sociedad,
sino consigo mismo; es decir, con sus propios conflictos de identidad --como
punto de partida de la accién dramatica— que, en diversos estados de animo se
suceden, mas gue de situaciones externas; como una metdfora de sus conflictos
existenciales (La puerta del fondo, 1992; Dolores o la felicidad, 1996).

Al respecto, Olguin en una entrevista con Ludwik Margules confiesa:

Me interesa la vision ambigua de las relaciones humanas, de la realidad, como una
nostalgia por la vision miliple, esa que convertia el universo en una galeria de espejos
donde los mundos invisibles tienen e mismo peso que la realidad. El suefio, la poesia, el
leatro dentro del teatro, los confliclos de identidad, fo teatral como recurso para
cuestionar el principic de realidad son temas que me apasionan. Ver el escenario
convertido en una galeria de mufiecos, cosas que encierran diversas realidades, puede
converlir un espectaculo en una vasta metafora: pero en medio de esto me importa
mucho contar historias y no partir de la imagen o del espectaculo por si mismo
(15.10.93).

Como resultado, nos encontramos frente a una metateatralidad, en la gque tiempo
y espacio reales resultan virtuales, ficticios y, por naturaleza, teatrales; mismos
que generan una composicion determinada por diversas posibilidades de
desarrollo escénico de la realidad, de los propios sucesos que van aconteciendo,
que van determinando los actos: no el comportamiento de los personajes; hasta
alcanzar la teatralidad total de la ficcién escénica, como una constante de un
consciente univoco: ante los multiples desdoblamientos andlogos (Bajo flierra,

1992).

Como éi mismo lo explica:

Me interesan las temaiicas que abordan problemas de identidad, lo que yo flamaria
fendmenos de duplicacion interior en el teatro, que no es otra cosa que el encemrar
realidades dentro de otras, eso es obsesionante por el hecho mismo de concebir la
teatralidad como el reflejo mas inmediato de la vida, y tiene que ver con las formas que
he venido explotando desde mi primera obra [La representacidn , 1984{ que inicia una
mecdnica del teatro dentro del teatro; iuego vino Bajo fierra, que continuaba el
experimento formal en términos de {a duplicacion de identidades y la posibilidad de
mundos imaginarios. También siento que La puerta del fondo estructura un intento formal
de jugar con el tiermpo, narrando el espacio de toda una vida en una sucesion existencial
y escénica (Rosales, 1993: 29).
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Constantes que, como ciertas imagenes, la muerte, se tornan cbsesivas:

Si, por supuesto, és una imagen recurrente que planteo en el sentido de que es la
situacidn Jimite por antonomasia. En Bajo tierra y La puerta del fondo los personajes
tratan de burar a la muerte, meterse en sus recuerdes y transformar sus destinos. en el
caso de Posada [Bajo tierral es mayor el intento por aprehender que a la muerte y
aprehender que o} senlido de la vida esta en el hecho del acabamiento (Figueroa: 1993).

Tanto generacionai como formativamente es indudable que podemos
inscribir a Olguin dentro de la més reciente generacidn de dramaturgos, que se
distingue no sélo por su interés en la estructura dramética —-en su segunda etapa-
-, pasando por la metateatralidad de su primer texto dramético --La
representacion— que, integra del todo a la composicién dramética de obras
posteriores, sino también por la practica teatral, a través de ia cual se propone
una estética dramdtica mas preocupada por el hecho escénico, por la ficcion
escénica, que por la propia forma de escrilura aristotélica, o del “realismo
psicoldgico”, del cual rescata s6lo el subtexto.

Hugo Salcedo®

En Misericordia, por ia que se le otorgd el sequndo lugar en el Primer Concurso
Expresion Jaliciense 1985, se siente la influencia que aln ejerciera el teatro del
absurdo en nuestro pais, via la dramaturgia latincamericana, particularizada por
una fuerte dosis expresionista y de [a fantasmagoria local, en el que los juegos
mérbidos y la insania® se identifican con la decadencia de las familias de

* Hugp Octavio Saleedo Flores, nacié e 24 de septiembre de 1964, en Ciudad Guzmdn, Jalisco. actor,
director de escena, dramaturgo e investigador de teatro y editor. También ha sido promotor cultural en ¢l
INBA/GUADALAJARA y en el CECUT/TIFUANA, donde actuaimente reside. Es liceaciado en Letras por
la UdeG (1991). Con una beca de la Universidad de Guadalajara realizé estudios de Posgrado en Teoria y
Critica de Teatro en la Universidad Auténoma de Barcelona (1991-1992), v el doctorado en Lileratura
Hispanoamericana en la Complutense de Madrid, Espafia (1992-1994); ademds de otros cursos cn
inslituciones ibéricas. Se¢ inicié en la actuacidn, direccidn y dramatwrgia en Guadalajara, Jalisco, y ha
participado en los tallercs de dramaturgia impartidos por Hugo Argielles, Vicente Lefiero y Emilio
Carballido, Ha recibido milltiples distinciones y premios por sus obras, destacindose ¢l PNT/Mexicalt 1987,
por Cumbia, y €l Tirso de Molina 1989, por su obra 2! vigie de los cantores, traducida a otras lengyas, junto
©on otras mis.

% Dos viejos pénicos, de Virgilio Pifiera, La noche de los asesinos, de José Triana; La orgia, de Entique
Buenaventura, Luz negra, de Alvaro Menen Desleal, La agonia del difinto, de Esicban Navajas Cortés, por
ejemplo. Piezas cn las cuales las fronteras entre los géneros y los cstilos se borraran, al proponer un teatro
combativo, un teaire de critica social, en ¢l que prevaleciera el eclecticisto; como signo distintive de la
dramaturgra latinoamericana, a partir de tos afios scsenta, via Brecht,
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“abolengo’, realidad aun presente en la sociedad provinciana; como en el caso de

Lag Ubdrry (1979), del dramaturgo sinaloense Oscar Liera.
Sabre la posible influencia de Lisra, Rascon Banda apunta que:

En sus primeros textos era posible percibir ciertas influencias de los autores de la
generacion anterior (Liera y Gonzdlez Dévila, por ejemplo), en tema y eslilo, pero luege
su escritura se fue iransformando, decantando y estilizando, abriéndose a nuevas
posibilidades de expresidn (1897: 24-5).

Sin embargo, muy pronto podemos encontrar en las obras de este autor las
caracteristicas draméticas, a partir de las cuales se pueden estabiecer ias
diferencias, respecto de la obra de la generacién de la nueva dramaturgia, por ser
éstas evidentes e inmediatas: Ja accion dramatica es generada por una situacion
que, en si misma, determina el desarroilo y la composicién dramética vy,
consecuentemente. En tanto la construccion de los personajes —que no de los
caracteres—, at ya no plantearse ta reflexion, al no penetrar ni en el tema, ni en las
situaciones planteadas, 1o mas importante resuita la constatacion de lo que
sucede: su mismidad, Por lo que, Salcedo nc se propone infrospeccién alguna y,
por ello, no hay necesidad de desarrgllar ni los caracteres y, obviamente, los
conflictos inherentes a dichas situaciones.

La razén de ello es que, para el autor, en esta primera etapa, resultan mas
impoertantes los actos, los comportamientos, las reacciones de los actantes, ante
lo que acontece a su alrededor mas que, a lo que se dice en el momento; pues el
discurso sélo sirve para evidenciar, para poner de relieve y subrayar las
reacciones, mas instintivas, mas corporales, mas viscero-carnales, por lo que
éstas no pueden ser puestas en crisis.

Por ello, el comportamiento casi naturalista de los actantes es la
manifestacién de sus instintos naturales, de alli que éste no provoque sentimiento
de culpa o remordimiento alguno; aunque como personajes transgredan las
normas morales establecidas por una sociedad que los ha marginado, incluso se
trate de ia prostitucién o la homosexualidad, o ambas juntas, como en el caso de
Cumbia —Hasta las tres de la mafiana— (1987),% Vapor {1988), Descubiertos

* Premio Nactonal de Teatro Mexicali/TNBA, 1987
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{1989); o la inmoralidad de la sociedad actual en uno de sus textos mas recientes
Bulevar (1994-1995), en donde adopta una escritura intertextual, que aunque con
un trasfondo mitico --los dioses del Olimpo-, se estd refiriendo a las lacras
sociales de la realidad, del infierne cotidiano tijuanense, donde reside.

inciuso en su texto Los niffos mutilados (1993), en el que sigue fielments a
Koltés ¥ cuya accién se desarrolla en Madrid, donde fuera escrita, de nuevo
encontramos la presencia del mismo tipo de actantes de sus obras anteriores;
determinados por su anomia, como la mayoria de sus perscnajes; dentro de un
ambito racista, fascistoide, de una sociedad perteneciente a la Union Europea.

De la presencia inmediata y evidente del diario acontecer, del medio que
rodea a este dramaturgo, surge la caracteristica principal, la constante en la
mayoria de sus obras, como lo sefiala Emilio Carballido:

Prefiero tos frutos del trabajo de Salcedo por varias razones: liene mejor caracterizacion,
mejor sentido de realidad y cotidianidad, no busca el efecto por si mismo y le permite
derivarse légicamente de las situaciones, sv presencia como aulor no es la de un voyeur
complacido, ni una invitacidn insistente a despertar con gozo las zonas turbias o
malignas det espectador. Creo que San Juan de Dios, obra que también tuvo premios
imporiantes, resume como ninguna la actitud de Hugo Salcede como artista: el nombre
del notorio barrio de Guadalajara sirve para un rare contrapunto: en escenas alternas
vemos la vida del santo y la fundacién de una obra de caridad (aror) gue llevara su
nombre; y la actual vida cotidiana y lamentable de esa zona de prostitucion en la que el
sexo es instrumento de incomunicacion y odio y en donde la presencia de ese valor
maximo que las otras secuencias proponen se sgudiza por contraste, Hay también un
resultado extrafto, efecto de la yuxtaposicidn: se insinda una irracional relacion de causa-
efecto-causa, como si estuvléramos viendo una grave. eterna, mecénica ley del
universo: el amor generando el odio y éste transformandose a su vez en amor (Salcedo
Teatro, 1800: 5-6).

S en un principio fue su relacion con Ja vida cotidiana urbana de Guadalajara,
como en Dos a uno,?® posteriormente el tema de la frontera, la ciudad de Tijuana,
substituirfa el ambito de su San Juan de Dios, de |la Perla Tapatia; a partir de E/

7 Bernard-Maric Koltés 1948-1989, Salcedo, en su nota preliminar a la edicién de dos obras de este antor
muestra ¢l ascendiente que ha tenido sobre su obra: “Cuando tuvimos la oportunidad de conocer en sus libros
a Kaligs, ¢l ya habia muerto. Uno de los autores dramdticos que invariablemente cerraban el vigja v abrian
prematuramente el nuevo siglo, ya se habfa marchado como uno de los cometas o estrellas fugaces que
alumbran de pronto nuestra esfera celeste y se pierden para sicmpte

Pero el paso y de et peso de Bernard-Marie fue decisive. A partir de su cstancia y su visidn de la
Tierra, cambié la vision de nuestra vida, de nuestra forma de entender ¢} teatro v la dramaturgua. Y por
ende, de nuestra trayectonia efimera” (Koltés, 1996: 7).
% primer lugar Premio Punto de Partida XX, 1987.
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viaje de los canfores (19!39).2‘a En esta pieza lo documental perdia su propia
naturaleza, al pasario por la criba de los mitos, del cotidiano y del imaginario
regional de {a zona centrat del pafs, de donde provinieran los ilegales asfixiados
en un vagon. Los mitos cotidianos de la frontera norte, vendrian a ser, ya con
conocimiento de causa, su nuevo foco de interés; ya que como él [o ha sefialado,
la premisa fundamental de su escritura es el conocimiento de ese diario
acontecer, de donde estd saliendo una dramaturgia regional, siguiendo la

propuesta de Oscar Liera, quien fuera uno de los primeros en apostar por ésta:

Tenemas que explotar lo que conocemos, lo regional por llamario de alguna manera,
para poder trascender, (COmo vamos a hablar del universo, cémo vamos a hablar de
cosas que tenemos tan alejadas y gue conocemos tan poco? Yo creo que ia
preccupacién de una nueva dramaturgia es la de hablar de lo inmediato, de lo cercano,
de Io concreto, para poder abordado mas a fondo y con diferentes perspeclivas
(Ramirez: 18.10.90).

Por ofra parte, los actantes pueden permitrse en sus actos cotidianos
individuales, familiares y sociales —al igual que en sus relaciones afectivas, en
sus camportamientos sexuales, en su realizacion erética--, cualquier transgresion
a los valores sociales preestablecidos. De alli también que estilisticamente se
transgreda el realismo substituido por un casi naturalismo, o por ambientes y
atmésferas dantescas e infernales, constitutivos de la rutina cotidiana de sus
actantes. Tal es el caso de Cumbia, drama en que lo més sagrado y preciado: la
vida de} hijo violado por el padre, luegoe es brutaimente arrancada a golpes por su
abuela, Cuestidn que parece ser lo més natural del mundo para Cuca, su madre,
una cantante-fichera, quien tranguila, inmediatamente después, decide tomarse
unas vacaciones en el mar, junto con una companera de trabajo;, ante la
insistencia de dos parroquianos ocasionales: dos negros, con los cuales correran

la aventura, una vez que Cuca llega a la conclusion de que su:

[...[ vida es esp, un ritmo que entra por [os oidos y sale por fa punta de los zapatos para
bailar y bailar de comido toda la noche hasta las dos o fres de la mafana y perderse en
cada giro y bailar ya nomas por el gusto de bailar: bailar 1a cumbia de mi vida. jVida ven,
llega, soy libre, témame, hazme tuya, aparece! (Salcedo, Teatro 1950: §1).

® Tercer lugar Premio Punto de Partida 88, segundo lugar Concurso Nacional de Dramaturgia UANL y
Premio Tirse de Molina 1989

407



Si bien esto ocurre a nivel anecdético, a ello contribuye por igual la desnudez y lo
descarnado del habla de sus actantes en su denotacién directa de los referentes;
incluso dentro del simbolismo de Bulevar. Por ello, respecto de su construccion
dramatica, no nos encontramos con muchas sorpresas; aunque si bien no
renuncia a las normas aristotélicas de un principio, un medio y un fin
consecuentes; pues a diferencia de ta mayoria de los novisimos dramaturgos,
casi no le interesa la experimentacion formal, ni la inclusidn de los mass media, ni
de las estructuras narrativas provenientes de éstos. Incluso, en algunas de sus
obras, aunque se ha permitido |a fragmentacién temporal y espacial --£/ viaje de
los cantores, al igual que en Bulevar, a partir det paralelismo con los mitos
clasicos de los actantes procedsntes del Olimpo, respecto de los referentes de la
realidad tijuanense, mediante la intertextualidad--, no llega al concepto
posmoderno, al triunfar el infierno de todos tan temido: su propia realidad social.
Otro de los intereses de este dramaturgo es ef teatro infantil, por lo cual ha
merecido varios reconocimientos en diversos concursos. Esta vertiente de su
creacién dramatica fue seleccionada por &l mismo para su tesis de grado.

Gonzalo Valdés Medellin®
En 1985 se descubre como dramaturgo con la escenificacién de su espectéculo
Corazones apasionados en manos del buzén sentimental. A partir de esle
momento se definié la temética predominante de sus espectéculos: el mundo v la
problematica gay, en estrecha colaboracion con José Antonio Alcaraz, con quien
escribit Ni a tonfas, ni a locas (1989).

En la mayoria de sus espectaculos poéticos ha mostrado de manera franca
y abierta, su compromiso por una teatralidad gay, mismo que lo obliga a plantear

* Gonzalo Valdés Medellin, nacié et 7 de febrera de 1963, en México, D, F. Periodista, ejerce fa critica
literaria y teatral, ademds de la docencia, Es narrador, ensayista, dramaturgo y director de escena. Estudio
canto, danza y artes plasticas; pocsia en el taller de Carios Hlescas y periodismo en el de Rafact Pérez Gay.
En la escuela de Are Teatral del INBA y cn ¢l Departamento de Literatura Dramética y Teatro de la
FFyL/UNAM cursé algunas materias. Ha sido becario dei FONCA (1989-1990), y del Departamento da
Literatura del INBA. Con la Beca de Coinversion FONCA —Puesta en escena--, produjo 4 fu mfocable
persona (1993), misma que fuera publicada como narrativa (1995), acompafiada de un cassette con una
entrevisia.
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temas y conflictos sociales que le preocupan; considerando que debe ponerlos en
un primer plano, dejando de lado, o en planos posteriores, cualquier intento de
experimentacion formal. Prueba de fodo o anterior es su obra A lir infocable
persona 1988, estrenada hasta 1934. Drama, que no tuvo dificultad alguna para
ser publicado como novela, por fa propia naturaleza narrativa de su texto
dramético.

Adscribimos a este autor en la novisima dramattrgia, no por compartir con
los deméas dramaturgos de su generacion la misma ruta: de lo inmediato a la
busqueda formal, a la constitucion de un estilo pues, precisamente, todo aquello
que ha criticade en la dramalurgia de sus contemporanecs, ya sea fa falta de
dominio de las reglas de la dramatica, ¢ la preocupacién de éstos por la btisqueda
y experimentacién forma, viene ser de lo que, en resumidas cuentas, adolece su
propia dramaturgia —muy escasa, por cierto— De alli que pueda surgir ia
pregunta: ;Entonces por qué considerario oomd unc mas de los novisimos
dramalurgos? La razén de ello, ademas de la generacional, es el hecho de
considerarse él misma, como un dramaturgo gay, del todo comprometido con esta
posicion; que ningun otro dramaturgo anterior habia asumido, ademas de haber
sido el primero en haber abordado en la dramaturgia de nuestro pais el tema del
sida, desde esta perspectiva militante.

Desde nuestro punto de vista, estos son [os representantes mas destacados de la
quinta generacién, del desconcierfo que, en su momento, definimos como
novisima dramaturgia, cuyas caracteristicas fundamentales, presentamos como

una conclusion a la hipotesis de nuestra exposicidn.
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CUATRO CALAS EN LA DRAMATURGIA DE LA GENERACION DEL
DESCONCIERTO

El ajedrecista: La reinvencidn de la historia

Jaime Chabaud

En una nota al programa de mano de F/ ajedrecisfa, de Jaime Chabaud, 8

director de escena José Caballero escribid:

Nuestra vida intima, (es ef) germen del auténtico drama, y se permite dislocar el tiempo,
yuxtaponer os tonos, alterar los hechos con tal de obtener la verdad escénica. A esta
segunda comriente pertenecen las obras de Jaime Chabaud. Corriente que revela el rostro
de nuestra nueva {ahora si) dramaturgia.

A su vez, nosotfros, con motivo del esireno publicamos en un articulo:

Efectivamente, este joven autor se ha destacado, junto con otros de sus coetaneos, por
lo que los une coma creadores: fa utllizacién a su manera de los recursos dramaticos
tradicionales. Pero sobre todo, por su acercamiento a la propia realidad generacional; de
alli que temas, conflictos, fa aprehension del mundo, manifiestan una perspectiva ético-
moral muy diferente a la de la generacitn anterior. Requiriendo esta vision del mundo
otra forma de manifestarse escénicamente (Parfida: 13.09.93).

Por una parte, algunos de estos aspectos relacionados con su visidn del
mundo, fueron los que unieron, hermanaron a casi todos los dramaturgos de [a
generacion del desconcierfo; el desencanto ante su realidad circundante, sobre
todo en sus inicios, a mediado de fos afios ochenta: como anteriormente o
sefialamos.

Por otra, lo que los particularizé fue su propia expresion dramalurgico
estilistica, que muy pronto comenzarfa a transformarse, después de haberse
iniciado en la escritura dramética —-como en este caso--, a partir de De piedra
ardiendo, de sangre helada --seguimos utilizando el titulo original, por
considerarlo mds apropiado desde la perspectiva estilistico forma) y no por su
contenido--; aunque aun es facilmente detectar en esta pieza muchos de los
recursos dramatlrgicos, presentes en sus primeras obras. Sin embargo, lo que
viene & establecer un antes y un después en su dramaturgia, fue su interés por la

historia nacional, que ya estaria aqui presente como sujeto de accion dramatica.

Entre éstos [dramaturgos[ Chabaud se distingue por la impronta, por su apasionamiento
por el siglo XIX. Por la historia, Ia literatura romantica, la vida teatral y social
decimondnicas de nuestro pais. Como una forma de comprender nuestra propia historia
actual. Labor iniciada con De piedra ardiendo, de sangre helada (;Viva Cristo reyl)
(Partida: 13.09.83.)
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La historia patria como sujeto de accion dramatica que simuitaneamente
también estuviera presente en otra obra que en ese momento escribiera --En la
boca del fuego-- junto con Ef ajedrecista y, posteriormente también, en ofra de sus
obras mayores: Perder fa cabeza.

Historia que si bien ya ha sido tratada por diversos dramaturgos
contemporaneos, como lgnacio Solares —en varias novelas y en una serie de
piezas— ésta ha sido el objeto central de la accién dramatica, como anécdota, al
igual que en Lefiero y Tovar, o de referencia tematica sobre algunos personajes
histéricos por parte de Armando Garcia; interesandose principalmente en sus
vivencias 0, como en el caso de Gerardo Velasquez, quien convierte ia historia y
los personajes histéricos en una metarrealida introgpectiva —sujeto y objeto de la
acci6n dramatica. En tanto, la historia para Chabaud viene a ser el sujeto de la
accion dramatica v los personajes el objeto; siguiendo, de cierta manera, el teatro

1

épico vy filosdfico de Oscar Liera.” De manera que la metaficcionalidad y fa

metateatralidad resultan imperceptibles; por lo que la teatralidad de su texio
espectacular resulta inmanente a su texto dramatico, como mas adelante lo

veremos.

De manera que la historicidad pasa a un segundo plano, como materia
prima de donde surge su propio constructo historico a través de la
interculturalidad y la interiextualidad; ademan de la metanarratividad,
componentes presentes en estas tres piezas, alguno de éstos predominando

sohre ofro o, a la inversa.

En E! ajedrecista nos encontramos con un rico texto dramdtico donde la intertextualidad,
la interculturatidad, !a interhistoricidad, conforman una trama [.[ del todo
contemporanea; ademds de permitirse una serie de bromas cuiteranas [historico-
literarias{, donde la ficcién [metanarratividad] y el chisme, respecio a algunas figuras
piblicas del XiX, logran lo sefialado por Caballero {en Su nota al programal. Son
evidentes el ingenio, e} sentido del humor y el talento natural de Chabaud para
desacralizar y convertir ese pasado en un rico y jugoso tejido dramatico (Partda:
13.09.93).

Y Ignacio Solares El jefe mdximo, El gran elector, Triptico, Los moches Lefiero Ef maruno de Morelos
Juan Tovar La madrugada, el destierre, Las adoraciones. Armando Garcia: Marfa Santisima Gerardo
Veldsquez Aungue vengas en figura distinta, Victortano Huerta Oscar Liera: El jinete de la Draina
Providencia, El oro de la Revolucion, Las fabulas perversas. Los caminos solus.
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Asi, en Ei ajedrecista, en primer lugar nos encontramos con que las didascalias
establecen una estrecha relacién entre texto dramético y texto espectacular, *
estén éstas fuera o dentro de los didlogos. Como la extensa didascalia sobre las
caracteristicas del escenario, pasando luego a plantear la historicidad del asunto

a tratar, una vez efectuada la presentacién de los actantes:

Epoca
La accién acumre a fines del siglo XIX en |a ciudad de México, durante un nuevo periodo
presidencial del general Porfirio Diaz. (Rascon Banda, 1997; 285).%

De esta manera, a través de la espectacularidad, sefialada en las didascalias,
como en la correspondiente a la primera escena que, de buenas a primeras, nos
enfrenta con un texto codificado para una representacién correspondiente a un
teatro posmoderno visual:* dando paso a su inicio, con la tirada menoldgica del

protagonista: Fernando:

Fermando.-;Ssshhht |Caballo alerta, peén leall ¢No escuchan nada? jAhi estan las
bayonetas, justo un paso adelante de esos pasos! (Siencio. reipicia su movitiento,)
¢Sefiora, no lo escucha? (Se duele del hombro. Sin dofenerse.) Es ofra vez la vieja
terida, mi sefiora, de cuando entramos & Querdtaro, de cuando cosimos con ploma al
cerdo de ojos azules que nos mandaron del palacio de (exagera la pronunciaci6n)
Schéinbrun. (Con dificultad trata de ponerse de pie. Primero logra arrodillarse. se
desplaza hasta la reja y, apoyado en ella, se levania. Se escuchan cadenas cerca do la
celda.) (Ssshithl (Pausa.) {Oy6? (Pause)

Una vez situados histéricamente, sin predmbulo alguno da paso al asunto Yy, por
tanto, a la situacion iniclal, al conflicto:

Los carceleros no tienen honor, ilo sabia mi sefiora? No tienen rostro, ni pasado.
Nacieron carceleras. (Pausa.} escupen al desarmado y son incapaces de batirse como
hombres, se arrastran por la humedad del mundo, sefiora. (Transicion.) Recién sofié con
una mujer huyende por un tablado enorme de ajedrez. Algunos tipos la perseguian,
rasgaban sus ropas (pausa): eran carceleros y... la mujer... era usted, mi seftora. (Pausa.
Exaltado.) Si, es0s mierdas gritan que es manicomio pere yo sé que es una cércel. Lo
hacen con ia intenclén de enloquecerme. Si, mi sefiora, quieren desquiciarme ¥ por eso
golpean en la vieja herlda, la que me hicieron en Querétaro, cuando refiimos el capltén
Gonzélez y yo por ver quien le sacaba los ojos azules al tio Maximiliano para comerlos
(pausa) y que nos dié asco porque... (Pensafive.) ¢ Por qué? (289-00).

® Cf. Patrice Pavis. “Estudios teatrales”. En Teorla liieraria, Marc Angenot ef al. México: Siglo XXI,
1993, 110-24. Jorge Dubatti. “Fundsmentos para un modelo de andlisis del texto dramitico”. La escalera
Anuario 1996 Buenos Aires: Universidad Nacional del Centro de la Provincia de B, A., 1997, 55-68.

* ‘Todas las citas corresponden a la edicién de £/ ajedrecista, en: Victor Hugo Rascén Banda. E! nuevo
featro. México: El Milagro/CNCA, 1987, 276-323.

* of Guy Scarpetta. “Escénes, Performances™. £ Tmpurité Patis; Grasset & Fasquelle, 1985, 175-227.
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Resu'ta innecesario subrayar que nos encontramos frente a un teatro visual, en el
que el dramaturgo detenidamente va estableciendo la espectacularidad de su
texto dramatico para ser traducido escénicaments, tomando en consideracién
todos fos aspectos de la puesta en escena. Particularidad que, también comparte
con la mayoria de los dramaturgos de su generacion, como se sefiald en la

presentacion general de éstos, aunque no fuera subrayado.

Fernando.-No quiers dormir. Necesito una taza de café, (Para si.) Estaré bien, con €50

estaré bien. (Se escuchan campanadas. Fermando va hasta la esltructura-ventana. Infenta

subir {a escalera sin lograrto. Ei Pregonero lo observa con exirafieza. En la pasarela

superior donde esté Cristina aparece Vicente. Se besan. El joven saca un cuchillo, corfa

su mufleca y da de beber su sangre a la dama, quien rfe feliz. Femando fapa sus ofdos.)

jDios, ahi esta...]

Pregonerc.-Deje de dar de gritos, hombre de Dios. Va a despertar al vecingario.

Fernando.-{Angustiado, ignora al Pregonero.} ; Puedo hacerie una confesidn, mi sefiora?

Pregonero.-(Hace mutis.). No soy ningdn “mi sefiora®, sefior.

Eil joven da un pafluelo blanco a Cristina y sale. Ella o lleva a Jos labios y la fela se fifie

de rojo (291-2).
Otro de los recursos presentes es la relacion espacio temporal, al considerar al
texto dramatico como una propuesta espectacular, como un punto de partida para
la puesta en escena. Al igual gue en David Olguin, su composicion se plantea en
dos planos; que van mas alla de las palabras, a! considerar al didlogo como un
elemento estructural més. Estructura que, por otra parte, se va constituyendo por
medio de pequefias unidades, cuya unién resuita dificii de deconstruir;
impidiendo, asi, cualquier cambio de lugar en la estructura o en el orden
establecido del relato dramatico pues, lo que importa, son las vivencias de los
recuerdos que van siendo determinados por la explosion de tos sentimientos del
protagonista. De manera que es violentado el modelo aristotélico, el refato lineal o
de desarrcllo de causa efecto; al crear su propio sistema de narraciéon dramético-
espectacular.

Ejemplo de ello es el recuerdo de la muerte de Vicente, su alumno y amigo,

a quien de una estocada diera muerte en un duslo, al no soportar 1a idea de que
fuera su rival en amores. Lo que fe permite, por otra parle, construir sus

personajes rompiendo con el modelo realista o del teatro psicologista:

Pregonero.-(Hace mutis.) También llegd una carta de |a sefiora Cristina.
{1
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Ferando.-(Viclento.) {Rompela! (Aturdido.) |Ah, sefiora, si, porque antes que nada me
culpan de este amor que tengo por usted! (En esfe puntc el seguidor se ha cerrado
completamente sobre su cara) desconocen que todos los dias hago propdsitos para
adiarla. (Pausa. doloride.) He mandado quitar sus retratos, (Silencio.) Por todos lados hay
dedos acusadores. (Enfra el pregonero con un lraje descuidado, joroba y actitud de quien
ha perdido aigo al pasar por la puerta-estrucfura. Trae una ldmpara de petrdleo en una
mano y en la ofra, en ia espalda, oculta una charola.) Quieren que no borre la imagen de
Vicenta, con su rostro blanco, su lengua blanca, sus ojos blancos, su boca y el grito que
se escapa, rojo, de mi sable.

[..d

Fernando.-{Furiose y temeroso a la vez.) jQuieren que escupa culpas y dientes méas de
los que tengo! Y nada les basta. (Pausa.) Hahia prometido no batirme nunca maés...
(Suenan campanadas. Transicién. desbordado.) Pero cuando amanezca foco me voy a
aferrar a Jos barrotes para gritarles que quién se atreve a hablar de infiemos delante del
amaor (294-5),

Su castigo es la constancia de la memoria, que e ha hecho perder no sdlo Ia
nocion de la realidad, sino también del tiempo, por lo que tiene que pagar su

cuota para poder evitar los recuerdos, sobre todo los mas desagradables:

El pregonegro foma su lémpara y la acerca al rostro de Fernando, el seguidor se apaga y
ol escenario se ilumina precariamente. Tras un breve reconocimiento, el Pregonero fe
musstra la charola a Femando,

Pregonero.(Sofemne.) Su cuota, sefior.

Femando.-Pero si yo no...

Pregonera.-Me tema que no me entiende. (Mastréndole la charola.) Su cuola, seftor...
Femando.-{Molesto.} Yo no debo nada.

Pragonero.-{Coercitivo.) Le advierto que el pago generoso y puntual permite la supresién
de algunos de ios episodios bochomosos. (Con intencién.) De los que usted més odia,
por supuesto.

Femando.-{Titubea, temeroso.) No me puede meter en un suefio que no deseo sdlo
porque se le pegue la gana...

Pregonero.-(Haro.) Usted elige el tamafo de su pesadilia.

Femando.-Pero si no tengo cémo pagar...

Pragonero.-(fmpaciente.) En el bolsillo de su jevita.

Femando, aibnito, mete las manos en un bolsifo de su levita y extrae desmembradas
manecilias y carélilas de relojes. Las ve extrafiadisimo.

Femando.-¢Manecillas...? ¢ Cardtulas...?

Pregonero.-De reloj. ¢ Qué tiene de raro?

El Pregonero extiende la charola y Fermnando deposita las piezas en efla. El Pregonero fas
cuenta descaonfiada (295).

De manera que el tiempo, el espacio, y las acciones pueden ser cambiadas,
pueden manejarse al antojo de los propios personajes.

Como podemos percatarnos, en las citas anteriores nos encontramos con
algunas de las caracleristicas de |la dramaturgia de Chabaud ya mencionadas;
ademas de que, en esos dos planos de la vigilia y el suefio que, se conjugan en
un mismo tiempo y espacio, no sblo se cuenta la anécdota --la prehistoria de este
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personaje— sino también a través del conflicto —amoroso--, se evidencian las
inferencias histéricas de 1a época --el fusilamiento de Maximiliano de Habsburgo,
la Repiblica de Juarez y la dictadura de Porfirio Diaz. Ademés, como podemos
ver, en el desarrollo de las diversas escenas-- que, se presentan de manera

fantasmagérica a través de lo que podria ser una pesadilla;

Femando -(Respira hondo.} Ahora tengo tanto... tante miedo de ...(Titubea, Effa sonrie.)
No se burard de mi, ino es verdad? (Pausa.) Todos se han burado; primero por no
batime, y luego, por hacerio... jVivir para dar gusto, ;a quién?! (Pausa.) jDiganmelo!
{Silencio. Cristina se quita el anfifaz. Lo ve fijamente. Femando fa observa con una
mezcfa de temor y admiracidn. Efla dibufa con sus lablos la palabra ‘mietloso”. Muestra
con sarcasmo el pafiuelo del joven y sale. Silfencio. Abafido.) jCuanta burla y descaro!
{Pausa.) Se me encaja en la piel un terror de ser dominado por el sopor... y dormir... (Rie
temeroso.) $No es cierto que es estlipido? (Se frota los brazos, como justificdndose.) es
que con la humedad se entumecen, ;sabe? (Tiubea.) Si, mi sefora, una cantidad de
miedo sélo comparada con el que me causan los tableros de ajedrez. (Shencio. Le cuesta
trabajo articular palabra. Un temblor lo recorre. Tiene la mirada perdida.} El miedo e5 una
aguja en la memoria... Como cuando Vicente se escurié de mis brazos con una
estocada de muerte que safid de mi sable... de mi mano negra de sangre... (291-2)

Historia y romanticismo naciona! recuperado por Chabaud que, es lo que
constituye la trama (el Plot)*® de su sujeto de accién dramatica: ta deconstruccién
de la historia a través del cotidiano —ademas del tema de la pasidn—; como o

considerara el critico Bruce Swarncey, después del estreno:

Es el fenguaje de la pasidn, de las dectaraciones exaitadas, del cuerpo exacerbado por el
deseo, de los gestos que subrayan y revelan 1a deiiciosa tortura de los sentimientos
abandonados a la mayor intensidad., Pero también es el lenguaje de la distancia,
probablemente incluso del desencanto, de la conciencia que no encuentra nada en qué
sostenerse, En medio de la exaltacién, la tranquilidad con gue se contempla una
existencia absurda aseguran ta contemporaneidad de los personajes, rescatados dei
decoro decimondnico mediante la revetacion del lado oscuro de la responsabilidad. En e/
ajedrecista, las formas son aprovechadas para hacer familiar una época, una retdrica
comporal, una moda, sucesos que hoy pertenecen al historiador, esa especie de
exhumador de cadaveres a los que nuevamente da vida {La jormada semanal).

En este complejo tejido dramatico Chabaud no puede resistir gastarle una broma -
-intertextual e intercultural-- a Don Irineo Paz; al mismo tiempo que desarrolla la
linea anecdética sobre [as relaciones amorosas, existentes entre Fernandoc y
Cristina, para asi armar su mistificacion, su pastiche de la historia nacional:

¥ Cf. Victor Erlich Russian Formalism. History Doctrine. The Hague. Mouton & Co. N. V., 1965, 239-243.
Erml Volek. “Los conceptos de “fibula” y “siuzhet” en la teoria literania moderna: Hacia la estruciura de la
“estructura narrativa®, “Pestscrifum a fibula siuzhet e historia”. Metaestructuralismo. Madrid-
Fundamentos, 1985, 129-59, 185-189
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Vicente -(Cortés.) Perddn el retraso, maastio, En ja Alameda encontrd a un compahero
de la oficina y...

Femando.-(Rie, juguetén.) iClaro, te entretuviste con &l viejo cuento del Callején de la
Sotedad, /no?!

Vicente.-jAh, qué maestro! ¢ Quiere que le termine de contar o no?

Fernando.-Por supuesto, todo lo que hable mat de don lrineo Paz me interesa {300-1)

Para enseguida pasar, al retruécano que, la licencia poética le permite:

Vicente.-(Rie.) Pues si, le decfa que se puso re encabronado.

Femando.-.Y a poco sf Je soitaron lo de cornudo?

Fernando.-Si, y luege, quesque de casualidad, le dije que creia haberlo visto ahi por ¢!
Callején de la Soledad. (Buwrfdn.) Lo hublera visto. S8e pusoe todo colorado el méndigo.
Femando.-(Enfre divarfido y recniminatorio.) jAy, canijo! Te encanta andar provocando.
Te fascina hacer el escindalo,

Vicente.-N'ombre, y 50 no es nada. Ei sifencio lo rompié una mujer... (recordédndola)
2c6mo le dire? Yo ia habia visto alguna vez, hace mucho tiempo, en un retrato (301).

De manera oblicua ¢ indirecta va construyende farto la trama {plof) como el
desarrollo del cardcter de los personajes pues, a través de los indicios de
Fernando, se presenta el verdadero sentido que tienen los acios de Vicente;
raspecto de la relacidn que parece ya sostiens con Cristina —la amante de su
maestro. Al mismo tiempo que, muestra la soterrada competencia, por parte de
Vicente, del alumno, de la cua! el maestro no se ha dado por enterado --0 no ha
querido enterarse-- pero que, finalmente, lo llevara a la pérdida de la razén, al
matarlo en un duefo. indicios resultantes de otra referencia al pasado, en un
aparente presente:

Femando.(Engolando la voz dibufa en el aire, divertido, una silueta femenina.) |Qué
piemas, qué chamorros y qué...| (Pone los ojos en blanco.)

Vicente.-(Traza una figura en ol aire a la altura de su pehvis)) Pa'qué lo desquicio,
maestro.

Femando.-(Afacado dg risa.) | Tremenda trastianda!

Vicente.-(Con infencion.) Y parece que la dama lo conoce a usted.

Fernando.-;Ah, si?

Fermnando saca una licorera de bolsilio y bebe. Tira un par de jugadas en silenclo. Vicente
contempla a Femando heber y después de un momento esquiva la mirada, como
cohibido.

Tampoco aqui Chabaud renuncia a su procacidad:

Vicente.-(Retoma el hilo de la conversacion.} jAhl, pues la sefiora ésta, cuando todos
tenfamos mds alcohol que sangre en las venas, le preguntaron de qué tamario la tenia el
licenciado Paz. Se puso toda colorada y dijo en son de guasa (imia una mujer ebria.);
*Uy, bueno, pero lo chiquito no Ie quita que es muy valiente!”

Femando.-Y el otro hecho un bastlisco...

Vicente.-Si claro, queria dispararnos un pistoletazo en medio de las cejas. (Rfe.) Se fue
fcga)ndo chispas. El José de Jesiis me dijo: "Ora si se sentaron al changuito hocicon.”
300
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Lo cual no le impide, en este intrincado tejido, seguir desarroliando el conflicto,

entre referencias interculturales e intertextuales:

Femnando.-(Diverfido, mueve una pleza) ¢(No amenazé con sacara un libele en su
periddico?

Vicente.-No lo dije.

Femando.-Es su deporie favorito.

Sin abandonar el hilo de la historia como sujeto de accion dramética:
Rlen. sitencio. Observan el juego.
Vicente.-{Transicién. Imitado.) Es que, de verdad, si to hubiera mirado el otro dia en ef
homenaje a Bocanegra. Primero, era de verse como estuvo cazando donde era la bolita
de los importantes. Y luego, cémo se ponia de tapete de don Porfis, riéndose de todas

las pendejadas que decia el vigjo.
Femando.-El vigjo s zorro, por eso el fraude electoral es su premisa (301-2).

Otro de los recursos de su consfruccién dramatica es fa prolongada metafora que
desarrolla a continuacién sobre la rivalidad, ia lucha que han entablado en ese
juego de ajedrez, estableciendo un paralelismo como competidores por los
favores de Cristina. Metafora-paralelismo que, ocupa todo el desarrollo de la

accién dramética; es decir: toda la extension de Ia pieza:

Femando.-(Tira su primera pieza. Cordial) Juega antes de que pierdas ahora ti.
Vicente.-(Sorvfe con autosuficiencia.) Preparé una jugada que 1o va a sorprender.
Femando.-(frénico.) ;El pato le tira a |a escopeta?

Vicente - Quizd? (302)

Situacion que, finalments, culminara con la abierta provocacion por parte de
Vicente:
Vicente.-(Refador.) ;Quiere que le platique a Cristina en la fiesta que da esta noche...?

La complejidad del relato dramatico corre por parte de la ambigiedad de los
sentimientos cruzados entre el trio, soterrados por e} “decoro decimondnico’, que
como corriente subterrdnea desarrollan la accién dramatica de la pasion —del
desarrollo de la historia—; como al final de los sucesos lo plantea Cristina, al
querer parar el duelo, recorddndole el trato de que cada quien era libre de hacer
lo que quisiera —referencia a las relaciones amorosas y sexuales de las
generaciones mas recientes, a las que el propio autor pertenece— y no pedir

cuenta de los comportamientos sexuales:

Cristina.-’(Decepcianada.) Me diliste que éramos de la misma especie, que nos
perteneciamos para siempre, en esta libertad de queremos. Por eso me enamoré de fi.
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Farnando.-Eso pensé, pero no fue asi...
Cristina.-Puse las cartas sobre la mesa desde un principio
Femando.-(Con dolor y sarcasmo.) Conseguiste (o que querias y por aso te odio...

Pasién escindida que, al no querer admitir, lo hara perder la razdn, ante la
incapacidad de conservar la unicidad, de seguir siendo univoco:

Cristina.-Es muy fécil culpar a los demés por las acciones propias. (Pausa.) Siempre
estabas mencionando a Vicente. (Pausa) Bueno, hablahas de &l como un ser
excapcional y querias que no me interesara. Hasta llegué a pansar gue te gustaba.
Femando.-(Sorprendidisimo}. LA quién?

Cristina(Seria.) A fi.

Femando.-(Muy imitado.) Estas verdaderamente loca.

Cristina.-(Queriendo arreglar las cosas.) Bueno, es que ustedes se ven tan...

Fernando .-(Funibundo.) |Eres una enfermal

Cristina.-(Disculpdndose.) Perdén, no crei que te pusieras de este modo., {Pausa.
Mueve neqativamenta la cabeza.) Mejor me callo, estoy diciendo todo de |a peor forma.
Femando.-Y ahora nos enfrentas...

Cristina.No quiero que se maten (318).

Y mafosamente Chabaud introduce de inmediato un distractor intercultural;

Cristina.-{Renuncia, por favor!

Fernando.-Se te clvida el piblico 1y los riporters! (Pausa.) Qué dirian mafiana en el Siglo
XX y en el Monitor Republicano... Sus redactores estdn a la caza de nuestros més
minimos temores. (Sifencio.) Y no los voy a complacer (3189).

Distractor que, ha venido utilizando en cada escena, a manera de
rompimientos y, al mismo tiempo, como recurso narrativo a través de la presencia
dsl pregonero, quien va ligando una escena, una situacidn, un recuerdo, un
estado de &nimo, del presente al pasado y de este a la inversa; para construir la
fabula narrativa del conflicto que, al mismo tiempo, permite el desarrolloc de la
anécdota y de la accion dramatica. Pues en si misma la anécdota podria
remitirnos a cualquiera de [os filmes conogidos par el publico contemporaneo
sobre los lances amorosos que constituyen el asunto central de éstos y que
desembocan en duelos; pero aqui, como hemos podido constatario, nos cuentan
un episodio soterrado de la historia nacional, de la cual sélo el autor es

consciente de ello:

Cristina.-2 Para qué te pusiste ese uniforme viejo?

Fernando: (Irdnico. elude confestar) Es més, prometo, ahora que te veo tan arrepentida
de haber provocado este fance, que no vay a matar a tu preferido

Cristina.-(Furiosa.) ¢Por qué te lo pusiste?

Fernando.-{Irénico, abre fos brazos en cruz.) Dejaréd que su acero me alraviese con una
sonrisa en jos labios.

Cristina -(Histérica, io golpea.) jContéstame?

418



Femando.-(Toma con fuerza sus manos y la besa.) Para que me traiga suerte. Con &l
maté hace veinte aftos al capitan Gonzélez.

Oscuro sobre la pareja y, en una cafle de {uz, vemos al pregonero que, vestido de
General, se pasea de un extremo a ofro dando 6rdenes. Cada dos o fres pasos se golpea
el muslo con un fuete, Femando entra a la calle de |luz y se cuadra.

Pregonero.-fHabla anorfefiado.) jQué bueno que ilega, capitdn De Acufia, me alegro
verlo porque asi puedo salir a la capital ahora mismo escoitando al seflor presidente
{Entrega ef fuefe a Fernando, quien se queda viendo el abjefo sin entender. Con
complicidad.) No sea bruto, quisieron que usted se encargara de la ejecucion (320).

De nuevo la mezcla de tiempos y de acciones y, fo que nos remite, a la situacidn
inicial’ el haber dado Fernando la orden de fusilar 2 Maximiliano, con las

consecuencias personales que, esto traera consigo:

Femando-{Ti#ubea) Se supone que le tocaria al capitén Gonzalez por ser capitan
primero.

Pregonero.-jAh, como es necio, verdé de Dios! Pues desde ahorita es ya usted mayor y
se encarga del asunto.

Fermnando.-Pero...
Pregonero.-Cierre la boca... jAh, y cuando vayan a embalsamar al caddver recuerde,

capitan..! (Sonrfe. Escupe.) Perddn, no se me ande ofvidando, mayor, de conservar los
ojos del "emperador” en up frasco de formol. Don Benito no $é qué diablos trae que le da
mucha curiosidad cdmo mira el difunto. [Vaya usté a saber! {320).

Pregonero que, como Caronte, los guia ineluctablemente hacia la muerte y la

.

locura, cuando finaimente:

Intercambian durante ascases minutos golpes sin conseguir herirse. De pronto, Vicente
resbala y cae sobre la punta del arma de su enemigo. se convulsiona, vomita sangre. Se
derumba sobre las rodillas de Cristina. Una midsica dpica inunda el espacio. [..[
Femando ataca con el sable ensangrenfado en todas direcciones, presa de terror. Gime
angustiado. De pranfo, en un cuadro de luz distanfe, aparece un individuo de espaldas.
Femandp se abalanza sobre él y fo traspasa. [...[ El tipo se voftea y vemnos a Maximiliano
con ojos azules inmensos, barbas y unos evidentes orificios de baja en la chagueta
imperial. {...[ El pregonero le pone la camisa de fuerza a Fernando, que comienza a rodar
por el suelo, coma en el principio de la obra. La oscuridad es casi total, amanece.
Pregonero.-(Enfra.} jLas cinco treinta y todo sereno! (Fuera de escena olmos un silbalo.)
jCinco treinta y todo serenot
Femando.-iCaballo alerta, pedn leall ;No escuchan nada? jAhi estdn las bayonetas,
justo un paso adelante de esos pasos! Seilora, ¢no {o escucha?.

Femando sigue dando vueftas en el piso.

Oscuro finaf (322).

De manera que [a situacidn inicial: el fugsitamiento de Maximiliano, es, finalmente,
lo que determina el desenlace del plof del sujeto de la accidn dramatica: la

historia.
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Otra de las particularidades de la dramaturgia de Chabaud que no podia
faltar en £/ ajedrecista es el ludivrio inherente a su dramaturgia; que no se detiene
en mientes, presente aqui a todo lo largo del desarrollo del canflicto.

Como podemos ver, el relato y el correlato dado a través de dos tiempos y
dos espacios --procedentes del Liera de Ef jinete de la divina providencia, y ya
presentes en Chabaud, en su. De piedra ardiendo, de sangre helada-- adquiririan
la misma complejidad narrativa del discurso dramaturgico del Liera de Ef camino
rojo a Sabaiba, sblo que aqui la metanarratividad y la metaficcionalidad han
constituido, por una parte el tejido dramético del conflicto (el plof de la pieza) y,
por oiro su espectacularidad, debido al paralelismo metaférico y a la concepcién
de un discursa codificado draméaticamente; no gracias a las técnicas narrativas,
sino a la espectacularidad del texto dramético, en el que las didascalias juegan el
papel central en la codificacién del texto espectacular, como en un inicio pudimos
constatario. Recurso que, por otra parte, resuita dominanie a lo largo del texto
dramdtico, al haber logrado la sintesis del discurso y, con ello, redimensiondndolo
para mostrar que drama no es sinénimo de didlogo; premisa fundamental de éste
autor,

¢Que es, en sintesis, £/ ajedrecista? Es el resultado de un proceso de
escritura en el que la construccion dramética se ha tomado mas compleja, al
desarrollarse en varios planos: el de la ficcion, el del consciente y el del
inconsciente; junto con el hipotético de la locura —,0 fantasias escapistas?-- de la
conciencia del protagonista; por lo que esos conflictos, ademas de amor y celos,
se tornan més complejos por el propio conflicto de identidad que sufre Fernando,
mismos que, determinan el desarrolio de )a fAbula y del propio entramado de ésta;
dando como resultado:

Un ejercicio acerca de la demencia y niebla de la memoria. En ambos teritorios los
hechos pretéritos se entremezclan, aparecen vinculados de forma arbitraria y las
asociaciones no obedecen a lo que visualmente suele designarse como ldgica. En
consecuencia, la namacién se efectia en tiempos entreverados, sin plegarse tampoco a
un transcurso cronolégico de fndole maquinal. f...[

Obsesivo, el relato se vuelve sorprendente paso a paso y las referenclas que se
dan al espectador lo sumergen en un Juego intrincado de relaciones, por lo que ha de
mantenerse alerta en forma particular {(Alcaraz: 07.12.93)
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Sobre este mismo aspecto, sin duda alguna el mas atrayente en la escenificacion,

la critica Malkah Rabell escribiria después del estreno:

¢Pieza 0 drama? No logro ubicar con certeza su género por todos los nuevos aportes a
la dramaturgia nacional, S6lo puedo decir gque se trata de una obra que desde las
primeras escenas nos deja impactados y desgarrade. Tal vez el titulo E ajedrecisfa sea
muy débil para lo que significa la representacion, con sus suefios y pesadillas que nacen
en la menta de un enferme mental aprisionado por su camisa de fuerza en una celda de
manicomio de principios de siglo, 0 mediados del siglo pasado. El joven dramaturgo,
Jaime Chabaud, que ha conquistado e} escenario en varias ocasiones, esta vez llega
mucho més hondo y logra unos efectos dramaticos que nos dejan femblando. Como ya
es caracteristico en él, la realidad y la fantasia se unen tomandose en poesia. Aqui se
admiten loda clase de exageraciones porgue se supone gue surge de la imaginacién de
una mente enferma (26.08.93).

En efecto, es dificil definir esta obra genéricamente ya que Chabaud sigue el
principio de modelizacién de la accion dramética, en el que la forma de contar la
historia y de consiruir los personajes no corresponden a un modelo definido; de
donde resulta que todos los seporte dramaticos, al igual que el discurso, no son
denotativos, sino connotatives; por io que, facilments, puede pasar de! nivel de la
realidad al imaginario del romanticismo. Lo anterior le permitid crear atmésferas y
metaforas visuales, como sagazmente lo manifestara el critico José Antonio

Alcaraz:

Jaime Chabsud invoca presencias fantasmagoricas: Maximiliane, el Romanticisme
Negro, el juego dei ajedrez, el porfiriato, ef desamor, las rivalidades producidas por la
condicién mutahle de éste, y con ello estructura en forma admirable su discurso teatral.
Desusado para los seguidores del realismo (07.12.83)

Por lo que en la composicion dramatica, ademas de esa “desrealizacion”, la
intertextualidad e interculturalidad histdrico literaria y ¢inematografica generan,
como resuitado, una dramaturgia visual posmoderna; como en fa escena del
fusilamiento de Maximiliano, cuando la rejifla de su celda cae como guillotina vy en
seguida desciende una cascada de plumas azules --metafora de los ojos de
Maximiliano, siempre presentes. Recurso de metaforizacidn visual, cuyo referente
procede de la puesta en escena de Marat Sade, de Peter Weiss; en tanto el
Pregonero —especie de presentador brechtiano, sélo que agui onirico— es el
conductor de! relato de la accién al transformarse en diferentes personajes;
provocando, con ello, el surgimiento de una nueva situacion; al igual que lo hacia
ol pachuco de la pelfcula Suit Suit —-segin lo confesara el propio autor--, a la
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manera de un Caronte festivo que guia al protagonista dentro de los miasmas del
infierno erético-amoroso del protagonista .

Esto permitid al autor contarnos una supuesta "historia” nacional, que parte
de sucesos especificos y reales, como son el fusilamiento de Maximiliano, las
referencias a Juérez y a Porfirio Diaz, que aungue no aparecen en escena, sus
actos pudieran haber generado es0s sucesos dramaticos. Tambidn la mencién de
algunas personealidades, como el escritor Irineo Paz, o de los supuestos
intelectuales de la época que, si bien pueden no corresponder a personajes
histéricos especificos, sl corresponden a modelos de los miembros de los circulos
culturales y sociales de esa época, cuye comportamiento, indudablemente, tuve
gue haber sido ese.

Ahora bien, surge la pregunta sobre cual es el modslo de accidn dramética
de El ajedrecista, despuds de lo anteriormente expresado sobre esta obra
pertensciente al periodo posterior, al inicial de sus obras breves "inmadiatistas” --
al igual que las de varios dramaturgos de su generacidn, como lo veremos
posteriormente en el modelo correspondiente a ésta época, en ia obra
seleccionada de Huge Salcedo— ya que, éstas a su vez, siguen su propio modelo
de accion dramatica, aiin no identificado del todo aunque, de cierta manera,
siguen el modelo de los poemas épico draméaticos de Oscar Liera.

Por una parte, la situacion inicial: las referencias histéricas, constituyen el
sujeto de accién dramédtica, cuyo desarrollo arganiza tanto la composicidn como el
desenlace de |la pieza, por lo que, las pequefias unidades dramaticas que,
componen la pieza, no admiten cambios, ni alteraciones pues, de lo contrario, se
alteraria la propia accién. Por otra, el desarrollo del relato es determinado por el
objeto de accidn dramatica; los conflictos individuales de los personajes, a través
de sus vivencias y formas de proceder. Relate en el que la prehistoria juega un
papel muy importante durante el transcurso de la accién y, determina, de manera
indirecta, la composicion de la fabula a través del pastiche de la historia nacional..

Por otra parte, en este modelo lo personal, lo individual, también se
desarrolia indirectamente a través de la pasién que, a su vez, paralelamente a la
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trama, constituye su propia accion dramética, en un metafora del complejo relato
dramatico.

En otras palabras, en este modelo de accidén dramatica, |a historia nacional
y la espectacularidad son portadoras de la mimesis; en tanto la historia individual,
pasional, es portadora de la diégesis. En tanto el inventario de recursos escénico-
draméticos presentes en esta obra de Jaime Chabaud, podria mostrarnos su

adscripeion a la estética posmoderna.

Habitacién en blanco: el absurdo de lo cofidiano

Estela Lefiero

Sobre esta obra se han efectuado muchas menciones con relacién a su
pertenencia al teatro del absurdo: “En esta obra hay [..[ un espacio cerrado vy [...[
dos personajes desconocidos que se encuentran por un error en un departamento
y luchan por la posesidn del espacio [...[.Habitacion en blanco, teatro del absurdo,
insdlito en el panorama nacional * {Rascdn Banda, 1997: 13-4).

También Rascon Banda ha encontrado la referencia al absurdo, via Albee,
en Paisaje interior, al igual que en Habitacién en blanco —Premio INBA / Mexicali
1987-1988—. Indicios gue, por igual, podemos rastrear provenientes de Beckett:
Esperando a Godot (estrenada en 1953}, como de Albee: La hisforia del zaolégico

{1959}; sin olvidamos de Pinter; La habitacién (1957):

...su primera obra en un aclo, The Room (La habitacfén), escrita a principios de 1957, y,
posteriormente describidé ¢omo se le ocumid fa idea: "Un dia entré en una habitacion y vi
a un par de personas en ella. Esle me quedd en la cabeza durante algin tiempo, y me
parecité que la Gnica forma en que podria darle expresién y quitdrmela de encima era en
témminos de obra teatral. comencé con esa pintura de dos personas y dejé que ellos
siguieran luego adelante (Russeli Taylor: 280).

Tomando en consideracion [o anterior nosotres planteariamos que, en esta pieza,
Estela Leflero se encuentra mas cerca de la dramaturgia de Pinter y Albee, que
directamente relacionada con el absurdo de Becketlt, no obstante su admiracion

confesada por las obras breves de éste.
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Al respecto, Russell Taylor encuentra en Pinter las siguientes
caracteristicas; lo obsesivo de los actos y su falta de significado, que por igual

estén presentes en varias obras de esta dramaturga:

Er la representacitn escénica tiene lugar una cualidad obsesiva y coma de ensuefio, que
impide toda interrogacion acerca del significado exacto de tode lo que sucede ante
nuestros ojos, pero aun asi, luego de reflexionar, comenzamos a praguntamos qué
quiere decir todo esto, descubrimos muy pronto que Pinter ha bomrado sus huetlas con
mucho cuidado (281).

Ademaés de io incierto de los actos, sitluaciones y personajes:

La técnica de arrojar dudas sobre todas [as cosas, mediante el recurso de unir a cada
afirmacién en apariencia clara e inequivoca una afimacién iguaimente clara e
inequivoca de sentido contrario —-utilizada con cierta tosquadad en algunas partes [...[--,
la encontramos utilizada en forma constante en 1a obra de Pinter, a fin de crear un aire
de misterio e incertidumbre (281).

Incertidumbre, pero dentro de la cotidianidad y en situaciones realistas:

Las situaciones a que ello se reflere son sencillas y fundamentales, ta lengun que usan
los personajes es una reproduccidn casi misteriosamente exacta del habla cotidiana (en
verdad, en este sentido, lejos de ser el dramaturgo menos realista de su generacidn,
Pinter es el més realista), y sin embargo, en ese ambienta comin se agszapan
misteriosos terrores e inseguridades, y, por extensidn, es puesto en duda todo el mundo
exterior de las realidades cotidianas. ¢ Podemos conocer alguna vez la verdad de nadie o
de nada? ¢ Existe una verdad absoluta que se pueda conocer? (281).

Cuestiones que, a su vez, nos plantean otros cuestionamientos, ¢ La técnica de la
escritura dramatica de Pinter corresponde a la del teatro dei absurdo? ;0
corresponde a un teatro de paradoja? ;La verdad en la dramaturgia de Pinter, ol
verismo y ia reproduccion del habla de ciertos estratos sociales corresponden a la
realidad?

Estas interrogantes las despeja posteriormente el propio Russell Taylor;

mismas, por igual, validas para Habitacién en blanco:

En La habitacién la mano todavia no muy segura, y fas mistificaciones son a menudo
demaslado calculadas, subrayadas con excesiva energla. La supresion de motivos, por
ejemplo, que en obras posteriores lega a parecer inevitakle, porque nadie, ni siquiera et
hombre que actiia, puede saber con precisién qué lo empuja a actuar, aqui parece con
frecuencia arbitrario. No se da toda comunicacion directa, e incfusive cuando lo intentan,
son en general, incapaces de lograrfa... (287).

Incomunicacién presente en la mayoria de las obras de Esiela Lefiero, en cuyos
personajes, al igual que en Pinter no se trata de la incapacidad de comunicacion,
sino en una actitud conducante a:
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...una evasién expresa deliberada respecto a la comunicacion. La comunicacién misma
entre las personas es aterradora, que en lugar de tender a ella hay una continua
conversacidn de despropdsitos, un continuo hablar de ofras cosas, antes que de lo que
corstituye 1a raiz de sus relaciones (289).

Comportamiento que, por lo mismo, podemos establecer en la relacién de pargja
desde Octubre fermind hace mucho tiempo, de Pilar Campesino, y en los héroes
desventurados de Gonzalez Davila; pero, en particular, en los personajes de los

dramaturgos de ésta mas reciente generacion:

(Entre paréntesis, habria que observar que, si bien en las obras de Pinter ningdn
personaje quiere en verdad comunicarse con los otros, casi siempre quiere que los otros
se comuniquen con &l y gran parte de fa tensién del didlogo proviene de las constantes
evasivas, las leves revelaciones y retrocesos implicados en eslas interminables
escaramuzas, al borde de la comunicacién, en las cuales cada uno de los perscnajes
estd decidido a averiguar mucho més de lo que é mismo revela.) (290).

Un vistazo sobre Habitacién en blanco nos puede revelar algunos de los recursos
dramatdrgicos de Pinter. Por una parte €l 4mbito en que se desarrolla Ia escena,
espacio determinado por las didascalias: la habitacién en que tendra lugar la
accién que, de hecho, corre desde el momento mismo del inicio de la

escenificacion:

Roman se encuenira senfado frenfe a una pared, de espaldas el espectador. Pinta
cuidadosamente un cuadro abstracto y utiliza la pared como lenzo. [...[ Cuands Romén
estd en un arranque de fnspiracién suena el feféfono. Romdn ne fo escucha, Tras varios
timbrazos percibe el timbre pero no puede dejar su pintura, Cuando por fin va a contestar,
ol teléfono deja de sonar. [..[ Intenta recuperar la concentracién perc no lo logra.
Impulsivamente imprime con el pincel un trazo fuerte y en seguida se arrepienta. [..[ Se
abstrae. Se escuchan ruidos defrds de la puerfa que da al exterior, pero Romén no o
percibe. Se abre la puerta y entra Manuel. [...{ Sonrfe. Mira maraviflado sin que su campo
de visién afcance a Romén. Exclama un johhh! que poco a poco se fransforma en un
sonido que manifiesta un mareo. Ahora es cuando Romén voitea sorprendido. [...[ Manuel
se sienta sobre un portafolios y se sujefa la cabeza. Romén se apresura a cemar la
puerta y recoge fas laves con las que abrié Manuel (Rascon Banda, 1997 41).%°

Escena que de inmediato nos plantea la situacion inicial, una vez que nos
enteramos del caracter obsesivo de Romén, al igual que el de Manuel y de la
perturbacién que padece; por algunos indicios gue se muestran al respecto;

posteriormente notorios, como en seguida acontece:

Roman.-No sabia que te iban a dar ias llaves. (Manuel permanece estético en su
posicién. Romdn se fe acerca y golpea un poco el portafalios.) Ni que ibas a lfegar hoy.

* Todas las citas corresponden a la edicion de: Habitacion en blanco. Victor Hugo Rascon Banda. Ef nuevo
teatrp, México: Ei Milagro / CNCA, 1997, 35-75.
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(Se retira ligoramente y toca ef hombro de Manuel, Manuel no reacciona.) |Oyel, joye til
& Ovyes? (42)

Ha tenido lugar la primera confusién por parte de Roman y, en ese mismo
equivoco, se nos muestran dos tipos diferentes de comportamientos cotidianos y

de intereses contrapuestos:

Romén.-No sabia que te iban a dar las llaves.
Manuel.-Yo no esperé encontrarmelo todavia aqui.

Los cuales provocan la confusion:

Romén.-;Qué querlas, tener toda la casa paca ?

Manuel.-Ne importa, estd bien, quédese. Hoy es el dia de la preparacién . Mafiana viene
lo bueno.

Romén.-¢ Por qué no de una vez?

Manue!l.-Quedamos mailana (42),

Discurso provocador del equivoco, asi como de la ambigiedad, al igual que de
los temores, suscitados en una situacién sin importancia. Pero en la que ambos
ocultan algo: Romén el trato ilicito que va a efectuar con alguien, a quien espera
al siguiente dia; en tanto Manuel, espera encontrarse con una mujer, ahi mismo,
también al dia siguiente.

Equivoco gue Romén sigue manteniendo:

Romaén.-(Exclama harto.),Es su primera vez?
Manuel.-(Sorprendido.) Si bueno, no $& usted por qué me lo pregunta (42).

Sin faltar el juego de palabras conducentes al absurdo:

Romén.-[...[ jCon permiso, tengo que terminar este trabajo.
Manuei.-¢ Este 85 Su trabajo?
Romaéan.-No sélo, paro éste es el gue me imporia.

La confrontacion de dos naturalezas diferentes no se hace esperar. Uno, rudo,
grosere, obsesivo y autosuficiente, el otro, confiado, ingenut y apocado, un
contraste ideal para que surjan las contradicciones entre esta. De todo esto nos
enteramos a través del manejo del discurso, por parte de la autora, quien al igual
que Pinter, lo carga de muitiples significaciones e indicios del habla cotidiana.
Discurso, por medio del cual, se crea la confusion, al igual que el absurdo de la
situacion.
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También a fravés del discurso surge una serie de topicos que no
desarrollan el conflicto, ni la accién, sino gue, a la manera del absurdo, lo

retardan, por la ambigiiedad de dicha situacion:

Roman.-Eres medio raro.
Manuel-Quién no (47).

Circunstancia que provoca cierta atmosfera de temor e inseguridad, a la manera

de Pinter, en sus dramas de amenaza:

A Manuel fe llama {a atencién la puerta de la cocina y se dirige a ella para abrirla. Roman
deja de restregarse los ojos y cuando ve claro se percata de la accion de Manuel. Se
pone a gritar para distraer a Manuel y corre a colocarse enfrenie de la puerta (47)

Los indicios externos de Roman: su cicatriz y su raro y viofento comportamiento,

junto con el ocuitamiento, van creando esa atmosfera de ambigledad y temor:

Romén ha logrado que Manuel se siente y deje de interesarse por la puerta cemada.
Roman va a su mesa aliviado (48).

£l tema de la creacién, del arte, junto con las “ausencias” de Manusl, resultan el
siguiente tdpico que, refrasa ia accidn, gracias al uso de! discurso, mismo que,
dialégicamente, plantea la situacién; en tanto que, monolodgicamente, enuncia las
referencias sobre ambos ¢ sobre sus intereses. Ejemplo de ello puede ser la
tirada monolégica de Manuel sobre las cicatrices que sus “ausencias” le han
provocado fisicamente (49).

Un nuevo elemento: el transcurrir del tiempo, viene a retomar la accién:

Manuel.-(Enloquecido.) jLas doce!, jLas doce en punto! no puede ser en mi reloj son las
once (50).

Accion manifestada en ia excitacion provocada, por la expectativa de una llamada
a esa hora, proveniente de la persona gue espera, como posteriormente nos

enteraremos. Situacién que, a su vez, provoca otro equivoco:

Romaén.-No es necesaria la llamada.
Manuel -Mejor céilate.
Romdin.-Ya estamos aqui (50).

Equivoco que, sigue desarrolldndose y, con ello, complica las cosas al igual que,
el aumento de la tensién. Asi se acumula una serie de ambigledades, sin
importancia alguna, provocadas por una coincidencia, de la cual finalmente se

percatan;
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Romén.-(Inénico.) Muchas gracias. jSi traes ia cinta métrica, vamos al granol

Manuel.-Y eso que tiene gue ver.

Romén.-|Es fa clave! St no ¢ para qué traes una cinta métrica?

Manuel.-Vay a medir las ventanas para comprarles cortineros y voy a tomar medidas
para amueblar el departamento (51).

Esto le permite a Romén enterarse del arror, de la confusidn que ha sufrido, al
tomar a Manuel por |a persona que espera al dia siguiente, para efactuar un
negocio ilicito, debido a la confusion provocada por la cinta métrica que porta
Manuel, coincidencia que lfeva al equivoco y al absurdo.

Nueva situacion que dara paso al enfrentamiento, a la lucha y competencia,

por el dominio de ia habitacion:

Romadn.-No es eso, 65 que mafiana tengo una cita aqui mismo.

Manuel.-Lo slento, paro maiflana no vas a poder estar agui, yo también tengo una cita.
Para eso renté el departamento,

Romén.-(Lo enfrenta furioso.) (Soy yo el que rentd este departamento! (51).

Este momento, es el que propicia una serie de absurdos gue, se presentan como
en cascada. Bl més importante es la expedicion de contratos idénticos (53-54).
Pero el descubrimiento de tal coincidencia no soluciona la situacion.

La preocupacion de la autora por el espacio, objeto del conflicto, al igual
que en tadas sus obra, se retaciona estrechamente a la marcha del tiempo real,

en que transcuire la accion:

Los tos caen en las sillas al mismo Hempo, Avlentan los coniratos al aire. Pausa. Romdn
se pasea abstraldo por la habitacion.

Romaén.-,Qué horas son?

Manuel.-Las doce y diez. jLas doce y diez y no ha llamado! (54).

Coyuntura que da paso a ofro tdpico: el tiempo requerido para solucionar el
embrolio en que se han metido (54-55). Expuesto, a su vez, por Manuel, al hacer
referencia a su situacion, en voz alta, a través del discurso monoldégico.
Accidentes que, provocan la tensién dramética --arcos de tension
dramética—, combinados con actos y comportamientos cotidianos que, alivian la

tirantez de la aimbsfera y de los estados de animo:

Roman.-No fumo. (Mofesto, regresa a su trabajo con el blance. Manuel Fuma.) ¢ Quieres
dejar de fumar? Ef humo me molesta.

Manuel.-Abi esta Ja ventana.

Romén.-No soporto el olor. apagalo.

Manuel -Estoy en mi departamento.
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Roman.-Estamos en nuestro departamento, (Manue/l fuma. Romaén va a abrir fa ventana y
regresa a su frabajo.) Por o menos échalo por 1a ventana [el humol (59).

La curiosidad que le provoca a Manue! la puerta cerrada de la cocina, reanuda la

tension que, de nuevo, hace estallar el conflicto y la tirantez del ambiente:

Romén.-Deja de dar vueltas que me mareas. (Manuel recorre con su dedo las paredes
hasta defenerse en la manija de la cocina. La mueve ligeramente y Romén contiene ia
carrera y se acerca a 6l Lo empuja.) Habla por teléfono de una vez porque ya estoy
cansado de estarte aguantando.

Manue! se suelfa, extrafiado y va al teléfono.

Manuel.-, Y t0 crees que yo no? (Romdén torma un cigamo de la cajetilla de Manuel y se
recarga en fa puerta de la cocina. Ahf fuma) Mejor medita, ¢no crees gue es una técnica

eficaz? {...[.
Roman.-Para que yo pueda meditar tienes que callarte.

Una llamada provoca ofro equivoco, al poner al descubierto 1a razén por la que
Manusel, el apocado y sumiso, adopte una actitud de desafio ante la prepotencia
de Ramon, quien no quiere cederfe la habitacién. Su querella pone al descubierto
aquello que los hermana, ambas resultan cbsesivos. Manuel ha dejado de ser
manejable pues, en el transcurso de la accidn, se ha venido transformando. En
tanto Romén, por el peligro que implica su operacion delictiva, ha perdido la
seguridad en si mismo, invirtiendose la situacion inicial, de manera que ambos
han nivelando fuerzas. Nueva situacidn que, incluso, le permite a Manuel jugar

con los temores de Roman:

Manuel.-Si conocieras a Canmen no necesitarias pintar

Romdn: Qué cursi eres, de verdad. (Vuelve a su pintura impulsivamente, pero algo le
impide pintar. Manuel va a asomarse a la ventana. Romén se sienta en la siffa a fimpiar
sus pinceles y Manuel deambula por la habitacion jugando con la cinta métrica. Cada vez
que pasa por la puerta de la cocina Romdn se pone nervioso. Manue! se da cuenta pero
aparerta que no. Juega a poner nenvioso a Roman.) 2 Te quieres sentar por favor? (61)

Hasta, finalmente, lograr su propdsito, después de suscitares ofros tépicos y
acciones sin importancia relacicnadas con fa cotidianidad que los ha llegado a
acercar, como son ias disquisiciones sobre la decoracién de la habitacion que,

Manuel tiene en mente, o fos preparativos para poner ia mesa:

Mientras Romén pinta, Manuel saca de su portafolios objefos para preparar la mesa de fa
cena. Coloca un mantel blanco en {a mesa, dos piatos, dos servillefas, dos cubjerfos y un
florero conde coloca una rosa. Saca fambién algunos ingredienfes para preparar fa cena.

Situacion que, de nuevo, demora fa accién. Y asi, jugando, jugando:

Vigilando & Romdn, abre silenciosamente (no sin luchar antes) la puerta de la cocina.
entra.
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Manuel: (Desde adentro.) jPero mira nada més!
Romén.-(Corre desesperado a la cocina.) jComo abriste |a puertal (B4)

El secreto queda revelado para Manuel, mas no para el espectador, puesto
que, éste, no puede entrar en |a cocina, Pero lo guardado tan secretamente no lo
impresiona para nada.

Manuel.-Ya, no es para tanto (85).

Si bien el contenido no resuita nada importante para Manuel, las especulaciones
sobre lo que asto traerd consigo, resultan amenazantes --al igual que en Pinter.
Situacion que, provoca tensidn y, la reanudacion de la accién, por la gravedad de
las posibles complicaciones que, fal descubrimiento, pueda acarrear. lLa
culminacién de esas tensiones, es provocada por una llamada inesperada en la
puerta del departamento. Para desaparecer de inmediato en una escena de risa
loca, casi chaplinesca:

Manuel.-Le voy a hablar a la policia. Que vengan por ti ahora mismo.

Forcejean con al teléfono. Tocan la puerfa, Manuel se atora en el cable y cae. Tocan més
fuarte la puerta. Romdn no sabe sl ir a abrir. Los dos se quedan inmdéviles,

[

Manuei.-Es la policia.

Romén.-Pendejo, eso &s imposible.

Manuel.Por lo menos es alguien.

Romén.-¢ Sabes lo que te hacen si te encuentran aqui? {Viclentamente impositivo) No
abras la puerta (69).

El encargado de abrirla es el propioc Romén, quien confunde una voz de mujer con
la de su hermana, a [a que espera, pero resulta ser una vendedora arquetipica de
enciclopedias, cuya presencia retarda los acontecimientos (69-72), al darle un
giro inesperado a la historia.

Ya no es posible demorar mas la accion, ni provocar subsecuentes
tensiones, por lo que el dasenlace sobreviene intempestivamente, al comunicaries
que, ya se enteraron, de la presencia de Manuel y de la vendedora, razén por la
cual, los implicados en el asunto de Roman, piensan haber sido traicionados, por
lo que, Roman y Manuei, tienan que huir:

Manuel.-Hay que imos. ;Y a se te olvidaron tas amenazas?

Roman -(Furioso va hacla Marnuel con un bofe de pintura blanca y fo presiona.) Entonces
hazlo t0, dndale bdrrala cabrén, borrala.

Manuel.-(Trata de zafarse.) ¢Por qué quieres echarme la culpa a mi, eh? Son elios,
Romano, son ellos.
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Romén se acerca a Su pintura y echa la pintura blanca procurando tapar todos fos trazos.

Roman.-Nos llevd |a chingada.
Romdn sale con una maleta y Manuel toma su portafolios. EI departamento estd recogido

y todas las paredes blancas.

Manuel.-{Antes de salir) Y pensar que pudimos.
Romén jala a Manuel. Salen. La habitacién queda vacia.
Oscuro final (74).

Al final, ambos, en un principio ajenos y lejanos, resultan unidos, debido a las
circunstancias surgidas, y al absurdo de las situaciones.

Una de las caracteristicas principales, casi siempre presente, en el modelo
de accion dramatica, de la dramaturgia de Estela Lefiero --como podemos aqui
observar—, no importa lo que ocurra, no importa el estilo o la experimentacion en
cuestion, es el de la progresién y desarrollo aristotélico, de un principio, un medio
o un fin; ya sea a través de la anécdota, de la historia, del desarrollo dramatico, o
a través de la informacion discursiva.

Esto, a su vez, reduce la situacién inicial a una sola situacién siempre en
ascenso —por la muitiplicidad de arcos de tensién dramética--, no obstante [a
incomunicacién omnipresente, mediante un planteamiento, un desarrollo y una
culminacion, en la mayoria de los casos no como una culminacion del asunto,
sino como el punto mas alto de la situacidn en cuestién inicial que, determina el
desenlace.

Esto, a su vez, provoca que, por mas complejo que sea el discurso —teatro
del absurdo—, éste no se aparta del didlogo cotidiano --a la manera de Pinter. Ya
que, pertenece a personajes perfectamente delimitados que, corresponden a la
clase media o media baja, con todo lo que esto implica en su comportamiento
cotidiano.

Sin embargo, al no plantear serios problemas sociales, existenciales,
ideoldgicos o filostficos, excepto la experiencia ontologica del vivir su propia
cotidianidad, la anécdota resulta simple y se desarrolta minimamente, de donde
procede el minimalismo de su modelo de accidn dramatica.

A elio contribuye el que, el discurso y / o la situacion en cuestion --nicial--,

determinen la accidn dramatica. Como en este caso de Habitacion en bianco.
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Sin embargo, bajo ese discurso y esa situacién, la metafora siempre
permanace en la sombra, como en el caso de estos dos hombres gue, al final,
resultan unidos, no como el resultado de una situacion relacionada con ambos;
sinc por medio de los acontecimientos fortuitos que, por medio de 1a acumuiacion
y la contraposicion absurda que, tiene lugar, en un espacio y tiempos delimitados,
conforman la atmbsfera a través de situaciones y acciones, en principio
cotidianas.

Pero, no obstante lo absurdo de la situacién, nos encontramos que, el
desarrolio de ésta, conduce a un desenlace que, se conforma por los cambios
sufridos en el carécter de los personajes.

Esta particularidades determinan su adscripcion a un modslo de accion
dramatica relacionado con |a estética posmoderna: el minimalismo.

Por una parte, encontramos que, debido & las situaciones absurdas, la
anecdota es casi inexistente, sélo es un enunciado que no puede relatarnos algo
mas de lo que estd sucediendo en escena. Con ello desaparece la “historia”,
como tal, al mismo tiempo que, el propio espacio se agota y constrifie, al igual
que, el tismpo,

Por lo que, estos dos hombres, desconocidos entre si y encerrados en esa
habitacion en blanco, sin tener nada en comun, terminan centrandoe sus esfuerzos
en si mismos para seguir siendo, sin embargo, evitando para ello e} contacio,
como dnica posibilidad de escaparse de su magnitud real, Para sllo se refugian
en su yo interno, para poder ser, o seguir siendo en sf mismos, negandose al otro.
Pero terminan siendo lo contrario, al acabar unidos, como consecuencia del
absurdo de la realidad social de nuestros tiempos, de la que son representantes.

De alli que la situacion inicial en que eran distantes concluya con la
paradoja final del desenlace, con la solidaridad fortuitamente surgida entre
ambos. Caracteristicas correspondientes tanto al modelo de accion dramatica del
teatro del absurdo como al del teatro de paradoja; s6lo que sin significacion social
alguna.
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ExhiVisién: |a realidad virtual

Luis Mario Moncada

De seguro, la particularidad distintiva de su generacién --denominada por
Moncada del desconcierto— es que ésta se formd ontontolégicamente por fa
cultura de 1a television, por lo que, ia interpretacion del mundo, su lectura, ha sido
codificada 2 través del discurso de ésta.

Si por una parte, la discusién sobre si €l cine era una lengua o un lenguaje
—planteada en los afios sesenta-setenta—, nunca llegd a una respuesta definitiva,
por otra parte, es indudable que, en la actualidad, no pueda negarse el discurso
particular de los medios masivos -—mass media— que, conforme va
transformandose la técnica, paralelemente va transformandose su discurso. Si
comparamos la gramélica y la sintaxis con que fueron grabadas las telenovelas
mexicanas de los afios sesenta, con las grabadas en la actualidad, podemos
damos cuenta de cémo &l espectador ha sido conformando para leer la pantalia
de diferente manera ~como lo sefiaia Jaime Chabaud en su articulo antes citado.
Razén por la cual, si efectudramos un examen comparativo de lectura televisiva,
entre la generacién de los afios sesenta —-por no irmos mas atréas—, con la de los
ochenta; nas encontrariamos con una gran diferencia en la percepcion del relato.

Misma situacion podemos observar éntre la percepcion de los videos y
videcclips mas recientes, entre la generacion de los afios ochenta vy la de los
noventa, pues comparativamente los producidos a partir del segundo lustro de
esta década, corresponden a un discurso distinto ai del primero.

Esta parece ser la inquietud que surgid en uis Mario Moncada a fines de
la década de los ochenta, después de un lustro de ejercicio dramatlrgico y
escénico que, lo llevd a la escritura de Alicia atras de la pantalla, en la que ya no
pude negar su pertenencia a la generacion del desconcierto. A esta obra le siguid
ExhiVisién (1990), de inmediato.

Escritura dramatica gue, por ofra parte, tuvo que reformularse,
replantearse, para la creacion de significados, utilizando, para ello, cédigos y
signos para una resignificacion de la realidad, a través de una signicidad diferente

433



a la del relato literario y dramaturgico, en este caso, icénico. Al respecto, hay que
hacer ta aclaracion que icénico no es sindnimo de mensaje o imagen visual; como
en el caso del teatro visual de Chabaud, pues éste no contiens las implicaciones
de la iconicidad del discurso del video.

En tanto en Moncada el discurso de la pantalla de television y la técnica del
video, vendrian en su ayuda para la creacién de sus mensajes significativos,
dirigidos al actual espectador, determinando, asi, una forma especifica de
codificacién de la accion dramdtica, a través de signos y simbolos iconicos
faciimente identificables para quienss leen y estan acostumbrados al relato de ia
pantalla de televisién y del video.

En un articulo que publicamos con motivo del estrenc de esta obra

planteabamos las siguientes consideraciones:

Video-axhivision

Como “videoteatro intimista” denominé Luls Mario Moncada sv obra ExtiVision [...[. Las
notas en los diarios sobre la obra hablaban de estar basada en una cinta --casi
expetimental-- estadounidense de 1985: Sexo, mentiras y video. Da na haber tenido en
nuesiras manos el libreto, hubiéramos evitado asistir a una copia de sigo ya visto.

El interés de Moncada por el video no es reclents, s6lo que en este texto la accidn
dramética de la escena estd estrechamente vinculada a la parafermalia audiovisual. De
seguro este es el ejemplo més logrado, hasta ahora, de dramaturgia posmodemna
nacional, no por ta utilizaclén de {os recursos antes mencionados, sino por 1a propla
visién det mundo, por el propio planteamienio existencial que hace de la relacién de
pareja contemporanea, entendiendo por esta término su propia generacidn,

Visto como texto dramético el conflicto no es lo suficientemente preciso y
delimitade para considerario como tal. é mismo los sefiala en su presentacién 0. Cero:
“cahe destacar que para la realizacién de! video de los ‘pensamientos’ ser necesarlo
elaborar un guién paralelo, tarea dificil de compaginar en aste guidn dramat(irgico”.

En verdad nos encontramos con un guién en el que se sefiala paso a paso la
puesta en escena; inciuso resultando més extensas fas acolaciones que las breves
réplicas, a partir de frases breves, A su vez, la descripciin y didlogo del video también
resultan casi mas extensos.

En es5as mismas acotaciones-instrucciones pretiminares se sefiala por igual; “El
manejo del tiempo se acerca mas a lo televisivo, por o cual las transiciones y didlogo de
una escena a otra no deben ser de un naturalismo teatral” (30.08.93).

A cinco afios de su estreno, y a casi ocho de su primera lectura, un analisis de
ésta muestra que, la estructura de ExhiVision la constituyen 14 momentos,
ademas de un cuadro denominado 0. CERO y, en {odas estas escenas, las
disdascdlias son de suma importancia; no para llegar al teatro visual, sino como
caracteristica implicita del fibreto para television. De alli que, de inmediato,
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tengamos una doble narracién, que el autor se encarga de subrayar, como
especifico al texto dramético y a su correlato espectacular.

Asi, el primer parrafo de las didascalias nos indica que: “La accidn se ubica
en una estancia blanca, que pudiera parecer también un estudio de fotografia o
video™ a continuacion describe los elementos constitutivos de una posible

“gscenografia’.
En el siguiente parrafo nos encontramos con los indicios del tipo de relato

dramético que, tendra lugar sobre el escenario:

También de primer orden resuftan dos televisiones que estarén colocadas a ambos lados
del escenario (enclavadas en la sala), las cuales proyectardn en imdgenes jos
pensamienfos y sensaciones visuales de los personajes. A la izquierda esté la television
de elfa, y a la derecha la de 61 Cabe destacar que para la realizacién en video de fos
“‘pensamientos” serd hecesario elaborar un guién paralelo, farea diffcil de compaginar en
este quién dramatirgico. Sin embargo, para dar una idea de lo que puede constituir este
elemento en el desarrolio de ia obra, anotaremos a modo de sugerencia algunas acciones
visuales que aparecen en pantalla y que resulfan fundamentales para la accién dramética
desplegada en ef escenario (Moncada, 1894: 81).%

Relato determinado por un tiempo especifico, diferente al del correr del tiempo

sobre el escenario:

E! manejo del tiempo se acerca maéas a lo televisivo, por fo cual las transiciones de una
escena a ofra no deben ser de un naturalismo tealral. Esta caracteristica también se
tomara en cuenta para el dislogo. De la misma manera, fas escena no lienen una
secuenciacion crondlogica, hecho que permite el cambic de orden en algunas de ellas
(e1).

Con esta cita, en la que se resumen las caracteristicas de este texto dramatico,
podriamos conciuir nuestro comentario sobre las particularidades de la escritura
de este texto. Sin embargo, establecer su modelo de accidén dramatica no resulta
tan simple.

Ejemplo de ello puede ser la forma de construccion de personajes,
detallada por el propio autor también en 0. CERQO. Ademas de las
recomendaciones sobre la actuacian, es decir sobre la forma de construir
escénicamente --espectacutarmente-- al personaje, en varias secuencias; a las

que posteriormente daremos seguimiento:

En el escenario Mina se muestra vital y ligera. su condicién es de una seguridad
vaporosa, 10 que la hace verse en sus movimientos mas cofidianos. en ningiin momento

¥ Todas las citas corresponde a la edictén” Luis Mano Moncada Exhilision. Tramova (1994) 89-122
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muestra afectacién por sentirse afractiva, es natural en elfa. Su ansiedad se refleja en la
sansacion de calor que fa agobla. Sin embargo, también es iracunda. Pedro, por su parte,
as ensimismado. Sus movimientos son rigidos debido a cierta tensién corporal, un
refraimiento que & veces fo hace parecar miedose. sin embargo, cuando toma la cémara
y dirige alguna escena su presencla es tan fuerte que lo desborda (91)

Es evidente que el autor dibuja a sus personajes de manera distinta a como de
comin se haca an un texto dramético --cuando se hace-- pues a lo largo de la
historia del teatro, podemos constatar que este asunte no resulta relevante para
infinidad de autores, en tanto aqui, lo importante, es la manifestacion gestual-
corporal de ciertos rasgos de caracter que, define, en principio, & los personajes-
actores.

A su vez, la estructura de la pieza la determinan las siguientes catorce
secuencias y, sus correlatos televisivos, en algunas de éstas. No hay que olvidar
que, el relato dramético, se desarrolla en dos planas, an dos nivelas narrativos: el
que tiene lugar en sobre el escenario, y el que tiene lugar --simultaneamente-- en
@l subconsciente, en dos espacios: el teatral y el del video --las pantallas--, para
lo cual recurre a ambos discursos.

Sin embargo, desde un principio se impene la técnica del videograma --
estamos hablando del correspondiente al video clip {0 del video), no al de la
telenovela o la teleserie:* la exposicién de una situacién, sus aparente desarrollo
y el intercorte, para dar paso a ofra situacion; sin establecer un planteamiento de
un asunto, correspondiente a una anécdota pues, en la situacién inicial de
Moncada, no la hay ni desarroflo ni desenlace. De manera que los arcos de
tensidn dramatica se dan a través de los cambios sucesivos.

Otra particularidad dramaturgica del libreto de Moncada es la utilizacion dei
discurso que, si bien, por una parte, sigue et modelo det video, es decir, es casi
inexistente, por otra parte, el laconismo lo utiliza como fuente de tension
dramatica. Con ello destierra todo lo enunciativo v lo anecddtico, coma

* Como lo muestran muchos estudios al respecto, el modelo dramitico que siguen stos ¢s ¢l aristotélico,
Cf. Martin Esslin. “Aristotle and the advertises -The Television Comercial as Drama”. Medtations, Essays
on Brecht, Beckett, and the Media,
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consecuencia del desarrollo de lineas de accién dramdética, conducentes a la
constitucién de una historia virtual.

1. Corre camara

Se escucha un timbre con insistencia. Al encenderse la luz, Mina estd abriendo la puerta.
Del otro lado aparece Pedro, quien carga un fripié y una pefaca con la cdmara de video.
Se miran un tiempo prolongado hasta que por fin &l decide entrar.

Pedro.-; Estds segura que llega manana?

Mina.-Eso dijo.

Pedro.-Tenemaos que terminar hoy las tomas que faltan

Mina.-4 Hoy? ¢Por qué?

Pedro.-T sabes... Cuando vuelvas a la nitina se van a atravesar mil cosas y nunca

vamos a poder tomarias.

(1

Pedro.-Solo faltan las tomas estaticas y algunos intercortes.

Mina.-Préstame el guién

Pedro.-No lo iraigo.

Mina.-;Otra vez? iY cuando lo voy a conocer? Cuando terminemos la obra,

seguramente.
Pedro.-No hace fafta (92).

Asi, en un proceso de construccion, en el que no participan ni la prehistoria, ni la
anécdota, sino el producto de la deconstruccion previa de la fabula, constituye el

relato escénico. Para ello recurre a;

1.- La yuxtaposicién vertiginosa muy cadtica de imagenes, 2.- La deconstruccion, en
donde, a partir de los avances tecnoldgicos se rompe la estructura objetiva de la imagen
hasta llegar a la deformacion de la realidad misma. Este elemento fundamental dentro
del discurso al plantear de manera implicita una critica a fa reproductividad realista de la
imagen, {a cual termina convitiéndose en abstraccién. 3.-El color, pilar de la estética del
video [en este caso el blanco y negre de la puesta en escenaf (Moncada, 1995: 10).

Proceso gue sigue, no para efectuar la construccién, sino la reconstruccion
de la historia, de la anécdota, mediante ia edicién y el montaje; ya que no le
interesan en absoluto, por lo que no importa ni el orden, ni ia linealidad propias de
éstas, sino los “pensamientos” de los personajes, manifestacion de su
subconsciente. No la presencia de! consciente, ni los hechos reales; ni tan
siquiera la consecuencia de los actos, sino las implicaciones del inconsciente
que, generan los actos de sus personajes.

Por ello, tampoco importa, tampoco tiene significado alguno, la realidad de
los hechos, de los acontecimientos, de los comportamientos vy conductas fisicas ni
de {o que, acantece sobre el escenario indicado, establecido en el tibreto. Lo que
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importa, es la realidad virtual de las pantallas. Como lo sefala e! critico Rascon

Banda:

Desde su primera obra, Alicia detrds de fa pantaffa, Luis Mario Moncada mostrd una
marcada obsesidn por ia television en el featro y por las posibilidades infinitas del video.

Con esta obra y con ExhiVisidn afloran preguntas sobre cudles son los limites del
teatro y cudles son los linderos del video. En qué momento el video puede incorporarse
como atmdsfera, como personaje, ser complemente o simple sustitucién del lenguaje
teatral. Ahi donde parece gue concluye la exploracién de emociones a través del teatro,
el video entra al quite y penstra més alid, para que el espectador continie la exploracitn
intemna del personaje (Rascon Banda, 1997: 19)

Asi, en la primera escena-secuencia se plantea la situacién inicial, sin recurrir al
relato de la anécdota ni al recurso de ir exponiendo los antecedentes ni al
planteamiento del conflicto que, por otra parte, podemos establecer por los
indicios descritos por Moncada. En realidad, la funcién que cumplen es sélo la de
indicios, como referentes que, sélo sirven para la diégesis do la historia --en
términos anecddticos--. Por consecuencia, en éstos indicios no radica el origen
del conflicto subjetivo de la accién dramética —a través de la imagen de ios
monitores de television-- sino en el correlato mismo del conflicto existencial del
personaje principal.

Como lo manifestaran tanto autor como director cuando fue estrenada
ExhiVisidn:

El personsje de Luis Mario Moncada, habla en ExhiVision de un problema “que nos toca
profundamente —aftade Acosta—.El autismo a nivel afectivo que predomina en una
generacion como la nuestra, ‘que parece llegd tarde a las pasionas’. Coma que Hegamos
en un momento en que las pasiones nos dan miedo, en que |a sexualidad es otra vez
muy aterradora, las ideologias se desvanecieron y no podemos pasionalmente creer en
algo como en los 60. En los 70 éramos unos nifios y cuando empezamos a preguntamos
qué hacemas aqui, jya se nos habia ido el trenl y no por nuestra culpa, sine por el propio
devenir de la historia ,no? (Hemdndez: 02.09.93),

De manera que no puede haber una realidad fisica, ante la incapacidad de poder
comunicarse corporalmente. Asunto sobre el cual Moncada insiste, no sélo en la
construccion de su pieza; sino incluso textualmente rechazéndola dentro del texto,

al concluir la secuencia 1:

Pedro.-No mezcles, io estd enredando todo. Esta historia es una obra de teatro, no es
cierta. Y ya, vamos a grabar, se estd haciendo tarde (pausa) ¢Eslés lista? (Ella so bebe
el resto de cerveza y coge un recipiente para echarle agua a las plantas Mientras las
riega les dice cosas carifiosas y las apapacha. El foma la cdmara.)

L Estas lista?... Corre camara.

Mina.-(Mirando la cdmara?. A veces no puedo... (04)
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Teatralidad, como negacidn de la realidad, por lo que, en la primera secuencia,
rechaza el arificio “teatral”, de fas técnicas de actuacion; la vivencial en

particular:

8. Ensayo sobre |a ficcién.

Ambos estdn en la misma posicion del simulacro {Secuencia 6.[, pero ya han terminado la
grabacidn y Pedro osta regresando el cassetie. Mina frata de bromear.

Mina.-Te apuesto que habria salido méas auténtico si lo hacemos vivencial.

Pedro.-Eso no puede ser, €s un ermor de principiantes.

En la pantalla de ella se ve su propio rostro enr un

Close-up gue rescata una expresioén de coraje y cinismo.

Sin embargo, su tono es neutro cuando dice:

Mina: Si sefior director.

Pedro. Lo que representamos es upa ficcién, lo otro serfa una verdad a medias, un
engafio.

Mina.-¢ Quién se va a dar cuenta? Nada més ta.

Pedro.-; Eso es lo que hacen todos? Entonces td no eres actriz...

Mina.-Chin, qué lastima. Y uno que se la pasa tan bien.

Pedro.-Ademés hacerlo romperia con el misterio de la representacién. (Mina no contesta,
pero su pantalfa se enciende.

L

(Casi al terminar el video, Mina voltea a ver a Pedro y pregunta.)

Mina.-¢ Y esc de qué poética o sacaste? (109).

Es evidente que esta es una posicidn programatica por parte del autor, respecto a
lo que él considera la teatralidad, por lo que Mina, su heroina, esta muy lejos de
ser la Nina de Chejov, en La gaviofa.

Sin embargo, lo que pareceria ser un inconexo relato introspectivo
consigue, mediante la ywdaposicién, mostrar no solo la compiejidad interna de los
individuos; sino también del mundo:

2. Mina (Close-up).

(.4

Al desaparecer la ditima palabra, comfenzan a desfilar
imdgenes de Mina en un salén de danza. son como
fofografias que al pasar rdpidamente dan la sensacién de
movimiento. Despubs se ven los gojpe del mazo sobre
unos cocos. Cada golpe def mazo hay un corfe a un

close-up de su rostro con expresion de dolor, como si los
mazazos fueran contra su cabeza.

En e} siguiente parrafo se observa la complejidad de un mundo amenazante y

aterrador:
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En la pantalla de ella aparecen imégenes del derrumbamiento
del muro de Beriln, de un nifio que vende chicles en la calle,
de un espectdculo danclstivo, de un discurso de Flde! Castro,
0 do ofras imégenes que segiin cualquier criterio arbitrario
pudieran caiificarse de “importantes” (96-T).

Utitizando directamente el icono, como significante, Moncada dirige su mensaje al
espectador, manipulado por estimulos visuales: "Este vértigo de informacion es el
marco contextual que nos rodea y en el que interactuamos, rasulia natural puesto
que nuestros sentidos tienden cada vez mas hacia ta sobreestimulacién y el
rechazo de la linealidad como reflejo de nuestro tiempo” (Moncada 1995 7).

Reflejo de nuestro mundo, de la aldea global, que posteriormente servira de
ambito donde deambulen sus Super héroes... (1995). Aldea en la que junto con el
derrumbamiento de! Muro de Berlin (1989), entraba en la més completa orfandad
ideolégica, con el “derrumbamiento” de las ideclogias dominantes, consecusncia
del nuevo giro que diera el mundo. De alli que no sdlo nos enfrentemos al
rechazo a la linealidad del relato, sino a la negacién de cualquier contenido
ideoldgico, dominante.

Por lo tanto, las iméagenes, al igual que las relaciones corporales, no
cobran significado alguno, por lo que, enfonces, se tiene que referir a otro medio:

el libro, a la escritura, para poder hacer sentido:

Mina.-¢ Y qué debo hacer? Ti estas encerrado en problemas que no te dejan hacer nada.
Pedro.-Podrias ayudarme a salir de eflos.

Mina.-Yo no puedo, E! problema fo tienes en ia cabeza. Ademas, se nos fue el chance.
Pedro.-Entoncas qué es lo que quisras? ¢Nada més acostante conmigo?

Mina.-Aunque quisiera, no podemos...

Pedro.-Y ¢on él 51 puedes...

Mina.-¢Par qué no dejamos de hablar de &7 Ni siquiera deberia aparecer en esta
historia.

Pedro.~(Bromea.) Esté bien, vamaos a hablar sobre La inmorfalidad de Kunidera,

Mina.-Le das fanta importancia que terminas por angustiarte y no hacer nada. De verdad
no entiendo. Me doy cuenta ¢émo me miras, pero cuando me acerco te retraes (97-8).

Por una parte nos encontramos con que, a falta de un desarrollo argumental
convencional, los distintos temas-conflicto los coloque en un primer plano qus,,
entrelaza por medio det montaje y la edicidn. Sélo que, en lugar de ser el montaje
de atracciones de Serguei Eisenstein, fo hace con los “pensamientos’ de sus
personajes. En tanto, por otra, sus personajes no pueden desarrollar sus propias
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vidas ni siquiera sobre el escenario, de alli que, solo llegan a ser, exi-stir, en la

pantalla, vi-éndose en ésta. .Y |a realidad?

Mina.-Lo que quieres es contacto fisico, pero con guantes... Es [a Gnica forma en que
puedes tocar... Inténtalo...;,O vamos a tocamos de pantalla a pantalla? Necesitas
emaociones fueries, iverdad?

(Estén muy cerca y de frente. El, sin pensario, te tira un golpe, [...{

Bueno, ya comenzaste.. Y te voy a decir ciertas verdades... Estas alucinando... ;Por
qué no ves fas cosas tal como son?...

(Efta suelta ofro golpe que & no esquiva En la discusion surgirdn otros golpes de elfa que
Pedro trata de cubrirse. El, por su parte, no lanza ninguno.)

£ Como puedes habfar de arfesgue si eres un iémpano? Me exiges Una respuesta y en tu
cabeza no hay otra palabra mas que yo Y para colmo me quieres hacer responsable de
tus angustias, yo no tengo Ia culpa de que necesites publicos para coger... {113).

Aqui ya no nos encontramos con el drama de amenaza, ni con la incomunicacion
verbal-social de Gonzalez Davila, via Pinter, ni con el minimalismo de Estela
Lefiero, sino con la incapacidad de comunicarse fisicamente. Por lo que el
discurso resulta, paraddjicamente, ser el componente dramatirgico principal en
este autor. Asi el discurso, como hemos podido ceonstatar, ha sido
redimensionado, como el mismo Moncada lo ha planteado, como una necasidad,
para peder transformar la dramaturgia nacional,
Comunicacién que, por atra parte, puede devenir en mondlogo:

Pedro.-Cuatro... tres... dos... Ya me perdi, no sé si hay un cristal entre t y yo... Dime la
verdad...;Debo hacerlo? tengo una foto tuya que no me atrevo a ver para no
masturbarme... Es igual, 0 que pasa por mi cabeza es una puta chaqueta... Puro
simulacro,.. Flash back; cuando tenia seis afios me pegaban porque jugaba con mi
pene... Olvidalo no me traumd... Tengo frio... Quiero que me abraces... Esto también es
abstraccion, carajo... Y me excita verte, pero me choca tu sensualidad cuando estd en
ojos de los demas... (Mina se rie de lo que estd viendo en la tefevisibn, Pedro no
reacciona a es0 ya que sus escenas 1o fienen relacién.) Bueno, no es exactamente lo
que quiero decir... Lo que pienso se {ransforma en palabra y me traiciona... Tu risa me
golpea aca dentro... ¢Por qué lo hago, por qué asi?.. El arte es un producto de
consumo, el mio por lo menos... Estamos grabando... sifencio...

(Mina estalla en carcajadas y amaga algunos golpes a fa pantalla) Un Close up para
mostrar mis ojos, el resto del cuerpo estd inerte... Respiracién de boca a boca...
inyecciones, un jalén de meta... ;Qué méds necesito para seguir sintiendo?... Pongan
musica.

(Ella se quita los guantes de boxeo y fos avienta hacia la pantalla. Se para y comienza a
quitarse la ropa. Acomoda las prendas en la antena de la felevisién.)

Baila... Veo las formas de tu cuerpo que se mueven... aunque no puedo hacerle, necesito
ver tu cuerpo... Baila.. La misica... ;Qué pasa con fa misica?... Entra frack... ¢Me
oyen? jMusical... David Bowie... jCorle...

Oscuro (110).
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Mondlogo a la manera pinteriana, como forma de representacién impersonal,

como lo encuentra Wellwarth en ese autor briténico:

Si el mondlogo fuese representado, como el resto del lexto exige que sa (e reprasente,
en forma Impersonal, casi sin expresién, como si el que hablara estuviese en un estado
de hipnosis o describiera algo que le sucedié a otra persona, en &l momenio inevitablie
de saldar cuentas con el pasado; en verdad seria ta prueba por lo que debe pasar... [...|
(294-5)

Pero que, en Moncada, estd lleno de revelaciones personales, junto con su
correlato en ia pantalla:

9. Pedro (Close-up)

La iluminacibn es tenue, Podro estd frente al espejo, introspective. Mina esfd sentada al
fondo viendo la television. Tiene pugstos los guantes de box y de vez en cuando fanza
golpes imaginarios a la pantalla. En ésta aparecen aigunas tomas de las gue se han
hecho anteriormente, por efemplo, el mondlogo o la cancidn de cuna, aunque también se
pueden combinar con imégenes inéditas.

En la pantalla de & se ven barras de colores. Después, una

ballarina en un salén muy grande, el rostro de un niffo, que

trata de cubrirselo con las manos. Una toma de ciudad de noche.

Una marquesina de cine que tiene ascrito: “ExhiVision”,

Ahora vemos el interior de un teatro. Estén el nifio y Ia ballarina

dando las gracias después de Ia funcidn, Toma sobre una televisién

en la que pasan comerciales con alfo Indice subliminal {de esos

que ya no tisnen nada de subliminal) y un supuesto aire erdtico.

Vemos ef rosfro del nifio mirando la telavisién. Estas dffimas tomas

se allernan frecuentemente con olras en las que aparece una bailarina

haciendo ejercicio en su salén de danza. La duracion debe

colncidir eon ef monblogo (108-10).

De manera que el problema de la incomunicacion ha llegado a rebasar incluso al
autismo, para enfrentarnos directamente a la negacién del ofro a través del
onanismo. De alli que, el discurso en Moncada, alcance otra dimension, al alterar
su funcidn comunicativa.

Sin embarge, el recurso dominante en el desarrollo de fa accidn draméatica
es la yuxtaposicion lograda por medio de la edicidn que, determina la estructura
dramdtica de la pieza. Asi, por ejemplo, en la secuencia 2. Mina {Close-up),

encontramos:

Durante el oscuro se encignde la felevision de effa,

Hay barras de colores. De pronfe comienzan a alftemar
imégenes llenas de color y formas abstractas, imdgenes

en movimiento. Luego de algunos segundos aparece la frase
AVECES..,

Permanece unos segundos y es sustituida por olro letrero
leno de color.

NG PUEDO
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Y por Gitimo
PENSANDO.... (95)

Personajes que, finalmente, alcanzaran su realizacion, cobraran sentido en la
Ultima secuencia, en fa que al concluir la grabacion, se despiden, para después

del "Adi6s™ de Pedro:

Se abrazan y después éI se va. Efla da vueltas por la habifacién. Liega a la television y la
enciende. Poco a poco comienza a hacerse el oscuro hasfa que séfo ef resplandor
televisivo ilumina el escenario.

La felevision est4 de cara al piblico. Las imégenes que

desfilan son fas escenas antes desarrolladas en el escenario.

Es una edicibn dindmica de imégenes, acciones, y gestos

refterados durante toda la obra. [..[ (121-2).

En tanto:
En esfa ccasién el tono de su monblogo es alegre y casi efectivo (122).
Mondlogo que se escribe a la manera de libreto o guién cinematografico, del lado

derecho:

Ella:

A veces no puedo dormir pensando ¢osas importantes
Vuelvo a comenzar. a veces no puedo dormir pensando
.. Cosas (122).

No puede confener la risa y comienza a carcajearse sin dejar
de ver la camara. La imagen se descompone hasta quedar la
pantalla en blanco. Ha terminado la transmisién.

Se apagan todas las Juces.

25-julia 0.

Es importante sefalar que todas las escenas relacionadas con el subconsciente
se entrelazan haciendo avanzar la accion dramatica, hasta Hlegar al planteamiento
del conflicte interno del protagonista; con lo cual llegamos al final, pero no al
desenlace, pues la estructura de la obra ha sido abierta desde el inicio mismo,
debido a lo insoluble del conflicto del protagonista. De manera que la situacion
inicial no tiene su desenlace correspondiente. Particularidad determinante de!
modelo de accidon dramatica de Moncada, presente en sus textos dramaticos.
Ejemplo de elic s su desarrollo, planteado mediante secuencias que se
van entrelazando, aparentemente sin relacion alguna —-negande con eilo no sélo

el relato anecddtico sino el desarroflo mismo de la accion y progresién
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dramaticas--, en el transcurso de la grabacién del video, a partir de: 4. Cancidn
de cuna, o} cual, después de varias vicisitudes, a su vez estd supeditada a otra

secuencia —a relacionada con la pistola--, finalmente uniéndose en:

11. Flash Back

(Se abrazan y se besan iluminacdos apenas por el resplandor
televisivo. Es lo que podria lamarse un “happy end”. Pero...

Oscuro.) En Ias televisiones de los dos se ve la misma imagen

que aparte de la accién descrita en la escena 4. ambos desnudos

&n una habitacidn blanca. Effa esld acostada en la cama, 6! sentado
en una silla. Ella se acerca a él se cubra Ja cabeza con los brazos y se
va haciendo bofita, como si quisiera encersrarse en sf mismo. Plano
americano sobre la pareja desnuda que niira a la cdmara. Ambos se
cubren el sexo con una hoja de parra (115).

Aqui resuita interesante subrayar una breve escena en la que algunos de los
recursos de los medios masivos vy electrénicos utilizados por Moncada coinciden,
como se vio en un capitulo anterior, con los que José Agustin utilizara en
Abolicion de la propiedad {1969). Tales como pantallas para proyeccionas,
monitores y grabadora; pero, lo mas importante, la funcién dramatica que
cumplian en la narracion dramética:

Entonces reparo en la grabadora.

Es un modelo profesional, &mpex, absurdo en un escenario como en el que me
encuentro, [..{

Localizo of contro] de vofumen y lo muevo,
Es mi voz.
En la grabadora.
Voz de Norma: Fijate Everio, ahcrita tengo la impresién de que esto ya habia sucedido
antes.
Se oye un tosido que en realidad disfraza una risita irbnica.
Voz Norma.-Qué pasa. Te parece muy chistoso.
Voz Everic (Muy rdpido.).-No, como crees. (Pausa Procura ser mds convincente:)
Palabra.
oz de Norma (Con una ligera irritacién.) -Entonces de qué te ries.
Voz de Everio.-No me ref. Te lo juro me dio tos nada mas.
Voz Norma.-Si, como no. Ya sé. Experimento todos los lugares comunes imaginables.
Pero es %ue senti que todo esto ya habia sucedido antes. Digo, estar aqui en este lugar
tan exiraito.

Durante los didlogos anteriores me acomodd en el sillén y escucho con verdadero interés
o inquistud. No enlfiendo nada, mas por el momento no me interesa comprender sino
escuchar. Por eso casl no me doy cuenta de que atrds de mi, sobre la pared lateral
derecha, se ha empezado a proyoctar

mi rostro en close shot;
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en la proyeccién hablo con alguien y de hecho matizo lo que se dice a fravés de la
grabadora. pero no e ve con quién hablo y mi voz no se srncronrza con los movimientos
de los fabios de fa proyeccidn... (José Agustin, 1969; 10- -2).%

Misma escena gue se repite en la “realidad” sobre el escenario:

En la izquierda aparecen ias tomas de mi rostro que se proyectaron al principio.
En Ia derecha, las transparencias del monélogo.
Norma (igual que en la grabadora.}.-Fijate Everio, ahorita tengo la impresion de que esto

ya habia sucedido antes (21).

Se escucha, de nuevo, todo el didlogo reproducido por la .grabadora. Situacion
gue se repite varias veces en distintos momentos, conforme avanza ia historia:

Alin parpadeando voy hasta la grabadora y al verla recuerdo que una vez Inas Everio y
yo repetimos fextualmente lo que of antes a fravés de ella y que nosolros nunca
grabamos. Me da miedo, la mera verdad (37).

Ya sea a través de fos didlogos o la descripcion de la situacién en turno, que

posteriormente tendran lugar.

Voz Everip.-Qué bruto, ahora si estoy nerviosifsimo.
Se escucha mi risa, prolongada, limpia, pero empieza a deformarse por una gran

reverberacion.
Quedo azorada, con la cara himeda, cuando en [a cinfa cesan las grabaciones.

mecdnicamente me estiro para apagar el aparale.

En fa derecha se proyectan tres fashazos de una {ransparencia de Everio, sonriendo con
aire neutro.

En los monitores aparece la misma imagen, al igual que en la pantalla de back projetion,
rapidisimo. Se escuchan pasos, la luz sube y regreso af silién. {...[

Everio ha enfrado en silencio y al darse cuenta de que no lo esfoy mirando, arma en su
rostro una expresién de seriedad exfrema. Una camara lo emplaza en close up, ofra me
emplaza a mi, en full: ia tercera toma el fop shol. Se hace un montaje brevisimo.

Se proyecta un carfén:

¢ No tiene fa impresién de que esto ya habfa sucedido anfes? (65-6).

Técnicamente el montaje, establece una relacion audiovisual a través del guién
cinematografico, en el que intervienen las diapositivas, el back prajetion y los
monitores de TV, ademas de los cortes brechtianos a través de los cartones.

Un poco mas de veinte afios después de haber utilizado esos recursos
José Agustin, en la era del video ios tomara Mongada, pero con otros propésifos,
relacionados con la técnica de actuacion, con la metateatralidad, como ya lo
hemos visto en 11 FLASH BACK:

¥ Todas Ias citas aqui incluidas corresponden a la edicion: José Agustin, Abolicidn de la propiedad.
México Joaquin Mortiz, 1969.
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Pedro.-; Ves {a cara que pusiste en la tile? ahi tus gestos son mas complejos, porque no
estan obedeciendo a un lineamiento?

Mina.-Prefierc memorizar mis lineas.

Pedro.-Eso no funciona.

Mina.-, Qué tiene anotado en estas hojas?

Comienza & revisar las hojas al azar.)

LQué es esto?

Pedro. He estado transcribiendo las tomas,

Mina.-{Lee.} “¢De veras no quieres una cerveza? A lo mejor hasta nos ponemos alegres.
. Te acuerdas aguetla vez en la tocada de La maldita?"... ¢ Te cae que yo dije esto?
Pedro.-Textualmente esta grabado.

Mina.-A ver... Esto no me gusta... (Safta algunos renglones.) “Cuando se abrié la puerta
me bajé empujando a todos y me fui comiendo sin voitear hasta las escaleras.  No te lo
fabia contado? Por fin cuando me calmé y pude controlar mi agitacion, me di cuenta que
no tenia miedo, sino coraje, y lo pero es que estaba muy excitada... hasta ahorita me
sobresalté nada mas de acordarme.

Pedro.-(Repite de memonia.) (Lo intentamos... otra vez? (114-5).

Nada mas que aqui lo transcrito es lo sucedido en las improvisaciones, forma de
creacian dramatica, en la que al parecer por esa época experimentaba el autor,
de la cual surgid Ef motel de los destinos cruzados (1991-1992). Pero la accion
dramética esta determinada por el ya mencionado recurso de la edicion del video

tape; como también acontece an:

12. La ditima escena

(E! dislogo de Ia escena comienza en el osouro.)

Pedro.-Levantate... ¢ O quieres |a cuenta de proteccién? Sélo nos falta 1a ditima toma, la
més importante de todas.

{(Se ilumina el escenario. Pedro asté en el mismo rincon en el que tarminé la escena del
nocaut y elfa, igual que entonces estd en el suelo doblada por el goipe. al encenderse fa
luz se levanta con lentitud, io mira con odio y le avienta el guante.)

Mina.-Hijo de la chingada.

Pedro.-Tt lo provocaste (115-6).

Escena que es el desenlace de:

10. Nocaut técnico

En ef oscuro se escucha como ponen un cassetts, es la cancién de Modem Love, de
David Bowie. Después del redoble inicial se ilumina el escenario con todas las lamparas
de cuarzos. Mina se esté moviendo al ritmo de la masica. Pedro la esta videando con la
cémara sobre los hombros.

Pedro.-Nada maés sigue la cadencia, pero no bailes... (111)

Para después pasarle la camara a ella, y que ésta lo “videe”, siguiendo su
proceso de improvisacion para la escritura de los dialogos y situaciones del texto

dramatico en cuestion:

Pedro.(Habla a /a cdmara.) Bueno... Lo que... Esto va ir asi, sin cortes,.. Quiero . No me
importa decirio ante 1a cAmara, ni que lo vea Quién sea.. Te deseo.. Te deseo come..,
soy un cuerpo en explosién... Por eso no puedo mostrarlo, pero... Te imagino todas las
noches con el cuerpo desnudo, y me toco con las yemas de los dedos.. Recorro mis
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propios brazos con la lengua... Te toco sin apretar para que no desaparezcas... Me

masturbo contige... Con tus ojos... Tu boca.., Tu pelo...

(£t dice sus utimas palabras sin fjarse que ha terminado la misica, pero cuando
comienza a escuchar el silencio exterior se inhibe y queda como descubierto ante fa
cdmara, Pausa incomoda) (111-2).

Para concluir con la dltima escena, retomada en la secuencia 10, ya citada
anteriormente. Secuencia, en la que, por ofra parte, retoma otros indicios del
relato, como Ia situacién con la pistola, mostrado como indicio entre sus cosas al

llegar a casa de Mina, y presentada en 5. La pistola:

Mina. ¢ Qué tienes (Pedro ng defa de apuntarie rigidamente.) Quita esa pisiola.
Pedro.-Esa es la cara.
(La pistola en su mano hace que su cara comience & mostrar clerta alteracin perversa.

Oscuro (103).

Para retomar la situacion en;

11. Ffash back

El oscuro se enciende la televisién del escenario. Esa es la luz que fluminaréd foda esta
escena, para dejer un ambiente de penumbra. en la pantalla se ve un close up de elta con
patisa de la viedocasseftera. Pedro estd apuntando a ella con la pistola.

Mina.-Quita la pistola.

Pedro.-Esa es la cara que me excita.

Mina.-;La vas a quitar 0 no? (114).

Pistola que, al final, hubiera tenido que disparar, como lo sefialaba Chejov;
pero aqui no, al servir sélo de vehiculo para poder fograr, por una parte, algo tan
pedestre como una expresién en el rostro de Mina, rechazando de nuevo una
actuacion vivencial y, por ofra, utilizandola como vehiculo de excitacién erotico

sadista

(Pedro la alcanza y fa Sujeta. Forcejean. Ella le tira una patada y logra zafarse. £l va fras
ella pero se tropieza. Finalmente saca la pistola y apunta.)
Pedro.-Ya pérale.
Elia se detiene No sabe si esta jugando o no.
Mina.-Deja esa pistola.
Pedro.-Vamos a terminar la obra hoy aungue no quieras.
Mina.-Pedro, deja eso.
Pedro.-Quitate los calzones. , Que te los quites.
{.
Pedro.-Esp es. No fe muevas que te vas a salir de cuadro. . Es la expresién mas sensual
que te he conocido.
[t
edro.-Acuérdale de la mano del metro... ;,Por qué no te agamas los senos?... jQue te
los agarres! (116-7)
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Secuencia en la que ademas de ia escena de la secuencia 11, remite a la 6, de!

simulacro:

{Pedro inclina la cdmara para enfocarla y pone el automdlico para que siga grabando
sofa. Cuando fermina se dirige a la grabadora y pone ef cassette grabado en ef
Simulacro. Se acerca a ella sin dejar de apuntarle y con la otra mano se baja un poco el
pantalén. Se hinca. Se acuesta sobre ella y comienza a penefrarifa. se escucha la
grabacién con los gritos de Mina, lo cual contrasta con la frialdad mosirada por ambos
durante ef coifo. En fodo lo que resta do la escena la actifud de ambos es serena, aunque
desconcertante en elfa.) (117)

El tema de la incapacidad de amar, de establecer una relacién fisica y, por lo
tanto, una relacién erdtica, como resultado del individualismo y de su incapacidad
comunicativa y amataria del protagonista, en la consecuencia, es el resuliado de)
trauma provocado por un edipismo galopante producto de las experiencias
infantiles, asunto central de la escritura de la "obra’.

Conflicto no plantsado, sino codificado en 4. Cancidn de cu‘na; para
desarroliario de la manera mas compleja posible, a través de un proceso
introspectivo que bucea de manera psicoanalitica en el subconsciente del
protagonista;, en un viaje regresivo hacia su infancia, en 7. Un cuento para
dormir. Sin duda alguna la secuencia més dificil de citar, pues tendria que
hacerse integramente y que, como debia de esperarse ocurre dentro de la

pantalla, en ef relato virtual de! video.

Mamé.-"Nifto, el aislamiento es voluntad de todos..."”
(E! deja el cubo en el suelo y se acuesta.)
Pedro.-; Me cuentas otro cuento, maméa? (107).

Secuencia en la que se establece otro tipo de interaccion y, como en otras, al
integrarse en ia narracién y en el desarrclio de la accién dramética ambos
espacios, ambos niveles de relato y de discurso: el de la pantalia y el de la
escena, De donde se genera un tercer discurso: el del modelo de accion
dramatica de Moncada.

{Aparece Mina con un rebozo que cubre a medias su rostro. Se coloca detrds do Pedro y
fe venda los 0jos.)

Corte a pantalla. ahora vemos una puerta hermética. La cémara hace un acercamiento
como si prefendiera mirar por la cerradura. Después se afterna con diversas imagenes,
todas ellas de juegos infantiles, como el de las palmas de la mano...

Pedro.-¢ Qué pasa? ¢ Qué estn haciendo?

Mina.-Nada. Es un juego.

Pedro..Y por qué parece como si la estuvieran {astimando?
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Mina.-Es tu imaginacién. (Elfa le tapa los ofdos con fas manos.)
Pedro-No oigo nada. ;Qué estd pasando? (Estan todavia ahi? (Mina le oprime
suavemente la cabeza mientras dice:) (107)
‘ [
Pedro, que sigue vendado de los ojos, se acomoda en los brazos de ella y busca su

pecho con ansiedad.
Mina.-;Ya tienes hambre?
{E! asienta y ella comienza a desabrocharse la blusa para darle de comer.).

Obseuro (108).

Gracias al proceso de edicion, todo caobra sentido:

§. La pistola
En el oscuro se enciende 1a televisién del escenario. En ella se ven algunas de las tomas

realizadas hasta ahora. Sugiero que sea el close-up de Mina. Pedro lo retrasa para volver
a verlo, lo adelanta, fe pone pausa, efc. mienfras hace aigunas anotaciones. Mina estd
acostada en el suelo mirando fa felevisién y tratando de curiosear. en el suelo hay
regados algunos papeles, cinfas y videocassetles.

Mina.-; Qué son esos ndmeros?

Pedro.-Tengo que secuenciar las tomas para la edicién (E! subrayado es riuestro, A. P.).
Mina.-Pues yo no le veo ni pies ni cabeza.

Pedro.-Al final todo se tiene que acomodar.

Mina.-Lo que yo no entiendo es para qué guieres la cancion de cuna.

Pedro.-(Sin dejar de escribir.} ¢ Te es muy necesario entenderio?

Mina.-No, no pero me da curiosidad.

Pedro.-Es simple y sencillamente que el personaje de esta historia no puede dormir si no
le cantan una cancién de cuna.

Mina.-;Nada mas?

Pedro.-Si, nada mas.

Mina.-Déjame decirte que tu guién esta lleno de acciones gratuitas.

Pedro.-Si, es una obsesidn personal. De lo que se trata s de justificar una escena: la
attima (101-2).

Y, efectivamente, segun el autor, esta obra surgié en un momento en que

no podia dormir, en tanto una frase le golpeaba sin cesar en la cabeza:
A veces no puedo dormir pensando cosas importantes..,

En sintesis, de lo anteriormente planteado, podemos concluir cuai es el modelo de
accidén dramética de Moncada, después de haber establecido la situacion inicial y
su comrespondiente sujeto. Por una parte, a la primera corresponde la relacion
ambigua de la pareja en cuestion, en tanto el segundo, resulta ser el mundo
internio del protagenista, cuyo edipismo es el generador de todos sus conflictos;
fundamentalmente su incapacidad de poder relacionarse con el exterior a todos lo
niveles, de alli su otredad que, lo conduce al individualismo, al onanismo.

Ei propio Moncada ha determinado las caracteristicas de un modelo de

accidn dramatica que, definen el propio sigue:
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Dos palabras afinas pueden definir la forma en que hacemos la aprehensidn del munde
exterior a través de los medios {la forma en que &1 lo modelizal; Simultaneidad y
Yuxtaposicion. Este se demuestra sobre todo a padir del video; en este medio “hay un
patrdn, no una linea, sino un nudo. No la casualidad ni la cronclogla, nada que conduzca
a una culminacion deseada, sino un nudo gordiano sin antecedentes ni resultados, que
contiene en si mismo elementos cuidadosamente seleccionados y yuxtapuestos, un nudo
que no puede desatarse para damos el largo y fino cordel de la linealidad™, 5% (Moncada,
1896: 7. Las cursivas son nuestras ).

Modelo que, por otra parte, no sélo resulta del todo antiaristotélico, sino es
mds, constituye un nuevo discurso dramatico, en el que ha fundido el discurso de
la pantalla y el del escenario, como ya fuera expuesto oportunamente,

Cumbia o la aprehensién inmediata de la realidad

Hugo Salcaedo

Con esta obra Hugo Salcedo se hizo acreedor al Premio Nacional de Teatro
INBAMexicali 1987 que, por sus caracteristicas estilisticas, corresponde a la
primera etapa de lo que se conoce como novisima dramaturgia.

Uno de esos rasgos distintivos es e! verismo que, particulariza las tres
obras de este autor, incluidas en el volumen titulado Cumbia (hasta las tres de la
maftana), junto con Vapor (1988) y Dos a uno (Premio Punfo de Parlida, 1987); ya
que, segun Emilio Carballido; “El teatro de Hugo Salcedo explora las posibilidades
de la metéfora cruel y de la crudeza directa, para mostrar zonas de impiedad y
oscuridades en los contactos de los seres humanos” (Salcedo, 1890: 5).

Dividida en diez escenas sucesivas que, no guardan relacion alguna de
causa efscto, s8 nos presentan a los personajes protagdnicos en situaciones
circunstanciales, para mostrarnoslos tal como son: Cuca, Pachita (su madre), El
Manuel {marido de Cuca y padre de Nachito), Nachito --aproximadamente 13
afias--, Angélica (amiga y compafiera de Cuca), El administrador, Dos
muchachas.

Por otra parte, estas escenas llevan implicitas un espacio particular y el
tiempo real en €! que transcurren; ademas, los cambios de escenario y de ambito
que, aunque sucesivos, resultan inesperados; al no seguir un relato lineal ni ser

0 4pud Edmond Carpenter y Marshall Mcluhan, Ef aula sin muros, Barcelona' Laia, 1981, p. 215,
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una accién la continuacion de la anterior rompiendo, con ello, el esquema
aristotélico, de causa efecto. No obstante, en el plano general del relato, si
contamos con un principio, un medic y un fin, del{os) conflicto{os) expuesto(s).
Como resuliado, el relato es, en consecuencia, lineal, por desarrollar fa anécdota

ia accidn dramatica, en las situaciones correspondientes a cada escena:

1. Interior del cabaret: la barra, el grupo musical y gente en algunas mesas. Il interior de
casa. il Desde el cabaret se escuchan algunos acordes de fa cancidn interpretada por
un coro de voces femeninas. Para luego pasar a La bodega del mercado, donde tiene
lugar la escena. /V. Un parque. V. Una cantina. VI. E! camerin. VIl En la puerta del
cabaref Vill. La puerta solitaria de la casa de Cuca. IX. En un rincén de la casa de Cuca.
X. Camerin.

Como podemos observar, en ef titulo de estas escenas se muestra una
situacion, junto con algunas particularidades de los personajes; de manera que
tanto la estructura dramatica como la construccion de personajes se constifuye de
manera acumulativa. Misma caracteristica de su construccion dramatica, mediante
la acumulacion de escenas y situaciones.

Asi, en la primera escena, Cuca, cantante y fichera del cabaret, canta una
cumbia, en cuyo texto delinea algunas caracteristicas del comportamiento de su
marido; al mismo tiempo que, el autor, presenta el ambito donde se desenvuelve
la protagonista. Aqui Saicedo utiliza un interesante recurso escénico-
espectacular, al pasar a la segunda escena —en realidad vendria a ser la primera-
- pues, aunque la seflalada como tal, en realidad es un préloge, como el utilizado
por Licona en La Amenaza Roja:

La mdsica continda.

Cuca levanta su bofsa de un extremo de la pista. Sale del drea del cabaret hasta la
puerta de su casa. Abre. Todo estd en penumbras. Se desnuda y se acuesta sobre ef
calre que reching por su peso.

1. Interior de la casa.

Amanece.

Dofla Pachita de pie a un lado del catre (Salcedo, 1980; 30)."

Escena en la que, se muestra una situacion cotidiana de |la forma de vida de la
familia, constituida por ambas mujeres y el hijo. Dicha escena concluye con la

presentacién de Manuel, y ef tipo de relaciones amor/odio --a través del sexo--

" Todas las citas corresponden a la edicabén' Cumbia, Teatro de Huge Salcedo Guadalmara UdeG. 1990,
28-52
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que, sostienen, de ias cuales es testigo Nachito. Comportamientos habituales
que, evidencian la manera fisica en que logran su realizacion, a través de la

violencia y la agresion, va habitual para eilos, quienes la disfrutan corporaimente:

Manuel.-jCabronal

Cuca.-A mi no me andes con ofensas.

Manuel.-Te vas a arrepentir.

Cuca.-Ni modo, (Manuel le avienta de Ia sifla.) Desgraciado.

Ella so le deja ir a la cara, pero 6l la avienta de nuevo. Cuca toma la faza de café y lo
arroja a su cara, al verfe empapado se rfe. El va confra elfa, la comretea. Elfa sigue riendo.
Ei sa contagia. Rien y se abrazan. Caen sobre ef catre. Se acarician.

Abre la puerta Nachito. Piensa cerrarla de nuevo, pero no jo hace. Contempla con
atencitn toda la escena hasta que entra of oscuro (34).

Como consecuencia, dramatirgicamente el autor no nos puede piantear ni
conflictos de valores sociales o morales, ni mucho menos internos, sino solo
aquellos determinados por su cotidiano. Al importarle més subrayar la violencia y
el achatamiento de la consciencia, como manifestacién de una clase social baja
que, a través de sus comportamientos evidencia las problemas provocados por la
falta de educacién y cultura. Conductas que, disfrutan y sufren plenamente, sin

reflexion alguna:

Pachita.-(Emocionada.) ¢ Eran dos para ti sola [los dos negrofes, del cabarel[?

Cuca.-No porque alli estaba mi amiga y qué bueno porque nos dimos una santa
divertida.

Pachita.-Y una revolcada, ya las quiero ver.

Cuca.-Es dinero extra. No hay que hacerle mala cara sino quien sabe hasta cuéndo te
vuelva a caer.

Pachita.-De todos modos no te desveles tan seguido. Luego ni te repones en muchos
dias.

Cuca.-Ya ni me digas nada. Toma. Para que te compres un fondo o algo.

Pachita.-Ah que m'lja. Dios te bendiga (32).

A partir de esta escena nos queda muy claro que, el tipo de personajes de la
dramaturgia de Salcedo, estdn determinados social y psicolgicamente por su
medio por lo que, de cierta manera, corresponden, a estereotipos sociales, asf
definidos por las circunstancias de su cotidiano

Circunstancias que aceptan cada uno de éstos, en tanto alguno no se
salga de los comportamiento del patrdn establecido, como en sl caso de Nachito,

nifio abusado sexualmente y, por sllo, marcado para siempre:

Cuca.-(Con resentimiento.) ¢ Esté Nacho por ac4?
Pachita.-Fue a ayudar al mercado.
Cuca.-Si, como no.
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Pachita.-Anda cargando sacos con el diablito.

Cuca.-Se le van a doblar las manos.

Pachita.-No le digas asi. Es tu hijo.

Cuca.-Quien sabe. Me o han de haber cambiade en el seguro.
Pachitz.-Me ayuda a barrer y a veces hasta a tavar y hacer de comer.
Cuca.-Ojalé alld se quede en el mercado, no lo quiero ver.
Pachita.-Nada que te hace.

Cuca.-A mi no, pero qué tal a los muchachos de la secundaria.
Pachita.-Nadie {o ha visto.

Cuca.-Pero me {o imagino (32-3).

En esta escena Salcedo expone la situacion inicial, en estrecha relacidon con el
conflicto principal generador de la anécdota —sujeto de la accién dramética--, en a
través del personaje de Cuca, la protagonista. Metéfora def titulo de la obra y del
ritmo: Cumbia, correspandiente al ritmo de vida de los actantes. Asi, después de
ésta escena, tienen lugar diversas situaciones, por la que atraviesan cada uno de

éstos.
Pero en el inter, Nachito ha sido sacrificado por su padre:

Manuel-[...[ iMira quién ha llegado! Tu hijo, Cuca, el que dices que es mio, ese merito.
Tu nene, €l nene de las nalgas redonditas. El nific que estaba fajandose a un amigo mio
en el baldio de aqui cerca.

Nachito.-iMe agarraron a la fuerzal jEran tres! jMe llevaron arrastrando y me dijeron gue
no gritara porque me iba mal!

Manuel.-(Lo abofetea.) Mis amigos son hombres, pendejo. |Crees que a ellos les gusta e}
arroz con popote? jEstas idictal

Nachito.-Suéiteme!

Manuel.-Oices que éste es mi hijo, Cuca? jEstas borracha! jMio esta cosa?

Nachilo -Suéiteme...

Manuel -Cuando me dé mi gana, entonces.

Nachito.-Por favor...

Manuel.-La misma mirada de la madre, sacaste sus mismitos ¢jos... a2 misma cinfura...
(Le besa el cuello mientras mefe sus manos por entre fa camisa). Cuca... Cucaracha... la
piel igualita de lisita... Mira como me tiene Cuquita. te quiero para biep. Qué ricas
nalguitas, que ricas...

Oscuro (47-8).

y rematado por su abuela:

IX. En un rincén de la casa de Cuca.

Pachita golpea con un pafo el cuerpo de Nachifo que se retuerce de dolor por el pise.
Pachita.-jDebi suporero! Y yo defendiéndote de tu madre. Siempre defendiéndote, .Y
para qué? (Para que nos pagues con esto? Maricon. Joto. Degenerado. Eso es lo que
eres. [...[ {Qfala hubieras salido como tu padre! El si que es todo un hombre: borracho,
mujeriego pero hombre. Ojalé y en eso te hubieras parecide a él, pero no. Ahora ni eso
te impontd. [...[ (Macho va no se mueve.) Todo por tu culpa, Nacho asqueroso, jNacho!
Pero te voy a sacar todos los demonios, vas a ver.

Oscuro (48).

453



Por otra parte, los estereotipos de los roles sexuales, sociaimente aceptados, son
los que rigen los comportamientos. De alli que, la abuela, en lugar de
solidarizarse con el abusado, con el nieto, &ste, para ella, resulta 8! instigador, el
culpable y no la victima.

Asi os como llegamos al desenface. Cuca abandona el cabaret para irse

con los dos negrotes a Acapulco, junte con su amiga Angélica:

Cuca.-No sé que hacer. No sé nada.

Angélica.-Allf estan los galanes en la puerta con Su cochezote. Animate y ya vamonos.
Deja este mugrero de una vez.

Cuca.-Dé&jame cantar !a Gftima, nada mas la Gitima.. fueron muchos afos aqui metida,
No pueden pasar asi nomds.

[.[

Angélica.-...[ No te desanimes ahora que estd ya todo preparado. Vas a ver que a tu
mamé le va ir muy bien en el asilo, les hacen fiestas y les llevan regalos.

Cuca.-Ella no queria meterse alli

Angélica.-Pero ya ves, te entendid. Es que ella sabe. No podemos andar cargdndola a
todos lados y ella o entendid, més después de los arrepentimientos.

Cuca.-¢, Dices por o de Nacho? (Angéfica asiente con la cabeza.) Ella no luvo fa culpa de
nada, los médicos dijeron que fue ia tremenda golpiza que le puso el Manuel,
Angélica.-De todos medos pobre Nachito.

Cuca.-Ni tanto. Le hicieron un bien a la humanidad. Asi deberian hacer con esa bola de...
Angélica.-.Y el Manuel?

Cuca.-Que se pudra en el encierro,

Angélica.-Cdémo pasan de cosas (50).

Efectivamente, “Cémo pasan de cosas’, cosas que el propio autor nos ha
mostrado c¢como han ocurrido alrededor de Cuca, como meros accidentes,
ocasionadas por las diversas y breves situaciones relatadas en cada escena que,
conforman la anécdota general sobre ia protagonista que, a su vez, constituye el
relato dramaturgico; también presentado a través de las referencias musicales de
las canciones y del discurso utilizado por los actantes, de acuerdo con las
circunstancias en cuestién, Discurso sobre e! cual sale sobrando efectuar
comentario alguno; por considerar que, su propia carga estilistica y significativa
se ponen de manifiesto por si mismas, en las citas aqui utilizadas.

Con frecuencia se ha sefialado la influencia de Gonzdlez Davila y de Oscar
Liera en la obra de |la primera etapa de este dramaturgo pero, como podemos
constatar, posiblemente esto se refiera al aspecto temdtico o por que las
anécdotas se derivan de ciertas situaciones y personajes mas, aqui no

encontramos en absoluto nada del discurrir del inconsciente, ni del substrato del
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modelec de accién dramética de ambos; sino fa presencia de ciertos
comportamientos, de determinados tipos de personajes, en situaciones propias de
{os Ambitos sociales a los que pertenecen.

Particularidades de una dramaturgia inicial, en la que la aprehension de lo
inmediato de ia realidad, la necesidad de plantear algunos aspectos sociales se
convirtiera en un fin en si mismo; antes de cualquier reflexién o analisis de ésta.
Circunstancia conducente a la constatacion en si misma, antes de efectuar un
planteamiento dramatico profundo sobre lo expuesto. De donde también se
definen las particularidades de la escritura dramética de Hugo Salcedo en este
periodo inicial que, de cierta manera, estarén presentes a todo lo largo de su obra
dramética, no importa qué forma o modelo adopte; pues siempre encontraremos
muchos de sus referentes, relacionados con su encuadramiento del mundo, como
miembro de esta generacion del desencanto, del desconcierto.

Caracteristicas que definen su modelo de accién dramética, a partir de una
situacion inicial dada: la constatacion de un ambita particular a una clase social y
at comportamiento de tos personajes correspondiente a ésta, a la que pertenecen.
Situacion inicial que, al mismo tiempo, resulta ser el sujeto de la accidn dramatica:
la anécdota. De manera que, a través de la descripcion, de la constacion de lo
anterior, de lo anecddtico tiene lugar el desarrollo dramético, por medio de la
acumulacién de la anécdota, hasta llegar al desenlace de la situacion inicial,
cuando ya no hay nada que contar sobre los acontecimiento que tienen lugar. Por
lo que nos encontramos con estructuras cerradas en si mismas, que no provocan
cambio alguno de la situacién, al ser imposible cualquier transformacién
cualitativa pues, “las cosas seguirdn siendo”, como son, a la manera del
dramaturgo Luis G. Basurto, en particular el Basurto de Cada quién su vida, mas
que de Gonzalez Davila o Liera aunque, sin mostrarmos el amplio fresco de los
tipos de Cada quién..., cuyc espacio lo ocupa la violencia cotidiana de nuestros

dias.
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REPUDIO A LOS TIEMPOS FURIOSOS

Si los nuevos dramaturgos fueron envueltos por los tiempos furicsos, los
novisimos los han recusado de diversas maneras dramaturgicas, premisa qgue los
ha unido generacionalmente y ya, en particular, los ha llevado a crear su propio
modelo de accidn dramatica.

En un principic todos se enfrentaron a una realidad social nacional
inaceptable, por lo que, la enfrentaron desafiantes, negandola, en un afan de
imponerse individualmente a ésta. Esto condujo, en una primera instancia, al
inmediatismo de su representacion sobre el escenario. De alli lo cbvio y evidents
de situaciones y acontecimientos, a que se refiersh en sus primera obras, sin
sutilezas ni matices, sin importar las normas sociales de conducta, desafiando,
incluso, el buen gusto, con su actitud provocadora. El resultado de esto fue una
dramaturgia del verismo, en la que los preceptos aristotélicos fueron del todo
ignorados, incluyendo la “escritura”,

Esto los condujo a una segunda fase, en la gue ante la incapacidad de
transformar a su sociedad, por medio de la dramaturgia, se replegaron en si
mismos, en su propio yo, negando 1a alteridad social, al otro. A ta inversa de como
la afrontara la generacién anterior de los nuevos dramaturgos, al adoptar el
retraimiento frente esta sociedad amenazadora y perturbadora, No mas a la
actitud cuestionadora a las estructuras sociales, al resultar mas importante
hacerlo desde la propia individualidad, como consecuencia del individualismo
social imperante de su tiempo.

Sélo que desde esa perspectiva, su yo se vio escindido, ante la elision
efectuada del mundo, de su sociedad, al refugiarse en si mismos. Como
consecuencia, dramatirgicamente desaparecerian los tiempos furlosos y, con
eilo, los sucesos reales, 1as situaciones y conflictos que, éstos provocan y, con
ello 1a psicotogia de sus personajes.

Asf surge cada uno de los madeles de accion draméatica particular a éstos;

Jaime Chabaud —~en esta segunda etapa— recusa la estructura del drama
histérico, dominante hasta el momento, al igual que el drama testimonial y el
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docu-drama, a través de la ahistoricidad, recurriendo, para ello, al rechazo de la
violencia y excesos de la historia nacional, para crear los propios
dramatdrgicamente, mediante la desconstruccion de la historia.

Estela Lefiero se refugia en el minimalismo de las relaciones y situaciones
cotidianas, a través de la elision del conflicto social y del espacio y tiempo, ante la
impostbilidad de que, en su desarrolio, éstas puedan encontrar solucién en la vida
real, ante la imposibilidad de poder incidir en ésta.

Luis Mario Moncada, a su vez, ante el desencanto de los patrones sociales
de conducta y la imposibilidad de establecer relacion alguna con ef mundo, se
refugia en si mismo, en la individualidad, en su propio yo, en al realidad virtual de
la pantalla y los mass media, negado, con ello, a la persona. Por lo que la su
ausencia venga, a ser, su mas desoladora presencia.

En tante Hugo Salcedo, ditata su etapa inicial, inmediatista, en la que la
accidn dramética, es generada por las propias situaciones que, en si mismas,
determinan tanto su estructura dramatica como, por igual su desarrolio, no
importa, incluso, que siga el modelo de accidn dramatica de Koités. Pues la
constatacién de su mismidad no ha cambiado, al prevalecer el diario acontecer,
como una forma de transgresion de los valores establecidos, para poder seguir
siendo, ante la represion e imposibilidad de ser.

Las formas en que estos drameaturgos o realizan, ya han sido planteadas

anteriormente; al igual que la de algunos de los novisimos dramaturgos, aqui
incluidos que, indudablemente no son tados, al haber seleccionado solo aguellos,
en cuya produccién dramatica resuita evidente un modelo de accion dramética
particular, que evidencia su adscripcion a esta generacion.
Antes de conciuir, hay que aclarar que el fenémeno de esta novisima dramaturgia
aun se encuentra en proceso de desarrollo y transformacion; por o que no
podemos considerar que sus autores hayan llegadoe a la plenitud ¢ a la maestria
como creadores, y que, por lo tante, sus modelos de accién dramética todavia se
encuentran en proceso de conformacion.
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Por otra parte, tenemos que sefialar el hecho de que los gjempios de esta
dramaturgia, se refieren a la escritura dramdtica practicada en los centros
urbanos mas desarrollados del pais. En concreto nos referimos a las ciudades de
México, D. F., Guadalajara, Monterrey, ya que, paralelamente, a esta generacién
hay que contemplar el caso de las dramaturgias regionales, en particular la de los
estados de toda la franja nortefia y, mas recientemente, en los estados de Oaxaca
y Chiapas. Dramaturgia que se caracteriza por la presencia dominante del
cotidiano e imaginario locales, patrimoniales, siguiendo el ejemplo del dramaturgo
Oscar Liera, quien apostaba por un teatro regional. En tanto por otra parte,
encontramos un teatro de frontera que contempla temas muy especificos
relacionados con e! acontecer local; los ilegales, el narcotréfico, la violencia
fronteriza y la problematica sccio cultural: las pandillas, fos cholos, las sectas
religiosas, stcétera

Pero esto corresponde a otro tema de estudio de la basta dramaturgia

nacional.
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ULTIMAS REFLEXIONES

Las diversas expresiones dramatlrgicas que, en los ultimos treinta afios, se han
puesto de manifiesto en nuestro pais, nos motivaron a efectuar una investigacion
sobre los rasgos distintives de la dramaturgia nacional, evidenciados a través del
uso de los diversos componentes, 0 elementas propios de este género literario,
para establecer o que las ha particularizado, en su momento, con respecto de las
expresiones dramaticas anteriorss.

Para ello, tuvimos que, efectuar, a lo largo de este trabajo, un seguimiento
de tres generaciones de dramaturgos nacionales que, se dieran a conocer en el
panorama teatral entre {os afios de 1970 a 1980. Generaciones en cuya
produccion dramética, ho se rechazan ni se contraponen sus posiciones estéticas
5ino que, continGan, transforman y desarrollan el curso de la dramaturgia
nacional.

En tanto para precisar el concepto de generacidn, tomamos, como punto de
partida, ya fueran los conceptos que se han establecido en la practica cotidiana,
ya fuera el criterio determinado por los investigadores que se-han ocupado de
osta cuestién, ya fuera a partir de delimitaciones temporales y, finalmente, ya
fuera, segdin algunos investigadores, en particular Fernando de Ita, definido por
las sucesivas “generaciones” de dramaturgos nacionales, cuyg inicio, sefiala, a
partir de la dramaturgia de Usigli, para dar, asi, lugar, sucesivaments, a la
segunda, tercera, cuarta y quinta generaciones.

Nuestra divisién generacional siguid un criterio estilistico y, tomé como
parteaguas, ta influencia ejercida por la dramaturgia no aristotélica sobre la
nacional, en particular, a través de sus dos manifestaciones dominantes: la del
teatro del absurdo y la de! teatro brechtiano.

Como instrumento de trabajp y de investigacion, metodoldgicaments
tomamos, como eje central, los conceptos de la preceptiva dramatica tanto de la
aristotélica como de la no aristotélica, interpretados por los tedricos mas
reconocidos de 1a segunda mitad de este siglo y, en particular, por et académico
sovidtico M. §, Kurguinidn, de cuyo ensayo tedrico “El drama’, extrapolamos una

464



posible teoria dramética, denominada por nosotros como modelos de accion
dramatica.

Nos servimos de este acercamiento metodolégico, porque brinda la ventaja
de poder efectuar un andlisis y una reflexion tetrica sobre el guehacer
dramaturgico de cada autor y de cada una de sus obras, independientemente de
sus particularidades genéricas. Precisamente, tal fue el atractivo principal de
adoptar en nuestro trabajo este enfoque, ademas de permitirnos, cemo se puede
constar en el estudio mismo, el no tener que involucrarnos con la cuestion, tan
polémica, como es la de los género y subgéneros dramaticos que, por otra parte,
no resultaba relevante para nuestro estudio; ya que el objetivo era establecer una
posible modelizacion de |a obra dramdtica particular a cada autor.

Al mismo tiempo, esto nos permitié definir nuestra propia delimitacion
generacional, tomando, como punto de partida, en primer lugar, las
particularidades estilisticas individuales, para asi, en segundo [ugar, identificar lo
que tenian en particular estos dramaturgos vy lo que ios unia como generacidn.
Para ello, nos apoyamos en la definicién de generacion utilizada como principio
analitico por Martin Esslin, expresado en su libro An anatomy of drama (1979),
cuando efectuara su investigacién sobre el teatro europeo de la posguerra y, del
cual surgié el concepta de teatro del absurdo, que diera titulo a su libro (1961).

Trabajo que, junto con el de Kurguinian, permitid corroborar nuestra
hipatesis, de que a cada una de las generaciones aqui estudiadas, corresponde
una modelizacién dramatirgica particular, lo cual, nos permitid distinguir
tedricaments, qué las particulariza una de la otra o, si se quiers, qué las hace
estilisticamente diferentes entre si.

Una vez definidos los aspectos anteriormente sefialados, en particular 1a
delimitacién generacional, nos vimos obligados a configurar un corpus especifico
de autores. Para ello se estudid la produccion dramética, hasta 1995, de los
autores considerados como pertenecientes a las generaciones que ocupa el
estudio de los nuevos y fos novisimos dramaturgos. A esta fase corresponde
nuestra publicacién, de reciente aparicién, Dramaturgos mekicanos 1979-1990,
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Biobibliografia crftica,” en |a cual se incluyen mas de medio centenar de autores
dramaticos, considerados por la critica especializada como los mas destacados y
representativos de este periodo.

De éstos fueron seleccionamos aqusllos que, en su praduccion dramatica
denotaran con mayor evidencia la utilizacién particular y especifica de los
componentes dramatdrgicos que han determinado la conformacién de un estilo
propio, cuyo estudio permitiera, a su vez, establecer la modelizacién de su obra
dramatica, por medio del andlisis de ésta, aplicando, para ello, el acercamiento
metodoldgico ya mencionado.

De manera que, esto, a su vez, obligd a dejar de lado un gran nimero de
treadores dramaticos al considerar sélo los mds relevantes para nuestros
propésitos; en tanto mdés amplio resulté el uso particular de los recursos
draméticos y peculiar la modelizacién de su obra, para asi definir los principios
tebricos de la preceptiva aristotélica o no aristotélica que ltes ha permitido la
conformacion de sus propios modelos de accién dramatica, como a Yo largo de
este estudio se ha mostrado.

El arranque de la presente investigacion estilistica, denominada por
nosotros historico-dramaturgica, fue la produccion dramatica del periodo posterior
a la generacitn seguidora de los preceptos aristotélicos, segin i{a interpretacion
de Usigli (1950-1965), en el momento de que se hizo notoria la influencia de las
corrientes dramaticas no aristotélicas en la dramaturgia nacional. Generacidn
denominada por algunos como generacion intermedia, por otras, como la primera
fase de la generacién perdida y, por nosotres, como los precursores, por las
razones sefialadas en su oportunidad, cuya modelizacién del mundo definiria su
modelo de accidn dramatica.

Entre las principales caracteristicas gue lo constituyen, encontramos:
-irrupcion temética de la individualidad de los jovenes urbanos con su
problematica —brecha generacional— con relacion a ia sociedad
-preponderancia de los personajes jovenes;

# Mixico: INBA/CITRU, 1998,
466



-manifestacién del habla generacional,

-presencia de un discurso alogico, inconexe o yuxtapuesto;

-presencia de un discurso spero y vulgar del cotidiano de los protagonistas;
-libertad en la composicidn dramdtica, permitiéndose estructuras libres de la

oricdoxia aristotélica;
-practica del teatro crénica, del teatro testimaonial, del docu-teatro;
uevas teméticas: conflictos urbanos, generacionales, etcétera;

-predominio de la contracultura en los contenidos.

A ésta, le sigue la generacion que, al concluir la década de |os afios sesenta
se encontré no sola con una nueva realidad social sino con nuevas pautas draméticas
no aristotélicas, adoptadas por estos nuevos dramaturgos —también considerados
como pertenecientes a la segunda fase de la generacién perdida— Pautas
retomadas, fundamentatmente, a todo lo largo de fa década de los setenta, hasta el
primer lustro de los ochenta, por quienes en ese lapso practicaron la escritura
dramatica que se replantearian la composicion dramatica, gracias a la practica de los
precursores, para asi conforrar un nuevo modelo de accion dramatica.

Entre las principales caracteristicas que la realidad nacicnal indujera a
constituir el modelo de accién dramatica de 10s nuevos dramaturgos encontramos:

-desarrolio de las premisas de los precursores con distintas voces;
-mayor variedad de enfoques teméaticos;

-mayor variedad de enfoques dramaticos;

-plantearniento lidrico de una realidad urbana descamada;
-planteamiento social de la realidad;

-planteamiento trégico de la realidad;

-reinvencion libérrima de géneros y estilos, en funcién de sus propdsitos;
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-utilizacién de diversas formas dramdticas, en funcién de la expresion de
femas y contenidos, no en funcién de ia renovacion dea la escritura dramética;
~dominan como protagonistas los representantes de las clases media y baja;
-se amplia el diapason del discursc cotidiano de los estratos sociales més
bajos;
-se evidencia la preferencia por la farsa, con diversas manifestaciones;
-predomina la temdtica social sobre la introspeccion, en la mayoria de los
€asos;
-predominio de lo social comoe generader de conflictos draméticos;
-s& hace presente la culfura patrimonial y su lirismo, a través de las
manifestaciones del cotidiano y el imaginario regional;
-preocupacion por la estructura dramatica;
-experimentacion estilistica a partir del realismo;
-biisqueda de nuevos espacios;
-s8 hacen presentas ya la intertextualidad, la interculturalidad, la
metateatralidad, la metanarratividad y la metaficcionalidad

Muy pronto, a mediados de ia década de los afos ochenta, cuando la

mayoria de los nuevos dramaturgos, llegaron a la maestria de su oficio, surgieron,

dentro de su propio seno, los indicios de una modalizacién del mundo diferente de

la realidad en la dramaturgia. Modelizacién que, corriera a cargo de una nueva

generacion, a la que se le designd como novfsima dramaturgia, por mostrar en su

practica dramaturgica diferencias, respecto de la practica de sus mayores.

Entre los rasgos distintivos que, la definen, encontramos;

-Preocupacion por fa aprehension inmediata de |a realidad, inicialmente;
~despreocupacién por la forma, inicialmente:

-preocupacidn por la bisqueda formal, a finales de los ochenta;
-intromisién de las formas y recursos de los mass media en la
composicién dramatica;
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-mezcla consciente de estilos (en la generacién anterior resultaba
espontanea, no premeditada),

-presencia del minimalismo y del performance como expresiones
dramatdrgicas;

-predominio del individualismo en el caracter de los personajes,
-infrospeccion autista de éstos;

-rechazo total a paradigmas estéticos, morales y éticos preestablecidos;
-reconsideracion del teatro del absurdo a través de Beckett, Pinter, y de la
experiencia de los dramaturgos estadounidenses contempordneos
(Shepard);

-influencia de dramaturgos y directores de escena considerados como
posmodernos;

-ahistoricidad.

Lo anterior, en términos generales, podemos considerar como las conclusiones de
esta investigacién: a cada una de las generaciones aqui incluidas corresponde un
modelo de accién dramatica propio, constituido por las caracteristicas aqui
englobadas, particulares a cada una de estas. Modelos determinantes para
configurar una posible teoria draméatica a fravés de la préactica dramatargica de los
autores pertenecientes a estas generaciones.

Modelos de accion dramética que han sido planteados en cada caso
estudiado y, cuya repeticién aqui, resultaria redundante y gratuita, ademas de
imposible pues, se haria necesario reproducir totalmente cada uno de los analisis
particulares.

Sélo recapitulamos las principales caracteristicas estilisticas, encontradas
en la produccion dramatica de cada generacién, para poner en evidencia los
rasgos generales que las particularizan, lo cual permite efectuar una evaluacion y
comparacion inmediata de cada una de éstas.

Hay que sefalar que, en nuestro anélisis, se dejaron fuera varios de los
aspectos y componentes dramaticos de las obras aqui incluidas, por no
corresponder al objeto de estudio de esta tesis, por lo que gquedan abiertas a
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investigaciones posteriores; al igual que el resto de las obras pertenecientes a
estos autores.

Como al inicio de estas reflexiones lo seftalamos, el corpus de nuestra
investigacidn tuvo que ser restringido, de lo contrario, éste hubiera alcanzado
dimensiones mayores a la presente; por lo que quedaron fuera muchos creadores
draméticos que, también merecen su estudio.

Consideramos que la pertinencia de esta investigacion, abre nuevos
caminos a un acercamiento metodolégico que, por una parte, permita examinar el
texto dramético desde otra perspectiva que, no sea, necesariamente, el del
analisis literario o el de la ortodoxia aristotélica pues, a cada texto draméticos
corresponde un modelo de accion dramdtica particular, como fuera mostrado a
todo lo largo de nuestra investigaciéon vy, por otra, efectuar una lectura no sélo del
texto dramatico, sino por igual del texto espectacular; cuestién no contemplada en
las poéticas conocidas, excepcidn hecha en los estudios teatrales mas recientes
sobre |la puesta en escena, pero sin la perspectiva dramatdrgica aquii ofrecida.

Por todo lo anteriormente expresado, consideramos que esta investigacion,
por una parte, cumple con los objetivos planteados en su inicio y, por otra, no
concluye aqui, al no quedar cerrada en si misma sino abierta del todo a
posteriores estudios que |a continden.
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