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INTRODUCCION

En los afios setenta del siglo XX comenzé a vislumbrarse un nuevo paradigma econémico,
social y cultural denominado de distintas formas: “Posmodernidad”, “Capitalismo tardio”,
“Sociedad posindustrial” o “Sociedad de la informacién”. A una de sus consecuencias,
Frangois Lyotard la denominé la muerte de los “metarrelatos” y se referia al cambio en las
formaciones discursivas de la modernidad. En los discursos artisticos la fractura que
vislumbré Lyotard se orient6 hacia el surgimiento de los pequefios relatos, de la pluralidad y
la valoracion de la subjetividad de tal forma que ya no existia un discurso unificador sino una
multiplicidad de narraciones. En literatura, la posmodernidad comenz6 a valorar la
diferencia, la multiplicidad, la trasgresion del espacio-tiempo, la negacion de la causalidad,
asi como, el abandono del sujeto y los narradores unificados. La dramaturgia,
particularmente, sumé elementos tales como la metateatralidad, lenguajes provenientes de
los medios tecnoldgicos, fragmentacion y mezcla de tiempos y espacios, simbiosis entre texto

y representacion y la emancipacion del personaje como sujeto de la accion.

En México la estética posmoderna se entrevid a partir de afios noventa y a los dramaturgos
que la incorporaron a sus textos se les denominé de varias formas: la “Quinta generacion”,
la “Novisima dramaturgia” la “Generacion del desconcierto”, la “Generacion de los sesenta”
o la “Joven dramaturgia”. Sus integrantes son autores que nacieron en la década de 1960 y
configuraron su identidad como creadores durante los afios noventa. Entre los miembros mas
estables que aparecen en todas genealogias se hallan Jaime Chabaud, Luis Mario Moncada,
David Olguin, Estela Lefiero y Gerardo Mancebo. Luis Mario Moncada ha sido uno de los
escritores mas fecundos del grupo. Con su obra Alicia detras de la Pantalla gan6 en 1989 el

certamen Dramaturgos de Fin de Siglo y se convirtié en un representante paradigmatico de



la novisima dramaturgia capaz de legitimar a la generacion. El hecho de que haya sido escrita
a caballo entre las dos ultimas décadas del siglo XX le concede un lugar privilegiado como
ejemplo de que las practicas posmodernas habian penetrado en la dramaturgia mexicanay de
que se dirigian hacia a un estado de consolidacion. En 1995 se estren6 en el foro Sor Juana
Inés de la Cruz del Centro Cultural Universitario de la Universidad Nacional Autonoma de
Meéxico (UNAM), lo que confirmo el interés institucional por promover practicas escénicas

de vanguardia.
Por todo lo anterior esta tesina intenta dar respuesta a la siguiente pregunta rectora:

¢Cuales son las estrategias discursivas de la posmodernidad en la obra Alicia detras de la

pantalla de Luis Mario Moncada?

Para contestarla se definira primero a la posmodernidad como categoria historico — cultural
y como categoria estética. Posteriormente se analizaran las caracteristicas del arte, la
narrativa y la dramaturgia propias de este paradigma. Frente a ello, se ubicara a la generacion
de los novisimos dramaturgos en el contexto de la historia de la dramaturgia mexicana del
siglo XX para finalmente analizar las estrategias discursivas propias de la posmodernidad en

Alicia detras de la pantalla.

Estudiar esta obra permitird explorar una parte de la dramaturgia mexicana de finales del
siglo XX vy las primeras formaciones discursivas de la posmodernidad en México. En ese
sentido, sus resultados pueden ayudar a reconstruir las relaciones entre historia y literatura
en un momento coyuntural para el pais en la medida que, por lo que indagamos, no hay
referencia de otro trabajo académico dedicado en su totalidad al analisis de este texto , ni
tampoco, que combine el analisis con el andamiaje tedrico que proponemos: entender al

texto dramatico como discurso. Es decir, como una unidad de comunicacién socio-



histéricamente determinada que vincula sus funcionamientos discursivos con sus
condiciones de produccion. En este sentido, la teoria del analisis del discurso y la del drama
contemporaneo son las que nos proporcionaran los conceptos principales para el estudio de

Alicia detrés de la pantalla.



CAPITULO I.- HACIA UN CONCEPTO DE POSMODERNIDAD

Perry Anderson en Los origenes de la posmodernidad se propone rastrear las primeras
apariciones del término. Una de sus conclusiones es que durante los afios treinta del siglo XX
se formuld para describir un “reflujo conservador” dentro de la poesia modernista
hispanoamericana. Veinte afios después, dice, se desarrolld en el mundo de habla inglesa mas
como una categoria histérica que estética. No obstante, fue el historiador Arnold Toynbee
quien lo usé para definir una nueva época en la que “los poderes nacionales ya no podian
bastarse a si mismos” debido que el industrialismo los habia rebasado.! El hallazgo de
Anderson no es casualidad. EI posmodernismo, a lo largo de su desarrollo teorico, se definira
en ambos sentidos: como categoria estética y como categoria historico- cultural.

1.1.- La posmodernidad como categoria historico cultural.

En 1979 Jean- Francois Lyotard fue uno de los primeros estudiosos en nombrar a la
posmodernidad desde su aspecto histérico cultural. En su libro La condicion posmoderna el
filosofo francés, quien paraddjicamente tomo el término de la teoria literaria, la define como
un “estado de la cultura después de las transformaciones que han afectado las reglas de juego
de la ciencia, de la literatura y de las artes a partir del siglo XIX”. 2 El diagndstico comenzaba
a ser evidente para finales de la década de los setenta. Sin embargo, en 1980 Jirgen Habermas

pronuncid un discurso en Frankfurt en el que hacia notar nuevamente un cambio en la forma

¥Fue un amigo de Unamuno y Ortega, Federico de Onis, quien introdujo el término “posmodernismo”. Lo
empleaba para describir un reflujo conservador dentro del propio modernismo, que ante el formidable desafio
lirico de este ser refugiaba en un discreto perfeccionismo del detalle y del humor irénico [...]” Perry Anderson.
Los origenes de la posmodernidad. Madrid: Akal, 1998, pp. 8-9.

2 Jean — Frangois Lyotard. La condicion posmoderna. Informe sobre el saber. Madrid: Catedra, 1987, p. 3.



en como las sociedades occidentales se habian configurado hasta entonces. Dice refiriéndose

a la muestra arquitectonica de la Bienal de Venecia:

[...] “la posmodernidad se presenta sin duda como una antimodernidad”. Esta
afirmacion se aplica a una corriente emocional de nuestra época que ha penetrado
todas las esferas de la vida intelectual. Y ha convertido puntos prioritarios de reflexion

a las teorias sobre el posiluminismo, la posmodernidad e, incluso, la poshistoria.®

Al igual que Lyotard, Habermas intuyd el inicio de una nueva época. El primero
puntualizando el cambio que preveia en los discursos que sustentaban a la ciencia, el arte y
la literatura. El segundo por las variaciones estéticas que observaba en la arquitectura desde

antinomia que comenzaba a definir a su presente: modernidad y posmodernidad.

La aportacion de Habermas establecio el punto de partida para abordar el problema desde las
continuidades y rupturas historicas. No obstante, una reflexion mas lcida provino de Estados
Unidos en la voz de quienes muchos han considerado el principal tedrico de la
posmodernidad: Fredric Jameson. A mediados de los afios setenta Jameson previo lo que sus

colegas europeos:

Todos los indicios parecen confirmar la muy difundida sensacion de que “los tiempos
modernos han pasado” y de que alguna divisoria de aguas fundamental [sic], alguna
coupure basica o algun salto cualitativo nos separa ahora de modo decisivo de lo que

era el nuevo mundo de principios del siglo XX, de la modernidad triunfante.*

% Jiirgen Habermas. “Modernidad: un proyecto incompleto ” en Nicolas Casullo (ed.). El debate modernidad
posmodernidad. Buenos Aires: Punto Sur, 1989, pp. 131-144.

4, Fredric Jameson. Las ideologias de teoria. Trad. Mariano Lépez Seoane. Buenos Aires: Cadencia editora,
2014. Citado por Anderson, Perry. Los origenes de la posmodernidad..., op. Cit., p. 55.



La mirada de Jameson abordd una dimension soslayada hasta entonces que incluia las
principales innovaciones de la época: la llegada de las computadoras, la manipulacién
genética y el debilitamiento de los estados contra capitales privados. En palabras de
Anderson: “Jameson observd que todas esas novedades tendian a generar ideologias de
cambio, por lo general de talante apologético, cuando lo que hacia falta era una teoria capaz
de relacionar la “gran trasformacion” actual con “el destino a largo plazo de nuestro sistema
econdémico”. ° En este sentido, el autor estadounidense no solo amplié la vision de la
posmodernidad a lo politico, social y econémico, sino que apunté la necesidad de una teoria
general que vinculara los diversos campos del quehacer humano bajo la nueva légica del
capitalismo. A mediados de 1984 el propio Jameson publico su ensayo La posmodernidad

como logica del capitalismo tardio. En sus prolegémenos dice:

Una dltima cuestion preliminar sobre el método: las siguientes paginas no han de
leerse como una descripcion estilistica, como un informe sobre un estilo o
movimiento cultural entre otros. Mas bien mi intencion ha sido ofrecer una hipotesis
de periodizacién, en un momento en que la propia idea de periodizacion histérica
resulta sumamente problematica [...] precisamente por eso me parece esencial
concebir la posmodernidad no como un estilo sino mas bien como una dominante
cultural [sic]: perspectiva que permite la presencia y coexistencia de un abanico de

rasgos muy diferentes, aunque subordinados unos a otros.®

® Perry Anderson. Los origenes de la posmodernidad..., op. cit., p. 55

6 Fredric, Jameson. El posmodernismo como légica cultural del capitalismo tardio. Trad. Esther Pérez. Buenos
Aires: Imago Mundi, 1991, pp. 17-18.



1.1.1.- Los valores de la modernidad
A partir de estos primeros debates a la posmodernidad se le ha asignado con diferentes

nombres que evidencian una nueva fase historica de la humanidad. Esther Diaz recoge:
“capitalismo tardio, época posindustrial, edad digital”. En su opinion, estos términos
“pretenden significar que los ideales modernos se estdn resquebrajando”, es decir, se
identifican con el debilitamiento de los ideales de la modernidad y con la evolucion del

capitalismo que ha dado origen a la nueva sociedad de consumo. ’

La modernidad puede entenderse como una nueva forma en la que el ser humano se relaciona
con su realidad. Su inicio puede rastrearse hacia el siglo XV en el cambio de época que los
historiadores han denominado Edad Moderna. Esta transicion se caracterizo basicamente por
el alejamiento de sistemas de pensamiento dogmaticos y por su acercamiento a explicaciones
basadas en la razon como motor de desarrollo. No obstante, la consolidacion de estas ideas,
segin Luis Villoro, “cobran su forma mas generalizada en el siglo XVIII, entonces adquiere
adhesion colectiva la nocion del progreso hacia un fin que veria la emancipacion plena de la
sociedad humana y su cabal conocimiento y control de la naturaleza™®. Y es que la fe en el
dominio cientifico de la naturaleza “auguraba la liberacion de la escasez, de la necesidad y
de la arbitrariedad de las catéastrofes naturales”.® Con ello vendrian formas de organizacion
social basadas en la razon que liberarian a la humanidad de “las irracionalidades del mito, la
religion, la supersticion, el fin del uso arbitrario del poder, asi como del lado oscuro de

nuestra propia naturaleza humana”.'® En consecuencia, el espiritu de la ilustracion de finales

7 Esther Diaz. La posmodernidad. Buenos Aires: Editorial Biblos, 1988, p. 17.
8 Luis Villoro. El pensamiento moderno. Filosofia del renacimiento. México: FCE, 1992, p. 25.
% Ibidem

10 1hidem



del siglo XVI111 concibi6 el futuro de la historia centrado en tres ejes: “la ciencia, la moralidad
y el arte. Estas esferas se validaban por medio de la verdad, el deber y la belleza”.!! Asi, “el
discurso de la modernidad se refiere a las leyes universales que constituyen y explican la
realidad. Algunos de sus términos son determinismo, racionalidad, universalidad, verdad,

progreso, emancipacion, unidad, continuidad, ahorro, mafiana mejor”.*2

Durante los siglos XIX y XX. La idea de ciencia y progreso propia de la modernidad se
tradujo en el desarrollo tecnoldgico que origind la revolucién industrial desde finales del
siglo XVIII. En ellos el proyecto de la modernidad ya no es tedrico y se lleva a la préctica.
Esta nueva sociedad occidental, que dejo atras lo tradicional y precapitalista para fundarse
en una sociedad industrializada y capitalista, afecto todos los ordenes de la vida social. Para

Mario Miranda hasta la primera mitad del siglo XX la “sociedad moderna”:

se construye con el formidable concurso de nuevas fuerzas que cambian la base
economica de la sociedad, modifican la estructura social, crean distintas formas de
organizacion politica, generan nuevas ideologias y utilizan la ciencia y la técnica para
satisfacer crecientes necesidades de distinto tipo con el fin conciente de acelerar la

evolucion social. Esta nueva realidad se Ilama sociedad moderna.®

El capitalismo como sistema econdémico surge al lado la sociedad moderna. Por eso se
identifica hoy con la consolidacién o la crisis de la modernidad, segln se vea. Para el mismo
Lyotard el surgimiento de la posmodernidad estaba asociado al nacimiento de la sociedad

posindustrial. Sin embargo, las preguntas contintan: ;Cuando y como se ponen en crisis los

11 Esther Diaz. La posmodernidad. Buenos Aires: Editorial Biblos, 1988, p. 17.
12 [dem.

13 Mario Miranda. La Educacién como proceso conectivo de la sociedad, la ciencia, la tecnologia y la politica.
México: Trillas, 1978, pp. 36-48.



valores de la modernidad? ;A que da origen esa crisis? ¢Cuales son los nuevos valores que
definen a la posmodernidad?

1.1.2.- La posmodernidad frente a la modernidad

Frederic Jameson, en su vision de un nuevo estadio del desarrollo capitalista, dice que de
manera general inicio a partir de 1945. David Harvey cree que la posmodernidad comenzé a
principios de los afios setenta cuando se vislumbro el modelo capitalista de la posguerra: “Las
politicas de la posguerra para seguir siendo democraticas y capitalistas, tenian que responder
a los problemas de la plena ocupacién, de la vivienda decente, la prevision social y el
bienestar y crear una base amplia para la construccion de un futuro mejor”.* Asi, la
estabilizacion que trajo la posguerra contribuyd al crecimiento y fortalecimiento del

capitalismo.

Perry Anderson ha enumerado otros factores que pudieron ir minando los valores de la
modernidad: el debilitamiento de la aristocracia y el fortalecimiento de la burguesia; el
triunfo de la derecha neoliberal durante los afios ochenta en Estados Unidos; el abandono del
Estado de Bienestar universal; el desencanto del comunismo y el socialismo, y como
sabemos, el fin de la guerra fria en 1989. Habria que atribuirselo, dice, “en primer lugar, no
tanto a unos cambios econdémicos, mayores, ni tampoco a alguna logica inmanente de lo
estético, sino mas directamente a la historia politica de los tiempos”.'® Abolidas las
alternativas politicas y econdmicas con el triunfo del capitalismo, la modernidad llega a su

fin cuando pierde fuerza para sostener la idea del progreso:

14 David Harvey. La condicién de la posmodernidad. Investigacion sobre los origenes del cambio cultural.
Buenos Aires: Amorrortu, 1998, p. 87.

15 Perry Anderson. Los origenes de la posmodernidad..., 0p. cit., p. 85.



¢Como debe resumirse, pues, la coyuntura de lo posmoderno? [...] la posmodernidad
surgio de la constelacion de un orden dominante desclasado, una tecnologia

mediatizada y una politica monocroma.*®

De este modo el discurso y las practicas de la posmodernidad se ponen en evidencia clara
durante los afios setenta, se consolidan en los afios ochenta y se expanden en los noventa.
¢Cudles son los cambios econémicos y sociales que trajo consigo el debilitamiento del

proyecto moderno y el triunfo del capitalismo de posguerra?
Jameson plantea tres elementos de analisis:

a) Las trasformaciones del capital
b) Las alteraciones del sujeto

c¢) El cambio en la percepcion espacio- tiempo?’
a) Las trasformaciones del capital

La orientacion marxista de Jameson es evidente cuando entiende la posmodernidad como un
nuevo episodio del “capitalismo, tardio, o multinacional o de consumo”.*® Dicha condicion
se caracteriza por el uso de la tecnologia como motor de la ganancia y la innovacion, el
dominio de las empresas internacionales que modifican los lugares de manufactura para
encontrar salarios mas bajos, el crecimiento de los mass media y su influencia en diferentes
esferas del poder.’® En un sentido similar David Harvey define a las nuevas maneras de

produccion como “sistemas de produccion flexible” en donde la industria en serie y las

18 1bid., p. 97.
7 1bid., p. 66.
18 Fedric, Jameson. El posmodernismo como légica cultural del capitalismo tardio..., op.cit., p. 60.

19 Perry Anderson. Los origenes de la posmodernidad..., op. cit., p. 61

10



subcontrataciones a terceros persiguen ‘“satisfacer un aspecto mucho mas amplio de
necesidades del mercado incluidas las que variaban con rapidez”.?’ En consecuencia, “la
acumulacion flexible”, desde un punto de vista de consumo en la posmodernidad, dio origen

a.

una atencién mucho mayor a las aceleradas transformaciones de las modas y a la
movilizacion de todos los artificios destinados a inducir necesidad, con la
trasformacion cultural que esto implica. La estética relativamente estable del
modernismo fordista ha dado lugar a todo el fermento, la inestabilidad y las
cualidades transitorias de una estética posmodernista que celebra la diferencia, lo

efimero, el espectaculo, la moda y la mercantilizacion de las formas culturales.?

El socidlogo francés Gilles Lipovetsky vio en esta mercantilizacion el nacimiento, a partir de
los afios ochenta, del Homo consumericus de tercer tipo: “una especie de turboconsumidor
desatado, movil y flexible, liberado en buena medida de las antiguas culturas de clase, con
gustos y adquisiciones imprevisibles.”?? Tales cambios en la ldgica de produccion,
distribucion y consumo trajeron el desmoronamiento de la antigua division de clase
estatizada. Si bien, en palabras de Anderson, a nivel mundial “no ha cristalizado atn ninguna
estructura de clases estable que se pudiera comparar a la del capitalismo anterior”, lo cierto
es que la nueva logica del capitalismo ha tomado a la diversificacién, la pluralidad y la

diferencia como banderas de su éxito.® En este sentido la I6gica econémico- comercial ha

20 David Harvey. La condicion de la posmodernidad. Investigacion sobre los origenes del cambio cultural...
op.cit., p. 179.

21 |bid., p. 180.

22 Gilles Lipovetsky. La felicidad paraddjica. Ensayo sobre la sociedad de hiperconsumo. México: Anagrama,
2013, p. 10.

23 Perry Anderson. Los origenes de la posmodernidad..., op. cit., p. 68.
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impulsado que las identidades sociales se vayan segmentando y aquellos grupos locales
basados en sus diferencias sexuales o étnicas se vayan haciendo visibles. La diversificacion
también favorecio la disolucion de las fronteras entre la alta cultura y la cultura popular
propia de la modernidad. Nada mas conveniente para la venta de los bienes materiales y de
servicios que ofrece el capitalismo posindustrial. Este es el habitat del Homo consumericus

del que habla Lipovetsky. Un campo al que él ha periodizado como la fase I11 del capitalismo:

La economia de la fase Ill ha invertido la l6gica que, organizando la produccion
estandarizada de masas, creaba la preponderancia de la oferta: ya no se trata de
producir primero para vender después, sino de vender para producir, ya que el

consumidor final se ha convertido en una especia de “comisionante” del productor.?*

Asi es como las transformaciones del capital han tenido su repercusion en las practicas
sociales. Lo temible, sin embargo, es que lo abarcador de sus transformaciones en todas las
actividades de la esfera humana tiene un impacto en la concepcion humana de la realidad. En
este sentido, como lo dice Jameson, la cultura se ha convertido en el intermediario entre el
ser humano y la naturaleza, por lo tanto, ha desaparecido todo vinculo con ella. Asi, la
posmodernidad en un sentido econdémico se caracteriza por la diversidad, la rapidez, el flujo,

y tiene su auge en un mundo globalizado.
b) Las alteraciones del sujeto

Para Anderson los afios sesenta marcaron el inicio de una confusion que termind en la

disolucion de uno de los ejes del pensamiento moderno:

24 |bid., p. 73.
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Entre los rasgos de la nueva subjetividad figuraba efectivamente la pérdida de todo
sentido activo de la historia, sea como esperanza 0 como memoria. Habia
desaparecido el sentido del pasado como carga, sea como pesadilla de tradiciones
represivas o como deposito de suefios frustrados, y la elevada expectacion [sic] hacia

el futuro [...]%°

Con la pérdida de sentido de la historia, la psique del sujeto posmoderno se puede interpretar
de forma positiva o negativa. En su segundo sentido tedricos como Habermas, Daniel Bell y
Gilles Lipovetsky perciben una invitacion al hedonismo, al narcisismo, al
hiperindividualismo, e incluso, al nihilismo. Su vision critica a la posmodernidad como una

agresion a los valores de la modernidad. Asi la define Lipovetsky en La era del vacio:

Sociedad posmoderna: dicho de otro modo, cambio de rumbo historico de los
objetivos y modalidades de la sociabilizacion, actualmente bajo la égida de
dispositivos abiertos y plurales; dicho de otro modo, el individualismo hedonista y
personalizado se ha vuelto legitimo y ya no encuentra oposicion; dicho de otro modo,
la era de la revolucion, del escandalo, de la esperanza futurista, inseparable del

modernismo, ha concluido.?®

No obstante, hay a quienes les entusiasma la pérdida del sentido de la historia que se enuncia.
Para Giovanni Vattimo dicha condicidn convierte al ser humano en un ser “poshistorico” que

ha superado los grandes relatos de la modernidad, las grandes ideologias, las grandes sintesis

2 1bid., 62.

% Gilles Lipovetsky. La era del vacio. Ensayos sobre el individualismo contemporaneo. Trad. Joan Vinyoli y
Michele Pendanx. Barcelona: Anagrama, 2002, p. 9.
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que unificaron a la sociedad occidental, hasta al menos, en la primera mitad del siglo XX. El

ser posmoderno:

Logra sobrevivir sin neurosis en un mundo donde ya no existen mas estructuras fijas
y garantizadas. El ser humano posmoderno es el que ha superado la necesidad de
seguridad que otorga la creencia magica de Dios. Acepta el nihilismo como

posibilidad y destino y ha aprendido a vivir sin angustias en un mundo cambiante.?’

Para Vattimo la aceptacion positiva del nihilismo hace de la posmodernidad un lugar mejor
para el ser humano en la medida en que lo orienta a superar la violencia gracias a la tolerancia
y a la pluralidad. Hecho imposible en la mentalidad moderna que defiende las

totalizaciones.?8

Con tales ideas la subjetividad humana ve alterada la concepcion unificadora y teleologica
propia de la modernidad. La pluralidad, la rapidez y la flexibilidad que caracterizan al sistema
capitalista posmoderno encuentra su corolario en el abandono de las sintesis histéricas del
individuo.

c) El cambio en la percepcion espacio — tiempo.

La modernidad, afirma Bauman, inici6 “cuando el espacio y el tiempo se separan de la
practica vital entre si [...] cuando dejan de ser - como solian serlo en los siglos premodernos-

aspectos entrelazados y apenas discernibles de la experiencia viva”.?® En la posmodernidad,

como podemos atestiguarlo, dicha separacion se ha radicalizado. La invencion, primero, de

27 Ruth Margarita Estada. EI concepto de posmodernidad en Gianni Vattimo. (Tesis para obtener el grado de
licenciado en filosofia). Universidad de San Carlos Guatemala, 2014, p. 41.

28 |bid., p. 47.
29 Zygmunt Bauman. Modernidad Liquida. Trad. Mirta Rosenberg. México: FCE, 2003, p. 14.
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la television y luego del video llamadas o las trasmisiones por internet escindié ain mas la
percepcion del espacio y el tiempo. Su relacion de correspondencia con un presente estable
se ha reemplazado por un tiempo y un espacio maltiple. Por otra parte, la idea de la velocidad
ha sido modificada gracias a la tecnologia que superd el ritmo de los instrumentos naturales
de movilidad: las piernas humanas o animales de tiro. Con ello el tiempo de movilidad en el
espacio comenzO a depender de la tecnologia y entonces “los limites heredados de la
velocidad de movimiento pudieron transgredirse”.*° Si seguimos a Bauman, el anuncio del
fin de la historia en la era posmoderna estd vinculado con esta separacion y estas
innovaciones: en la modernidad el tiempo tiene historia gracias a su “capacidad de
contencion” que se amplia permanentemente” sobre el espacio. Sin embargo, si el espacio se
ha separado del tiempo y la idea del tiempo y la velocidad han llegado a la instantaneidad e

inmediatez, tiene sentido que la idea del progreso propia de la modernidad esté agotada.!

Asi la percepcion del espacio- tiempo se ha reducido a la vivencia presente, inmediata,
instantanea y desvinculada del espacio. Lo anterior ha dado origen a lo que Jameson llama
“la muerte” del “sujeto centrado” para dar origen a la “fragmentacion del sujeto”.32 Todo, sin
duda vinculado con la misma légica de la pluralidad y rapidez para el Capitalismo tardio. El
propio David Harvey anuncia este vinculo cuando cita la definicion de posmodernidad de
Terry Eagleton: “Existe quiza un cierto consenso segun el cual el tipico artefacto
posmodernista es leve, auto-irénico y hasta esquizoide; y reacciona a la autonomia austera

del alto modernismo adoptando de manera imprudente el lenguaje del comercio y la

30 |hidem
31 Ibidem

32 Fredric, Jameson. El posmodernismo como Iégica cultural del capitalismo tardio..., op.cit, pp. 31-32.
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mercancia.” 3 Asi, las nuevas percepciones del sujeto estan marcadas por el movimiento
continuo y la aceleracion.

1.2. La posmodernidad como categoria estética.

El segundo enfoque sobre la posmodernidad es el que la entiende como categoria estética
aplicada a las artes. Su aparicion en este sentido se rastrea primero en la arquitectura y
posteriormente en la literatura y las artes plasticas. Autores como Perry Anderson establecen
su origen en la primera mitad del siglo XX, aunque sus caracteristicas se evidencian con
mayor fuerza a partir de los afios sesenta y setenta. En la arquitectura el término
“posmodernismo” emergio como un estilo que contradecia al movimiento “modernista”
representado primordialmente por el Bauhaus en Alemania y la obra de Le Corbusier en
varias partes de Europa. Ambas escuelas privilegiaron la geometria euclidiana fundada en
estructuras claras y funcionales afines a la racionalidad y el equilibrio modernos. Para Esther
Diaz, ellas proponian “trasladar al nivel racional las distintas posibilidades de incidencias de
los objetos, disponiendo las estructuras de acuerdo con una idea universal”.®* Un ejemplo
clarificador de ambos estilos es lo que solicité en 1926 la Sociedad de Naciones en la
convocatoria para construir su nuevo edificio después de la primera guerra mundial: “en el
siglo XX la administracion y no el lujo es el objeto del palacio”. El modernismo

arquitectonico buscaba disefios precisos, eficaces y rapidos.*

Las primeras manifestaciones contrarias a estos postulados surgieron en Estados Unidos en

voces como la de Robert Venturi, que junto con sus colaboradores en 1972 publicaron el

33 David Harvey. La condicién de la posmodernidad. Investigacion sobre los origenes del cambio cultural...
op.cit., p. 23.

34 Esther Diaz. La posmodernidad... op.cit., p. 28.

% Le Corbusier. Hacia una arquitectura. Barcelona: Poseidon, 1998, pp. 15-16.
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libro Aprendiendo las Vegas. El libro fue un ataque frontal a los ideales de la arquitectura
anterior. Privilegiaba la mezcla de formas provenientes de otras artes y no la unificacion

racional moderna:

Arguian que ahi se podia encontrar una renovacion espectacular de la asociacion
historica de la arquitectura con la pintura, las artes graficas y la escultura -una
exuberante primacia del simbolo sobre el espacio- de la que la modernidad habia
renegado a sus propias expensas. Era hora de volver a la consigna de Ruskin de que

la arquitectura era la decoracion de la construccion.®

La base de la estética de Venturi se convirtio en el paradigma de la arquitectura posmoderna
puesto que rescatd la multiplicidad de estilos, codigos y rechazo la funcionalidad para

privilegiar lo hibrido:

La arquitectura opuesta al modernismo se caracteriza por un estilo que responde a
técnicas adaptadas a los materiales disponibles o las circunstancias en las que se
construye. Estas técnicas ya no estan al servicio de un progreso de la racionalidad
sino de la creacion libre, sin presupuestos (aungue esto ya significa un presupuesto).
En algunos aspectos se tiende a rescatar la tradicion y en otros se niega la historia. Se
resalta la ornamentacion por la ornamentacion misma. Se construye la
deconstruccion: paredes resquebrajadas en distintos planos, columnas que no
sostienen nada, puertas que no conducen a ninguna parte, arcadas desconectadas del

resto del edificio, escaleras sin salida. La disfuncionalidad marca la discontinuidad

% Perry Anderson. Los origenes de la posmodernidad..., op. cit., p. 68
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historica. El reciclaje de edificios muestra la revaloracion del pasado. Se trata

fundamentalmente de plasmar el libre juego de la imaginacion.®’

La arquitectura de Las Vegas, como lo anuncié el titulo del libro de Venturi, se convirtié en
el ejemplo posmoderno. Su nuevo estilo estaba vinculado a los intereses del mercado que
para los afios setenta proyectaba signos claros de su trasmutacion posindustrial. Las Vegas
representaron el inicio del concepto estético de posmodernidad que tenia como eje rector lo
hibrido entre lo culto y lo popular, entre lo alto y lo bajo: lo kitsch.

1.2.1.- La posmodernidad en las artes plasticas

En las artes plasticas las practicas de la posmodernidad también rindieron frutos. Segun
Anderson la innovacion llego a ellas porque quiza “en ningun otro arte son tan bajas las
barreras que se oponen a la innovacién formal. Las constricciones de la inteligibilidad verbal,
por no decir las leyes de la ingenieria, son mucho mas rigidas que los habitos del o0jo.”%®
Esther Diaz, que ha estudiado la influencia de las vanguardias de principios del siglo XX en
la plastica posmoderna, dice que los valores que las impulsan son distintos. Mientras las
vanguardias aspiraban al progreso basado en la subsecuente originalidad y la pretension del
arte como “forma de vida total”, las nuevas configuraciones tienden a tomar formas locales
situadas historicamente, a mezclar la obra, el entorno y otros lenguajes artisticos.®® Un

ejemplo de lo Gltimo se observé en lo afios sesenta con el triunfo del Pop Art a través de la

obra Andy Warhol:

37 Esther Diaz. La posmodernidad... op.cit., p. 29.
38 Perry Anderson. Los origenes de la posmodernidad..., op. cit., p. 99.

39 Esther Diaz. La posmodernidad... op.cit., p. 31.
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En efecto, con la obra posterior de Warhol habia llegado sin duda la plena
posmodernidad: el despreocupado entrecruzamiento de las formas-gréficos, pintura,
fotografia, cine, periodismo y musica popular-, el calculado abrazo del mercado y la

inclinacion heliotropica hacia los mass media y el poder.*

La obra de Warhol represent6 otras formas de posmodernidad ademas del kitsch que también
se vislumbro6 en la arquitectura. Al representar objetos cotidianos como latas de sopa (Latas
de sopa Campbell) o cajas de jabones (Brillo Box) revoluciond la relacién significado —
significante gracias al cambio de contextos del objeto representado. Entonces la mezcla de
arte popular con referentes cultos desaparecio la frontera entre la alta cultura y la cultura de
masas*!. A partir de entonces en las artes plasticas posmodernas, como en la literatura y el
teatro, comenzaron a aparecer referencias a los productos de la nueva industria cultural
difundida por la publicidad y los medios de comunicacion masiva. A la obra de Warhol
continuaron otras tendencias plasticas, durante los afios setenta y ochenta, que llevaron a la
pintura y la escultura a las formas del arte contemporaneo propias del siglo XXI. El

Minimalismo y Conceptualismo cuestionaron todavia mas el artificio estético:

“El minimalismo, lanzado entre 1965 y 1966, desafiaba toda facil atraccion visual, y
no mediante una mezcla de formas sino minando las distinciones entre ellas [...] en
tanto que las construcciones espaciales se convirtieron en experiencias temporales y
las exposiciones institucionales quedaron frustradas por la vinculacion de la obra a

un lugar determinado. 42

“ |id., p. 101.

41 Fedric Jameson. El posmodernismo como légica cultural del capitalismo tardio ..., op.cit, p. 17.

42 Perry Anderson. Los origenes de la posmodernidad..., op.cit., p.101.
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Un ejemplo de ello se haya en la Serpiente del Eco y en el Museo Experimental del Eco,
ambas de Mathias Goeritz, consideradas por Pablo Estévez como las primeras obras de
caracter minimalista en México, incluso, afirma, antes de su desarrollo en Estados Unidos.*
Si el Minimalismo habia vinculado la obra con el espacio; el arte conceptual llevaria al
extremo de derribar el objeto artistico hasta dejarlo desvestido de su propia materialidad. Es
decir, la forma se volatilizé para dar prioridad solo al concepto del artista. EI ejemplo
contemporaneo de ello son quiza las instalaciones que tiene artistas representativos como
Dan Flavin o Christian Boltanski. La ruptura que prefigurd el Conceptualismo hizo incluso
que algunos criticos anunciaran la muerte del arte: “hoy en dia estamos asistiendo al fin de
la historia de la historia lineal del arte, mientras el arte se despide de sus definiciones. El
resultado es todo lo contrario de un cierre: el tiempo esta marcado por una inaudita y

saludable apertura”.**

1.2.2.- La posmodernidad en la Literaturay el Teatro

En literatura las primeras manifestaciones posmodernas no fueron muy diferentes a las de la
arquitectura y la pintura. También se rastrea a finales del siglo XIX. EI modernismo literario
surgio en Hispanoameérica con la figura de Rubén Dario y la publicacion de Azul. En un
sentido historico la importancia del movimiento radica en ser el primer movimiento
hispanoamericano que representa la autonomia y la madurez de sus poetas. No obstante, a

nivel formal evidencia grandes similitudes con algunos de los rasgos de la posmodernidad

43 Pablo Estévez Kubli. “Génesis del arte minimalista: aportacién mexicana” en Barcelona Research Art
Creation. 2 (2), pp. 201 - 220. Disponible en: file:///C:/Users/Lenovo/Downloads/Dialnet-
GenesisDelArteMinimalista-4863717.pdf

44 Hans Belting. La historia del arte después de la modernidad. México: Universidad Iberoamericana, 2010.
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que hemos venido mencionando, sin que por supuesto se pueda hablar de ello en ese

momento:

El modernismo segun ya lo han expresado criticos como Federico de Onis, Henriquez
Urefia, Arqueles Vela e Ivan Schulman, es una fusion de todo lo antiguo y todo lo
nuevo para rechazar lo anterior y crear algo nuevo, moderno. Es por este eclecticismo

que muchos criticos se niegan a listar caracteristicas del movimiento.*

El modernismo se agot6 en las dos primeras décadas del siglo XX casi paralelamente al
momento en que las vanguardias artisticas (Dadaismo, Surrealismo, Ultraismo, Futurismo,
Creacionismo) se iban sucediendo y agotando una a una. Lo anterior trajo consigo un
desgaste continuo de la innovacién y con ello una afrenta a los discursos artisticos
hegemonicos promovidos por los movimientos artisticos modernos. Fue quiz tal tunda de
golpes la que debilitéd y cuestiond el paradigma de la modernidad del que habld Frangios
Lyotard: el gran relato. En su Condicion Posmoderna anuncié que la diferencia entre
modernidad y posmodernidad se halla en la manera en que cada época se legitima. La
modernidad en este sentido se sustentd en los grandes relatos: el de la ilustracién, el
cristianismo, el marxismo. Grandes mitos, positivos o negativos, que coronaban los éxitos o
fracasos de los héroes, daban legitimidad a las instituciones o bien proponian modelos de
cohesion social. Su funcion, segiin Lyotard, definen “los criterios de competencia” con los

que dicha sociedad evaluara a sus sujetos. Sin ellos se disuelve “el lazo social y el paso de

4 Alfonso Gonzalez. “El Art Nouveau y el modernismo hispanoamericano: relectura que apunta a una piedra
angular del vanguardismo y el feminismo” en Actas XIV congreso AIH (Vol. IV). Espafia: 2004, p. 227.
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las colectividades al estado de una masa compuesta de atomos individuales lanzados a un

absurdo movimiento browniano”.*® Adolfo Vasquez afiade:

Ademas de sefialar que la desmitologizacion de los grandes relatos es lo caracteristico
de la posmodernidad, es necesario aclarar que estos metarelatos no son propiamente
mitos, en el sentido de fabulas. Ciertamente tienen por fin legitimar las instituciones
y practicas sociales y politicas, las legislaciones, las éticas. Pero a diferencia de los
mitos no buscan esta legitimacion en un acto fundador original, sino en un futuro por
conseguir, una idea por realizar. De ahi que la modernidad sea un proyecto. Los
metarelatos son las verdades supuestamente universales, uUltimas o absolutas,
empleadas para legitimar proyectos politicos o cientificos. Asi por ejemplo, la
emancipacion de la humanidad a traves de los obreros (Marx), la creacion de la
rigueza (Adam Smith), la evolucion de la vida (Darwin), la dominaciéon de lo

inconsciente (Freud) etc.*’

La muerte de los grandes relatos trajo consigo la fragmentacion del saber y de los discursos.
Las narrativas abarcadoras y extensas son propias de la modernidad: En busca del tiempo
perdido de Marcel Proust, Ulises de Joyce, por citar s6lo dos en literatura. Se busca la
originalidad y la innovacién propia de la idea del progreso. Los relatos modernos tienen un
tema que los guia y unifica. Generalmente utilizan un solo tipo de género literario o
discursivo. El tono es serio y se toma en serio su relato. Pocas veces hay lugar para la parodia

o la ironia. Por el contrario, la literatura en la posmodernidad incorpordé una logica muy

46 Jean — Francois Lyotard. La condicion posmoderna. Informe sobre el saber ..., 0p.Cit., p. 15.

47 Adolfo Vasquez. “La posmodernidad. Nuevo régimen de verdad, violencia metafisica y fin de los
metarelatos”, en Némadas, Vol. 29, No. 1, mayo. Disponible en:
https://revistas.ucm.es/index.php/NOMA/article/download/NOMA1111140285A/25665 (Consultado el 23 de
enero del 2019)
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similar a las de las otras artes. El critico de arte Arthur Danto habla de que en la época
contemporanea “nada estd cerrado [...] El nuestro es un mundo de profundo pluralismo y

total tolerancia, al menos en arte. No hay reglas”. 48

Las caracteristicas de la literatura posmoderna reaccionaran a las formas ‘“del modernismo
superior” como lo llama Jameson. En la medida en que la literatura posmoderna se niega a
ser definida y encuadrada en movimientos o tendencias, es dificil abarcar algunas
caracteristicas de esta. No obstante, haremos un resumen de las caracteristicas mas

recurrentes.

El espiritu social de la posmodernidad con los aportes sociologicos de Lipovetsky o Bauman,
que ya hemos mencionado, la precisan con una serie de sustantivos: hedonismo, nihilismo,
liquidez, subjetivismo, individualismo, inestabilidad y la liberacion frente a lo establecido.
No es raro por lo tanto que los temas que predominan en la literatura posmoderna coincidan

con ellos. En general, hay una vuelta a lo que Pozuelo llama el “predominio de la privacidad”:

La novela predominante hoy tiene al individuo urbano como protagonista, fuera de
toda gesta, en su ambiente cercano y cotidiano. [...] A la proliferacion de diarios
intimos, memorias personales, dietarios de poetas, novelistas, autobiografias
verdaderas o recreadas o fingidas, hay que afiadir un cierto sesgo existencial-vitalista
de la narrativa misma que viene sufriendo un proceso de lirismo en el planteamiento
egocentrista del propio material narrativo. Una literatura de lo privado, de lo intimo

estd ocupando el centro dominante hoy del mismo modo que en los afios sesenta lo

48 Arthur Danto. Después del fin del arte. El arte contemporaneo y el linde de la historia. Barcelona: Paidds,
1999, p. 20.
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ocupd la «novela social», es decir, su contraria, mucho mas anclada en ambientes y

procesos colectivos.*?

Asi, en relacién con lo que dice Pozuelo, los temas de la literatura posmoderna estan llenos
de personajes que viven en su individualidad, desilusionados por la idea del progreso ofrecido
por los grandes relatos. Siempre son personajes con identidades inestables. Por otro lado,
abundan las referencias al nihilismo y al hedonismo a través de la inmersién en la cultura
pop, las drogas, el alcohol y el sexo. Los paisajes suelen ser urbanos y las historias

particulares. La mezcla de la alta cultura con lo popular también esta presente.*

Respecto a la estructura y el estilo, en la literatura posmoderna se puede encontrar un cimulo

de tendencias que valdria enlistarlas:

a) Relatos més breves

b) Rechazo de lo mimético por autorreferencial

c) Dialogo con textos del pasado o con textos desechados por la tradicion. No se busca
la innovacion, sino mimesis de otros textos.

d) Obras abiertas a la interpretacion. Se rompe el principio de unidad y la preminencia
sobre la trama y los personajes tipo

e) Obras con més vacios para ser llenados por el lector

f) Uso del kitsch, del pastiche, la parodia y la ironia como recurso para la “revision

satirica del pasado” o para “carnavalizar la tradicion”

49 José Maria Pozuelo. Ventanas de la ficcion. Narrativa hispanica, siglos XX y XXI. Barcelona: Ediciones
Peninsula, 49-50.

%0 Mariana Rodriguez Rubio. “El personaje posmoderno en la novela espafiola: analisis del pensamiento de los
monstruos de Felipe Benitez Reyes” en Revista Semestral de Iniciacién a la Investigacion Filologica. Vol. 5
septiembre, 2011, pp. 89-125.
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g) Mezcla de géneros discursivos, alternados y seriados
h) Transferencia de fragmentos discursivos de un texto a otro
i) Multiples perspectivas del narrador

j) Mdiltiples narratarios. >

Como se ve a la Literatura le sucede lo mismo que a la Arquitectura y a la Pintura después.
En todas ellas se evidencia las nuevas formaciones discursivas que trajo consigo la
posmodernidad. Ya lo dice Huyssen al analizar la nueva época: “[...] en una zona importante
de nuestra cultura se verifica un cambio notable en la sensibilidad, en las practicas y
formaciones discursivas”.®? Si tuviéramos que resumir dichas transformaciones en la
literatura y en otras artes tendriamos que apoyarnos en los adjetivos con los que Esther Diaz
califica a la posmodernidad: “algunos de sus términos son deconstruccion, alternativa,

perspectivas, indeterminacion, irreversibilidad, descentralizacion, disolucion, diferencia”.

El arte teatral también se transformd en consonancia con la arquitectura, la pintura y la
literatura. La dramaturgia, que es el fendbmeno que nos interesa, siguio los cauces de la
narrativa. Todas las caracteristicas arriba enunciadas forman también parte de los elementos

que configuran a la literatura dramatica de los afios 90. No obstante, el texto dramético en su

51 Esta lista surge del cotejo de distintas caracteristicas que sobre la literatura posmoderna anuncian los
siguientes textos. Cuando éstas se repetian en uno 0 mas textos se opté por sintetizarla en una sola idea. Cuando
no eran mencionadas por otro autor se estableci6 como categoria aparte. Mariana Rodriguez Rubio. “El
personaje posmoderno en la novela espafiola: analisis del pensamiento de los monstruos de Felipe Benitez
Reyes”, op. cit., Esther Diaz. La posmodernidad..., op.cit. Francisca Noguerol Jiménez. “Evolucion del micro
-relato hispanoamericano” en Eduardo Becerra (coord.) Narrativa y poesia hispanoamericana (1960- 1990).
Leida: Universidad de Leida, 1996, pp. 45- 57. Lauro Zavala. La precision de la incertidumbre:
posmodernidad, vida cotidiana y escritura. México: UAEM, 1998. Aurora Pifieiro. Maquinas infernales, Evas
apasionadas y noches de circo: una mirada a tres novelas de Angela Carter desde la Optica de la narrativa
posmoderna. (Tesis para el obtener el grado de Doctora en Letras) Universidad Nacional Autonoma de México.
CDMX, 2009.

52 Andreas Huyssen. Después de la gran division. Modernismo, cultura de masas, posmodernismo. Buenos
Aires: Adriana Hidalgo editora, 2006, p. 311.
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calidad de texto para la representacion sumo otros elementos propios de su condicion. Entre

ellos:

a) Simbiosis entre texto y representacion

b) Metateatralidad

c) Pluralidad de perspectivas a partir de la incorporacion de nuevos lenguajes en el
discurso teatral: uso de medios tecnoldgicos, recursos del video y del cine

d) Fragmentacion y mezcla de tiempos y espacios

e) Cambio de rol tradicional del personaje como sujeto de la accidén y su emancipacion
del desarrollo psicoldgico lineal

f) Disminucion del didlogo como portador principal del sentido del texto y crecimiento

de la acotacion como texto primario®

En este sentido, hablar de teatro y postmodernismo es hablar de un fendmeno igualmente
afectado por las nuevas practicas discursivas del capitalismo tardio. Se trata de formaciones,
que, como dice Huyssen, necesitan un estudio minucioso para saber “si esta transformacion
ha generado formas estéticas auténticamente nuevas en las diversas artes o si, por el contrario,
recicla ante todo técnicas y estrategias del modernismo reescribiéndolas en un contexto

cultural diferente” %

En conclusion, como lo hemos demostrado, un hecho que parece innegable es que la
posmodernidad en su categoria historico- cultural se vincula estrechamente con su definicion

estética. Ambas parecen ser una “nueva” etapa que ha conformado a la sociedad occidental

3 Elvira Popova. La dramaturgia mexicana de los afios 90 del siglo XX desde la perspectiva de la
posmodernidad..., op.cit., p. 15

5454 Andreas Huyssen. Después de la gran division. Modernismo, cultura de masas, posmodernismo..., op. Cit.,
p. 312.
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desde principios de afios setenta. Como lo vimos, el sustento principal para su definicion esta
en un paradigma que se contrapuso a los valores de la modernidad que conformo la identidad
occidental desde al menos el siglo XV. El nacimiento de esta nueva época se asocia con una
nueva fase del capitalismo desarrollada después de la Segunda Guerra Mundial. Dicha
evolucion llevo los sistemas de produccion industrial a una fase en donde la fragmentacion,
la flexibilidad y la rapidez fueron los imperativos que edificaron la nueva sociedad de
consumo. El cambio trastoco todas las esferas de la vida humana, que, por asociacion, se
modificaron en el mismo sentido. Las identidades también se fragmentaron y multiplicaron.
Se comenzaron a valorar las identidades sexuales, étnicas o culturales hasta entonces
desechadas por el discurso hegemonico moderno. La relacion con el espacio-tiempo se altero
debido a la conquista del espacio gracias a tecnologias como el teléfono, el cine, la television
Yy, por supuesto, el internet. Las relaciones humanas se contaminaron de la nueva légica: las
parejas se hicieron flexibles y las relaciones laborales se alinearon a ritmo de los intereses
elasticos del consumo. La sexualidad se abrio a la superficialidad y a la experiencia rapida y
multiple. En lo cultural los objetos de consumo se aligeraron bajo una idea de lo rapido y lo
siguiente. EI mismo Bauman ha metaforizado a esta etapa de la sociedad occidental como
sociedad “liquida”. Los discursos en las artes siguieron una logica idéntica. De su pretension
de homogeneidad, continuidad, originalidad; de su concepcion sujeto-objeto, de su extension
y su tono serio y formal pasaron a una concepcién fragmentaria, breve, autorreferencial; al
kitsch, al pastiche, a la carnavalizacidn de la tradicion, a la transferencia de contextos, a la
intemporalidad y al espacio no definido, a la interpretacion abierta y a la mayor participacion

del lector. En una palabra, a la posmodernidad.
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CAPITULO I1.-LA DRAMATURGIA MEXICANA DEL SIGLO XX'Y
LA GENERACION DE LOS ANOS NOVENTA.

2.1.- El siglo XXy la renovacion en la escritura dramética

Durante el siglo XX la dramaturgia mexicana experimentd renovaciones constantes. La
primera vino con el estallido de la Revolucion Mexicana. Esta obligo, a la literatura en
general y al teatro en particular, a cuestionar los valores heredados del siglo X1X apuntalados
principalmente sobre la religion catdlica, la familia y las formas del teatro espafiol. La
transformacion, asegura Carlos Monsivais, comenz6 con textos pensados para el publico de
a pie quien empezo a “erigir carpas y a nacer en ellas y en los teatros de barriada”. *° Fue en
esto lugares donde se desarrolld “el género frivolo politico” en forma de zarzuela, teatro
chico, comedia de costumbres y melodrama. La motivacion provino, entre otras cosas, de “la
devastacion del animo de la élite”. % Surgen entonces el “peladaje” como personajes que
representaron la pobreza y la marginacion evidenciada por la Revolucion. Los pelados se
mezclaron con los politicos en tramas comicas que motivaron la catarsis de una poblacion
devastada. Por primera vez, dice Monsivais, “se quebranta en parte el culto inerte y pasivo al
virtuosismo, la idolatria que - a falta de comprensién, de la técnica y el sentido del arte-
suscita inevitablemente toda exhibicion a ultranza de una habilidad”.%” Segin Marcela del
Rio la lucha armada, ademas del género frivolo origin6 durante toda la primera mitad del
siglo el teatro de la Revolucion. La autora lo clasifica a partir de las teméticas abordadas en

los textos: “La profecia revolucionaria (1900-1910), “La lucha armada” (1911-1917), “El

% Carlos Monsivais. La cultura mexicana en el siglo XX. México: COLMEX, 2010, pp. 451-452.
5 [dem.

57 Ibid., p. 454.
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caudillismo (1918-1934), “La institucionalizacion” (1935-1940).%8 El cierre del proceso se
simbolizo con la representacion en 1947 de EI Gesticulador de Rodolfo Usigli; obra climética

del teatro de la Revolucion.

En paralelo, el empuje del teatro revolucionario abrio las puertas a otras experimentaciones
alternativas. Los mayores casos fueron los esfuerzos de Salvador Novo con el Teatro Ulises
en 1928 o el Teatro Orientacion dirigido por Celestino Gorostiza en 1932. Este grupo de
jovenes, conocidos mas adelante como los Contemporaneos, se distanciaron de las tematicas
revolucionarias para abrevar de otros modelos literarios que no provenian del realismo.
Salvador Novo opinaba al respecto: “Lo que tratamos de hacer es enterar al piblico mexicano
de obras extranjeras que los empresarios locales no se atreven a llevar a sus teatros porque
comprenden que no seria un negocio para ellos.” * Sus modelos, dice Marcela del Rio,
“pertenecen mas bien a la cultura francesa, canonizada por el teatro poético y simbolico de
Gide, Lenormand, Cocteau, entre otros”. % Para finales del medio siglo, segin la misma
autora, los integrantes de ambas iniciativas habian tomado las riendas del “poder teatral, hasta
convertirse en el grupo hegemonico con posibilidades de subvencién gubernamental y
control sobre los principales escenarios: El Palacio de Bellas Artes, entre ellos.”.%! La
influencia de sus poéticas se contrapusieron al realismo de Rodolfo Usigli, lo que origino la

discusion sobre cual debia ser el origen del teatro nacional.®? Al respecto, Ramdn Alcantara

8Marcela del Rio Reyes. Perfil y muestra del teatro de la Revolucion mexicana. México: FCE, 1993, 19-20.
% Ibid., p. 458.

80 Ibid., p. 221.

61 {dem.

62 José Ramon Alcantara refiere que la primera obra de teatro experimental en México fue Proteo de Francisco
Monterde, montada por el grupo Escolares del Teatro, antecedente del Teatro de Orientacion en 1931, bajo la
direccion de Julio Bracho. Posteriormente en el Teatro Orientacion se estrena a Xavier Villaurrutia con Parece
mentira, a Celestino Gorostiza con La escuela del amor, y finalmente, El barco, de Carlos Dias Dufoo hijo:
“asi, cronoldgicamente la de Villaurrutia es la segunda obra que se representa en un teatro experimental en
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dice que esta polémica “no es accidental” puesto que se hallaba en juego la definicion de “la
poética teatral mexicana” y el significado de “un teatro mexicano”. No obstante, piensa
también que se trata de una “polarizacion artificial” que no compartieron ambos movimientos
porque “mas que diferencias hubo contrastes en sus concepciones de lo que deberia ser el
teatro moderno en México, contrastes que permiten resaltar las caracteristicas de cada una” %3
Finalmente lo que ambas iniciativas buscaban era una renovacién nacional que termin6 por
dar frutos a mitad de siglo con la siguiente generacion, que se posiciond como una verdadera
ruptura con la tradicién y forjé la identidad del teatro mexicano. Nos referimos a la llamada
Generacion del Medio Siglo.

2.1.2.-La Generacion del Medio Siglo

Esta generacion es la primera que produjo una dramaturgia mexicana consolidada. Deudora
de Rodolfo Usigli y del grupo Contemporaneos sus integrantes mas conocidos por su
produccion dramatica son Emilio Carballido, Luisa Josefina Hernandez y Sergio Magaria.
No obstante, algunos otros, a pesar de ser parte de este grupo y haber escrito también teatro,
son mas conocidos por su trabajo narrativo. Es el caso de Rosario Castellanos o Jorge

Ibargliengoitia.

El grupo comienza a darse a conocer a partir de 1950 con el estreno de Rosalba y los llaveros
de E. Carballido, dirigida por Salvador Novo. A este estreno le seguira en 1951 Los signos

del Zodiaco de Sergio Magaria. El hecho de que el Estado mexicano comenzara a apoyar el

Meéxico, pero es la primera que busca renovar la dramaturgia nacional.” José Ramoén Alcéntara Mejia. Rodolfo
Usigli y sus contemporaneos: encuentro de poéticas teatrales con Villaurrutia, Gorostiza y Novo. Alicante:
Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2013. Disponible en: http://www.cervantesvirtual.com/obra-
visor/rodolfo-usigli-y-sus-contemporaneos---encuentro-de-poeticas-teatrales-con-villaurrutia-gorostiza-y-
novo/html/9cdaad71-6dec-4d0c-9635-67322fbd21d6_2.html#l 0

83 fdem.
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trabajo de dramaturgos nacionales permitié dar a conocer un grupo de autores con mayores
herramientas técnicas y estilisticas, pero también, con la herencia evidente de Bertolt Brecht
y Antén Chéjov a las que la estabilidad econémica y politica del pais permitid tener acceso.
Recordemos que el pais se encuentraba en pleno desarrollo del “milagro mexicano” en el que
la economia tuvo una prosperidad ascendente: “Entre 1940 y 1970 la tasa de crecimiento
anual del Producto Interno Bruto super6 6%, un verdadero “milagro econémico” como se le

denomino”.%4

Las inquietudes tematicas de esta generacion fueron varias. Para Carlos Monsivais dos son
las producciones que consolidaron la dramaturgia nacional en este sentido: la de Sergio
Magafia y la Emilio Carballido. Los Signos del Zodiaco, dice, es quiza “lo mas vital de
nuestra literatura dramatica”. En esta obra Magafia “plasm0 un orden moral y social de
pretensiones y rechazos, de frustraciones y recelos, otorgandole una forma verbal cerrada y
justa, un halito melodramatico que es la Unica salida expresiva a que estos personajes pueden
aspirar”.% Por otro lado, en la obra de Carballido, afirma, nace mas un propdsito descriptivo:
“el ahogo familiar en provincia, la oposicion con los valores desintegradores y liberadores
de la capital, la indole poética del enfrentamiento en las ruinas. Luego Carballido transita al
examen de las posibilidades de la libertad de eleccion”.®® El caso de Luisa Josefina
Hernéndez, segin Monsivdis, no resalta en la generacion puesto que “ha naufragado entre

tediosas adaptaciones de O'Neill o de diversos autores de moda”.®’” De los ultimos

84 Luis Aboities Aguilar. “El ultimo tramo. 1929-2000” en Historia Minima de México. México: COLMEX,
2004, p. 276.

8 Carlos Monsivais. “El teatro nacional” en Historia General de México. México: COLMEX, 2000, p. 1075.
% [dem.

57 Vale la pena resaltar que a pesar de la opinién de Monsivais el dia de hoy se han revalorado las
aportaciones de Luisa Josefina Herndndez al teatro mexicano. Ejemplo de ello es que en el 2018 la Compafiia
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integrantes, Ibarguengoitia y Rosario Castellanos, se conocen mayormente sus obras
narrativas, y en este sentido, sus intentos en la dramaturgia han quedado a la sombra de esa
produccion. De Ibargiiengoitia es sabida su renuncia a la escritura dramética por diferencias
con su maestro Rodolfo Usigli.%¢ En el caso de Rosario Castellanos, Monsivais afirma que a
pesar de que sus obras son “intensas y dotadas de un singular poder critico en lo relativo al
feminismo, no llegan a configurarse como poesia dramatica”.%® De esta forma los autores de
la generacion del medio siglo establecen una produccion continua y algunos casos, como
vimos, novedosa. De manera general podemos decir que su aportacion radica en la
asimilacion de la comedia o la tragedia al costumbrismo mexicano que venia practicandose
desde principios de siglo. El antecedente de este grupo de autores marcé a partir de entonces
una produccion dramaturgica con mayor forma y permanencia.

2.1.3.-La generacion perdida

A los integrantes de la siguiente generacion se les ha llamado tradicionalmente los
precursores o los icaros. Para algunos investigadores fueron la primera etapa de lo que sera
mas adelante la Nueva Dramaturgia Mexicana debido a que con sus textos respondieron a

las “urgencias sociales” de los afios sesenta. '° En ella se incluyen autores que seran los

Nacional de Teatro y el Gobierno de Campeche homenajearon a la escritora llevando a escena las primeras
seis de las doce piezas de su saga teatral Los grandes muertos.

88 M. Cristina Secci. “Rompecabezas: vida y obra de Jorge Ibargiiengoitia” en Revista Casa del tiempo. No. 88.
México: UAM, pp. 34-45.

89 Carlos Monsivais. “El teatro nacional” en Historia General de México... op. cit., p. 1075. Al igual que sucede
con Luisa Josefina Hernandez la obra de Rosario Castellanos ha sido revalorada hoy como una precursora del
feminismo en la dramaturgia nacional. A manera de homenaje el Fondo de Cultura Econémica ha hecho una
recopilacion de sus textos en: Rosario Castellanos. Obras Il. Poesia, teatro y ensayo. México: FCE, 1998.

0 Armando Partida los llama precursores puesto que los considera como los maestros de la generacion de la
Nueva Dramaturgia Mexicana. Armando Partida. Se buscan dramaturgos. Panorama critico. México: CITRU-
CONACULTA, 2002.

Por otro lado, Felipe Galvan los llama la generacion de los icaros (1967-1979) en la medida que se diferencia
de una generacién intermedia (1960-1968) por la huella que dejo la matanza de 1968 en Tlatelolco. A los icaros
pertenecen autores como Pilar Campesino, Oscar Villegas, Juan Tovar, Enrique Ballesté, Willebardo Lopez.
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maestros de los méas jovenes de la siguiente generacion o bien escritores que estuvieron
marcados por el movimiento estudiantil de 1968. En la lista caben nombres como Oscar
Villegas, Willebaldo Lépez, Enrique Ballesté, Pilar Campesino, Vicente Lefiero y José

Agustin. *

También se les denomina “generacion perdida™ gracias a la interpretacion del investigador
estadounidense Ronald Burgess en los afios ochenta. De acuerdo con ella, la generacion
quedd sepultada por la coyuntura social, politica y econdmica de finales de los afios sesenta:
el inicio de la crisis econdmica y fin del “milagro mexicano”. Tales hechos priorizaron los
intereses de la nacion hacia los problemas mas urgentes.’? Segiin Olga Harmony, el vinculo
entre la revolucion ideoldgica de los afios sesenta, el cuestionamiento de los valores sociales,
familiares, sexuales y la critica al poder que tuvo su climax con la matanza del 2 de octubre
de 1968 y el Jueves de Corpus de 1971 se aliaron con las vanguardias europeas del momento
(Brecht, Piscator, Artaud, Meyerhold, Grotowky y Brook) para dar pie a “btasquedas y
hallazgos diferentes y muy personales, con los que se establece una ruptura de las formas

mas convencionales de hacer teatro que eran casi una constante entre nosotros”.”® El ritmo

Felipe Galvan. Dramaturgia Mexicana de la segunda mitad del siglo XX en Congreso Brasileiro de Hispanistas.
Sao Paulo: Asociacién Brasilefia de Hispanistas, 2002. Disponible en:
http://www.proceedings.scielo.br/scielo.php?pid=MSC0000000012002000300021 &script=sci_arttext
[Consultado el 29 de marzo del 2019]

Finalmente, Ronald Burgess ha denominado a esta generacion como la generacién perdida, o bien, la primera
generacion de la Nueva Dramaturgia Mexicana porqué se vio opacada la segunda ola de Dramaturgia Mexicana
gue comienza a surgir a partir de los afios 80. Ronald D. Burgess. “El nuevo teatro mexicano y la generacién
perdida” en Spring. México: 1985, p. 93-99.

" Felipe Galvan. Dramaturgia Mexicana de la segunda mitad del siglo XX en Congreso Brasileiro de
Hispanistas..., op. cit., p. 2.

2 Ronald Burgess. “El nuevo teatro mexicano y la generacién perdida” en Latin American Theatre Review.
Kansas: Spring, 1985, pp. 93-99.

3 Olga Harmony. “La generacion intermedia” en Escenarios de dos mundos 3. Inventario Teatral de
Iberoamérica, Guatemala-Honduras- México- Nicaragua-Panama- Paraguay- Per(. Madrid: Centro de
Documentacion Teatral, 1988, pp. 121-123.
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acelerado de tales sucesos historicos impuso el tiempo de creacion de la mayoria de los
autores. Tan solo entre 1967 y 1970 todos ellos habian escrito la mayor parte de sus obras
emblematicas. Oscar Villegas (en solo tres afios): La paz de la buena gente (1967), El
renacimiento (1967), La pira (1967), El sefior y la sefiora (1968), Marlon Brando es otro
(1968), Santa Catarina (1969). Willebaldo Ldpez: Los arrieros con sus burros por la
hermosa capital (1967) y Cosas de Muchachos (1968). Vicente Lefiero Pueblo rechazado
(1968). Enrique Ballesté: En alguna parte algun tiempo (1967), Minimo quiere saber (1968)
y Vida y obra de da lo mismo (1969). José Agustin: Abolicion de la propiedad (1969) y Los

atardeceres privilegiados de la prepa 6 (1970).”

En los afios setenta Emilio Carballido compild el volumen Teatro Joven de México (1971)
donde incluyo a varios de ellos. Segun explica él mismo, su criterio para elegirlos fue que
tenian “contacto verdadero con la realidad circundante y un comentario valido que ofrecer
en cuanto a ella”. Ademads, poseian un “sentido ludico”. En cuanto a las caracteristicas
formales sefialaba la “variedad de enfoques™ la falta de “academia” y la reinvencion del estilo
y el lenguaje.” De esta forma la “generacion perdida” es rescatada por sus innovaciones
formales siempre al servicio de la realidad. Esto no resulta extrafio debido a los cambios
ideolodgicos, politicos, econdmicos que ocurrieron en México y el mundo durante los agitados

afos sesenta.

4 Armando Partida. Dramaturgos Mexicanos. 1970-71990..., op. cit., p. 13-19.
75 Ibid., p. 22.
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2.1.4.- La generacion de la Nueva Dramaturgia Mexicana

A la generacion perdida la sucedera otra Ilamada Nueva Dramaturgia Mexicana cuyos
integrantes nunca tuvieron plena conciencia de su clasificacién, pero su trabajo renové e
impulsé al arte de escribir teatro a partir de la década de 1980. Los integrantes que
tradicionalmente se asocian como precursores del grupo son: Jesus Gonzélez Déavila (1940-
2000), Victor Hugo Rascon Banda (1948-2008), Sabina Berman (1955) y Oscar Liera (1946-
1990). Si bien cada estudio sobre este periodo introduce o elimina nombres, son estos, los

exponentes mas representativos de una nueva tendencia estilistica y temética.

Sus antecedentes se hallan en la antologia de Emilio Carballido: Teatro Joven de México
(1971). Posteriormente Guillermo Serret, en su cargo de jefe del Departamento de
Actividades Culturales de la Universidad Autonoma Metropolitana, promovié una serie de
lecturas con ellos que dieron nombre al movimiento: “De 1979 a 1980 se realizaron 27
escenificaciones correspondientes a 19 autores de la larga lista de los ya publicados en las
antologias del mismo maestro”.”® A partir de entonces los todavia jovenes dramaturgos

comenzaran una renovacion importante.

Es casi consenso afirmar que el grupo de la Nueva Dramaturgia no tiene, como se suele decir
de las “generaciones “o “grupos”, lineas que los vinculen. A diferencia de la generacion
anterior sus tematicas y estilos difieren de uno a otro. EI mismo Victor Hugo Rascon Banda
hablaba de esta falta de unidad entre sus coetaneos a quienes definia como “un conjunto de
autores con vocacion, talento y oficio, carentes de una unidad de géneros y estilos similares,

o de una tematica que pueda diferenciarlos como grupo”.”’

76 |bid., p. 28.

"7 Citado por Armando Partida. Se buscan dramaturgos..., op. cit., p. 84
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No obstante, Rascon Banda atinaba a ver algunos amarres comunes:

Yo creo que se parecen en que el lenguaje es directo, simple, nuestro; en cuanto a la
temaética son problemas sociales que a todos nos preocupan. Hay un desenfado por el
tratamiento y manejo del género, de tal manera que no se sujeta fielmente a las reglas
clasicas que dan en los talleres de composicién y en los cursos universitarios; hay un

desparpajo en el autor, un darle vuelta, mezclar lo digerido o a veces no obedecerlo.”

Mas tarde, Vicente Lefiero propuso otras caracteristicas para reconocer a esta generacion que
segun él puso a prueba, como la narrativa latinoamericana, los viejos codigos teatrales que
tenian a la palabra como centro de la creacion escénica. Asi, explica, se fracturo el monopolio
que el director de escena habia hecho suyo desde su surgimiento en los afios sesenta y volvio

el interés por el texto a través de la experimentacion.
Vicente Lefiero enumeraba asi las principales caracteristicas de estos textos:

1) El manejo del tiempo en el discurso teatral: la relacion entre el espacio
escenico y el tiempo de los personajes, con el tiempo del espectador durante
la representacion

2) Larenovada preocupacion por la identidad de los personajes

3) La simultaneidad de acontecimientos narrativos, simultaneidad de espacios
vivos, simultaneidad de didlogos y ruidos y focos de atencién

4) El punto de vista como experiencia escénica y como discurso narrativo

5) La exploracién de la memoria de los personajes de su capacidad de decir la

verdad o mentira

8 |bidem

36



6) EIl manejo textual de documentos historicos o periodisticos

7) La exacerbacion de la realidad (lo verdadero, més que lo verosimil) llevada
hasta los extremos de un hiperrealismo que rebasa el tradicional naturalismo
y se emparentaba con el hiperrealismo de la plastica

8) EI manejo de la situacion en lugar de la historia.’®

9) Un “realismo revitalizado” por la experimentacion. Un realismo que retrata
“imagenes de nuestra gente, nuestros problemas sociales, politicos,
sicoldgicos inmediatos, a nuestro lenguaje retomado con una forma de hablar
Unica, variadisima, propia, a la expresion y exploracion de nuestra identidad

fisica’®?

Asi fue como bajo estas caracteristicas la Nueva Dramaturgia renovo el panorama del teatro
en México y aportd su produccion al mundo. El teatro mexicano comenzd a ser mirado desde
el extranjero.

2.2.- La generacion de los afios noventa: textos y contextos.

El grupo de dramaturgos que durante los afios noventa del siglo XX consolid6 una identidad

81 “la novisima dramaturgia” la “generacion

propia ha sido llamado: “la quinta generacioén
del desconcierto”®?, “la generacion de los sesenta”, la “joven dramaturgia™® o simplemente

“la generacion de los 90”.84 Sus integrantes son autores nacidos en la década de los sesenta,

8 1bid. pp. 85-86.
8 fdem

81 Fernando de Ita. “La quinta generacion (dramaturgos no mayores de 33 afios), Escénica. No. 5, mayo -jun,
1991, pp. 4-5.

82 Armando Partida. Se buscan dramaturgos..., op.cit., p. 211
8 Victor Hugo Rascén. “Introduccién” en El nuevo teatro. México: Ediciones EI Milagro, 1997, p. 7

8 Elvira Popova. La dramaturgia mexicana de los afios 90 del siglo XX desde la perspectiva de la
posmodernidad..., op. cit., p. 14.
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regularmente empiezan su formacién y su camino creativo a finales de los afios 80, y en
muchos casos, es en esta década cuando se dan conocer a través de los concursos de
dramaturgia que promueve el Estado mexicano. En los afios noventa se emancipan de la
tradicion y comienzan a proyectarse como una generacion con inquietudes nuevas a las de

sus maestros. &

Entre los miembros que aparecen con frecuencia en todos los trabajos académicos se hallan
Jaime Chabaud, Luis Mario Moncada, David Olguin, Estela Lefiero y Gerardo Mancebo. No
obstante, se deja fuera a un nimero mayor de creadores que residen en provincia o a mujeres
coetaneas. Tan solo Victor Hugo Rascon Banda, intentado enmendar el recorte, enlista al
menos mas de veinte dramaturgos que podrian ser parte de este grupo.® No obstante, con el
proposito de delimitar el objeto de estudio de este trabajo, nos referiremos a este grupo como
“la generacion de los noventa” e incluye a los creadores que no rebasaban los treinta afios
durante la ultima década del siglo XX, que recibieron su formacion académica y
desemperiaron su carrera creativa en la Ciudad de México.

2.2.1.- Contexto historico de fin de siglo

La palabra “crisis” fue muy recurrente en el contexto histérico de esta generacion. Tanto en
sus primeros afios de infancia como en su adolescencia y juventud sus miembros vivieron un
declive econdmico constante que marcd los ultimos treinta afios del siglo XX mexicano. En
1970 era visible el agotamiento del modelo econdmico de “sustitucion de importaciones” que

integroé a México a la “expansion econdmica mundial de la posguerra” con un crecimiento

8 |bid. p, 13.

8 |_a injusta reduccion de autores que hago responde a la brevedad que impone esta tesina. Victor Hugo Rascon.
“Introduccion” en El nuevo teatro., op.cit. pp. 9-11.
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anual de mas de 6% (1940 -1970). 8 A partir de entonces el pais entrd en franca pendiente
que coincidio con los gobiernos de dos presidentes amigos y originarios de la capital: Luis
Echeverria Alvarez (1970-1976) y José L6pez Portillo (1976-1982). La deuda externa paso
de ser nula durante los afios cuarenta a 3,000 millones de dolares en 1970. A finales del
decenio habia superado los cien mil millones de délares para llegar hasta los 150 mil millones
de délares a mediados de los afios noventa.®® La década de los setenta se caracterizd también
por un estilo de gobierno autoritario que pretendié contener la grieta del descontento social
generada a partir del movimiento estudiantil de 1968. El caso méas sonado fue la represion a
una manifestacion de estudiantes convocada el 10 de junio de 1971 atacada por un grupo de

paramilitares llamado los “Halcones”.°

Los afios ochenta iniciaron con una crisis del modelo econémico que habia sostenido al pais
hasta entonces. EI mundo comenzaba a orientarse hacia otro esquema que fiaba el motor de
crecimiento en la inversion privada. Margaret Thatcher en Gran Bretafia y Ronald Reagan en
Estados Unidos se convirtieron en el simbolo del nuevo rumbo de la economia mundial
promoviendo el neoliberalismo. En México el presidente Miguel de la Madrid (1982-1988)
abrio el pais a la inversion extranjera e incorpordé a México a la corriente neoliberal que
fomento la inversidn externa como centro de la politica econdmica y empez0 a negociar el

tratado del libre comercio con Estados Unidos y Canada que se firmaria hasta 1993:

Por su parte, la inversion externa directa, mayoritariamente norteamericana, a la que

se le habian quitado todas las trabas legales construidas durante la época del

87 Luis Aboities Aguilar. “El Gltimo tramo. 1929-2000” en Historia Minima de México..., op.cit., p. 296.
8 Lorenzo Meyer. “De la estabilidad al cambio” en Historia General de México. México: COLMEX, p. 928.

8 Rodolfo Gamifio. Guerrilla, represion y prensa de los setenta en México. Invisibilidad y olvido. México:
Instituto Mora, pp. 53 — 55.
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nacionalismo econdmico [...] ascendia ya a los treinta mil millones de dolares y de
ella dependia el desarrollo de largo plazo de la economia mexicana que tenia como

motor el mercado externo y todos los procesos de la globalizacion”. %

Bajo la nueva orientacién los afios noventa representaron el intercambio econémico y cultural
con el pais vecino. El afianzamiento aument6 cuando frente a la crisis de 1994 Estados
Unidos prestd su ayuda financiera para rescatar al peso mexicano que se habia devaluado,

segUin Aboities, el 100% y la economia habia decrecido al 6% tan solo en 1995.%

Desde otro punto de vista, con la entrada del neoliberalismo también se introdujo en México
un importante intercambio cultural y tecnologico con Estado Unidos. La globalizacion de
aquellos afios supuso la internacionalizacion de las comunicaciones, de las relaciones
humanas, de las redes telefonicas, y particularmente, de los medios de comunicacion masiva.
Las cadenas televisivas y radiofonicas, al igual que los medios impresos, fueron los
principales introductores de la cultura pop estadounidense que comenzé a influir en las
generaciones que se formarian con programaciones como las de MTV. Por otro lado, el cine
estadounidense acabo de masificarse; llegaron los primeros ordenadores que traeria consigo

la cultura de los videojuegos y posteriormente, como sabemos, la de internet.

Este es el contexto en el que se formd la generacion de dramaturgos que escribio durante los
afios noventa. Sus integrantes para entonces no rebasaban los 30 afios y, sin embargo, se
habian nutrido de la bilateralidad cultural que trajo el neoliberalismo econémico. Diriamos
que es casi a la generacion que por destino le tocaria inaugurar una literatura dramatica

incubada en la nueva economia y sus practicas posmodernas. Por otro lado, fue una

% | orenzo Meyer. “De la estabilidad al cambio” ..., op. cit, pp. 929-930.
%1 Luis Aboities Aguilar. “El ultimo tramo. 1929-2000” ..., op. cit., p. 296.

40



generacion que disfrutd de los beneficios de los afios de crecimiento y consolidacion
anteriores. Un ejemplo es la diferencia entre ellos y sus maestros: éstos ultimos (Nueva
Dramaturgia Mexicana) combinaron la escritura dramética con un trabajo (la abogacia, la
ingenieria o psicologia) mientras que los jovenes eran egresados de escuelas profesionales
de teatro como la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM, el Centro Universitario de
Teatro y la Escuela de Arte Teatral. Se dedicaron a la creacion escénica integralmente. Tal
vez por esa razon se adentran en sus preocupaciones individuales y se alejan de la reflexion
social.

2.2.2.- Caracteristicas tematicas y estilisticas

La Generacion de los Afios Noventa habia nacido y crecido al amparo de lo que Jameson
llamo el “capitalismo tardio” y aqui llamamos posmodernidad. Lo anterior les permitio
formarse con la television y el cine; vivir la revolucion de las artes plasticas con el pop art
de Andy Warhol y arte conceptual; integrarse a las industrias culturales capitalistas asociadas
al rock, el punk y el pop, ser testigos del incipiente bilingliismo en el pais, y finalmente,
pertenecer a una sociedad que privilegiaba el hedonismo y el consumo. No es raro entonces
que fueran estos jovenes dramaturgos quienes adoptaran y consolidaran ciertas practicas

discursivas propias de la posmodernidad que se venian explorando desde los afios setenta y

ochenta. De acuerdo con Elvira Popova:

Como hijos de la television y del cine, huérfanos de modelos de identificacion y de

utopias orientadoras, los autores mexicanos de los afios 90 del siglo XX se niegan a
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ser etiquetados para reinventarse constantemente; rehtyen las definiciones y se

niegan a pertenecer a ciertos grupos y a seguir determinados modelos.%

Un ejemplo fue cuando el investigador Armando Partida los llam6 los novisimos

dramaturgos y Luis Mario Moncada rechazo tal catalogacion. Martin Acosta los llam6 més

tarde la Generacion del Desencanto o la Generacién del Desconcierto. Sobre este caso

particular Luis Mario Moncada declaré en 1993 lo siguiente en una entrevista periodistica:

No hay un estilo, ni un dogma, ni una escuela, ni posturas filosoficas que aglutinen
en un mismo camino a una generacion de jovenes que andan entre los 25 y 35 afios
de edad. En el teatro el caos y la desazon por la ruptura del hombre con sus més afiejas
ideologias, se refleja en la multiplicidad de propuestas y la ausencia de un movimiento

que, en otros tiempos, se distinguian perfectamente.®?

En este mismo sentido, otro integrante de la generacion daba un diagnostico de las posibles

causas por las que no se podia encasillar a esta generacion en una unidad tematica o estilistica.

Jaime Chabaud en el periddico Reforma (1994) dice:

¢Coémo podriamos leer las obras de una generacion de escritores de teatro
amamantada primordialmente con el biberon del cine y la mamila de una lengua que
es la television y nos marca definitiva y catastroficamente? ¢Se le puede pedir lo
mismo a este joven formado al calor de cincuenta impactos visuales por minuto que
a alguno de los creadores englobados bajo el término de Nueva Dramaturgia

Mexicana? ¢Cual es su mundo y el prismatico para mirar una realidad fragmentaria,

2 Elvira Popova. La dramaturgia mexicana de los afios 90 del siglo XX desde la perspectiva de la
posmodernidad. Monterrey: Senderos, Universidad Auténoma de Nuevo Ledn, 2010, p. 14.

9 La entrevista y la anécdota es referida por el mismo Armando Partida en su libro Se buscan dramaturgos...,
op.cit., p. 211.
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global e incomprensible? ;De qué manera conciben estos escritores en ciernes ya no

digamos el drama sino el espacio escénico?%*

El diagndstico de Jaime Chabaud es certero. Estos jovenes crecen en un mundo influido por
la tecnologia y la mirada con la que interpretan el mundo no es la misma que sus
predecesores. No obstante, esta heterogeneidad que los hace inclasificables es quiza por

donde podamos encontrar algunas tendencias que los definan.

Primero, a nivel tematico, a diferencia de la generacion anterior, a “ninguno le interesa hacer
un teatro politico en el sentido estricto del término”.®® Sus personajes no estan
comprometidos con alguna realidad social especifica y sus espacios no suceden en lugares
concretos de la topografia nacional. Por el contrario, sus ficciones proyectan inquietudes
personales lo que les permite explorar otros planos de realidad menos realistas. En 1993 Luis

Mario Mondaca hacia un diagnostico de esta constante en las obras de sus coetaneos:

[...] creo que esta parte del individualismo, [es un] fendmeno que ha generado nuestra
época. Muchas de las criticas que hemos tenido son porgue no estamos denunciando
nada, y mi respuesta es que no es necesario cuestionar las estructuras sociales, creo
que es mucho mas importante hacerlo desde nuestra individualidad, porque a fin de

cuentas el individualismo es lo que predomina en nuestra sociedad.®

Es cierto que existe un interés por mostrar el paso de los valores de la modernidad a la

posmodernidad, pero no desde una vision ideoldgica, como lo hizo la generacion anterior,

% El articulo es referido por Armando Partida. Dramaturgos Mexicanos..., op. cit., p. 37.
% Victor Hugo Rascén. “Introduccién” en El nuevo teatro., op.cit., p.11.

% Armando Partida en su libro Se buscan dramaturgos..., op.cit., p. 212.
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sino desde el desencanto personal que les produce la época contemporanea. De ahi que en
sus obras aparecen personajes imbuidos en un espacio intimo sufriendo las desilusiones que
les provoca observar en lo que se ha convertido el mundo que los rodea. En Alicia detras de
la pantalla, de Luis Mario Moncada, una nifia sufre el abandono de unos padres que,
ocupados por el trajin de la vida posmoderna, la aislan colocandola frente a la television;
Superhéroes de la aldea global, del mismo autor, nos presenta la paulatina degradacion que
sus personajes van sufriendo como resultado de la ausencia de valores como la libertad y la
justicia. Dolores y la felicidad de David Olguin plantea a una protagonista buscando la
felicidad en lugares que simbolizan la cultura hedonista de la sociedad posmoderna como un
spa, una sex-shop y un estudio de radio. En Talk Show Jaime Chabaud crea un personaje que
lucha contra la frustracion que le provoca vivir en un mundo frivolo cuyos valores estan

alineados al dinero.

De todo lo anterior se desprende que, aunque cada autor escribe sobre sus inquietudes
individuales hay una tendencia comun a evidenciar el vacio, la superficialidad y lainmediatez
de la sociedad de finales del siglo XX. Paraddjicamente, los topicos de la familia, la felicidad
0 el amor son parodiados en sus textos como una forma de denunciar su ausencia. Es légico
quiza en una generacion que “crecid entre los cadaveres de las ideologias y en el mar de

nihilismo y desesperacion”.®’

Tampoco en el terreno de las innovaciones estilisticas se ha visto en los novisimos

dramaturgos un tratamiento homogéneo. Sin embargo, se pueden ver dos tendencias: el

97 Ana Santamaria. “Jaime Chabaud y la poética generacional” en Armas y letras. Revista Cultural de la UANL.
2002, p. 45.
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rechazo y parodia a la tradicion y un interés por el espacio escénico vinculado a la cultura

visual.

Con relacion a la primera, Victor Hugo Rascon Banda afirma que si bien no se puede hablar
de “un verdadero rompimiento generacional con los dramaturgos de la generacion anterior
[...] si se nota que estos novisimos autores intentan separarse y sienten distantes a sus
antecesores.”® Es tal vez la actitud confrontadora lo que mejor unifica su blsqueda
estilistica. Armando Partida es consciente de la falta de unidad temética en ellos, no obstante,

apuesta a una unidad:

Todo lo contrario, sucede con los “nuevos — joOvenes — dramaturgos”, quienes parten
del mismo objeto provocador: la sociedad manifestada en sus multiples facetas.
Sociedad a la que enfrentan de manera volitiva, fisica, visceral; muy lejos de la
contencion y de ciertos escrupulos de los dramaturgos anteriores. De alli que su
estética sea una estética de la fealdad, para representar el lado feo, para representar el
lado oscuro del mundo que los rodea; pero tomado, asumido como una cotidianidad

irreverente, sin el mas minimo asomo de culpa por el pecado original.®®

Dicha “estética de la fealdad” de la que habla Partida se traduce en una “aestética” como ¢l
mismo la llama. Es decir, en un “rechazo a las reglas sociales establecidas -del buen gusto y
de las buenas maneras-, mas no desde una posicion contestataria sino de apostasia
(social)”.2° En su momento los mismos creadores pertenecientes al grupo eran conscientes

de su rechazo a la tradicion. Jaime Chabaud en el mismo articulo periodistico dice:

9 Victor Hugo Rascén. “Introduccién” en El nuevo teatro..., op.cit., p.11.
% Armando Partida. Dramaturgos Mexicanos. 1970-1990..., op.cit., p. 36.

100 jdem.
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En términos generales, la generacion reciente se hace menos preguntas categoricas y
flexibiliza las reglas. Mas bien le valen madre los paradigmas pese a su enorme
necesidad de ellos. Algunos varios caminan por la via del realismo intentando una
renovacion de este o continuando una inercia mas que una tradicién. Para otros el

terreno de la ficcion teatral es aquel donde todo, absolutamente todo puede ocurrir.%

La primera directriz de esta generacion niega la tradicion, asi como un modelo que los guie.
Sin embargo, parecen necesitar de ella para parodiarla o satirizarla y buscar otros extremos
de exploracion. Vale la pena recordar que por ello también se les ha Ilamada la generacion

del desconcierto o del desencanto.

La segunda tendencia es una insistente preocupacion por relacionar el texto dramatico con la
representacion escenica. Es decir, que el texto contenga, mas alla del contenido dial6gico, el
disefio de la direccion escénica como parte fundamental de la experiencia para el espectador.
Chabaud al hacer un analisis de ello: “Unos creen que la verdadera poesia del teatro no son
las palabras bonitas sino el devenir articulado de los sucesos y sus sorpresas, mas la calidad,
-por supuesto- del lenguaje utilizado. La preocupacion por el espacio escénico parece

insistente.”102

Este énfasis es evidente en la incorporacion de la cultura visual a la que estan expuestos los
autores. En sus acotaciones solicitan televisores o camaras de video, para romper las
estructuras espacio temporales, lo que obliga a vincular el texto dramatico con el disefio

esceénico. Su concepcidn de la teatralidad esta, pues, en reconstruccion:

101 E| articulo es referido por Armando Partida. Dramaturgos Mexicanos..., op. cit., p. 37.

102 Citado por: 12 Armando Partida en su libro Se buscan dramaturgos..., op.cit., p. 213.
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Otro rasgo comun cada vez mas patente es la manera de abordar la propia teatralidad.
La forma, la estructura-arquitectura del drama ha tomado un lugar preponderante en
el trabajo del dramaturgo joven. El hecho, sin embargo, no es gratuito. ;De donde
surgen estos escritos que ya tomaron por asalto los escenarios como fendmeno

contundente?103

Si para concluir, hoy, a la luz de la distancia, tuviéramos que dar respuesta a la pregunta
hecha por Jaime Chabaud diriamos que surgieron del nuevo paradigma econémico, social
Ilamado posmodernidad que se habia consolidado en Estados Unidos y empezaba hacerlo en
México.

2.2.3.- Luis Mario Moncada y Alicia detras de la pantalla

Luis Mario Moncada ha sido uno de los escritores mas prolificos del grupo. Nacio en
Hermosillo, Sonora, en 1963 y estudio Literatura Dramatica y Teatro en la Facultad de
Filosofia y Letras de la UNAM. Ademas de escribir teatro ha sido guionista, actor,
investigador y funcionario. Gané el IV Concurso de Teatro de la Adolescencia (1983) con su
obra El Destino y el Premio Nacional de la Juventud (CREA, 1985). En 1989 y 1990
conquistd dos veces el Certamen de Dramaturgos de Fin de Siglo convocado por el
Departamento del Distrito Federal. La primera por su obra Alicia detras de la Pantalla y la
segunda por Exhibicion. Posteriormente fue becario del Departamento de Literaturaen INBA

(1988) y en el FONCA (1992). Mas adelante fue coordinador de Documentacion y director

103 jdem.
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del Centro Nacional de Investigacion, Documentacion e Informacion Teatral (CITRU:1995-

1997) y afios mas tarde fue también director de Teatro y Danza de la UNAM.14

A pesar de que inici6 su carrera como dramaturgo muy joven no fue sino hasta finales de la
década de los ochenta cuando se descubre interesado en los problemas contemporaneos
producidos por la posmodernidad. Esto le permite alinearse al estilo e inquietudes teméticas
de sus coetaneos y convertirse en un representante inequivoco de la novisima dramaturgia al
grado de considerarlo como un ejemplo “suficiente” para legitimar a la generacion. En su
obra “formal e ideoldgicamente nos encontramos con una manifestacion estética del todo
ajena a los modelos dramaticos de la generacion inmediatamente anterior: la nueva

dramaturgia. "%

Alicia detrds de la Pantalla es una obra escrita a finales de los afios ochenta. Esta
particularidad la convierte en precursora de algunos elementos discursivos que desarrollaria
la dramaturgia mexicana durante la década de los noventa. Es un ejemplo de como las
practicas de la escritura posmoderna habian penetrado en la cultura mexicana y se dirigian a
un estado de consolidacion. Su estreno en 1995 como puesta en escena en el foro Sor Juana
Inés de la Cruz del Centro Cultural Universitario confirmo el interés institucional de la

UNAM por fomentar préacticas escénicas de vanguardia.

La obra cuenta la historia de Alicia, una adolescente de 17 afios que vive refugiada en su
habitacion mirando la television todo el tiempo. Desde nifia ha sentido el rechazo de su

madre; muy indiferente y distante. Es su padre quien mas la procura, y, por lo tanto, con

104 Resumen biografico tomado de: Armando Partida. Dramaturgos Mexicanos. 1970-1990. México: CITRU-
INBA, 1998, p. 138. Victor Hugo Rascon. “Introduccién” en El nuevo teatro., op. cit. pp. 19. Armando Partida.
Se buscan dramaturgos Il. Panorama critico. México: CITRU-CONACULTA, 2002, p. 221.

195 Se buscan dramaturgos II. Panorama critico..., 0p.Cit., p. 221.
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quien intenta compensar su soledad a pesar de que desde muy nifia se entera, por accidente,
que en realidad no es hija de él. A lo largo de la trama el lector va conociendo el interminable
cumulo de enojos y frustraciones que Alicia ha almacenado a lo largo de su vida y que en el
desenlace justifica que dé muerte a su padre. A nivel tematico el texto intenta ser una
reflexion sobre el vacio existencial y emocional que deja la banalidad de la sociedad de
consumo, la rapidez del ritmo de vida industrializado y la influencia los medios de

comunicacion sobre las relaciones humanas en la posmodernidad.
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CAPTITULO Il1.- ESTRATEGIAS DISCURSIVAS DE LA
POSMODERNIDAD EN ALICIA DETRAS DE LA PANTALLA.

3.1.- La trasgresion aristotélica

La doctrina estética de la escritura dramética occidental tiene sus origenes en la Poética de
Aristételes. El texto reflexiond sobre el funcionamiento de la tragedia y establecio los
conceptos candnicos de la escritura dramatica: la mimesis, la fabula y las unidades de accion,
tiempo y espacio.’®® Sin duda, los presupuestos aristotélicos determinaron la estructura
moderna de los textos draméticos fundamentados de manera general en el orden y la

sistematizacién de tales elementos.

Jean-Pierre Sarrazac ubica entre 1880y 1910 la “puesta en crisis de la forma dramaética”, que
no es mas que el cuestionamiento del modelo aristotélico.’?” Dicha transicion se debid, por
un lado, al debilitamiento del “estatuto del arte” como “representacion”; es decir, en cuanto
a su concepcion de la mimesis y por lo tanto de la fabula, por otro lado, al quiebre de “la
preeminencia y la pureza de la forma dramatica” que se sustentaba en la estabilidad de las

unidades aristotélicas.

En México, como ya dejamos constancia, la generacion del Medio Siglo fue la ultima en
continuar mas apegada a los postulados clasicos. Ya desde la segunda mitad del siglo XX,
con la generacion de los icaros y la nueva dramaturgia mexicana, se experimentd una

incipiente inquietud por romper con estos moldes.

106 Seglin Patrice Pavis erréneamente se ha considerado a Aristoteles el fundador de las tres unidades principales
(tiempo, espacio, accion) cuando su Poética solo reflexiona sobre la Gltima. Patrice Pavis, Diccionario del
teatro, Paid6s: Buenos Aires, 1998, p. 346.

107 Jean- Pierre Sarrazac, “Introduccion” en Léxico del drama moderno y contemporaneo, México: Paso de gato,
2013, p. 16.
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No obstante, fue con la generacion de afios noventa cuando la escritura teatral se alejo
mayormente de los elementos de la tradicién que mencionamos. La transicion fue gradual
como lo evidenciaron ahora las dramaturgias del siglo XXI, y supuso que la tradicion
mexicana diera un paso hacia creaciones basadas en la fragmentacion, la adicion y la

composicion dejando de lado el fundamento de orden y la sistematizacion anteriores.%®

Alicia detrds de la pantalla de Luis Mario Moncada, como adelantamos, es ejemplo
representativo y pionero de tal ruptura. Es un texto que se libera a sin prejuicios de las
ataduras del concepto de mimesis como imitacion de la realidad, de la idea de fabula como
unificadora del orden y el sentido y, por dltimo, de las unidades aristotélicas de tiempo,

espacio, accion. Con ello la obra consolida el estallido de la creacion posmoderna en México.
La fragmentacion: metadrama y montaje

Para Aristoteles la belleza de la estructura tragica radica en el buen uso de la mimesis y la
fabula. A la mimesis el filésofo la entiende en su sentido de representacion de la realidad. Es
decir, la tragedia y demas artes son “todas imitaciones” de la naturaleza.'®® Desde entonces

el funcionamiento mimético se impuso como el eje del arte occidental:

Mimesis para los griegos, imitatio para los latinos, mimesis clasica (Naturaleza Bella)
en el siglo XVII, ilusién mimética (Naturaleza verdadera) en el Siglo de las Luces,

sea cual sea la terminologia o la evolucion de la nocidn, pareciera que el concepto

108 Esther Diaz. La posmodernidad..., op.cit., p. 27.

109 Aristoteles. Arte Poética, trad. José Moya, Buenos Aires, 1948, p. 9.
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mimeético atraviesa de lado a lado la tradicion occidental del teatro, antes de ser puesto

en duda por la modernidad.*

Por otra parte, Aristoteles definid a la fabula como “la ordenacion de los sucesos”. Una buena
fabula es la que se parece a un “bello animal” porque guarda un orden y una extension

adecuadas:

[...] un bello objeto viviente y cualquier otra cosa que se compone de partes debe
tener éstas bien colocadas, asimismo la grandeza correspondiente, porque la

hermosura consiste en proporcion y grandeza [...].1!

De este modo, una fabula en sus justas proporciones debe tener un inicio, un desarrollo y un
fin claro; una adecuada extension; un orden causal y no solo cronolégico. En su reflexion, la
fabula es el elemento méas importante de la estructura tragica porque vincula los dos

constituyentes del drama (mimesis y la accion):

La tragedia es imitacion, no tanto de los hombres cuanto de los hechos y de la vida, y
de la ventura y desventura [...] de suerte que lo hechos y la fabula son el fin de la

tragedia (y no hay duda de que el fin es lo mas principal de todas las cosas).!!?

Para el filésofo el autor de tragedias es entonces como un pintor que imita la naturaleza a
partir del “retrato de la accion”.''® Como ya adelantamos, la crisis de tal concepcion provino
de la segunda mitad del siglo XIX. Es Friedrich Nietzsche en El nacimiento de la tragedia

quien cuestiond la racionalidad imperante del modelo aristotélico y lo impugno para proponer

110 Jaean- Pierre Sarrazac. “Introduccion” en Léxico del drama moderno y contempordneo..., op.cit., pp. 128-
129.

11 Aristoteles. Arte Poética..., op.cit. p. 21.
112 Aristoteles. Arte Poética..., op.cit. p. 26.
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mas bien una estética ligada a la “embriaguez” y al “éxtasis” dionisiaco que a la razon
apolinea. El filésofo aleman pone a la musica de Wagner como el epitome de la fuerza
dramaética.’'* En un paso mas all4, y ya en siglo XX, Antonin Artaud continué con dicha
reflexion y sustrajo a la mimesis y a la fabula como el centro de la creacion dramatica
mientras concibié a la creacion como “absoluta, experiencia extrema y dislocada”. Con
Artaud el teatro se afirma “no como un doble de la vida, sino como la vida misma, la vida

verdadera”. 1

Aqui es donde se sitia la nueva concepcién de mimesis y fabula de la dramaturgia
posmoderna. Alicia detras de la pantalla, al pertenecer a esta tradicion se aleja de las
concepciones clasicas. En muchas ocasiones su sentido mimético y anecdético no se pueden
encontrar debido a la fragmentacion de la trama en planos verticales y horizontales sostenidos
sobre dos estrategias discursivas propias de la posmodernidad: el metadrama y el montaje.*'®
3.1.1.- Metadrama

Las acotaciones del inicio de la obra dictan: “Alicia, sentada en el suelo, mira absorta la
television, que en esos momentos trasmite una pelicula americana de suspenso”.!*” Con ellas
Luis Mario Moncada establece el plano real. Es decir, el presente diegético en el que a lo
largo de la obra transcurren s6lo unos minutos. El espacio y accion de este microcosmos es

el de Alicia siempre viendo la television.

114 Friedrich Nietzsche, EI nacimiento de la tragedia, Alianza Editorial: Madrid, 2012, p. 7.
115 Jaean- Pierre Sarrazac (Dir.), Léxico del drama moderno y contemporaneo..., p. 130.

116 Hemos decidido tomar la terminologia propuesta por Jean-Pierre Sarrazac entre otras cosas porgue no
tenemos noticia de que esta terminologia se haya aplicado para el andlisis de la dramaturgia mexicana de los
afios noventa. Jaean- Pierre Sarrazac (Dir.), Léxico del drama moderno y contempordneo...op.cit., p. 98-215.

117 Luis Mario Moncada, “Alicia detras de la pantalla” en Reliquias ldeoldgicas..., op.cit., p. 13
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Mas adelante las mismas acotaciones complementan: “De pronto, una luz cenital ilumina
apenas el plano evocativo y deja ver una silueta que yace inmovil en el suelo. La silueta del
Muchacho comienza a desplazarse con dificultad hacia la pantalla gigante.”'*® A lo que
Moncada llama el plano evocativo es un segundo microcosmos dramatico que se aparta del
plano real en tiempo, espacio y accién. Su funcion es evocar el pasado de Alicia en los
lugares y momentos formadores de su personalidad. Tales situaciones deben entenderse con
objetividad, es decir, tal y como sucedieron en el pasado de la protagonista. En este plano
nos enteramos de los acontecimientos determinantes de su vida: la relacién con sus padres,

con sus maestros, sus primeros amores y su despertar sexual.

Ademaés de los planos anteriores existen otros dos que el autor no menciona de manera
explicita pero que en un analisis profundo de la obra se revelan también como microcosmos

independientes. Al primero lo Ilamaré plano distorsionado; al segundo plano espectador.

El plano distorsionado funciona como un sucedaneo o una ramificacion del plano evocativo.
En el también observamos el pasado de Alicia, pero es un pasado subjetivo. Es un
microcosmos que interpreta ese pasado que el plano evocativo le propuso. Las
interpretaciones representan los deseos mas profundos de Alicia: deseos frustrados o
reprimidos que podria provenir del mismo inconsciente. La manera que Luis Mario Moncada
encuentra para representar tal distorsion es a traves del uso de la parodia y el pastiche porque
los personajes aparecen transformados en villanos de “caricatura”, conductores de programas
de concursos, reporteros de television, o incluso, en personajes como el “agente 86 o el

“doctor Joker”:

118 dem.
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Respecto a la Madre, el Padre y el propio Muchacho, al ser vistos por Alicia a traves
del filtro televisivo, podrian estar caracterizados, segln la ocasion, como un héroe
de la pantalla chica a saber: Gatubela, el Hombre Arafia, Robin, Mi bella genio,

etcétera.l®

Un cuarto y ultimo desdoblamiento de la realidad en la obra es el plano espectador. Dicho

microcosmos se evidencia cuando aparece la siguiente acotacion:

Adicionalmente, en la primera fila de butacas hay una camara de television que
tomara en detalle las escenas que se desarrollan en el plano evocativo. Estas escenas
podran ser vistas simultdneamente a través de dos monitores que estaran colocados
en sitios estratégicos de la sala. Este elemento puede ser fundamental para la

representacion.

El plano espectador toma en cuenta al pablico que estd mirando la representacion de las otras
tres realidades escénicas: el plano real, a través del espacio escénico; el plano evocativo y el
plano distorsionado a traves del espacio escénico, o bien, del espacio virtual con los
monitores de television. En consecuencia, la interpretacion y significado que el publico da a
los tres planos detona en una serie de posibilidades interpretativas que varian con la
individualidad de cada espectador. Hasta aqui el publico es considerado un elemento
extradiegético. No obstante, el plano evoluciona hasta convertirlo en sujeto de la
representacion cuando el dramaturgo propone que “en el tercer cuadro, el camarografo
intentara integrar al publico en el programa de concursos ”.12° Asi es como el espectador en

la vida real, el que esta sentado en la butaca del teatro, se convierte en un personaje mas: en

119 1hid., pp. 12 - 44.
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un espectador intradiegético que observa la television en la que se trasmite la vida de Alicia.
Esta convencion se sustenta en que, hacia el final todos cuadros, algin personaje que hace de
conductor de television retoma el lenguaje de cierto género de la caja chica para dirigirse al
publico e indicarle que el programa ha llegado a su fin; presentarle algin producto con el

lenguaje publicitario, o bien, anunciarle un video musical:
Alicia vuelve a cambiar de canal.

Padre: Hemos llegado al final de nuestra trasmision, pero no se vaya, quédese con
nosotros. A continuacion, les presentamos nuestra tradicional “Funcion para
desvelados”. Pero antes, queremos despedir el programa con una sorpresa para todos
ustedes. Esto es un estreno mundial, nada menos que el Gltimo video de ... ;de quién

mas?, de nuestra Alicia. Disfratelo.'?

De esta forma es como el plano espectador se convierte en el cuarto nivel metaficcional de

la realidad.

Para complejizar mas este panorama el autor sugiere, como una posibilidad, que los
monitores construyan una realidad autonoma proyectando “imagenes previamente grabadas
que le den a la television una participacion mas independiente, pero a la vez integrada.”*??
Si algun director de escena se decidiera por esta opcion, estariamos hablando hasta de un

quinto plano de realidad para el espectaculo.

Los cuatro planos funcionan como microcosmos autbnomos con su respectivo tiempo,

espacio y accion. El pablico al pasar de ser sujeto al ser objeto de representacion funde los

121 |hid., p. 44-45.
122 |hjd., 12
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cuatro planos que plantea el drama en un presente infinito, tnico y discontinuo a la vez. La
estrategia creativa funciona como una matrioshka, esas mufiecas rusas metidas una dentro de

otra hasta el infinito.

Esta es la primera estrategia que Luis Mario Moncada usa en Alicia detras de la pantalla
para alejarse de la concepcion aristotélica de la mimesis y de la fabula: el metadrama. Al ir
construyendo estas cuatro realidades se percibe como se subvierte la mimesis de la realidad
y como se fractura la logica que daba origen a la metéafora aristotélica del “bello animal” que

aludia a la originaria funcion de la fabula.

La fabula entonces ya no es una y Unica, y la realidad tampoco, pues el metadrama produce,
como lo dice Sarrazac, “una distancia irreductible entre dos grupos de personajes”.’?® La
estrategia de Moncada pone de manifiesto el agotamiento de aquella concepcion dual de los
textos dramaticos modernos en que la dimension subjetiva y la dimension objetiva son
reconocibles. Nuestro autor elimina “el acontecimiento interpersonal presente que habia [...]
en la concepcion aristotélico-hegeliana”.*?* La subversion trae consigo esta diversidad de

microcosmos con multiples presentes, espacios, acciones y tonos.

En este sentido, los rasgos de la posmodernidad no solo estan en la fragmentacion de la fabula
y en las metaficciones sino también en la intencion de dejar al descubierto la individualidad
psicolégica de los personajes y sus procesos inconscientes, pero con estrategias alejadas del
realismo. El caso mas claro es la formulacion del plano evocativo y el plano distorsionado
de Alicia que permiten que se desplieguen multiples lenguajes, perspectivas y dramas que

provocan el efecto dionisiaco del que hablaron Nietzsche y Artaud cuando replantearon las

123 Jaean- Pierre Sarrazac (Dir.), Léxico del drama moderno y contemporaneo, México... op. cit., p. 125.

124 |bidem.

57



nuevas necesidades de la creacion dramatica. De esta forma, el metadrama podria también
analizarse como una estrategia de rodeo de la realidad porque presenta una vision indirecta
que “fabrica una estructura dentro de la cual ubica el objeto, deformandolo por este mismo

hecho; pero de alli resulta una constatacion de la forma”.'?°

3.1.2.- Montaje

En Alicia detras de la pantalla la estrategia de montaje estd muy asociada al metadrama. Si
con este ultimo la realidad se opone a la mimesis aristotélica al fragmentarla en multiples
anillos concéntricos, el montaje se opone a la unidad de accion entendida como aquella que
ordena la fabula causalmente de principio a fin. En consecuencia, el montaje en el texto de
Moncada rompe con la “obra orgdnica” pensada como un todo “liso y homogéneo, sin puntos
de empalme visibles”. 12 Sarrazac afirma que una de las razones por las que en el teatro
contemporaneo la unidad de accion se encuentra socavada es porque la voluntad de actuar
esta destruida: “La crisis de la accién encuentra su origen, sin duda, en la crisis del sujeto, en

las fallas del yo y de su capacidad de desear”.*?’

Si ya no hay voluntad de actuar ¢cuél es la motivacion del drama contemporaneo? La
respuesta esta en los tres niveles donde ahora la accion puede ser aprisionada: [...] la accion
de conjunto, la accion de detalle (el “detalle” pudiendo ser el acto, la escena o la secuencia),

y la accion molecular (dialogo tras dialogo).'?8

125 a estrategia de rodeo es actualmente muy usada en la dramaturgia contemporanea. Entre las que destacan
son: la pardbola, alegoria, el sainete, revista musical. Gunther Anders. Kafka, pro y contra. S.E. S.L:
Estrasburgo. Citado por: Jean- Pierre Sarrazac (Dir.), Léxico del drama moderno y contemporaneo, México...
op. cit., p. 210-211.

126 |bid., p. 142.
127 |bid., 38,

128 |bidem.
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En la dramaturgia clésica existia un orden causal donde las acciones moleculares, se
originaban de las acciones de detalle, y estas a su vez, daban origen a la accion de conjunto.
No obstante, en la escritura dramatica posmoderna, en la medida que no hay voluntad de
actuar no importa tanto ya la necesidad de accionar sino la manera como los tres conjuntos
de acciones se separan o se relacionan entre ellos.?® En este sentido, el montaje se define por
la eleccion del autor sobre el material anecdético. (Como decide Luis Mario Moncada

establecer las relaciones entre los tres niveles de accion?

Si bien en las estructuras clésicas las unidades méximas de division eran los actos, Luis Mario
Moncada los mantendré pero sin llamarles de esa forma, sino que los titulara con referencias

al lenguaje televisivo y los asociara con cada una de las etapas de la vida de Alicia:

1.- Nifios y Adultos: va desde la nifiez, cuando Alicia cumple tres afios, hasta que cumple

ocho.
2.- Clasificacion B: presenta la adolescencia de Alicia hasta los quince afios.

3.- Capsula Informativa: establece la transicion entre los 15 y los 17 afios. Es el nudo de la

tragedia interior de la protagonista.

4.- Funcion para desvelados: es el presente diegético, cuando Alicia tiene ya 17 afos. Es el

climax de la tragedia.

La diferencia entre la division en actos de Moncada y los actos clasicos es que para él
funcionan como unidades autonomas; es decir, no pertenecen a la linea secuencial de una
accion unica. Todo lo lineal se quebranta con el uso elipsis y deja al descubierto solo las

etapas de la vida de Alicia que el autor quiere mostrar. La estrategia rompe visiblemente con

129 dem.
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la unidad de accion aristotélica que afirma que la fabula “debe imitar una accion completa,
cuyas partes deben estar dispuestas de modo que no podamos suprimir o afiadir otra sin
descomponer el conjunto [...].”*3° Por otro lado, la amplitud temporal de la trama, que abarca
de los tres a los diecisiete afios de la protagonista, rompe con la premisa clasica de que la

accion no debe exceder de “los lugares a los que no se puede ir en veinticuatro horas”. 3!

No obstante lo anterior, no es en la unidad de conjunto donde Alicia detras de la pantalla
privilegia la estrategia de montaje. La mayor transgresion se dirige hacia lo que describimos
arriba como accion de detalle: a pesar de que cada acto esta tejido por “cuadros”, cambios
de lugar o de ambiente, estos se fusionan liquidamente, uno tras otro, con los planos
metadramaticos: real, evocativo, distorsionado y espectador. De tal licuacion resulta una
pérdida de fronteras entre cuadro y plano y se establece una sucesion de espacios, tiempos y
perspectivas, que por su consciente vinculo con el espacio escénico, establece una union

inseparable entre texto y representacion muy caracteristica de la posmodernidad:

El plano escenario también se encuentra divido en dos planos: al extremo derecho
casi en proscenio, se ubica la habitacion de Alicia. El elemento fundamental del
cuadro es la television que estara encendida durante toda la obra [...] A espaldas de
Alicia esta una pantalla gigante (un marco aproximadamente 2 x 2 mts.) que ella
atravesara en distintas ocasiones. Este marco delimita las fronteras entre el plano
real y el evocativo. Este ultimo se desarrolla en el centro y parte izquierda el

escenario. Esta vacio.'%?

130 Aristoteles. Arte Poética..., op.cit, p. 28.
131 Patrice Pavis, Diccionario del teatro..., Op. Cit., p.498.

132 Luis Mario Moncada, “Alicia detras de la pantalla” en Reliquias Ideoldgicas...op.cit., p. 11
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La relacion de dependencia entre texto y puesta en escena (simbolizada por la pantalla
gigante) hace que, dentro del texto, los cuadros y los planos metadramaticos se vayan
sucediendo pegados como en un carrete cinematografico, sin anuncios que evidencien la

transicion entre uno y otro:

Alicia sonrie por primera vez, timida. Respira hondo y traspasa lentamente la
pantalla hasta abrazarse con su amigo. En ese instante cambia la ambientacion de
la luz y ella sonrie luminosa, infantil. Gira como si se hallase en lugar de ensuefio.
De pronto le arrebata la mufieca a su amigo y corre por todo el escenario. El

Muchacho la persigue, pero termina desistiendo.**

Esta yuxtaposicion de microcosmos dramaticos muchas veces estaria cercana al collage.'*
Por ejemplo, mientras Alicia, en el plano real, esta sentada mirando “absorta” en la television
una “pelicula americana de suspenso”, en el plano evocativo, comienza a iluminarse “una luz
cenital” en la que se deja ver “una silueta que yace inmévil en el suelo”. La silueta comienza
a desplazarse “hacia la pantalla gigante” empufiando una navaja. “El ritmo con el que avanza
coincide con el dramatismo adquirido por la pelicula” que la misma Alicia esta viendo, de
forma que su rostro “comienza a mostrar su terror, aunque de momento no sepamos si es por
la pelicula o porque presiente el aliento [del muchacho del plano evocativo] sobre su espalda.

Finalmente, se “escucha una voz fuera del escenario que paraliza la accion™:

133 |bid., p. 14.

134 Es collage es otra estrategia discursiva que podria confundirse mucho con el montaje. No obstante, la primera
“evocaria sobre todo la yuxtaposicion espacial de materiales diversos, la insercion de elementos inhabituales
[...]. El collage deviene en montaje cuando se repite, desembocando una sucesion de elementos auténomos.
Jean- Pierre Sarrazac (Dir.), Léxico del drama moderno y contemporaneo, México... op. Cit., p. 144.
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VOZ DEL PADRE: (Enojado.) ¢(Qué esperas, Alicia? jTe digo que apagues esa
television! j'Ya nos tenemos que ir!

Alicia se tapa los oidos, el Muchacho corre a esconderse a algun lugar y la pelicula

se interrumpe. 1%

En este ejemplo vemos como el plano real comienza paralelamente a mezclarse con el plano
evocativo, a la vez que éste es también un plano distorsionado que representa la injerencia
de la television sobre la realidad de Alicia. Los tres planos, parad6jicamente, dan la sensacion
de pertenecer a un flujo Unico de acontecimientos, aunque cada uno tenga una autonomia de
tiempo, espacio y accion. Asi es como el montaje funciona desde los dos principios que lo
definen: heterogeneidad y discontinuidad. En conclusion, es una herramienta que se acerca
muy bien a lo que Frederic Jameson definia como la “escritura esquizofrénica” del arte
posmoderno. Para Jameson, partiendo de Lacan, la esquizofrenia es una ruptura “en las series
sintagmaticas de significantes entrelazadas que forman una enunciacion o un significado”.
Es decir que el sentido de la obra ya no esta en la relacion de “uno a uno entre significante y

significado” sino en el “movimiento de significante a significante”.

En este sentido, la escritura esquizofrénica puede llegar a reducir la experiencia estética a
“puros significantes materiales, o en otras palabras, a una serie de presentes puros y sin
conexion en el tiempo”.13® Si bien este extremo no es el caso de Alicia detras de la pantalla,
el uso del metadrama y del montaje forman parte de una “escritura esquizofrénica” en tanto
hay una fragmentacion de microcosmos dramaticos que tienen la intencion, por un lado, de

fragmentar y combinar las estructuras espacio-temporales de la diégesis, y por otro, de

135 Luis Mario Moncada, “Alicia detras de la pantalla” en Reliquias Ideolégicas...op.cit., p. 13.

136 Fredric, Jameson. El posmodernismo como légica cultural del capitalismo tardio... op. cit., 15.
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generar una simbiosis entre texto y representacién al sacar la fragmentacion diegética al
espacio escénico. Con ello se altera y disminuye la influencia de la cadena de significados
para potenciar la relacion entre los significantes.

3.2.- Intertextualidad: pastiche y parodia

La mimesis y la fabula no fueron los Unicos elementos afectados por la condicion
posmoderna. La idea del sujeto unitario también se vio modificada al grado de que se lleg6
a declarar, como lo dijo Roland Barthes, “la muerte del autor”.*3’ Tal afirmacion significé la
reelaboracion del concepto de creacion textual. Para Barthes el texto en la posmodernidad ya
no era una unidad si no “un tejido de citas provenientes de los mil focos de la cultura” donde
el tinico poder que tiene el “autor” es el de “mezclar las escrituras”.!®® Mas adelante Julia
Kristeva propondréd un concepto afortunado para nombrar el encuentro entre los discursos:

intertextualidad.

Inspirada en la idea de Mijail Bajtin de que solo el “Adan mitico” fue capaz de concebir el
primer discurso nunca enunciado, Kristeva establecio dos direcciones del término.*3 Por un

lado:

Una cualidad de todo discurso, el hecho de que cualquier palabra pronunciada,
cualquier texto producido, encuentra tarde o temprano, consciente 0

inconscientemente, a otros discursos, a otras palabras a su paso y que, si apuramos la

137 Roland Barthes. “La muerte del autor”, en Susurros del lenguaje. Mas alla de la palabra y la escritura.
Barcelona: Paidds, 1987.

138 [bid., p. 6.

139 Patrick Chauradeu y Mainueneau Dominique. Diccionario de Anélisis del Discurso... op.cit., p. 170.
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idea, este discurso se construye en un lugar de cruce, de superposicion en relacion a

todos los deméas.14°
Por otro lado, la intertextualidad también se puede entender como:

El tratamiento especifico que un texto hace de otros anteriores, a la relacion entre dos
enunciados concretos, a la forma bajo la que se manifiestan las referencias, citas
perversiones, ironias, etc. a las que un enunciado somete a otro texto, género del

discurso, medio de comunicacion, dispositivo, etc. anterior.**!

Las dos ideas se complementan y no son excluyentes. Sin embargo, para el analisis de Alicia
detras de la pantalla es mas pertinente la segunda acepcion. No porque la obra de Moncada
carezca del primer sentido (el mismo titulo lo resalta) sino porque nuestro interés estd mas
centrado en la relacion entre elementos del texto dramatico con otros géneros discursivos y
en el tratamiento que la intervencion de Moncada les da. Ambos objetivos tienen nombre
propio como parte de su tradicion intertextual: pastiche y parodia.

3.2.1.- Pastiche

Para Summer Greenfield el pastiche como recurso literario es la “técnica” de incorporar a la
obra “un sinfin de elementos que provienen de fuentes ajenas |[...] para combinarlos de modo
organico y con eso dar mas “autenticidad” al mundo que se va inventando o evocando”.}#?

La obra de Luis Mario Moncada utiliza esta técnica, no tanto como un pastiche de imagenes

o0 de temas, sino como una combinacion de generos discursivos provenientes del lenguaje

140 Vicente Sanchez- Biosca. “Intertextualidad y cultura de masas: entre la parodia y el pastiche” en Discursos.
Revista Internacional de Semiética y Teoria Literaria. Vol. 2, 1988, pp. 49 -66.

141 fdem.
142 Sumner Greenfield. “Larreta, Valle-Inclan y el pastiche literario modernista” en Nueva Revista de Filologia
Hispanica. Vol. 32, 1983, pp. 80-95.
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televisivo: peliculas, noticiarios, programas de concursos, series televisivas y videos

musicales. Veamos.

En uno de sus encuentros con ElI Muchacho, personaje que acompafia a Alicia en su
crecimiento, se exploran fisicamente. El nota que Alicia no tiene pene y comienza a burlarse
de ella; hasta ese momento el tono de la obra es realista, sin embargo, pronto se introducira

el plano distorsionado con una acotacion:

“El Muchacho incrementa su risa. De pronto Alicia se levanta bruscamente y
atraviesa la pantalla hasta instalarse de nuevo en la habitacion de la t.v. Cambia los

canales. La iluminacion se transforma creando un ambiente de irrealidad” **

Esta acotacion indica como Alicia cambia el canal y al cruzar de nuevo hacia el plano

evocativo éste se ha distorsionado y convertido en una caricatura de villanos:

Cruza de nuevo la pantalla. EI Muchacho la mira con la risa apagada. Alicia levanta
los brazos y da dos fuertes palmadas. Al instante la Madre aparece ataviada como
villana de caricatura, y dos hombres robustos, que inexpresivamente, amarran al
Muchacho de las manos y lo cuelgan a una altura respetable al centro del

escenario.'*

A partir de ese momento el cuadro reproducira una escena en un tono de caricatura donde la

Madre es la villana y Alicia es quien da las ordenes:

MADRE: jPor fin te tenemos en nuestro poder!...

143 Luis Mario Moncada, “Alicia detras de la pantalla” en Reliquias Ideolégicas...op.cit., p. 26.

144 dem.
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MUCHACHO: Oye, Alicia, yo noméas estaba jugando. No seas asi, que te

traes.
ALICIA: jTépenle la boca!

MUCHACHO: Que te pasa. Ya estuvo, ;,no? De verdad que yo... (L0S

MADRE: Mis hombres han colgado un dispositivo que en cuanto se dispare
cortard la cuerda y td caeras en medio de este estanque infestado de tiburones

hambrientos. Ja, ja, ja...'*®

El “gran guifiol continua hasta el final del acto. Posteriormente, el tono “caricaturesco”
cambia al de un conductor de television que manda a mensajes comerciales. Mientras, El

Muchacho esté colgado y Alicia le da una oportunidad de manifestarse:

ALICIA: No trates de engafiarme, siempre me das por mi lado. Pero esta bien, te daré
la oportunidad de una dltima voluntad. ;Contento?... Ah, pero que no sean mas de

ocho palabras, por favor.

Hace la sefia a los hombres que quiten la cinta. Estos obedecen. EI muchacho, un
poco agitado, toma aire y se tranquiliza. Remarca cada una de sus palabras y las

cuenta con los dedos.
MUCHACHO: Es hora de despertar, vamos a unos mensajes.

Alicia se tapa los oidos. Oscuro.!4

15 |bid., p. 27
146 |bid., p. 28.
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El género discursivo propio de los comerciales de television es un recurso que el autor usa
con frecuencia para cerrar sus actos. En tres de los cuatro actos que componen la obra se le
emplea. Para cerrar el segundo acto, titulado “Clasificaciéon B”, Alicia baila con su padre

durante su fiesta de 15 afios y éste le pregunta:

PADRE: ¢Que prefieres? ;Un coche o un viaje a Europa?... (Ella duda no sabe qué
responder. ElI Padre la empuja suavemente haciéndola entrar de nuevo a su

habitacion.) Ya sé!... Mejor una nueva television... con suscripcion a 87 canales...

El Padre rie ruidosamente. Apagén del lado evocativo. El Padre desaparece. S6lo

queda la luz de la t.v.14’

Otro tipo de combinacion es la que mezcla el lenguaje de las series televisivas. En el inicio
del tercer acto, llamado “capsula informativa”, mientras Alicia ve la television, en el plano
evocativo se “desarrolla una escena policiaca”; ElI Muchacho “marca un teléfono
(probablemente se trate de un zapatéfono)”. Luego, hay una conversacion entre Joker, el

agente 86 y 99:
PADRE: Esta bien, esta bien, yo contesto. ¢ Al6?
MUCHACHO: Comuniqueme con el doctor Joker.
PADRE: ¢Quién lo busca?
MUCHACHO: Digale que es sobre el asunto 99.
PADRE: Ah, eres t0, 86.

MUCHACHO: Ah, eres tu, doctor Joker.

17 |bid., p. 37.
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PADRE: De modo que el muchacho obediente fue con el chisme y nos trae una

respuesta, ;no es asi camarada?

MUCHACHO: En primer lugar, no soy ningin muchacho obediente, en segundo

lugar, no me digas camarada, Y, en tercer lugar, si, fui con el chisme.
PADRE: ;Y qué paso?

MUCHACHO: La respuesta fue: “Esta es una sucia maniobra de CAOS™.
PADRE: (Es decir?

MUCHACHO: Es decir: “No”.

PADRE: Entonces despidete de tu querida 99.

MUCHACHO: No he terminado aun doctor Joker. El jefe, sin embargo, ha
considerado la situacion peligrosa en la que se encuentra 99 y me ha encargado que

negociemos las exigencias de la recompensa.

PADRE: Los siento, 86, pero si no nos entregan los dos kilogramos de ese material
antes de las 12 de la noche de hoy, a tu querida 99 le vamos a desconectar los cables.

Ja, ja, ja... 148

El texto hace una clara referencia al Joker conocido supervillano de Batman, y, por otro lado,
a la serie El superagente 86 que se trasmitio entre 1960 y 1970. La referencia explicita no se
queda ahi. En el dialogo Moncada imita “tono” y el conflicto que se presenta regularmente
en este tipo de textos. En el primer caso, parodia con exactitud el tipo de humor que

caracterizaba a la serie. En el segundo, parodia el conflicto entre super héroes y villanos

148]pid., pp. 38-39.
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originario del discurso de los comics y que posteriormente se convierte en serie televisiva.
Dentro de Alicia detras de la pantalla es evidente que el personaje del Padre representa al

Joker mientras el Muchacho, quien intenta salvar a Alicia, es el agente 99.

Un tercer y Gltimo ejemplo de pastiche con géneros discursivos proviene de combinar
noticiarios de television, infomerciales, programas de concursos y videoclips. En este
momento la obra se encuentra en el nudo. Alicia ha pasado por una nifiez y una pubertad
caracterizada por la falta de atencion de sus padres. Cumplio ya quince afios, tuvo un primer
encuentro sexual que le dejo un vacio. Imitando el tono sentimental de las telenovelas, intent6
engafar al Muchacho con la mentira de que estaba embarazada. El personaje se halla en el
declive de su curva dramética. No obstante, la manera de presentar dicha caida es interesante.
Luis Mario Moncada opta por hacerlo a traves del uso, como en cascada, de diversos géneros.

Es una clara referencia al zapping televisivo.'4°
Primero, el noticiario:

Alicia cambia nuevamente de canal y espera. El Padre aparece con algunas hojas en

la mano.

PADRE: Buenas noches. Hoy vamos a comenzar con una noticia que seguramente
causara tristeza y desconcierto entre nuestro auditorio: Alicia se nos va. En
declaraciones exclusivas a esta emisora, la popular protagonista de la serie Alicia

detras de la pantalla afirm6 que saldrd de nuestra programacion por tiempo

149 Zapping es un anglicismo que se utiliza en espafiol para nombrar al acto de saltar o ir cambiando de
canales en la televisién.
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indefinido en busca de nuevos horizontes... Aunque todos la vamos a extrafar,

deseamos que encuentre todo aquello que. ..

En seguida, tras el corte abrupto del discurso del Padre, entra el tono del infomercial:

Alicia se desespera y cambia de canal. El Padre queda estatico de espalda al pablico,

y aparece la Madren actitud sensual.

MADRE: Hay a quienes les gusta suavemente, recostados sobre sabanas de seda y
mirando como se desvanece el mundo; otros lo prefieren con violencia, un estruendo
instantdneo en la cabeza... Pero también hay quienes sienten predileccion por el
exhibicionismo, desde un rascacielos o un puente peatonal, incluso los hay
masoquistas, que miran como sus venas se van vaciando lentamente...Y usted, ;como

lo prefierg?t>!

La Madre arroja al suelo una enorme pirinola que en todos lados tiene escrita la

palabra “pastillas”.*%?

Con esta ultima acotacion la escena incrementa su curva dramatica. El juego de la “pirinola”

le permite al autor introducir un tercer género, el del programa de concursos, en voz del

muchacho:

MUCHACHO: Lo sentimos mucho, la opcion seleccionada fue las pastillas.

Esperamos que tenga mas fortuna la proxima ocasion. ..

150 1hid.,
151 1hid.,
152 |dem.

153 |dem.

p. 43.
p. 44.
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Con la declaracion de el Muchacho, interrumpida abruptamente como las anteriores, el Padre
retoma el discurso del noticiario para anunciar “el final de la trasmisién” e iniciar el siguiente
programa que titula “Funcidn para desvelados” y que el espectador asume como el nombre
del siguiente acto. Antes de finalizar presenta “una sorpresa” que N0 es mas que “el estreno
mundial” del “altimo video de... ;de quién mas?, de nuestra Alicia”. En ese momento una
acotacion indica que todos los personajes se coloquen “al fondo” y que “comience la musica”.
Con ella, pide que una coreografia que represente el video musical anunciado por el Padre.
Entra entonces un par de columnas que describen cuales deben ser las acciones que se veran

en escena:

COREOGRAFIA

Comienza la musica. Alicia desarrolla sutilmente los primeros compases,
acompanada al fondo por los bailarines. Subitamente, sus movimientos se toman
freneticos y la chica corre de un extremo a otro buscando una salida. Sin embargo,
siempre se encuentra a su paso algun bailarin que le impide salir [...] De pronto,
uno de los bailarines se acerca y le entrega una navaja. Ella juega con el arma hasta
colocarsela en la mufieca. En ese momento aparece otro bailarin, el cual le arrebata
la navaja y, en cambio, le ofrece una pistola. Alicia la toma y se la pone en la sien,
en el preciso instante en que otro bailarin se la quita y le entrega una soga. [...] otro
bailarin le hace sefias para que no lo haga. Cémo opcion le ensefia un frasco de
pastilla. [...] Cuando éste extiende el frasco la musica termina. Los bailarines

desaparecen y las pastillas caen al suelo [ ...].

CANCION DEL VIDEOCLIP:

Me levanté estd mafiana como queriendo morir, abri los ojos y dije: el sol ha vuelto
a salir. Saqué otra vez la pistola, clavé otra nota de amor, a nadie culpen, decia: voy

a tu brazo, Sefor.

Quisiera mentirme para
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sonreir,

las verdades duelen, no me hacen muy bien.

Sélo cuando suefio te puedo

encontrar,

dime donde maés te podria visitar.

En la calle todos tiran a

matar, esta paranoia me va a destrozar.>*
Como se pudo constatar, todo el nudo de la obra que representa el conflicto interno de Alicia
esta presentado como una cascada de géneros discursivos gque se suceden unos a otros: series
de television, noticiarios, infomerciales, programas de concursos y finalmente un video
musical. El resto de los ejemplos que dimos presentan algunos otros como comerciales,
escenas de peliculas o caricaturas. Si imaginamos la puesta en escena de todos ellos podemos
vislumbrar el cambio de tono y de atmosferas que se irian tejiendo y de las cuales el
espectador tendria que ser actor activo. En este sentido, la eleccion que el autor hace del
pastiche como estrategia discursiva esta muy ligada al disefio de la puesta en escena que
propone al director. Asi, texto y representacion se vinculan necesitandose uno a otra;
sumando otro rasgo de la posmodernidad.
3.2.2.- Parodia
Para Frederic Jameson el uso del pastiche en las literaturas posmodernas tiene como
propdsito apuntalar el fin de los metarelatos como rasgo ideoldgico de la posmodernidad y

mostrar “la desaparicion del sujeto individual, y su consecuencia formal de la creciente

154 [bid., p. 45.
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disipacion del estilo personal”.!®® En esta linea, la parodia sigue la vocacion del pastiche,

pero con un matiz que el mismo autor aclara:

El pastiche es como la parodia, la imitacién de une estilo peculiar o Unico,
idiosincrasico; es una mascara linglistica, hablar un lenguaje muerto; pero es una
practica neutral de esta mimica; no posee las segundas intenciones de la parodia;
amputado su impulso satirico, carece de risa y de la conviccion de que, junto a la
lengua normal que hemos tomado prestada por el momento, todavia existe una sana
normalidad linguistica. El pastiche, es entonces una parodia vacia, una estatua ciega

[“.]156

De este modo, la parodia se acercaria mas a la obtencion de un efecto especifico combinado
con el pastiche. En Alicia detras de la pantalla parece perseguir la satira en la medida que
critica diversos discursos que provienen de la television y se interiorizan en el individuo. Para
lograrlo recontextualiza los géneros televisivos a partir de la parodia simple, (imitacion
burlesca de un discurso televisivo), parodia compleja (imitacion burlesca de otra parodia) y

la parodia acumulativa (diversas parodias que buscan su efecto comico por repeticion).

Un ejemplo de su forma simple es cuando Alicia manda a colgar al Muchacho y la Madre le
dice: jpor fin te tentemos en nuestro poder”. Mas adelante afiade: “Mis hombres han colgado
un dispositivo que en cuanto se disparé cortara la cuerda y tu caeras en medio de este estanque
infestado de tiburones hambrientos. Ja, ja, ja.”**" Es clara la parodia de una caricatura

caracterizada por las palabras “poder”, “dispositivo” y la risa malvada final. En su contexto

155 Fredric Jameson. El posmodernismo como légica cultural del capitalismo tardio... op. cit., p. 15.
156 bid., p. 26.

157 Luis Mario Moncada, “Alicia detras de la pantalla” en Reliquias Ideoldgicas...op.cit., p. 27.
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discursivo real la carcajada forma parte de la convencion estilistica del comic televisivo, sin
embargo, al recontextualizarlo en Alicia detrds de la pantalla el elemento elimina la

convencion y resalta su resignificacion satirica.

En otros casos, la parodia simple se matiza con cambios inmediatos e imprevistos entre la
trama de Alicia detras de la pantalla y el comercial televisivo. El padre pregunta a Alicia qué
prefiere de regalo de cumpleafios: “;un coche o un viaje a Europa?”. El tono realista del texto
se entrecorta con un cambio de tono donde un personaje televisivo anuncia un comercial:
“Ya sé!... Mejor una nueva television... con suscripcion a 87 canales...”*>® En este caso el
efecto de la satira se realiza por el cambio abrupto entre un discurso y otro. También sucede
gue una parodia simple se introduce dentro de otra igual. Cuando el Muchacho esta colgado
con la boca tapada y a punto de caer al estanque con tiburones le pide a Alicia que le permita
hablar. Cuando el joven toma la palabra anuncia unos mensajes comerciales: “MUCHACHO:
Es hora de despertar, vamos a unos mensajes”.*®® Aqui la recontextualizacion funciona en
sentido doble, pues la parodia del comercial televisivo se introduce dentro la parodia al

comic.

Por otra parte, un ejemplo de parodia compleja Moncada la construye con una serie policiaca
de los afios ochenta. El super agente 86, que en si mismo ya es una parodia, es retomado,
pero sustituyendo los personajes reales por los de la historia de Alicia. El efecto de la satira
funciona gracias a la imitacion de la estructura sintactica de los dialogos propios del guion

televisivo en el nuevo contexto:

158 [bid., p. 37.
159 [bid., p. 28.
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MUCHACHO: La respuesta fue: “Esta es una sucia maniobra de CAOS”.
PADRE: (Es decir?

MUCHACHO: Es decir: “No”.

PADRE: Entonces despidete de tu querida 99.6°

Este tipo de parodia utiliza la carga comica que ya tiene instalada la serie para sobreponerla
al mundo interior de Alicia. De esta forma la estrategia de Moncada no s6lo satiriza el

lenguaje de la television, sino que oculta bajo el humor la realidad devastadora del personaje.

Por ultimo, la parodia acumulativa funciona con el cambio abrupto y continuado de discursos
propios de diversos géneros televisivos. Es muy eficiente pues uno tras otro (un noticiario de
television, un infomercial de caracter sexual, un programa de concursos y un videoclip)
cuentan el posible suicidio de Alicia. Aqui el efecto satirico se da no solo por la
recontextualizacion e imitacion discursiva sino también por la acumulacion y saturacion de
tonos. El climax de tal acumulacion de tension sucede con el videoclip, quiza la imagen mas
parddica de toda esta cascada de géneros, porque propone paralelamente una parodia textual,
una escénicay otra televisiva y con ello sobrepone tres discursos. Por un lado, la coreografia
que se acota para el escenario: “Comienza la mdsica. Alicia desarrolla sutilmente los
primeros compases, acompafiada al fondo por los bailarines. Stbitamente, sus movimientos
se toman frenéticos y la chica corre de un extremo a otro buscando una salida”. Por otro, la
cancién gue Alicia cantara durante el videoclip: Me levanté estad mafiana como queriendo
morir, abri los ojos y dije: el sol ha vuelto a salir. Saqué otra vez la pistola, clavé otra nota

de amor, a nadie culpen, decia: voy atu brazo, Sefior. Por tltimo, la vision que el espectador

160 1hid., pp. 38-39.
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recibe sobre lo que acontece en el escenario a traves de las televisiones que haya en el teatro.

Es decir, el videoclip sucede y se construye al mismo tiempo.

Asi es como la escena termina siendo una gran parodia de los videoclips juveniles porque a
pesar de que en la realidad su formato impone una idea de la felicidad a través de sus
imagenes, bajo el contexto de la vida de Alicia, la forma queda supeditada al contenido

suicida que le da su dimensién satirica.

En conclusion, en esta obra, el recurso parddico existe y sucede gracias a tres estrategias de
recontextualizacion de los discursos televisivos que satirizan su forma y contenido: la forma
simple en la que se parodia directamente un género, la forma compleja, la imitacion burlesca
de otra parodia, y finalmente, la parodia acumulativa que busca el efecto satirico a partir de
la repeticion continua, como en cascada, de multiples parodias. De esta forma, el uso de la
parodia sumado al pastiche resume el uso de la intertextualidad en la obra. Si a ellas se
encadena la conciencia del metadrama y del montaje es muy patente como el texto se aleja
de los canones de las unidades de tiempo, espacio y accién, para trasladarse hacia la
fragmentacion y la carnavalizacion de la tradicion dramatica. Todos estos recursos condensan

el espiritu de la posmodernidad.
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CONCLUSIONES

En México, la generacion de dramaturgos de los afios noventa recibio la nueva estética y fue
la obra Alicia detras de la Pantalla de Luis Mario Moncada una de las primeras en evidenciar
que los discursos posmodernos habian alcanzado al pais. En ella se hallaron cuatro estrategias

que resumen tal cualidad: metadrama, montaje, pastiche y parodia.

La primeras dos alejaron al texto de la concepcion aristotélica que concebia a la obra de arte
como mimesis de la realidad y a la fabula, y sus unidades de accién, como centro del conflicto
dramatico. El metadrama consintié a Luis Mario Moncada desdoblar la historia en realidades
paralelas para introducir al espectador en el mundo interno de Alicia sin la concepcion
dramatica clasica que hubiera buscado la profundidad psicolégica a través de los dialogos.
Asi, con el plano real, el plano evocativo, el plano distorsionado y el plano espectador,
Moncada encontr6 un nuevo recurso para complejizar el alma de los seres ficticios
disminuyendo la funcién literaria del texto hasta amalgamarlo con el espacio escénico y
hacerlos interdependientes. Con ello, la estrategia cuestiona la primacia sobre el lenguaje del
paradigma anterior y se acerca a la estética de la embriaguez, de lo irracional, teorizada ya
por Nietzsche y Artaud, y que ahora se ha convertido en el centro del teatro posmoderno. El
montaje, por su parte, se sumé al metadrama para eliminar la légica causal de la fabula y
sustituirla por una sucesion de tiempos y espacios que se mezclan desde la heterogeneidad
creando un mundo onirico muy separado de la divisién tradicional de actos, escenas y

cuadros.

La fragmentacion de la fabula, el espacio y el tiempo como resultado de ambas estrategias
estd relacionada con la mentalidad posmoderna en la medida que cuestionan la
responsabilidad del sujeto como centro de la accidn para insertarlo como un ente fraccionado,
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sin sentido activo de la historia y vinculado maés al flujo del presente. Ejemplo de ello es que,
en el tiempo diegético del plano real, mientras Alicia ve la television, solo transcurren
algunos minutos mientras que el resto se divide entre los otros planos metadramaticos. La
escision de Alicia representa una de las alteraciones del “yo” propias de la posmodernidad,
puesto que, en la modernidad éste se consideraba algo estable, integrado y comprometido
con el pasado. Es una paradoja que tal fragmentacion signifique al mismo tiempo la evolucion
del individualismo asociada a las nuevas tecnologias ya que Alicia vive aislada frente al

aparato de television y ha perdido todo sentido de comunidad.

En semejante extremo se hallan el pastiche y la parodia. Con el primero Moncada incorporo
lenguajes provenientes de noticiarios, comerciales, programas de concursos, Series
televisivas y caricaturas para dar personalidad a los cuatro planos metadramaticos y
evidenciar la funcion de la intertextualidad en la obra. En este sentido, la estrategia rompio
con los ideales de unidad y universalidad para sostenerse sobre la deconstruccion y las
alternativas, a la vez que se apego al concepto posmoderno de creacion textual en el que se
anuncia la “muerte del autor”, y por lo tanto de la originalidad, puesto que ésta se entiende
como “una mezcla de escrituras” de donde nace el nuevo texto. Con el pastiche Moncada
logra comprobar lo que dice Esther Diaz al respecto de la era posindustrial: “la
disfuncionalidad marca la discontinuidad historica”. En este sentido, el reciclaje y la
recontextualizacion de los géneros discursivos en la obra abrevan de otro paradigma que no
es el de la tradicion moderna en el que la herencia textual gozaba de tal autoridad que habia
que tratarla con la formalidad y el academicismo propios del respeto al pasado. El hecho de
que los dialogos se edifiquen con referencias provenientes de la cultura pop hace notar que

la forma rigida del arte moderno se volatilizé por una creacion flexible y reconstruida a partir
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del entorno inmediato. Esta logica recuerda a la misma que sostiene a la produccion del

capitalismo: pluralidad, la inmediatez y flexibilidad.

Si con el pastiche Alicia detras de la pantalla se escribe desde el cruce de géneros, la parodia
aparece para satirizarlos. Su finalidad es doble. Por un lado, distancia al espectador del
significado original para recontextualizar los significantes. Tal alejamiento provoca que el
tema tragico de la obra, la infelicidad de Alicia y su intento de suicidio, quede cubierto por
una capa de humor que distraera al espectador hasta el giro dramatico que introduce el
asesinato del padre. Rosa Beltran en uno de sus ensayos sobre posmodernidad plantea que en
nuestra época la parodia de las cosas ha sustituido al original. Como ejemplo, dice, los
estereotipos sobre el ideal de belleza del cuerpo humano han depuesto al cuerpo real con
todas sus imperfecciones. Cabria preguntarse si el uso de la parodia en la dramaturgia de
Mocada responde a una necesidad de los circuitos de recepcion a los que el espectador de
afios noventa comenzaba a habituarse. Cualquiera que sea el caso, en su segunda finalidad,
la parodia elimina la frontera entre la alta cultura y la cultura popular y de esta forma
cuestiona la tradicion dramatica hecha solo de referentes cultos. EI mismo titulo de la obra
es una reformulacion de las novelas Alicia en el pais de las maravillas y A través del espejo
de Lewis Carroll que pertenecen al canon de la literatura occidental. Poner junto a ellas
referentes de programas como el Superagente 86 o las caricaturas provenientes de los comics
resulta en una satira de las tradiciones a la vez que critica la enajenacion televisiva que

describe a la sociedad de consumo.

En conclusion, las cuatro estrategias discursivas encontradas en esta investigacion
comprueban que la estética posmoderna se halla en Alicia detras de la pantalla en un estado

de consolidacion y sistematizacion que no habia figurado antes en la dramaturgia nacional.
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Lo anterior se verifica cuando se revisan las obras subsecuentes del mismo autor y otros
coetaneos en las que siguen creando mundos interiores apoyandose en los recursos
tecnoldgicos. Es un contrasentido que un medio de comunicacion como la television les
permita crear personajes incapaces de comunicarse y realizar sus deseos. Moncada, en
Exhivision: Videoteatro intimista, escribe sobre los problemas existenciales de una pareja
contemporanea desde la fusion con el video como parte integral de la accion dramatica. El
espacio escénico es una habitacion en donde se encuentran unos monitores y una
videograbadora. Igual que en Alicia detras de la pantalla estos elementos se ocuparan para
construir los pensamientos y las sensaciones de los personajes y asi romper las fronteras del
espacio — tiempo hasta que la vida del espectador se confunda con el arte. En otros casos, la
técnica del montaje televisivo y cinematografico le sirvio de manera mas explicita. En
Superhéroes de la aldea global la estructura del texto esta disefiada para que escénicamente
la obra funcione como un montaje audiovisual. Asi, la accion se divide en seis areas escénicas
y la obra en 26 escenas-secuencias donde se entrelazan personajes de una misma historia.
Como en las otras, al final, tres discursos corren a un tiempo: el que sucede sobre el escenario,
el que va sucediendo en video y el que resulta del vinculo de ambos como interpretacion del
espectador. La union de estas tres realidades conlleva a lo que se ha llamado “simulacro”, es
decir, que en la posmodernidad la frontera entre arte y realidad desaparece y ambas se funden
en el acontecimiento presente. En cuanto a otros ejemplos de obras contemporaneas a las de
Moncada existen casos emblematicos como Dolores y la felicidad, de David Olguin, en la
que, mientras la protagonista va en busca de la felicidad, recorre varios lugares que
simbolizan hedonismo de la sociedad de consumo: un spa, una sex- shop, un estudio de radio
y programa de televisién. Igual que Moncada, Olguin recurre a la parodia como recurso

intertextual para mofarse de los valores actuales como el culto a la belleza fisica, el
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hedonismo y la inmediatez. Se ayuda también de la mezcla de referentes cultos y populares.
Como otros textos de su generacién, propone la ausencia de ubicacion espacio- temporal y
las acciones suceden en un “espacio mental” en un “no lugar”. En Talk Show, de Jaime
Chabaud, también aparece un personaje fragmentado en su identidad (un periodista al que la
crisis de los metarelatos lo ha obligado a trabajar para un reality show); un espacio—tiempo
que va de lo realista a lo onirico, y por supuesto, la television y sus contenidos como
influencia de las estrategias discursivas. En un caso mas, Chabaud indaga en otro de los
intereses posmodernos: la desmitificacion de la Historia. jQue viva Cristo rey! retrata la
Guerra Cristera desde el cinismo instalado en los personajes del Presidente Obregon vy el
Obispo. El uso de la parodia se refuerza cuando Obregén juega ajedrez con su mano que esta
encerrada en un frasco con formol. No se puede negar que el tratamiento de Chabaud recuerda
mucho a la vision de Jorge Ibargiiengoitia en su obra El atentado que toca el mismo tema
desde lo mordaz. En esta misma linea puede situarse Villa y una mujer desnuda de Sabina
Berman, que, aunque pertenece a la generacion de la Nueva Dramaturgia, exploro las
influencias de la época. Gerardo Mancebo, por su parte, logré en Las tremendas aventuras
de la Capitana Gazpacho otro ejemplo representativo. Escrita a finales de la década de los
noventa destaca por su madurez en el uso de la intertextualidad puesto que la obra es una
parafrasis de Don Quijote y parodia al caballero de la triste figura en el personaje de la
Capitana Gazpacho que se asume como una caballera andante. Elvira Popova ha logrado
identificar un hibrido de referencias que van desde Alicia en el pais de las maravillas, La
fierecilla domada, Esperando a Godot hasta la pelicula La rosa purpura del Cairo de Woody

Allen.
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De lo anterior se puede concluir que fue durante la década de 1990 cuando las estrategias
discursivas del paradigma posmoderno tuvieron una sistematizada influencia en los
dramaturgos mexicanos de esa generacion. A diferencia de sus predecesores, ellos negaron
la obra de arte como mimesis de la realidad rasgo de la generacion del medio siglo; se
alejaron del compromiso social que tuvieron los autores de la Nueva Dramaturgia y, por el
contrario, remarcaron la individualidad del sujeto contemporaneo. En cuanto a la forma,
huyeron de los modelos unificadores de la modernidad y exploraron la deconstruccion y la
heterogeneidad. Si bien la generacion nunca se asumi6 como tal, y tampoco se nombro a si
misma como posmoderna, el analisis que hicimos sobre Alicia detréas de la pantalla
comprueba que el nuevo paradigma habia permeado y rebasado la conciencia individual de
los creadores dramaticos para situarse en el espiritu de la década. Nada casual si se piensa

que en esos afios México entrd de lleno al neoliberalismo.
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