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PRESENTACION

Bajo el titulo de Travesia dramdtica. Andlisis contextual de la obra de Hugo Salcedo,
se ha reunido una seleccién de escritos que disertan sobre la obra del dramaturgo
jalisciense, quien cuenta con una diversidad de textos en los que se manifiestan
multiples realidades, enfoques diferenciados, dindmicos y compulsivos. Cada
palabra expuesta, cada frase e interlocucién declarada a través de los personajes es
un encuentro con realidades contextualizadas, matizadas con un toque de crueldad y
realismo presentado con crudeza.

En el trabajo dramatirgico de Salcedo se encuentra la construccién de
didlogos expresados con soltura, a través de los cuales se muestran temas disimiles y
controversiales, como una manera de mostrar de dénde vinimos, en dénde estamos
y hacia dénde vamos como actores sociales inmersos en una sociedad cada vez mds
compleja y en una vordgine globalizada marcada por un alto desarrollo tecnolégico.

En su obra dramdtica estd presente, de manera reiterada, un tinte de violencia,
un sarcasmo que se dibuja en cada personaje, cuya trayectoria no se adivina y el final
es impredecible. Sin embargo, no es un teatro oscuro, sin esperanza, porque presenta
indicadores de luz al mostrar posibles escenarios alternos, pero esos los construyen y
son responsabilidad del lector, el publico.

Por ello, la manera en que hace uso de la palabra, la estructuracién de frases
a través de los personajes, son una manera de reconstruir la realidad, que a su vez
invita a la reflexién, a sumergirse y explorar mundos alternos, generar una praxis que
rompe la ortodoxia, pero a cambio redne formas de relacionarse cuyo basamento es
la cotidianidad.

En esta ocasidn, el lector tendrd la oportunidad de apreciar un compendio de
trece ensayos que disertan sobre el trabajo dramatdrgico de Salcedo, para mirar a
través de ellos y rehacer un mundo interpretativo y critico que rodea la obra del
autor. En ellos se plantea como un indicador recurrente el compromiso que Salcedo
mantiene de manera firme con su entorno, con la produccién y construccién de una

dramaturgia mexicana que cada vez es mds vasta y diversa.
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Cada ensayo provoca un reconocimiento del amplio trabajo teatral que Salcedo
ha venido generando desde hace ya varias décadas, con un sentido examinador,
una responsabilidad abarcadora y comprometida con su entorno; postura desde la
cual se identifican, a la vez, sus afectos, sus querencias, pero ante todo su puntual
critica sociocultural.

El primero de ellos habla del compromiso social, politico y estético que el autor
ha plasmado a través de su carrera como escritor, en donde se manifiestan imdgenes
poéticas que rebasan el ejercicio literario para conjugarse en movimiento escénico vivo,
que impacta al espectador de manera directa y deja de ser un mero afecto provocador
de emociones para asentarse en una estética al servicio del realismo.

Los siguientes cinco escritos son un recorrido por una realidad sociocultural
presente que se actualiza a si misma en cada viaje que se emprende, inicia en la
literatura, pero su impacto mayor estd en las formas que ha adquirido en cada puesta
en escena que ha acompanado a la obra E/ viaje de los cantores, cuya travesia inicié
hace 30 afios, cuando fue gestada como un testimonio que buscaba no cambiar al
mundo, pero si construir una mirada critica sobre hechos reales, no con la intencién
de elaborar un teatro periodistico, pero si una reflexién sobre la realidad.

Aunque el referente de estos primeros escritos es E/ viaje de los cantores, no dejan
de preguntarse sobre la dramaturgia de Salcedo en general, pero de manera particular
aquella que es enunciada en contextos diversos y vulnerables, donde los personajes
buscan un relacionamiento que les permita sentirse parte del mundo que, aunque
convulsionado y vulnerado, es donde se desenvuelven y viven, en toda la expresién
de la palabra.

Solamente un punto de salida, pero miradas y parajes de llegada multiplicados es
lo que logra generarse en esta primera parte del texto, por los referentes y observaciones
que cada ensayista expone. Un solo texto, diferentes interpretaciones, tanto como
realidades y puntos de vista existan de cada uno de los personajes reales y ficticios
que son parte de la obra. Una y otra vez se repite la historia cada vez que inicia el
viaje hacia la frontera, una historia sin fin que se descubre a partir de la migracién y
permite que se expanda el universo interpretativo tanto literario como escénico.

Los siguientes siete ensayos son una invitacién al didlogo, a la reflexién, desde el
orden tedrico-metodoldgico y el andlisis literario, asi como la puesta en escena. La ley del
Ranchero, Misica de balas, Nosotras que los queremos tanto, Confesiones de una telefonista
erdtica, Selena, la reina del tex-mex son las obras referidas y comentadas. En todas ellas
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se logra identificar una aplicacién critica y polisémica con planteamientos sociales y
politicos, mismos que han caracterizado al autor en toda su produccién literaria.

En este recorrido se plasma la importancia narrativa y creativa de Hugo, como
dramaturgo situado en un contexto dindmico globalizado y multitemdtico. Los
ensayistas proyectan la conjuncién de un andlisis critico a partir de la diversidad de
enfoques, puntos de vista, que van desde lo tedrico contextual, la prictica escénicay la
critica social. Cada uno de los autores trata de buscar el sentido y la significacidn del
texto que aborda, desde donde se percibe una directriz critica, atrevida y controversial.

Sibien ya existe una literatura desde la que se aborda la obra de Salcedo, como es el
caso de los trabajos de Kirsten E. Nigro, Priscilla Meléndez, Margarita Vargas o Beltrdn
Pérez, entre otros, es insuficiente, por ello los escritos que se ponen a consideracién
de los lectores, arrojan nuevas reflexiones que dan cuenta de la diversidad de posturas
teérico-metodoldgicas que cada uno adquiere y defiende, respecto a la literatura
dramdtica, o bien el hecho escénico, con la salvedad de que todos toman como
referente el trabajo de Salcedo.

En todos los capitulos se distinguen conectores escénicos representacionales donde
las voces de los personajes de cada obra analizada adquieren vida y dinamismo, se
diserta sobre las situaciones, conflictos y circunstancias que nos permiten presenciar,
de manera cruda y directa, la construccién del acto escénico referenciado.

Finalmente, en cada escrito y opinién vertida en esta seleccidn de estudios criticos,
se encontrard con diversos horizontes interpretativos, cargados de sentidos y significados
que el lector podrd recrear y diversificar a través de su propia lectura, incluso podrd
establecer un ejercicio dialéctico para hacer de esta lectura una experiencia viva, asi
como tener la posibilidad de entablar didlogos con Salcedo, o bien, con los autores.
La polifonfa de voces ya estd dada y consideramos permitird renovar la representacién
de la obra de Salcedo en una dimensién abarcadora y heterogénea. Por ello nuestro
agradecimiento profundo a cada autor, a cada lector, a cada asistente que dirige su
mirada a las salas teatrales donde el didlogo fluye y el conjunto multiplicado de

universos escénico-teatrales se acrecienta a partir de sus miradas.
Alejandro Flores Solis y Hugo Salcedo Larios

Toluca, Estado de México
Marzo de 2018
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INTRODUCCION

Domingo Adame

Universidad Veracruzana

LA ESCRITURA TEATRAL

En la obra de Hugo Salcedo estd presente la huella de los maestros de la dramaturgia
mexicana moderna y contempordnea, de muy distintas épocas y de diferentes géneros
literarios. Se puede ubicar su creacién en la herida abierta y sangrante de México, su
teatro —como querfa Rodolfo Usigli— respira por la herida (Usigli, 2005: 20), por
eso tiene amplia pertinencia social.

En la estrategia dramatdrgica del autor jalisciense se encuentran elementos que
revelan la presencia de diferentes niveles de realidad, la superacién de la 16gica binaria
(A —no A) y un pensamiento complejo. Desde E/ viaje de los cantores de 1989 hasta
Miisica de balas, escrita en 2010, con multiples ejemplos intermedios como Bdrbara
Gandiaga de 1995 y Los endemoniados de 1990, entre otros de sus textos, se corrobora
una escritura que parte de la pregunta de un creador sobre el sentido de su propia
obra, asi como la de sus contempordneos, ademds de cuestionarse sobre el mundo en
que vive. Esta actitud hace percibir que la dramaturgia de Hugo Salcedo se inscribe
mds alld del paradigma disciplinar, generando una escritura multidimensional con
apertura hacia infinitas posibilidades de interpretacién escénica.

Salcedo se reconoce como miembro de una generacién que inicia su labor
creativa a fines del siglo pasado y que “convive con el mundo del videoclip y de los
increibles espectdculos de rayos laser por ordenador”, una generacién que observa la
“imparable carrera que parece llevarnos a la autodestruccién” (Salcedo, 1994: 260).
En esto coincide plenamente con el diagnéstico que hacen desde la complejidad y
transdisciplinariedad Edgar Morin (1994) y Basarab Nicolescu (2009: 45) cuando
dicen que nunca como ahora la especie humana se encuentra en mayor peligro,
aunque también ante la mejor oportunidad de regeneracién.

“Dramaturgia de la perplejidad” es como Salcedo bautizé a su propia obra y a la

de sus coetdneos, caracterizdndola de la siguiente manera:
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[...] fragmentacién de un discurso globalizante, as{ como desaparicién del didlogo
como transmisor verbal del conflicto mientras se instala una nueva modalidad de
mondlogo, de reflexién en voz alta que en un sentido estricto niega la ley de la causalidad
dramdtica, pero propone una nueva puerta al individualismo de nuestra época, a la visién
univalente del personaje. A la vez, tendremos ocasién de apreciar un desencadenamiento
progresivo de situaciones multiples, vertiginosas, y de experimento con la forma y el
lenguaje (Salcedo, 1994: 261).

sCémo se traduce esta visién en las obras mencionadas? En E/ viaje de los cantores se
propone un juego aleatorio como forma de representacién o lectura del discurso, la
anécdota deja de ser el centro de la composicién dramdtica y permite una recepcién
plural, en apariencia inconexa, pero cuya intencién es manifestar la diversidad y la
multiplicidad en la bisqueda del sentido.

En Bdrbara Gandiaga, al mostrar lo multivoco de la verdad, desnuda la injusticia
del castigo basado en la arbitrariedad y el juicio univoco. Como eco de Malverde, el
personaje de El jinete de la divina providencia de Oscar Liera, Birbara emerge con
dimensiones miticas. En Los endemoniados se plantea recursivamente la conquista de
los pueblos de occidente de México y la fundacién de la Nueva Galicia. El tiempo,
como en la mecdnica cudntica, muestra su coexistencia paradéjica: reversible e
irreversible, se trata de un tiempo vivo que contiene pasado y futuro.

Finalmente, en Miisica de balas sobre la absurda guerra del gobierno de Felipe
Calderén contra el narco, construye, desde mi perspectiva, la mds abierta de sus
propuestas: sélo hay muertos que danzan al son de las balas en una especie de macabra
coreografia invisible.

En toda su obra se habla de México en distintos momentos de su historia,
pero siempre partiendo del presente hacia el pasado y el futuro. Por eso el propio
Salcedo afirma que su dramaturgia “potencia la exposicién de problemas que atafien
al hombre como sujeto individual, pero que lo insertan en un contexto colectivo”

(Salcedo, 1994: 262).

REFLEXIONES SOBRE SU OBRA

Segin Enrique Mijares, en el prélogo al libro Hugo Salcedo. Teatro de Frontera 2
(1999), Salcedo estd ubicado dentro del espacio de Teatro de Frontera no sélo en
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cuanto a lugar geogréfico, sino en cuanto a estrategia creativa. Y algo que a mi
entender caracteriza con precisién su labor es que, en cuanto a lo geogréfico, la hace
“en absoluta concordancia con su temdtica y su regién’; y respecto a su estrategia
“estableciendo entrafables vinculos con sus lectores y espectadores actuales” (1999: 2).

Por las mismas razones, José Ramén Alcdntara lo integra junto con Oscar Liera
y Victor Hugo Rascén Banda en una triada creativa donde cada uno es un “centro
enraizado en el universo mitico de las culturas locales [haciendo un] rescate del texto
dramdtico y de la referencialidad histérica” (2010: 105).

Victor Hugo Rascén Banda, por su parte, reconoce en Salcedo la influencia de Liera
y Jestis Gonzédlez Ddvila en tema y estilo, cuyo lenguaje —de ricos giros populares—
se convierte de pronto en poesia. Sus personajes, sefiala Rascén, “se despegan del
realismo. .. y pasan a otros planos de reflexion y simbolos. Llega a ser universal cuando
habla de barrios y comunidades concretas y reconocibles” (1997: 25).

Paradédjicamente, Armando Partida afirma que Hugo Salcedo no renuncia a las
normas aristotélicas: “casi no le interesa la experimentacién formal, ni la inclusién de
los mass media (sic), ni las estructuras narrativas provenientes de éstas” (Partida, 2003:
227). No es, en efecto, la sola experimentacién con la forma lo que hace, sino que
desde ahi descubre una realidad mantenida oculta.

Ahora bien, el lugar desde donde se puede observar la dramaturgia de Salcedo
no es el de la epistemologia del teatro del siglo XX, caracterizada por la oposicién
binaria que puso frente a frente: texto vs. escena, presencia vs. ausencia, autenticidad
vs. falsedad, forma vs. contenido, realidad vs. ficcidn, sino desde la epistemologia de
la complejidad.

El discurso sobre la identidad, e incluso la misma identidad, han mostrado su
fragilidad en los campos de la memoria, en la confrontacién con “el otro” percibido
como una amenaza y en la imposicién violenta del discurso esencialista.

No es gratuito el quiebre con el paradigma de la modernidad que, en la teatrologfa,
dio lugar al teatro “postdramdtico”, el cual corresponde, como lo sefiala Hans Thies
Lehmann, al teatro europeo de fines del siglo xx. El mismo tedrico refiere cémo el
director y dramaturgo alemdn Heiner Miiller se lamentaba cuando iba al teatro, lo
molesto que le resultaba no seguir mds que una sola y misma accién, en cambio
—decfa— “cuando en el primer cuadro se inicia una accién, en el segundo otra que
no tiene nada que ver y en el tercero y en el cuarto, etcétera, esto es divertido y
agradable, aunque no sea la pieza perfecta” (Lehmann, 2002: 35).
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Se traté de pasar de la percepcién lineal y sucesiva a la percepcién compleja y
simultdnea. Esa bisqueda estuvo encaminada a lograr la autonomia del lenguaje, la
teatralidad auténoma (Lehmann, 2002: 21). En los textos postdramdticos la pregunta
giraba en torno a “qué nuevas posibilidades de pensamiento y de representacién son
ensayadas para el sujeto humano” (Lehmann, 2002: 21).

Si bien los planteamientos de Lehmann muestran una notable transformacién
paradigmdtica, en lugar del prefijo “post” es mds pertinente hablar de “trans”, pues
éste indica trdnsito, movimiento, transgresién; en cambio, “post” remite a “después
de”, ya que al final de cuentas se trata de una definicién temporal, lineal.

Esto se logra percibir en la serie de escritos que forman parte de este texto,
son catorce posibilidades para observar este cambio, esta transmutacién antes
mencionada con un distintivo que logra percibirse a través de la complejidad.
Exodos, memorias histéricas, solidaridades, recuentos, son solamente una parte
teorética que se logra percibir en los primeros escritos, mismos que se acompafan
de una diversidad de enfoques de contextos colectivos. Después aparecen
deconstrucciones semidticas, posturas filoséficas, escénicas y contextuales que
diversifican el andlisis de la obra de Salcedo. Lenguajes poéticos, estrategias
creativas, as{ como fragmentaciones del lenguaje.

De este conjunto diverso de posturas interpretativas se plantea la perspectiva
que puede ser la directriz para poder comprender la obra de Salcedo, que inunda el
espiritu de estos ensayos, a saber, la complejidad y transdisciplinariedad.

LA PERSPECTIVA COMPLEJA Y TRANSDISCIPLINARIA

La epistemologia compleja (Morin, 2003) y la metodologfa transdisciplinaria
(Nicolescu, 2009) son estrategias que permiten dar el paso a un enfoque que rompe
con todas las certezas invitindonos a ver el mundo —asi como a pensar y actuar
de manera distinta—. La metodologfa transdisciplinaria propuesta por Basarab
Nicolescu se sustenta en la conviccién de que, no obstante, la crisis que hoy amenaza
la supervivencia de la humanidad hay esperanza en tanto seamos capaces de un nuevo
nacimiento que coloque la dignidad de la persona por encima de todas las cosas. Se
requiere para ello la evolucién del conocimiento en todos los campos, asi sean de la

ciencia, la educacién o el arte y una comprensién abierta de la realidad.
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Esta mirada motiva a estudiar a profundidad los desafios que amenazan la vida
humana, a saber: los conflictos irracionales que constelan la vida social, los conflictos
asesinos que amenazan la vida de los pueblos y de las naciones, pero, sobre todo,
la autodestrucciéon de nuestra propia especie. Para hacerlo, cada sujeto estd llamado
a “encontrar su lugar” y a construir su “actitud” transdisciplinaria, ésta implica el
mantenimiento de una postura vertical “cédsmica y consciente” donde coexistan
objeto y sujeto, efectividad y afectividad, masculino y femenino, asi como diferentes
niveles de realidady de percepcién. Nicolescu considera urgente la feminizacion social,
pues —advierte— “el culto a la personalidad como extrema manifestacién de la
masculinidad es incompatible con la realidad multidimensional y multirreferencial y
no permite la emergencia del tercero incluido” (2009: 93).

Todas estas caracteristicas se encuentran en la produccién de Hugo Salcedo. Es
muy significativo, por ejemplo, el papel que en ellas juega la mujer, como “las viejas”
en El viaje de los cantores.

Segtin Nicolescu (2011: 22) hay tres axiomas que orientan la metodologia
transdisciplinaria: I. El axioma ontoldgico: hay diferentes niveles de realidad del
objeto y, en consecuencia, diferentes niveles de realidad del sujeto; II. El axioma
légico: la transicién de un nivel de realidad a otro estd garantizado por la légica del
tercero incluido (a diferencia de la légica cldsica del “tercero excluido”) (2009: 28)
y III. El axioma epistemoldgico. La estructura de todos los niveles de realidad aparece
en nuestro conocimiento de la naturaleza, de la sociedad y de nosotros mismos, como
una estructura compleja.

La realidad es definida en esta perspectiva como lo que resiste a nuestras
experiencias, representaciones, descripciones, imdgenes y hasta nuestras formulaciones
matemdticas. La realidad es lo que resiste y es accesible a nuestro conocimiento
(Nicolescu, 2011: 16).

En esta vision transdisciplinaria, para que el sujeto y el objeto se puedan comunicar,
se tiene que atravesar la zona de no Resistencia, que permite la emergencia del Zercero
oculto, es decir, donde aparece la dimensién de lo sagrado.

En lavisién disciplinaria reduccionista y binaria todo se reduce a sociedad, economia
y medio ambiente; en ella los niveles individual, espiritual y césmico de realidad son
completamente ignorados (Nicolescu, 2011: 29), pues se permanece en un solo y mismo
nivel de realidad, lo cual engendra oposiciones antagdnicas: es por su propia naturaleza
autodestructora, que estd separada completamente de los otros niveles de realidad.
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La transdisciplinariedad se refiere a la posibilidad de transitar libremente por
diferentes niveles que, en el plano social son: el individual, el de comunidades
geogrdficas o histéricas (familia, nacién), planetario, de comunidades en el ciber-
espacio-tiempo y el césmico (Nicolescu, 2009: 52), dando por resultado la verticalidad
césmica y consciente que posibilita la emergencia de la “actitud transdisciplinaria”,
esto es: mantener una actitud basada en el rigor, la apertura y la tolerancia.

Con el enfoque de los niveles de realidad se prolonga el mundo como texto-
escritura y como representacién. Por eso, al concluir la lectura y/o en su caso la
representacién de las obras de Salcedo sobre las que se dialoga, se vive una experiencia
que nos religa, simultdneamente, con nuestra historia y nuestro presente; con los
sentimientos mds nobles y mds oscuros; con el egoismo y altruismo, pero, sobre todo
con el deseo de transformacién. Esa dimensién donde “no hay resistencia” y que
corresponde a la “realidad transdisciplinaria” que, mediante el “Tercero Oculto”, une
objeto (realidad histérica-obra) y sujeto (autor-lector-espectador).

COMENTARIO FINAL

Hugo Salcedo muestra una clara conciencia del inacabamiento, es decir, no clausura
ni cierra sus obras al futuro, a lo nuevo y a lo desconocido. Evidencia un pensamiento
complejo que puede tratar las interdependencias, la multidimensionalidad y las
paradojas, es decir, un pensamiento a la vez dialdgico, recursivo y hologramdtico.
Didlogo entre el presente y el pasado, entre la opresién y la libertad, entre la tradicién
y la actualidad, entre el texto y la escena; recursividad que rechaza la linealidad y la
causalidad; holismo en tanto que el individuo estd en la sociedad como la sociedad
en el individuo.

Lo que importa no es si el teatro de Hugo Salcedo es dramdtico o posdramdtico,
textual o escénico, mimético o antimimético, teatral o transteatral. Lo verdaderamente
significativo es cémo instaura una realidad en la que se hace presente como sujeto que
se coloca en el centro de su propio mundo para, desde ahi, interactuar con otros sujetos
con los cuales se reconoce, provisto, eso si, de herramientas que maneja con maestria.

La riqueza que ofrece la obra de Salcedo amerita un tratamiento transteatral que
supere las limitaciones de la puesta en escena convencional.
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Hugo Salcedo es un creador que dignifica con su obra y actitud personal al teatro
mexicano, pero una vez hecha esta afirmacién me doy cuenta de que caigo en una
dimensién reduccionista, pues lo que Salcedo afirma con su creacién rebasa los limites
del teatro. Corrijo entonces: Hugo Salcedo da testimonio de la “humana condicién”

multiple y compleja, e invita a lectores y espectadores a reconocerse en ella.
ltiple y lej ta a lectores y tad 11
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EL TEATRO COMO COMPROMISO SOCIAL

Herndn Ferndndez-Meard:

University of Wisconsin-Green Bay

El teatro latinoamericano, desde sus comienzos, se ha impregnado de las urgencias
sociales que lo contextualizaban. Sélo por citar un ejemplo, podemos mencionar
al movimiento “Teatro Abierto” que denunciaba los excesos de la dictadura militar
argentina de los afios setenta. Los tiempos han cambiado, sin embargo, el compromiso
social del teatro latinoamericano no ha claudicado, sigue haciéndose eco del derrotero
de aquellos individuos que, por diferentes razones, desbordan los limites de la
contencién social, aquellos olvidados por el sistema y por Dios. En este sentido,
la obra de Hugo Salcedo es un claro ¢jemplo del compromiso que tiene el artista con la
sociedad. En sintonfa con aquella transcendental obra de Roberto Dragtin La historia
del hombre que se convirtid en perro, Salcedo presenta a ese grupo de desesperados
que en E/ viaje de los cantores persiguen una ilusién encerrados en un vagén de tren.
También lo hace en sus obras en un acto que a modo de muestreo fragmentario
presentan las aristas de la violencia mds cruel que se vive en la frontera entre México y
EE.UU. como consecuencia de la guerra contra el narcotrifico. Reflexionando sobre el
compromiso artistico, quisiera interrogar en esta intervencién: ;cémo se conjugan en
la obra de Hugo Salcedo la critica a las politicas gubernamentales en relacién con las
miserias individuales que éstas provocan?

Tuve la gratificante oportunidad de coincidir con Hugo Salcedo en un congreso
en Vancouver en 2008 donde ambos nos referimos al tema de la violencia. Al término
de las ponencias, como es usual, discutimos sobre las perspectivas presentadas, pero
antes de despedirnos, sin mucha pompa, me dijo que escribia teatro y me regalé uno
de sus libros. Como es habitual en estos casos lo agradeci, yo si con mucha pompa'y,
aunque intuf que no lo leerfa, pensé en usarlo para engrosar mi biblioteca. Eso fue un
domingo. El lunes por la noche, por esa relacién de circunstancias que determinan
nuestras vidas, no lograba dormirme, eran las dos de la mafiana, miré a mi alrededor
y conclui que el dnico objeto que podia distracrme de ese horrible insomnio era
precisamente el libro de Hugo. Comencé sin mucho entusiasmo, sin embargo a las

seis y media de la mafiana, cuando recién pude dormirme, ya habia terminado el
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libro. De mds estd decir que 21 obras en un acto de Hugo Salcedo es cualquier cosa
menos una compilacién de cuentos de hadas. Desde entonces he incluido, cuando el
tema lo permitfa, al menos una de las obras que conforman este libro en mis clases
de literatura.

Detrds de ese titulo insipido, casi de catdlogo, mds que un muestrario de
habilidades, como lo sefala Emilio Carballido en el prélogo, se trata de un profundo
andlisis de los efectos que producen las tradiciones culturales y las decisiones politicas
en los individuos sometidos a éstas. No se trata de una visién panfletaria ni proselitista,
la estética de Hugo Salcedo no cede a esa tentacidn, su obra conforma un bloque de
sensaciones, un compendio de perceptos y afectos' que proyectan imdgenes poéticas en
el espectador desestabilizdindolo y concientizdndolo sobre pequefias realidades no tan
distantes. Los perceptos dejan de ser percepciones porque se vuelven independientes
de quienes los experimentan, en tanto los afectos dejan de ser sentimientos
experimentados por personajes porque su fuerza sobrepasa la representacién teatral
desestabilizando el rol pasivo del espectador. La estética estd al servicio del realismo,
por eso excede toda vivencia, por eso parece més cruel y, sin embargo, todo depende
del destinatario en quien se deposita la interpretacién de esas sensaciones.

En cada una de las 21 obras que contiene este libro esas sensaciones se desprenden
de la representacién de momentos de extrema tensién en las vidas de seres que han
quedado fuera de los limites de la contencién social y del consuelo de Dios. Esos
personajes son empujados al extremo de la supervivencia, obligados a refugiarse
en los pliegues de una moralidad que desborda los pardmetros sociales aceptables,
cuestionando de esta manera la pasividad del espectador. Asi pasa revista a una serie
de conflictos que van desde los mds intimos como en “La nifa Esther” donde se
presenta a una nifia de nueve afios que debe soportar las reincidentes violaciones
de su padrastro y la violenta incomprensién de su madre; o “El 4rbol del deseo”,
donde un hombre es encadenado por su madrastra a un drbol que, a pesar de ser
tratado como un perro, mantienen una relacién pasional de amor y odio. Se incluyen
escenas de corte netamente politico como en “Primero de mayo” donde un grupo de
trabajadoras, obligadas a asistir al desfile del dia del trabajo, resisten a la brutalidad

policial encubriendo a un disidente que intenta cometer un atentado contra las

! Percepro: concepto desarrollado por Gilles Deleuze y Felix Guattari en el libro ;Qué es la filosofia?
Afecto: concepto desarrollado en la Etica de Spinoza y reelaborado por Deleuze y Guattari en ;Qué

es la filosofia?
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autoridades; o “Uno de octubre” en que un militar disfrazado de pordiosero asesina
a un joven que acaba de descubrir que al dfa siguiente el ejército va a cargar contra
estudiantes y trabajadores en clara referencia a los sucesos de la plaza Tlatelolco,
en 1968.> No faltan los conflictos de pareja en “Zona neutral”; las situaciones en
que se padecen urgencias econémicas en “Vuelve el pdjaro a su nido” y “Pique y
ahorre”; el conflicto de madres que pierden a sus hijos en “Invierno”, “La llorona” y
“La Bufadora”; relaciones homosexuales en “Vapor”; el abuso del poder como en “El
edificio”, etcétera.

La amalgama que da uniformidad a este sumario de situaciones limites reside
en la perspectiva desgarradora desde la cual se muestran los puntos débiles y mds
siniestros del ser humano. Sin embargo, nunca se emiten juicios, sino que se
presentan situaciones extremas sin apelar a artificios discursivos como podria ser la
ironfa o la parodia; por el contrario, se mantiene una linea verosimil acorde con el
mds absoluto realismo, prescindiendo de estereotipos, tipificaciones o caricaturas;
dejando al espectador elucubrar sus propias conclusiones sin caer en maniqueismos
moralistas. En cada una de estas obras se pone en escena los multiples vértices de
situaciones que no por ser extremas dejan de ser cotidianas, los ejemplos son muchos
y muy variados, como lo he mencionado, pero me gustaria citar un ejemplo a modo

de ilustracién: “Toto”.

Toto. Pues espéralo sentado. Aqui solamente estdn los cuarenta ladrones de Alf Babd.
Cuéntalos. Ubicate. ;No los ves? Pu-lu-lan. Y no cuarenta, cuatrocientos ladrones juntos.
Te amenazan. Te exprimen. Te obligan frente al cajero con la punta al aire hasta que tu
recuerdas —porque con tanta presién, iclaro que recuerdas! (Salcedo, 2002: 125).

Tito. Secuestro exprés. Asf es cdmo se llama. As{ es cémo sucede, pero nada que

. . <« 7 . M » <« ’ M
es mi culpa. Yo llego, me abro de la mejor manera “qué bonita camisa’, “qué bonito
pantalén”. Y td eres el que lo insinda. Haces que pasen por mi cabecita santa un
montén de ideas que antes nomds estaban vistas en la tele, en los comentarios de los

cuates (Salcedo, 2002: 126).

2 Véase a Elena Poniatowska (1998). La noche de Tlatelolco. Testimonios de la historia oral.
México: Era.
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Ademds de la maestria con que se ajusta el lenguaje que es capital en una obra de
teatro, se destaca particularmente cémo éste sirve eficazmente a la sensibilidad que
estimula al autor a desarrollar este tipo de problemdticas. Opone, en su manejo del
lenguaje, “un uso puramente intensivo de la lengua a cualquier uso simbdélico o
incluso significativo o simplemente significante. Llegar a una expresién perfecta y no
formada, una expresién material intensa” (Deleuze y Guattari, 1990: 32) que apunta
a reterritorializar su contenido.

El fil6sofo alemdn Martin Heidegger, en su ensayo de homenaje a Holderlin “;Y
para qué poetas?”, intenta responder a una pregunta formulada por su homenajeado:
“sy para qué poetas en tiempos de penuria?” (Heidegger, 1996: 199). La respuesta
corta que da Heidegger en este ensayo de unas 70 pdginas es: “Los poetas son aquellos
mortales que, cantando con gravedad al dios del vino, sienten el rastro de los dioses
huidos, siguen tal rastro y de esta manera sefialan a sus hermanos mortales el camino
hacia el cambio” (Heidegger, 1996: 201). Y agrega que: “Forma parte de la esencia
del poeta que en semejante era es verdaderamente poeta el que, a partir de la penuria
de los tiempos, la poesia, el oficio y vocacién del poeta se conviertan en cuestiones
poéticas” (Heidegger, 1996: 201). El poeta, el novelista, el artista, el dramaturgo nos
proponen las claves de un camino a seguir, ese es su oficio porque su intuicién es mds
fina que la nuestra, porque él ve lo que nosotros no vemos y nos lo pone en evidencia
para estimular nuestra reaccién. Por eso el verdadero artista no se contenta con el
espectador pasivo que desde la comodidad de su butaca asiste a una representacién
en busca de llenar sus momentos de ocio con algo que lo distraiga; por el contrario,
tal como lo representa Julio Cortdzar en “Continuidad de los parques”, el autor
asesina al lector que asume su obra como una diversién. El poeta tiene una misién
a la que no puede renunciar porque recibié un don divino, el don de sehalar a los
otros cudl es la verdadera esencia del ser humano cuando el hombre se ha alejado
demasiado y sufre por ello. Por esta razén el poeta no le canta a su comunidad, sino
al conjunto de la especie humana y es por la misma razén que Hugo Salcedo no trata
una problemdtica que concierne solamente a la sociedad mexicana, sino que su obra
tiene una dimensién universal porque los Totos y los Titos existen en México, pero
también en Colombia, China, Angola, Rusia y Singapur; existen en la vida real,
pero sobre todo en el imaginario colectivo. Por supuesto, sus personajes se expresan
con un inconfundible acento mexicano, pero sus palabras ponen en evidencia la
fragilidad de la psiquis humana cuando es sometida a situaciones extremas, sea porque
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hemos disefiado un sistema de convivencia que nos enajena o porque “el hombre es el
lobo del hombre” (Hobbes, 1989: 109) como sentenciaba el fildsofo inglés Thomas
Hobbes. Posiblemente la respuesta se encuentra en una conjugacién de las dos.
Existe otro aspecto muy importante en el compromiso artistico que asume un
poeta, en este caso un dramaturgo, que tiene que ver con el hecho de que toda obra
es fundamentalmente politica porque cada problemdtica presentada como un caso
individual repercute en el plano social desestabilizando las creencias asumidas como
naturales y por lo tanto convencionales. En este sentido la exposicién de un conflicto
familiar se ramifica en los dmbitos comerciales, econémicos, juridicos, burocrdticos
y culturales que determinan los valores sociales. Porque cuando Marisela desdefa la
autoridad de sus padres en “Dos a uno” estd apelando a un cambio de hdbitos en los
valores familiares de la sociedad, también cuando Esteban y su mujer sufren la muerte
por deshidratacién de su bebé en su intento por cruzar la frontera con los Estados
Unidos estdn reclamando una reestructuracién del sistema econémico al igual que en
“Pique y ahorre” y “Piedras”. De esta manera, como lo afirman Gilles Deleuze y Felix

Guattari en su libro sobre las literaturas menores:

(...) lo que el escritor dice totalmente solo se vuelve una accién colectiva, y lo que dice
o hace es necesariamente politico. Incluso si los otros no estdn de acuerdo. El campo
politico ha contaminado cualquier enunciado. Pero atin mds, precisamente porque la
conciencia colectiva o nacional se encuentra “a menudo inactiva en la vida publica y
siempre en dispersién” sucede que la literatura es la encargada de este papel y de esta

funcién de enunciacién colectiva e incluso revolucionaria (Deleuze y Guattari, 1990: 30).

Recae en el rol del poeta que sus enunciados se identifiquen con la conciencia colectiva
y generen un cambio a pesar del escepticismo y el szatus quo generalizado. Es el poeta,
el artista, el encargado de generar los medios para concebir una conciencia colectiva
alternativa, con una sensibilidad y con diferentes pardmetros morales. Basado en esta
constatacién Antonio Gramsci (1981) desarrolla el concepto de intelectual orgdnico
que ha sido tan utilizado en los estudios culturales los dltimos afios. Para Gramsci,
los intelectuales orgdnicos son los que se hacen eco de las urgencias de los grupos
subalternos, o sea, aquellos que sufren la iniciativa de los dominantes y que al no
alcanzar a tener una representacién politica permanecen relegados a las mérgenes de
la historia. De acuerdo con estos pardmetros, me animarfa a decir que la obra de
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Hugo Salcedo puede inscribirse dentro de los preceptos de un intelectual orgdnico
de los grupos subalternos que en este caso serfan esas masas de gente olvidada por
Dios y por el sistema politico, social y econémico, individuos que padecen urgencias
existenciales y que no tienen mds consuelo que la desdicha de haber nacido sin
recursos econdémicos y por lo tanto viven obligados a padecer el sufrimiento de la
estigmatizacién social. En sus obras, Hugo Salcedo nos acerca a esa realidad para
comprenderla, para despojarnos de los prejuicios sociales que contaminan nuestras
mentes, enarbolando, en cierta medida, el estandarte para un reacomodamiento de
las estructuras sociopoliticas y econdémicas.

Finalmente, al martes siguiente, volvi a ver a Hugo durante la presentaciéon
plenaria de una escritora mexicana. Ella estaba muy de moda en ese momento porque
venfa de ganar un premio nacional, por lo que habia adquirido una gran proyeccién
internacional y como era de esperarse su presencia en el congreso redundaba
en un motivo de orgullo para los organizadores. Pero como a mi las historias de
burgueses, que para no aburrirse se ponen a escribir novelas sobre historias anodinas y
atiborradas de artificios retdricos, no me interesan, terminé por preguntarme por qué
era Hugo quien estaba sentado al lado mio y era esa sefiora la que estaba hablando
frente a una audiencia de académicos. De mds estd decir que antes de despedirme le
manifesté a Hugo mi mds sincera admiracién, prometi promover su obra e invitarlo
eventualmente a Wisconsin para que dé una serie de conferencias, promesa que se
llevé a cabo durante el otono de 2012.
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DEPRECIACION DE LA VIDA:
ASFIXIA Y MUERTE EN EL VIAJE...

Hugo Salcedo

Universidad Iberoamericana-Ciudad de México
Para Miguel Tostado Rodriguez

En julio de 2017 se cumplieron 30 afos del evento trdgico que condené a dieciocho
mexicanos indocumentados en su intento por hallar acomodo laboral en los Estados
Unidos. Ellos ingresaron a pie a ese pais para luego, bajo las instrucciones de un
traficante de personas, treparse a un vagén de tren que por fallas mecdnicas fue dejado
en una via secundaria en la zona de Sierra Blanca, Texas. Sélo un tripulante logré salir
con vida de ese compartimento cerrado por fuera por uno de los miembros de esta
banda de polleros, aprovechando un agujero en la superficie oxidada del ferrocarril,
por donde pudo respirar.

La nota de prensa, aparecida en la primera plana de los periédicos de México y del
mundo, que da cuenta de este pasaje, sirvié para la concepcién, disefio y escritura
del texto dramdtico E/ viaje de los cantores, casi dos anos después del suceso trdgico,
en 1989. La obra obtuvo el importante Premio Internacional de Dramaturgia “Tirso
de Molina” que otorgé el entonces Instituto de Cooperacién Iberoamericana (1c1),
ahora Agencia Espanola de Cooperacién Internacional (aEct) del gobierno espafol;
sin lugar a ninguna duda, el galardén mundial mds importante de su género.

El motivo de esta comunicacién es presentar algunos lineamientos tedricos e
influencias que se aprecian en la configuracién dramatirgica del texto teatral. Este
recuento presenta también algunas pinceladas anecdéticas que permitan a su vez
reconocer una pequena porcién del ambiente cultural del teatro mexicano de ese
momento, y las condiciones de produccién de la pieza colocada en la ruta de algunas
de sus resoluciones escénicas. Se hace una reflexién en torno a la trascendencia de este
drama que habla de la precariedad de los mexicanos inmigrantes —y de Centroamérica
por extensién— en el umbral de su tercera década de existencia.

La invitacién hecha por el grupo Elipsis, nombre de la asociacién de estudiantes
de la carrera de Letras Latinoamericanas de la Universidad Iberoamericana de la
Ciudad de México en 2017, dio la pauta para la organizacién de los archivos fisicos
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y, sobre todo, memoriosos que conforman este apunte. Agradezco la amable solicitud
que me permitié desempolvar el archivo de los recuerdos para que, a fin de cuentas,
estos episodios puedan llegar a compartirse.

ATISBOS

La prdctica del teatro, como bien se sabe, obedece a una serie de resoluciones amplias
y dificiles de abarcar, en razén del magnifico espectro de sus esencias, niveles y
complejidades. La eleccién de un repertorio que permita la confrontacién con el
espectador es tan variada que —en términos vulgares— pudiésemos decir que cada
elemento del publico puede encontrar un teatro distinto que satisfaga sus propios
intereses estéticos, politicos, comerciales, etcétera.

En ese abanico de posibilidades ilimitadas, el tipo de teatro que mds ha interesado
a quien esto escribe es el que representa el devenir de hombres y mujeres en sociedad,
concebidos ya como entidad politica que permita recuperar la esencia de éstos en
conjunto, o bien de maneras individuales: sus anhelos, suefios, frustraciones, esperanzas.
En este sentido, el teatro, —digamos— tradicional o dramdtico que descansa en los
lineamientos aristotélicos que, como menciona Claudia Cecilia Alatorre: “representan
la historia del hombre enfrentado a la evolucién social” (Alatorre, 1994: 14), permite
mostrar la dialéctica de los fenémenos celebrados en una suerte de nicleo denominado
drama. Las directrices de este producto trazan el dibujo de confluencia o de fuerzas
equidistantes y tirantes, determinado a partir de las voluntades humanas, por un lado,
y las circunstancias histdricas-politicas-sociales de la colectividad, por otro.

El drama va a entenderse, por tanto, como un fenémeno complejo que incide
en lo individual y a la vez y simultdneamente en lo social, pues, aclara Alatorre: “el
hombre es un ser social; pero, también es individuo” (1994: 14).

Estas concepciones del teatro y de su naturaleza dramdtica amparada bajo la teorfa
de Aristételes, se aunaron a una lectura muy minuciosa de los hallazgos de esta teérica
mexicana. Dicho ejercicio fue posible debido a la directa transcripcién de sus apuntes
convertidos luego en su imprescindible libro Andlisis del drama, publicado por
primera vez en 1986 (editorial Gaceta), asi como el afén personal de exploracién en la
historia cotidiana; es decir la de hombres y mujeres que planean poner en prictica sus

proyectos particulares. En el caso de £/ viaje de los cantores va a resaltarse el afdn de los
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personajes (como individualidades y como colectividad) para incorporarse a la fuerza
laboral en otro pafs, puesto que en el suyo no hay oportunidades.

Desde pocos anos atrds, a la escritura de esta pieza pueden rastrearse ejercicios
dramdticos recibidos con fortuna en diversos certdmenes nacionales. En 1986, por
ejemplo, se obtendria el primer lugar del premio de dramaturgia “Expresién Escénica
Jalisciense” con la obra San Juan de Dios, una pieza que —mediante una estructura
fragmentada con saltos en el tiempo de la historia y mediante la utilizacién mixta
de personajes histdrico, miticos y cotidianos— se refiere al universo asfixiante del
lenocinio en la ciudad de Guadalajara. Esta pieza dramdtica incorpora el acto milagroso
del que es objeto Juan Sudat luego convertido en santo a merced de su caridad, asi
como la accién heroica de los insurgentes que lucharon por la Independencia también
en el occidente de México. Este entrecruzamiento anecdético puede entenderse como
una alternancia del bien en el muladar de las acciones humanas “como si estuviéramos
viendo una grave, eterna, mecdnica ley del universo: el amor generando el odio y éste
transformdndose a su vez en amor” (Carballido, 1990: 4).

En 1987 se obtuvo por segunda ocasién el Primer Premio “Punto de Partida”
de la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM) que habia ganado un afio
antes también la pieza San Juan de Dios, ahora por la obra en un acto Dos a uno, que
expone a los miembros de una familia de clase media urbana. En el texto se revisan
las relaciones del convivir familiar como las acciones nucleares de esta célula social
“desajustada”. Pareciera que los mayores no dan espacio adecuado a las generaciones
mds jévenes que ya pujan por su necesidad de reconocimiento y autodeterminacién; los
padres insatisfechos se enfrentan a los hijos que buscan sus propios lugares y formas de
autorrealizacién. De esta pieza expresarfa Emilio Carballido en el “Prélogo” del libro
que: “vemos una familia en el quehacer constante y cotidiano de atormentarse unos
a otros, y vemos también las fuerzas sociales, econdémicas y atdvicas que condicionan
a los personajes. La utilerfa se va volviendo un juego de simbolos y en todo hay una
progresién constante, natural y légica” (Carballido, 1990: 4).

En este apretado periodo de reconocimientos nacionales, debe también hacerse la
mencién de que la pieza Cumbia (hasta las 3 de la masiana) gané en 1987 el Premio
Nacional Obra de Teatro del Instituto Nacional de Bellas Artes, que también, a juicio
de este importante maestro y dramaturgo:
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[...] guarda especialmente razones de buena hechura, de intensidad desgarrada y de
confusién de valores que la hacen obra importante. Los personajes tienen una ansiedad
de darse y disfrutar con su cuerpo, de recibir en otros cuerpos un reconocimiento de
que valen, son, y de que esa fiebre es legitima. En respuesta son humillados, violados,
maltratados hasta la muerte del cuerpo en algin caso. Nuevamente, lasociedad circundante
y sus leyes estdn presentes en un dibujo claro de acusaciones concretas (Carballido, 1990: 4).

Las obras comenzarfan a representarse tanto en Guadalajara como en Monterrey.
Entre ellas En la oscuridad del laberinto (estrenada muy tempranamente en 1982),
Misericordia, Cocinar el amor o Vapor.

Se plantea, pues, con el breve enunciado de estos otros textos dramdticos,
un mapa de referencia donde la obra que nos ocupa se coloca dentro de la linea
de preocupaciones autorales de su momento: lo social, la presién econémica que
soportan los personajes, la pulsacién del deseo, el reconocimiento de un ambiente
real incorporado a la ficcién dramdtica, y la urgencia por alcanzar las metas planteadas
por parte de los personajes que van a oponerse a una trayectoria plagada de los mds
diversos obstdculos.

INFLUENCIAS

Muy tempranamente, ya desde San juan de Dios, va a advertirse cierta influencia de
Vicente Lenero, imprescindible periodista y dramaturgo que hizo uso de documentos
de la historia nacional como en E/ juicio o Martirio de Morelos, para la concepcién
de sus textos. De esta manera el autor puso en crisis la historia oficial, mediante el
recurso del denominado “teatro documental”. También serfa creador de la categorfa
que denomind como “realismo real” o hiperrealismo, cuyos mejores ejemplos pueden
encontrarse en obras suyas como La mudanza 'y La visita del dngel.

Hacia la segunda mitad de los afios ochenta, a merced de la invitacién del
entonces llamado DBA (Departamento de Bellas Artes de Jalisco), Vicente Lefiero y su
muy cercano grupo de alumnos de aquel entonces, hicieron parada en la ciudad de
Guadalajara donde muchos pudimos abrevar de sus conceptos y maneras de entender
el teatro y la literatura dramdtica. Esto fue posible mediante sus talleres, conferencias,

las pausas del café o los trayectos mds mundanos como el trdnsito entre el aeropuerto
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y los respectivos hoteles suyos. Sabina Berman, Jestis Gonzélez-D4vila y Victor Hugo
Rascén Banda comenzaron a relatar las formas propias y tan subyugantes de sus
respectivas composiciones ya probadas en los escenarios de la Ciudad de México con
sonadas congratulaciones por parte de la critica: desde Muerte siibita a Aguila o Sol de
Berman, de Los niios prohibidos a De la calle de Gonzdlez-Dévila, de La fiera del Ajusco
a Mdscara vs. Cabellera de Rascén Banda... Los jévenes tapatios que éramos en aquel
entonces, francamente admirdbamos las noticias venidas de la zroupe dramatirgica
que hacia en la envidiable capital ese laboratorio tan apreciado por el publico, y que
fue conocido con el fresco nombre de Nueva Dramaturgia. En término muy general
este movimiento estarfa caracterizado por la diversa, multiple y experimental forma
de presentar sus propuestas y que, a su vez, como menciona Lefero, devolvié “a la
dramaturgia mexicana su original primacfa en el fenémeno teatral” (Lefiero, 1996: 39).

Paralela a esta llegada de “buenas nuevas” para la forma dramatirgica, mediante
técnicas, temas y procedimientos experimentales que apelaran a una cercanfa con
el pablico, mis estudios profesionales en la Facultad de Filosofia y Letras de la
Universidad de Guadalajara permitieron un conocimiento de otras posibilidades de
composicién literaria que apela a la participacién del lector/espectador en la dotacién
de sentido(s) al texto ya dramdtico. Mediante la via de la teorfa de la recepcién
(Jauss, Iser, Eco), se podia proponer una textualidad/espectacularidad que apoyara
la cooperacion interpretativa de los textos dramdticos que “otorgan un cardcter de
relevancia al receptor en el complejo sistema de produccién de sentido [...] que le
permite participar de la experiencia estética, y al tiempo reflexionar y reinterpretar sus
propias condiciones de existencia” (Salcedo, 2016: 194 y 197).

Llevado a los terrenos de la ficcién narrativa, en aquel periodo, el estudio de
Rayuela, la novela de Julio Cortdzar, permitirfa aprovechar sus estrategias ahora
trasladadas a los terrenos de la dramaturgia. En su “Tablero de direccién” el autor
demarca la posibilidad de que su volumen es multiple mds que unitario: “este libro
es muchos libros, pero sobre todo es dos libros. El lector queda invitado a elegir una
de las dos posibilidades [de lectura]” (Cortdzar, 2005: 111). Segtin se indica en este
apartado, el primer libro se deja leer de manera convencional para concluir en el
capitulo 56; el segundo libro empieza en el capitulo 73 y sigue un ordenamiento que
va indicdndose al término de cada capitulo.

Este sugerente ordenamiento nos condujo a varias elocuentes reflexiones. En
primer lugar, se pudo marcar una diferencia entre el texto “imprescindible” del que
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no lo es. De manera paralela se resalt6 la importancia que se le otorga a la funcién de
los lectores para la seleccién de la ruta de su propia lectura o aproximacién al texto.
Esta pluralidad evidentemente es interactiva y conecta de manera eficiente el
texto con su receptor lanzdndolo al espacio infinito de la verdadera lectura que
ya habia observado Carlos Fuentes. Va a resultar entonces como con el propio
personaje de Morelli que propone a sus amigos del Club: “Mi libro se puede
leer como a uno le dé la gana [...]. Lo mds que hago es ponerlo como a mi me
gustarfa releerlo. Y, en el peor de los casos, si se equivocan, a lo mejor queda
perfecto” (Cortazar, 2005: Cap. 154).

Esta estrategia discursiva permitié plantear la propuesta en E/ viaje de los cantores de
la “Nota para la puesta en escena” que sugiere al lector, colectivo escénico o publico,
tres posibilidades de abordaje:

1. Representacién de tipo lineal: de la escena 1 a la 10, siguiendo el orden que
guarda el presente libreto.

2. En orden cronolégico: tomando en cuenta las fechas y horas sugerida antes de
cada escena.

3. Una puesta quizd mds interesante serd aquella en la que, antes de cada
representacién, con o sin la opinién del publico, se sorteen las diez escenas que

integran el libreto, para conseguir combinaciones diferentes cada noche (Salcedo,

2014: 29-30).

Por otro canal y de forma muy afortunada, hacia la mitad de la década de los ochenta,
es decir, antes de que la obra se escribiera, fui invitado a realizar un viaje a la ciudad
de Nueva York, acompafiando al maestro Emilio Carballido para recorrer museos
y encontrarnos alli con académicos, artistas y editores. Durante ese placentero,
definitivo e inolvidable viaje, pudimos asistir a una funcién del musical en temporada
de The mistery of Edwin Drood, confeccionado a partir del texto incompleto del
escritor britdnico Charles Dickens, quien fallecié stibitamente en junio de 1870 antes
de poder terminarla.

El montaje de Broadway respeté este espiritu de misterio y de texto incompleto,
pues ya en el segundo acto, cuando debe focalizarse al culpable del crimen que da
razén al texto, la musica de la orquesta se interrumpe abruptamente. Los intérpretes

preguntan al director de orquesta la razén de este repentino e inexplicable corte. Y
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sucede que la partitura estd inconclusa, pues Dickens, como decia antes, no alcanzé
a concluir su novela.

Los protagonistas del musical se colocan niimeros de identificacién en su pecho

mientras los comparsas bajan a la platea para preguntar a los asistentes quién parece
que es el criminal de la trama para improvisar ante los espectadores ese desenlace
escogido. Es de suponer que la sumatoria de votos da la eleccién que expresa la
voluntad del publico, como se hace saber en la pizarra ubicada a la salida del teatro.
Esté en este caso trucada o no la férmula, de cualquier manera resulta singular la
participacién de los espectadores. La motivacién proporcionada por el hecho de ser
tomados en cuenta abona a la eficaz recepcién del espectdculo neoyorkino.
En este apunte pues, reconozco y al tiempo no menosprecio la experiencia como
lector en el caso de Rayuela o como espectador para The mistery of Edwin Drood,
misma que hizo huella en la memoria y que con breve posterioridad aflorarfa de
alguna manera en los recursos dramattrgicos practicados.

EstIiLO

Como resultacomprensible, el paso porla Universidad de Guadalajaray especificamente
en la pujante licenciatura en Letras de la Facultad de Filosofia y Letras de aquellos
afios, permitié abrevar en las obras de tres autores que resultarfan imprescindibles
para la composicién de El viaje de los cantores: Fernando del Paso, Federico Garcia
Lorca y Juan Rulfo.

Del primero, a partir de su inolvidable Marfa Carlota Amelia de Bélgica, quien en
el largo inventario de su vida realiza un devaneo de alto contraste entre la lucidez y la
locura. Ellargo y fragmentado mondlogo de la otrora emperatriz de México diseminado
en las Noticias del Imperio —que por cierto ha sido llevado exitosamente a escena por
su alta calidad literaria y dramdtica— fue de alguna manera nota de inspiracién para
la Abuela de £/ viaje, quien en alglin momento de la obra pide le digan a su nieto que
vive en Ciudad Judrez, a ese que le dicen “El Mosco”, que se estd volviendo loca...
Evidentemente hay una zanja profunda entre la realeza de la mujer de Maximiliano y
esta longeva zacatecana, y obviamente entre la calidad de los productos artisticos; sin
embargo, el tono de nostalgia, senectud y locura, mediado por el artificio literario, las
vuelve —al menos a la vista de quien esto escribe— algo colindantes.
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Por otra parte, y como sabemos, la naturaleza de las mujeres mucho importé a
Garcia Lorca. En sus obrasaparecen féminas heroicas como Mariana Pineda, idealizadas
como Dona Rosita, gallardas o tiranas como Bernarda Alba, extraidas todas de la
provincia espafiola; son alegorias y jirones que reflejan diversas circunstancias ya como
entidades individuales o como voces que arman una colectividad. Como menciona
Dionicio Morales: “La mayoria de las mujeres en el teatro de Federico Garcia Lorca
son perturbadoras, de una pieza, pero también son rebeldes por naturaleza, como las
heroinas griegas que retan y vencen sus designios” (Morales, 2017: 1). Algunas de
ellas, sin embargo, son también las chismosas de los pueblos. Tan ocurrentes, hirientes
e insidiosas aparecen en Yerma remarcadas con un aliento del coro trdgico griego que
menciona Morales. De este perfil son las mujeres como las que aparecen en la Escena
segunda de £/ viaje, quienes, agazapadas entre bultos, cajas de cartén y alguna gallina
amarrada con un lazo en la estacién de Ojo Caliente, no desperdician el tiempo para
sefialar a la Mujer 5, la joven embarazada, que al igual que ellas va a quedarse sola en
el pueblo.

Estas mujeres viven en carne propia su frustracién. Dejan aflorar la envidia contra
la mds joven del grupo que ensimismada sélo se pregunta para cudndo su Chayo habrd
de regresar de la faena, del viaje que estd por emprender hacia los Estados Unidos.
Este conjunto de mujeres que no tienen nombre propio ni apellido porque son una y
todas juntas al tiempo, son como la plasta multiforme de las voces y clamores de los
pueblos que ven partir a los hombres. Mujeres como las de Anacleto Morones que se
expresan medio embozadas con su voz tan propia de algunos pueblos o rancherfas del
sur de Jalisco.

Aunque las mujeres de E/ viaje no son particularmente “viejas y feas como
pasmada de burro”, que es como se les describe en el cuento rulfiano, si son mujeres
que corren a la oficina de correos a ver si llegd alguna carta del familiar ausente, son
mujeres dolidas que duermen solas y que, para satisfacer el abandono sexual de los
maridos, se meten el dedo mientras lavan la ropa.

Con todo propésito, Rulfo se asoma también en los parajes inhdspitos del texto
dramdtico que producen temor o al menos extrafiamiento ante el espacio circundante.
Pero ante todo, Juan Rulfo estd presente en el lenguaje como en la tesitura de
incertidumbre y también en la dubitacién acerca de la propia existencia. Asi puede
advertirse en la forma usada por los personajes de la primera escena, quienes expresan:
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RIGO: ;Y si ya estamos tronados?

LAURO: ;Qué traes, ta?

RIGO: Si, ya, desde el otro dfa, al querer pasar la linea nos balacearon, y aqui estamos
como pagando las culpas... (Salcedo, 2014: 33-34).

En resumen, pues, estas obras como las de Fernando del Paso, Garcia Lorca o Juan
Rulfo son marcas de alto calado que sin mucho esfuerzo se dejan entrever en el texto
dramdtico aludido. La calidad del trabajo dramatirgico no rebasa, por supuesto, los
inalcanzables hallazgos de esos autores universales.

DisoNANCIAS

La importancia y naturaleza del Premio Tirso de Molina permitié que la obra £/
viaje de los cantores tuviera un auténtico lanzamiento a la escena internacional tanto
para el texto como para su autor. La distincién en esa ocasidn consistié en un millén
de pesetas para el autor, generosa cantidad que bien ajusté para muchas cosas. Parte
del estimulo fue también la publicacién en la coleccién de lujo del Instituto de
Cooperacién Iberoamericana y su colocacién en los diferentes salones de lectura
de Espafia en el mundo. Sin embargo, la parte mds agradecible de ese reconocimiento
fue la produccién de la obra en el pais del autor y una gira por el pais anfitrién.

Estas inapreciables condiciones de produccién hicieron que la obra arribara
rdpidamente al escenario no sin sortear algunos obstdculos como la intencién de
imposicién de director escénico por parte de aquella Coordinacién de Teatro del
Instituto Nacional de Bellas Artes de México. Al tiempo de darse a conocer el premio y
la intencién espafola de produccién, el Instituto Nacional de Bellas Artes (1NBA) solicité
al autor una terna de probables directores. Sin embargo, uno a uno fue descartado para
poner en la mesa el nombre de Luis Valdés, el importante director de teatro y cine
afincado en California, con quien desafortunadamente no se concreté el montaje.

Unas semanas tensas hicieron que —como en fastidiosa pelicula de espionaje—
me trepara en un avién en la ciudad de Tijuana para aparecer de improvisto en el
Consulado de Espafia en México a peticién de los funcionarios de esa oficina
internacional, para participar en algunas discusiones y condiciones de coproduccién
entre ambos paises. Derivado de ello hubo algtin encuentro rispido con burdcratas
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de la cultura de México que querfan imponer y no consensuar. Fueron semanas
inttilmente tensas y llamadas telefénicas fortuitas en donde fui incluso advertido
del riesgo de propiciar cierta instruccién dirigida a opacar mi trayectoria profesional.
Finalmente, el montaje de estreno lo dirigié Angel Norzagaray a quien no conocfa
todavia ni en persona ni en obra, pareciéndome un creador respetable que, aunque
sinaloense habia hecho finca afios atrds en Mexicali, Baja California, trabajando alld
con un grupo teatral que comenzaba a generar simpatias y buenas criticas en el mundo
del teatro. Norzagaray recibié todo el apoyo de su universidad donde trabajaba, para
poder desplazarse a la Ciudad de México y comenzar con el montaje de la pieza;
para ello convocé a un conjunto de actores compafieros suyos de la licenciatura en la
Universidad Veracruzana, entre los que figuraban Dolores Heredia, Dagoberto Gama,
Claudia Gidi y Miguel Galvdn, que eran parte de un reparto de casi una veintena de
actores y actrices.

La obra se estrend en el Teatro Julio Jiménez Rueda bajo el membrete de Compafia
Nacional de Teatro del iNBA, dentro del IT Gran Festival de la Ciudad de México, en
septiembre de 1990. El disefio de la impresionante escenografia fue de Jan Hendrix,
la iluminacién de Alejandro Luna y el vestuario de Tolita Figueroa.

El montaje realizé una breve temporada en el Jiménez Rueda antes de hacer gira
por varias ciudades del norte: Mexicali, Tijuana y Ensenada en Baja California, y
Monterrey, Nuevo Ledn. La gira internacional inicié en un avién de Iberia (llamado
curiosamente “Tirso de Molina”), con funciones de notable éxito en el Teatro Manuel
de Falla de Céddiz dentro del Festival Iberoamericano, y en la Sala Olimpia (ahora
Teatro Valle Incldn) de Madrid, en el Festival de Otofio 1990.

El arribo del montaje a Espafa fue recibido también con la edicién de la obra
en la imprescindible revista Primer Acto que fundé y dirigié José Monleén, y el
contrato para la filmacién de la pieza por parte de Televisién Espafiola que fue en
parte gestionada por Moisés Pérez Coterillo, director en aquel entonces de la revista
El Piblico. De ambos siempre recibi expresiones de aprecio para la obra y mi persona.

RECEPCION

Dos aspectos llamaron gratamente la atencién al momento de abrir la plica de
identificacién del autor de la obra. Uno de ellos fue que éste era mexicano. Debido a
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que antes nunca alguien oriundo de ese pais habia conseguido la importante presea,
se hizo un revuelo también en territorio nacional. La otra razén de sorpresa fue
constatar la edad del autor que en esos momentos apenas estaba cumpliendo los
veinticinco anos.

Ambas condiciones hicieron que no cesaran las entrevistas locales, nacionales e
internacionales; ya desde E/ Mexicano en Baja California que dedicé planas enteras
para dar a conocer detalles del premio y del proceso de escritura, o por via telefénica
para la Radio Cultural de Espafa. En el Centro Cultural Tijuana (Cecut), sitio de
trabajo en aquellos momentos, el premio fue acogido como una fiesta. Recibi las
amables instrucciones de Pedro Ochoa Palacio, su director, para dejar mis ocupaciones
de Técnico en Sistema Speed adscrito al Cine Planetario Omnimax y dedicarme a la
atencién derivada del reconocimiento internacional.

Enseguida vinieron, por asi decirlo, dos premiaciones. La primera fue en el mismo
mes de diciembre de 1989 en el Cecut a donde acudié Delfin Colomé, agregado
cultural de la Embajada de Espafia en México. A esta ceremonia acudieron funcionarios
federales del naciente Consejo Nacional para la Cultura y las Artes a quienes, en rueda
de prensa, reclamé espacios para la difusién de los jévenes autores. Esta incidencia
serfa muy bien recibida e impulsada por Jorge Ruiz Duehas, quien a los pocos meses
inaugurd la coleccién de libros de “Tierra Adentro” con la publicacién de £/ viaje de
los cantores y otras obras de teatro en 1990; suceso extraordinario de apertura para un
repertorio de literatura realizado precisamente con un libro de teatro.

En la trilogfa se consideré editar también las obras “Arde el desierto con los vientos
que vienen del sur” y “Sinfonia en una botella”, con un amable como inteligente
prélogo de Héctor Azar que se referirfa a este material como un acercamiento a “la
frontera y sus muertos, la frontera y su poesia, la frontera y sus carcajadas lacerantes”.

La segunda premiacién se efectué en el Hotel Camino Real de la Ciudad de
México en el marco de la visita de los reyes de Espafia a este pais (en enero de 1990),
y presidida por el Excmo. José Abascal, entonces Ministro de Relaciones Exteriores de
aquel pais. A esta tltima cita acudieron personalidades del dmbito cultural de México
como Victor Hugo Rascén Banda, José Ma. Ferndndez Unsain, Hugo Argiielles o
Luis G. Basurto, quienes participaron de la celebracién.

Para 1990 y adelantdndose a la fecha del estreno de la obra en México, Radl
Moncada ya habia realizado la traduccién al inglés que titulé como 7he crossingy que
se present6 como lectura publica en el Old Globe Theatre de San Diego, California.
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El montaje de su traduccién se llevé a cabo en enero de 1991, por Teatro Vista en
Chicago, Illinois, misma que dirigié Henry Godinez: fue éste un montaje emotivo y
memorable realizado en el corazén del barrio mexicano.

La traduccién a lengua alemana la realizé Wilfred Bohringer (Die reise der sanger),
transmitiéndose durante varias ocasiones en distintos afios, por parte de Westdeutscher
Rundfunk WDR en Colonia y Berlin, y se publicé en la antologia Theaterstucke aus
Mexiko con una presentacién de Heidrun Adler.

En 2001 se firm el contrato de representacién para la difusién de la traduccién
francesa (Le voyage des chanteurs) de Angeles Munoz, con Radio Cultural de Francia.
Esta versién se publicé con el nombre de Passage en Editions de la Mauvaise Graine,
en Lyon, Francia, en 2005.

La obra se ha representado también en varias ciudades de Holanda (2006),
Bielorrusia (2009), Republica de Corea (2013) y Repuiblica Checa (2016), ademds
de otros montajes en lengua inglesa realizados en diferentes ciudades de Estados
Unidos. Por otra parte, esta obra tampoco ha dejado de realizarse desde entonces en
diferentes ciudades de México, incluyendo también otras puestas de las que se tiene
noticia en paises como Colombia, Venezuela, Estados Unidos y Espana. El registro
actual de las puestas en escena de las que se tiene noticia es superior a veinticinco;
es decir que en promedio se ha fraguado un montaje diferente por afio. Tan sélo
en 2017 diferentes versiones de la obra se vieron en Zacatecas, Aguascalientes,
Querétaro y el Estado de México.

La constatacién de un premio como éste es la resonancia que aparece como una
prueba de fuego; es decir, la consecuencia tan continuada de sus estudios especializados,
los estrenos, traducciones, publicaciones y derivaciones a otros productos culturales
como las versiones radiofénicas desde Francia y Alemania, o las operisticas vistas en
Holanda, en el Teatro Macedonio Alcald de Oaxaca o en el Julio Castillo de la Ciudad
de México.

En laactualidad, también va avanzando la realizacién de los trabajos documentales
y una adaptacién cinematogréfica que ya se prepara. En pocas palabras pues, la
auténtica estatura de una obra dramdtica se alcanza sélo paso a paso y a lo largo
de los afos. En el caso mexicano quizd sea Unicamente E/ gesticulador, de Rodolfo
Usigli, la otra pieza de teatro que conserva esas cualidades de amplitud, persistencia y
reconocimiento tan constante.
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POST-DOCUMENTO

Algunos estudiosos han querido ver en E/ viaje de los cantores una obra de teatro
documental, considerando la motivacién dramdtica de origen y el suceso que se
cuenta. Parte de esta apreciacién tiene que ver sin duda con la nota de prensa extraida
de la primera plana de La Jornada que, con los créditos correspondientes, se ha dejado
acompafiar en las diversas ediciones de la pieza:

Trafico humano
18 MEXICANOS MUERTOS AL INTENTAR PASAR A EU

Dpa, Notimex y Upi, Sierra Blanca, Texas, 2 de julio. Un vagén de ferrocarril
herméticamente cerrado, bajo temperatura ambiente de 40 grados, se convirti en una
trampa mortal para 18 mexicanos que intentaban ingresar ilegalmente a Estados Unidos.
Sélo sobrevivié Miguel Tostado Rodriguez, un joven de 24 afios que logré abrir un
agujero por donde respirar.

El compartimento habia sido sellado por fuera por un contrabandista de inmigrantes,
quien al parecer no se percaté de que el vehiculo quedaba asi herméticamente cerrado.
(La Jornada, viernes 3 de julio de 1987: 1).

El paratexto permite ubicar en un tiempo y espacio tan precisos a la obra que va
a leerse o representarse. Esta particularidad la aproveché Sandra Félix en uno de
los montajes realizados en la Ciudad de México, donde los espectadores entraban
a una sala de La Ciudadela antes de ingresar al espacio propio de la representacidn,
y quienes literalmente eran encerrados en la pequefia cdmara y obligados a leer las
noticias ampliadas y colgadas en los muros de la estancia. Esta condicién de encierro
y hacinamiento hacfa que el piblico pudiera sensibilizarse ante el hecho dramdtico.
Para el montaje de 2013 que dirigié Mauricio Pimentel en el Centro Dramdtico
de Michoacdn, el equipo de trabajo me externé la necesidad de incluir en el texto
algunas referencias temporales mds cercanas, por ejemplo la emigracién femenina en
ascenso, el desplazamiento forzado motivado por la violencia como una consecuencia
de la declaracién de guerra por parte de Felipe Calderdn, y su gobierno, al narcotréfico,
la delincuencia organizada contra los inmigrantes nacionales y ya de otros paises
en su trdnsito a los Estados Unidos, la trata de personas, etc. Como resultado se
redacté la escena “XI. Afos, lustros después...”, que en 2014 se integré a la edicién
conmemorativa de 25 afios de la obra y que edité la Universidad Auténoma del
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Estado de México, misma que tiene versién electrénica de descarga gratuita en el sitio
de esta instituciéon: http://ri.uaemex.mx/bitstream/handle/20.500.11799/21602/
El%20Viaje%20de%20los%20cantores.pdf?sequence=1. El montaje se estrené en la
ciudad de Pdtzcuaro y realizé una larga gira por el estado de Michoacdn, alcanzando
la develacién de placa por cien representaciones.

Ha sido, por su parte, el joven director Rail Rodriguez, uno de los mds fervientes
defensores de lalectura “documental” de la obra —y de la estética que se revela en varias
de sus puestas en escena a obras de mi autorfa—. Egresado de la Real Escuela Superior
de Arte Dramdtico de Madrid (ResAD), Rodriguez realizé alld una puesta que sirvié
para probar su premisa, resaltando la intencién confesional de algunos personajes, el
dato como constatacién de un hecho comprobable y las propias vivencias migrantes
de los actores.

A pesar de que la reflexién autoral me ha llevado a considerar las noticias y la
argamasa de hechos comprobables como materia prima de algunas de mis piezas, y que
soy consciente ademds de que £/ viaje como propuesta literaria bordea el denominado
teatro documento, la obra es también otras cosas como se ha intentado exponer antes.

Sin embargo, y para cerrar este articulo, quiero relatar uno de los montajes de
2017 que dio a la propuesta escénica un viraje estético inapreciable.

En octubre de ese afo se estrené la obra de manera profesional, a cargo de la
Companfa Municipal de Teatro dirigida por José Concepcién Macias Candelas,
en la ciudad de Aguascalientes, en el prestigioso recinto del Teatro Morelos ubicado en
pleno centro de esa capital. Una de las razones para demarcar la importancia del montaje
es debido a la relevancia que ese Estado tiene para el itinerario trégico, sumado ademds
al hecho de que nunca antes se habia visto en escena la obra en ese punto del pais.

La breve temporada se enmarcé en las festividades de aniversario de la ciudad
y con una excelente difusién de boca a boca que tuvo abarrotadas cada una de las
representaciones, incluso dejando personas fuera del teatro debido a la ocupacién
total del recinto. En alguna de estas funciones a la que asisti como invitado por la
Companfa Municipal, me encontré en el vestibulo del teatro con el propio Miguel
Tostado Rodriguez, quien me recibié con calidez y con una gran sonrisa. El tnico
sobreviviente de la tragedia estaba en el teatro y compartirfa impresiones conmigo. Ha
sido una de las mds conmovedoras experiencias en toda mi trayectoria.

Miguel y yo nos miramos largo rato y hablamos alternadamente sin despegarnos
la vista. Segtin me fui enterando, ¢l se habia subido al vagén ya casado, tardaron en
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abrir las puertas del tren dos horas, después de que habia recobrado el conocimiento,
consiguid tener una estancia regular en Texas, aprendié el oficio de cocinero, regresé
a Pabellén de Arteaga en Aguascalientes, abrié algunos restaurantes alli, se hizo
voluntario de rescate, ahora era abuelo... En el tiempo real, Miguel y yo somos casi
de la misma edad.

Fue una conversacién a galope veloz, sintiendo que tenfamos los minutos muy
contados antes de la representacién que ni él ni yo habfamos visto. Sentados ya uno al
lado del otro en la luneta del teatro, le expresé que aquello que verfa era una recreacién
del hecho trégico, que evidentemente estaba muy pasado por la ficcién y la mentira
dramdtica; él me observé con detenimiento y pausadamente me dijo que ya conocia la
obra que alguien le habfa dado a leer afios antes; que sabfa distinguir a Miguel Tostado
Rodriguez, que era él mismo, de “el Miqui” que es el personaje de la obra, y que en
definitiva estaba muy contento.

La obra inicié con puntualidad. Desde la penumbra comenzé a darse corporeidad
a un tren en movimiento mediante un equilibrado y efectivo juego de iluminacién
y proyectores. El elenco comenzé entonando los Tristes recuerdos que, aunque no
se menciona en el texto, la cancién de Tony Aguilar estaba muy presente en la
temporalidad de la obra cuando fue escrita. El puablico siguié una a una las diversas
escenas del libreto. No hubo rechinidos de butacas. La puesta fue impecable. El
silencio apabullante sélo se rompié hacia la parte final de la representacién cuando
comenzaron los sollozos debido a la proyeccién de materiales inéditos: las fotografias
y un video pudieron observarse para referir el regreso en avioneta de los seis caddveres
a Ojo Caliente, Zacatecas, antes de la multitudinaria celebracién religiosa y la
inhumacién en aquel doloroso julio.

Dentro de esos documentos visuales, resalté la foto del propio Miguel Tostado,
tomada un difa de junio de 1987. Mediante una extrana alquimia teatral, pudimos
ver esos materiales y constatarlos con el mds importante de todos los documentos: la
propia persona parlante.

Al término del espectdculo subimos al escenario del Teatro Morelos y pudimos
conversar con el auditorio que, al igual que nosotros, estaba conmovido por la
referencialidad y la experiencia escénica compartida. El teatro documento daba otra
vuelta de tuerca al contar con la voz viva de uno de los protagonistas del viaje y el
tinico sobreviviente.
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GRATITUD

Desde 1989, fecha en que la obra se dio a conocer, hay ya un ndmero largo de
creadores, grupos, compaiifas, directores, promotores, editores, traductores, criticos,
investigadores, estudiantes, que han dado muestra de carifio para mi obra y mi
persona. En algin momento, el maestro Emilio Carballido me expresé que una pieza
y un premio como el que aqui se describe me senalarfan con el desprecio y la envidia
por parte de algunos miembros del gremio; que ganar un reconocimiento como éste
se convertfa en un atrevimiento imperdonable. Y aunque sus sabias palabras han
tenido alguna razén circunstancial, en ventura hago constar que casi nunca ha sido
asi, pues pocos no son los que generosos me han extendido la mano durante todos
estos lustros. Gracias para todos ellos.

Agradezco de manera muy especial a Miguel Tostado Rodriguez —a quien
humildemente dedico este otro documento—, por su generosidad, amistad y
condescendencia. La cercania entre nuestras edades fue definitiva para que, por gracia
de la empatia, pudiera iniciar y concluir la obra con las consecuencias ya explicadas.
Después de la funcién de aquella tarde de octubre de 2017, él y yo nos intercambiamos
nuestras sefias de ubicacién prometiendo encontrarnos ya en la Ciudad de México o
en Aguascalientes, para conversar sin prisa sobre el teatro nuestro y sobre los rumbos

de nuestras propias vidas.
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RECONSTRUCCION DE LA MEMORIA HISTORICA
A TRAVES DEL ARTE TEATRAL

Alejandro Flores Solis
Universidad Auténoma del Estado de México

UN MOMENTO, UN RESPIRO...

Cuando se reflexiona sobre la realidad, se encadenan de manera inmediata hechos
y antecedentes, se estructuran vinculos y discursos relacionados con el pasado, se
rememora la serie de acontecimientos o sucesos histéricos, se alude a aquello que ya
pasd, lo acontecido. Sin embargo, es necesario precisar que no todo es pasado, no
todo remite a lo ya realizado, asi como tampoco implica todo lo sucedido.

Antes bien, es un juego dialéctico en el que los hechos presentes tienen como
sustento antecedentes mediatos e inmediatos, que se mueven y desplazan en un
vaivén, entre lo que es y ha sido, incluso entre lo que puede ser. Lo anterior tiene
como fundamento una premisa defendida por historiadores: No se puede hablar de la
historia en un sentido total y abarcador (Antequera, 2011).

Hablar del pasado es recurrente porque de ello depende la comprensién de quiénes
somos y hacia dénde vamos. Se comenta sobre lo acontecido como una bisqueda
necesaria, inmanente de todo grupo humano. Desde esta perspectiva se habla de una
cultura histdrica a través de la cual todo colectivo expresa su manera de pensar y
comprender los acontecimientos que le rodean, los hechos que se han vivido y la
manera de reencontrarse con los procesos de la conciencia social que se reconstruyen
en el interactuar cotidiano de los sujetos, la generacién de representaciones que son
el receptdculo creativo de experiencias acumuladas en cada proceso sociocultural
reflejadas en una reproduccién histérica (Catafo, 2011).

La constitucién de esta cultura histérica implica recordar e incorporar aprendizajes
correlacionados entre lo individual y lo colectivo, generados a partir de experiencias vividas
que son compartidas y se perpetiian en una busqueda continua que todo actor social
realiza en colectivo para encontrar su pasado y presente, lo cual tiene un lugar especial
en el quehacer y sentir grupal. Y aunque esta cultura esté cargada de subjetividades,
permite comprender el ser/estar en el mundo, que a su vez logra la creacién de sentidos y

la comprensién de la realidad que se estructura en un continuo devenir.
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Dicho devenir implica la percepcidn, interpretacién, orientacién y motivacién que opera
para la apropiacién de la cultura que gesta la sociedad en su seno, que al mismo tiempo
se expande, se relaciona con otros dmbitos, lo que provoca se compartan, acumulen y
diversifiquen los sentidos y se multiplique la comprensién de la realidad en si misma.

Lo anterior refiere a la serie de construcciones que se elaboran a partir de los
recuerdos, validados a través de relatos en el seno del colectivo, y a su vez permite
diferenciar a la cultura histérica de la memoria histérica. Aunque ambos se relacionan
y complementan, también ayudan a la reconstruccién de un pasado, la manera en que
cada uno lo hace implica caminar diferentes senderos metodolégicos. Sin embargo,
uno y otro no pueden negarse, antes bien se complementan, pero es importante tener
la claridad que esto tiene implicaciones en cuanto al conjunto de significaciones que
pueden desprenderse.

El caso que nos ocupa, para este escrito, es la Memoria Histérica (en adelante se
utilizard MH), comprendida como un referente a partir del cual se edifican imaginarios
socioculturales, convergen realidades, construcciones y representaciones sociales,
que permiten se reelaboren las interacciones socioculturales, se constituyan de igual
manera identidades. Es una manera de apoderarse de la memoria, del recuerdo, del
pasado, para incorporarlo al presente a través de relatos (Bresciano, 2013).

Por ello, la MH es un referente importante de la sociedad contempordnea, aunque
depende de la realidad que se observe o las realidades que se interpreten. Ante estas
circunstancias el pasado mds inmediato no suele cristalizarse como memoria histérica
como tal, sino después del transcurso de cierto tiempo, en todo caso constituye un
conjunto de experiencias que puede constituirse en un material para la ficcién literaria.

Ficcién que se estructura a través de la diversidad de referentes interpretativos,
aunque éstos se hallen inundados de subjetividades, de significaciones que el actor-
escritor constituye como importantes. A partir de ellas se valoriza la realidad y se funda
como un referente interpretativo de la misma. Es decir, entre quién produce, cémo
se direcciona, hacia dénde y quién hace la lectura de éste, se conjunta un cimulo de
interpretaciones significativas.

Cada una de estas interpretaciones condiciona la manera de ver la realidad, la
reestructura y moldea de acuerdo con sus propios intereses del conjunto de imdgenes
que se quieren proyectar. La representatividad en este caso se hace visible, se direcciona
hacia rumbos conocidos, aunque en ocasiones no suceda de esa manera. En tal caso

la ficcién es una construccién de la realidad, tejida sobre un cimulo o conjunto
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de interpretaciones. Sin embargo, es necesario acotar que la MH si bien implica un
conjunto de construcciones socioculturales, también permite encontrar conexiones
de lineas inscritas de manera indirecta con la realidad circundante. Y aunque
no es la realidad en el sentido amplio de la palabra, si dibuja, moldea y acopla la
sensopercepcion para alumbrar y orientar el conjunto de interpretaciones.

En este sentido, para comprender la realidad se le segmenta, se ajustan los
universos, se direccionan los lenguajes, los gestos, la palabra misma. Por ello, a
pesar de que la MH es un recuerdo colectivo, una evocacién volcada hacia el presente
con una alta carga de valor simbdlico respecto a las acciones colectivas vividas
por un pueblo en el pasado, no puede sustituir a la realidad como tal, pero se las
ingenia para articular representaciones de ésta a través de una diversidad de matices
(Aréstegui, 2004).

Tales representaciones de la realidad tienen que observarse como un crisol de
sentidos y significaciones que de manera multidireccional regresan al conjunto
de experiencias que los sujetos de manera individual viven, pero ademds registran,
dejan rastros. De tal forma que la MH se articula como un hecho en constante
construccidn, aprueba acciones que permiten preservar la identidad y la continuidad
de un pueblo para no olvidar lo aprendido, sea cual sea el acontecimiento abordado.
Es un camino que se ha formado con el objetivo de no repetir errores del pasado. Por
ello, quien mantiene viva la llama de la memoria no son los individuos por sf solos,
es el colectivo quien da sustento y forma a los sucesos, al mismo tiempo que moldea
con detenimiento cada acontecer, pero, ante todo, matiza y colorea la realidad de todo
relato que emana de éste.

Asi, la MH se reestructura a partir de discursos y/o narraciones que convergen en
la cosmovisién de la comunidad, que al mismo tiempo da sustento al relato y a si
mismo. Es una manera de reintegrarse al mundo a través del conjunto de lenguajes
que narran una y otra vez el hecho de vivir, pero también es una manera de accionar,
o bien, manipular la realidad.

La MH se produce a través del espacio y el tiempo, de la construccién de los
lenguajes, la familia, la religién, relativos a determinados grupos sociales que hacen de
la memoria colectiva un ejercicio intersubjetivo. Queda claro que quienes “recuerdan”
son los “individuos”, pero este ejercicio no lo hacen en solitario, sino en relacién
con otros en una interaccién continua, con base en huellas de reconocimiento de lo
sucedido en grupos que tienen una relacién con determinados acontecimientos.
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Sin embargo, la construccién expuesta desde las bases de la intersubjetividad, de la
interaccién y del relacionamiento profundo, permiten recrear configuraciones sociales
del mundo, construcciones diversificadas de la realidad. Desde esta perspectiva, la
memoria social y la territorialidad se convierten en ejes fundamentales que, con base
en las formas de relacionarse, del entrecruce de tradiciones, desembocan elementos
dindmicos que postulan diversas posibilidades de percepcién del ambiente, el
territorio y la identidad. De esta manera se ejerce una continuidad de movimientos
que propician la elaboracién simbélica de la temporalidad y la espacialidad.

Por ello, la construccién de la MH estd basada en la reelaboracién de un pasado en
movimiento continuo con diversos rostros que le permiten ser transitivo, desembocar
en tradiciones escritas y orales, pero también en un cimulo de hechos y actos
generados en continuidad

En ese sentido, la memoria no es sélo el resultado de los recuerdos que funcionan como un
ctimulo cultural que permanecen estdticos en la espera de ser utilizados. Mds alld de esto,
la memoria cumple una funcién activa a partir de los diferentes caudales significativos
que se despliegan en las multiples narraciones y la accién comunicativa que implican las
formas de comprension y sentido que la realidad adquiere en determinadas circunstancias
contextuales (Figueroa, 2012: 6).

Es recurrente que dentro de una historia aparezcan otras, se acumulen, se crucen y se
relacionen. Cada ocasién que se narra, se significa unay otra vez laaccién comunicativa,
se reconstituye el aprendizaje y el conocimiento. Asi, aparecen relatos que cuentan
infinidad de historias en una diversidad de contextos, de tiempos y espacios. Y es
que los relatos dan sentido a la vida, y para ello encuentran su fundamento en el
reconocimiento del pasado.

Cuando se reconoce un segmento de la vida, se valida la diversidad de realidades
en las que interactdan los sujetos, aunque ello implique actuar a partir de claves de
identificacién que permiten comprender el entorno en el que se interactda, asi como
reconocimiento de otros sujetos (Antequera, 2011).

Es asf como la MH se vincula con la existencia de afectaciones a nivel colectivo
de determinados acontecimientos relevantes de la sociedad, las cuales dejan huellas
identificables de los hechos pasados, por ello se insiste que no es un asunto de
recuerdos y de rememoracién, antes bien implica una seleccién, interpretacién y la
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adquisicién de formas narrativas a través de los cuales se evoca, se piensa y se transmite
(Antequera, 2011).

Es un ejercicio intersubjetivo a través del cual se interponen visiones, se rompen
barreras, se reestructuran discursos, pero ante todo genera précticas socioculturales
especificas. Es el resultado de lo que produce el decir del pensar y la produccién
discursiva, en donde la verdad aparece, no como la constatacién de un juicio, sino
una produccidn, una creacién que resulta del devenir. Inversamente, el pensar no es
conclusivo, sino extensivo (Estal en Dubatti, 2010: 14).

De esta manera los discursos se estructuran como actos que reflejan en si esos
discursos. No es el conjunto de ideas que se construyen sobre una realidad en
especifico, antes bien, se distingue de manera particular al conjunto de acciones
que tienen como sustento a los imaginarios sociales, en correlacién intima con la
construccién de discursos socioculturales.

Con base en lo anterior, toca ahora el turno de compaginar esta MH con la realidad
sociocultural que nos ocupa en este escrito, me refiero a la migracién en conjunto con
la estructuracién de la memoria escrita, visualizada a través de un texto dramdtico del

autor jalisciense, Hugo Salcedo, cuestién que se aborda en las siguientes lineas.

UN SUENO PROFUNDO, RED DE SUENOS

La migracién se hace presente no sélo como una realidad que ha sido y se contintia
abordando desde una diversidad de dreas del conocimiento, como un tépico que
es necesario comprender, pero de igual forma atender por las consecuencias
socioculturales que trae consigo.

Aunque en términos generales se la advierte como el cambio de residencia que
realizan los sujetos, ya sea temporal o de manera definitiva, este cambio implica
ubicarse en un nuevo lugar y conlleva bisquedas, encuentros y desencuentros, pérdida
de arraigos, adquisicién de nuevas costumbres, estructuracién de nuevas realidades,
pero ante todo la manera en que se constituye la interaccién sufre modificaciones, se
reestructura a través de los procesos socio-comunicativos entre los actores sociales.
El dejar a familiares en el lugar de donde se parte obliga a organizarse nuevamente,
pero de igual forma, al lugar donde se llega se adectan las formas y los mecanismos
de interaccidn.
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La migracién obliga a la reelaboracién de cada comunidad, en un movimiento en
el que se observan cambios, continuidades y transformaciones que se manifiestan hacia
el interior, pero también hacia el exterior. En esa dindmica se distinguen elementos
estructurales macro y micro que ayudan a la comprensién de esos flujos. Ajustes y
desajustes se entrelazan, desde lo individual a lo grupal y viceversa. A partir de ello se
estructura un habitus migratorio (Hinojosa, 2009) que da cuenta de la cotidianidad de
los sujetos que se ven inmersos en esta dindmica.

Dicho habitus implica la apropiacién de espacios y tiempos que se acoplan a
las prdcticas de sobrevivencia y reproduccién sociocultural, asi como la necesidad de
buscar nuevas vidas, ampliar los horizontes de reproduccién societal. Sin embargo,
las facetas que presenta la migracién manifiestan de manera constante el punto de
partida y llegada, pero no reflejan el punto intermedio, el viaje, la transicién entre un
lugar y otro.

En los lugares en que los procesos migratorios se realizan con mayor intensidad,
es donde el habitus migratorio se observa con mds claridad, aunque no implica
su ausencia en otros en los que la intensidad migratoria es menor, adquiere otros
matices, otras fisonomfas. Es a través de la cotidianidad, del conjunto de interacciones
que entablan los sujetos, que dicho habitus se recrea entre todos y cada uno de los
involucrados, adquiere vida y movimiento (Hinojosa, 2009).

En cada desplazamiento, la estructura que se articula a través de la migracién
conlleva una cadena de antecedentes y consecuentes, ya que todo acto tiene un
porqué y su correspondiente consecuencia. Ningiin movimiento es aislado, existe una
cadena de ejes que se articulan en una red de actos, que a su vez tienen relacién con la
generacién de imdgenes, reales y ficcionales sobre lo que es la migracién.

Estos actos tienen como fundamento a los factores de expulsién y los de atraccién,
es decir de un lado se encuentran aquellos elementos que se manifiestan como una
realidad que no aporta, antes bien quita, mantiene en el desamparo a la comunidad
de que se trate, pero al mismo tiempo se piensa hacia dénde realizar el viaje, en qué
condiciones se presenta como la supuesta mejora de vida.

Esto se convierte en el suefo, una buisqueda insaciable por encontrar mejores
condiciones de vida en todos los érdenes: social, econédmico y cultural. Pero no todo
se remite al lugar desde donde parto ni a dénde llego, pues el traslado, la manera en
que se dan estos desplazamientos, la forma en que se trasladan los migrantes, genera
otra variante del habitus migratorio, toda vez que el tiempo de viaje, las condiciones
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en que se realiza, la manera de viajar, las formas de tejer la red para facilitar el viaje, el
vinculo con los polleros, entre otros factores, conlleva diversas consecuencias que se
reflejan en lo individual y lo colectivo.

Ahora bien, aunque la migracién sea temporal o definitiva, en todos los casos
implica un viaje, recorrer un trayecto por lugares desconocidos en los que despliegan
sombras que amenazan con perturbar el trayecto, distorsionar los recuerdos,
transformar las imdgenes que se estructuran con respecto a la migracién. Sin embargo,
coexiste la palabra, el didlogo que atenta esas sombras. Esos recorridos pueden durar
poco, pero pueden encadenarse en nuestras mentes de por vida, vivir una eternidad y
traspasar los limites del tiempo. El flujo de la palabra permite descubrir ecos de voces
milenarias que aparecen y conducen la generacién de conocimientos diversificados,
que corroboran los mitos que se reconstruyen una y otra vez en las voces que taladran
la memoria.

A través de la palabra que generan los procesos migratorios se despliegan imaginarios
no sélo a partir de los actores que la llevan a cabo, sino también de todo el conjunto
de la poblacién. Aparecen relatos acerca de acontecimientos relacionados con los viajes,
las estancias, que se traducen en narraciones, se habla de ello, se articulan disertaciones.

Cada palabra, cada frase que se articula entre los actores vive una y otra vez
cuando hace eco en otros, y a su vez registra interminables frases en diferentes bocas
que murmuran nombres, lugares, hechos, acontecimientos. El murmullo que crece
cada vez mds aumenta singularidades a los acontecimientos y genera un mayor marco
interpretativo, ya que el conjunto de voces que se hace escuchar amplifica los relatos,
genera variantes interpretativas sobre la realidad en cuestién, y nos permite conocer
universos alternos, nos adentra en la adquisicién de nuevos conocimientos, de otras
realidades lejanas, pero no ajenas a las que vivimos. Una y otra vez golpean nuestra
conciencia de tal manera que se percibe un conjunto de voces que hablan y dialogan
entre si, que matizan informaciones.

Las condiciones en las que se manifiesta la migracién modifican las relaciones
entre los actores implicados en el drama a través de la confrontacién entre el conjunto
de realidades que intervienen, pero también surgen procesos de fusién cultural,
generadas por actos circunstanciales que permiten el reconocimiento y la integracién
necesarios, acorde con las circunstancias vividas. Se manifiesta necesariamente la
comparacién entre elementos positivos y negativos que cada realidad presenta, asi
como la sintesis compuesta a través de los relatos.
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Relatos que cuentan ausencias, reencuentros, pérdidas, abandonos, presencias
amargas, todo fundido en un mismo dolor compartido, en una sonrisa extraviada que
se dibuja en cada migrante, en cada familiar, amigo, vecino. Encuentro de miradas
que observan el horizonte en busca del suefio americano acariciado, la proyeccién de
una mejor vida, ausente de carencias, con un futuro promisorio para toda la familia.
Sin embargo, estos relatos no solamente cuentan un pasado lejano ni mediato, ante
todo manifiestan un presente y un futuro que se repite de manera interminable, que
se mantiene incesante, que atormenta en todo momento. Es un viaje que tiene un
principio, pero no tiene fin, no hay manera de saberlo ni de predecirlo, es incierto,
desolador. Es decir, se construyen y reconstruyen imaginarios socioculturales con
respecto a la migracién, a los actores sociales involucrados, a los actos y acciones que
se realizan durante la travesfa.

Desde esta perspectiva se observan las representaciones sociales a través de los
relatos y las interacciones que se generan a partir de la accién en si misma, durante
la narracién de los relatos y en sus efectos colaterales, asi como en la interaccién
que se activa entre los sujetos, entre las colectividades. Por ello la memoria histérica
en relacién intrinseca con la migracién mantiene lazos indisolubles, teje redes,
se estructura en un pasado, un presente y un futuro. De esta forma el tiempo y
el espacio migratorio construido a partir de los relatos, de la MH, se convierten
en un espejo que presenta realidades alternas, interpretaciones diversificadas y se
manifiesta a través de las voces de estos migrantes, de las familias, los amigos, con
vecinos, el colectivo mismo.

Es la narracién de un viaje interminable que no tiene un fin, antes bien se
reconstruye una y otra vez, y la dnica forma de dar cuenta de ello es a través de la
tradicién oral y escrita, de la narrativa dramdtica, cuestién que nos ocupard en el
siguiente apartado.

UN CANTO A LA MEMORIA

El viaje de los cantores, obra dramdtica escrita por Hugo Salcedo, dramaturgo
jalisciense, toma como referente a la migracién como un conjunto de realidades en las
que se edifican relatos, amasa con sus dedos un escrito que narra a través de las voces

de los personajes un viaje, una travesia frustada. Desde su aparicién como puesta en
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escena, ocurrida en la Ciudad de México en 1989 y hasta la fecha ha fundado una
diversidad de criticas, reflejo de una multiplicidad de puntos de vista que se bifurcan
entre lo escrito y lo escénico, entre el relato leido y el representado.

Los didlogos manifiestos a lo largo de la obra y en cada escena permiten identificar
la diversidad de encuentros socioculturales que cada personaje refiere de la realidad que
vive, la complejidad de situaciones, discursos sociales y relatos que aluden a un pasado
y presente de infortunios, futuros inciertos extraviados en anhelos y esperanzas. Cada
uno de ellos refiere travesfas inconclusas, familias rotas, amores desolados, abandono
del terrufio, de la casa, miradas ansiosas que fijan la vista en el horizonte didfano.

LA ABUELA: Ayer se quedaron muchas mujeres solas en este pueblo.
Ayer me acordé que alguna vez también me quedé aqui, sola.
Aunque el que se fue no es ni mi hijo ni mi marido. El es mi

nieto, el hijo de mi hija. Cuando él nacié, Dios Nuestro Sefior

se quiso llevar a su mam4. Y me quedé al cuidado del nifio.

{Cbémo pasan los afios, caray! Hubiera querido darle un recado

a tu Chayo para que se lo llevara a mi nieto. De seguro alld en

Judrez lo hubiera visto (Salcedo, 2014: 54).

Lo que realiza el autor es contextualizar la realidad social a través de la palabra; por
ello, al examinar la estructura intertextual se reestructura el universo interpretativo, la
realidad se contrasta consigo misma y busca la causa primaria del relato en cuestién.
Es una sucesién de didlogos interconectados en donde el tema migratorio es un mero
pretexto para enfrentarse a la realidad y convertirla en una multiplicidad de realidades.
Por esta razén cada suceso que ocurre, entrelaza a otro mds, se replica una y otra vez

en cada palabra, en cada acto que transcurre.

MUJER 5: Chayo...

CHAYO: Voy a regresar.

MUJER 5: Chayo...

CHAYO: Son sélo unos meses. Y no voy solo. Alli van también los
muchachos. Sé cuidarme. Nomds me instale y te mando decir,

te mando la direccidén para que me escribas, y te mando unos
poemas. No pasa de la primera semana y te escribo la primera
carta. Ten confianza. Cuidate para que el nifio nazca bien. Vas
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a ver. Va a estar asi de grandote, y va a ser un mujeriego de
primera... Pero tienes que estar bien, muchachita (Salcedo, 2014: 39).

Turner (1982, 1985) expone que los actos, desde la perspectiva de la representatividad
en la que se circunscriben, expresan, revaloran y significan a la realidad en la que se
llevan a cabo y son los sujetos quienes transforman, desplazan, reelaboran, interpretan
y recrean la realidad de manera continua; los sujetos reflexionan sobre su entorno,
reestructuran la relacién entre el lenguaje y su estar en el mundo. Se simboliza el hacer
cotidiano que los conecta unos con otros y con la realidad que circundan.

Desde esta perspectiva, las escenificaciones realizadas en distintos lugares de la
Republica mexicana y el extranjero a lo largo de estos afios han planteado posturas
bifurcadas en las que se entrelazan la ficcién y la realidad, se mezclan con la finalidad
de reflejar una sociedad que desborda procesos y pricticas socioculturales matizadas
por el tema de la migracién y que se emparentan con la memoria histérica.

Lo anterior es justificable, ya que en la realidad se siguen suscitando hechos
similares, en donde la muerte y las despariciones son el tema principal. Viajes y odiseas
interminables para llegar a un territorio inhdspito, donde el futuro prometedor
se difumina, se manifiesta como una realidad que abruma, que sofoca, pero sigue
construyéndose como atractiva.

Un punto de conexién en este mar de historias son los relatos que se cuentan de
voz en voz, de manera viva en cada punto de reunién en el que interactiian los sujetos,
los imbricados de manera directa o indirecta. A través de estos relatos se retrata un
México convulsionado, un pais que se recostruye dia a dia a través de los viajes que
no detienen su marcha y cuyo destino son los Estados Unidos, vertedero del suefio
americano y afioranza de una vida diferente. Sin embargo, la realidad presenta otros
panoramas en donde la incertidumbre se manifiesta. Es un salto hacia el vacio, hacia
lo desconocido y aunque se tiene la nocién a dénde llegar, no se sabe cémo es la
travesfa, el camino a recorrer. Ese es el punto de encuentro de este relato, el viaje.

SOLTERA: Me escapé en Chontalpa, cuando estaba en el supuesto
albergue para la mujer. El albergue es un sitio de acogida que se
hace pasar por religioso para que nosotras caigamos. Los hombres
desde allf nos llevarfan a Matamoros, a trabajar en un téibol, eso

fue lo que se decfa... Me escapé en un descuido y me fui con

unos al tren... (Salcedo, 2014: 67).
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El punto de partida para crear el texto fue una nota de periédico en la que se dio a
conocer la muerte por asfixia de indocumentados mexicanos, nota que aparecié el 3 de
julio de 1987; en ella se comenta que 18 migrantes pretenden entrar en territorio de
la Unién Americana de manera ilegal, viajan encerrados en un vagén de tren sellado
del exterior por los traficantes de inmigrantes y durante la travesfa mueren asfixiados,
solamente se rescaté a un sobreviviente. A partir de dicha noticia, el autor se desborda
en la escritura, se mueve, reptea entre las letras y nos presenta este escrito donde existe
la posibilidad de jugar con el tiempo y el espacio con el fin de poder encontrar una
variabilidad de interpetaciones escénicas.

Es decir, en las acotaciones que hace el autor menciona que la obra puede
representarse de tres maneras: en un orden cronolégico, de manera lineal, o bien
combinada, esto hace que el texto se convierta en un pretexto para relatar diversas
realidades que se conectan entre si a través de la construccién de los imaginarios
sociales que los personajes recrean y aluden en cada didlogo, pero también esos
imaginarios se multiplican cuando el lector realiza sus interpretaciones y las entrelaza
con su propia memoria histérica.

De esta manera, el tiempo se va estructurando conforme a las circunstancias, se
teje en cada escena, y ya que no es una dramaturgia lineal, el tiempo no es un ancla a
través de la cual se cuente la historia. El presente se mezcla con el pasado y el futuro
de manera indistinta, por eso la linea cronoldgica pasa a un segundo plano, pero en
el primero aparece el sujeto en situacién de didlogo consigo mismo y con los otros
personajes, lo que importa entonces es cémo se articula cada didlogo y cémo se gestan
las interacciones.

Esto permite que se multipliquen las significaciones que se desprenden de cada
relato, cada historia gestiona su fundamento a través de la palabra, del didlogo, pero
también se justifica una y otra vez la necesidad de viajar. Por eso, en el texto se observa
la aparicién de un torbellino de emociones, manifestaciones controvertidas que se
entrelazan, formas que se acumulan en la experiencia. A través de las narraciones del
viaje se suman otros viajes, otras travesias en las que confluyen diferentes destinos,
expectativas de vida, ilusiones, esperanzas.

A esta travesfa sin retorno, se suman movimientos anfmicos en una danza
compulsiva a través de la accién dramdtica de los personajes que se mueven en
la cadencia frenética de didlogos que parecen inconexos, cantos que evocan un
pasado y un futuro, murmullo de mujeres que claman por sus hombres, por sus
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hijos y padres, son reflejos de esperanzas, de suefios compartidos, de anhelos
frustrados.

MUJER 1: (Tristemente)
Cuando estaba yo en el pueblo,
cuando estaba yo casada

cuatro hijos yo tenfa,

cuatro hijos yo abrazaba,

aba, aba, aba.

De los cuatro que tenia,

de los cuatro que abrazaba

uno se casé en San Diego,

ya nomds me quedan tres,

tres, tres, tres (Salcedo, 2014: 64).

A través de las interrelaciones descubiertas en la accién dramdtica, se entrelazan la
realidad y la ficcién para dar paso a la estructuracién de roles por medio de los cuales se
manifiestan y se cimientan las situaciones, las formas de resolucién y los mecanismos que
activan el movimiento de los personajes. De esta manera permite visualizar al drama,
comprendido como la imitacién de una accién que puede ser decisiva, que soporta
directa o indirectamente el cambio o la transformacién de los sujetos involucrados. Es
una reproduccién de lo vivo que implica acontecimientos imaginarios o conocidos por
tradicidn, en los cuales se produce el conflicto (Tovar, 20006).

Asi, el conflicto se convierte en el dispositivo que genera movimiento, da cuerpo
a las pasiones humanas, fortalece y mueve a los personajes, lo orienta a actuar, pues
origina encuentros y desencuentros. Es un gestor de sentimientos, que pueden
estructurarse como positivos y/o negativos. Inspira movimiento en el drama y hace
que éste sea importante para la sociedad que lo gesta, pues a partir de él afloran
valores, sentimientos, estados de 4nimo, posturas ante la vida.

EL MOSCO: Ese vale se estd rajando.

EL GAVILAN: ;T crees? Se ve buen chavo.

EL MOSCO: Megjor a ése ni lo llevamos, no vaya a ser.

EL GAVILAN: No te asustes, Mosco.

EL MOSCO: Nunca me habia sentido asi. Algo me huele mal. Algo

no checa.
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EL GAVILAN: Ya lo hemos hecho muchas veces.

EL MOSCO: ;Por qué le pone tantos peros al asunto? ;A ver?

Por qué?

EL GAVILAN: Asi hay algunos de respingones, pero ya verds cémo
cambian. La vida es muy dura por acd, mi Mosco. Y mds

cuando estds td tan solitario por el norte, con el frillazo y sin

tu familia. Sin nadie. Sin nada. Es gacho, Mosco.

EL MOSCO: A eso te acostumbras.

EL GAVILAN: Pero te cuesta un giievo, ;0 no? (Salcedo, 2014: 42).

Se articula la accién, que trae como resultado la reflexién sobre lo que acontece, la
historia que se cuenta. De esta manera el autor atrapa nuestra atencién. Queremos
saber qué sucedid, cdmo sucedid, asi como las posibles consecuencias, se despierta el
interés por saber los pormenores de cada acontecimiento. Por esta razén, se puede
considerar a la accién como un acto creativo que implica dar existencia, sacar a la luz,
hacer publico lo privado, construir algo de la nada (Cornago, 2009).

Y es que la accién en el texto se estructura a través de los sucesos o acontecimientos
escénicos producidos en funcién del comportamiento de los personajes, sean éstos
visibles o invisibles; involucra procesos de transformacidn, tangibles e intangibles, as
como la estructuracién de discursos que adquieren cuerpo y forma en cada didlogo
que enuncia cada personaje.

Asi, cada didlogo genera discursos que simulan a la realidad con cardcter de
verdadero, se articulan formas alternas desde el territorio de la similitud que configuran
realidades alternas que requieren procesos de resignificacién. En cierta medida es
encontrarse con la dialogicidad, que deja al descubierto una multiplicidad de voces,
de textos, que se estructuran como interpretaciones, cuya finalidad es desentrafiar no
una realidad, sino multiples realidades que se interpolan, condensan, manifiestan de
forma indistinta, de acuerdo con las situaciones por las que atraviesan los personajes.

Por ello, en la obra cada viajero se estructura como un cosmos, un ramillete de
memorias confrontadas con ausencias latentes, con presencias afioradas, con tiempos
olvidados. En cada paso, movimiento, expresién o gesto se advierten fortalezas y
debilidades de cada uno de los personajes. Todos portan mdscaras, esperanzas; cargan
vidas, se aferran a su madre, a su padre, a sus hijos, a sus amores, sus suefios y realidades
frustradas que, desde el principio del viaje, antes que el mismo final, ya han contado
todo, han terminado con todo.
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Es una manera de sujetar, a través del didlogo, a la memoria histérica, toda vez
que las representaciones sociales se manifiestan en cada relato que se cuenta, mismo
que adquiere fisonomia a través de los lenguajes, los gestos, las palabras, y diversifican
los valores simbélicos en cada accién; por lo tanto, se transforma en un conjunto de
sentidos y significaciones que los sujetos activan a través de la palabra, de la accién. Por
eso, los discursos dan sustento al relato y buscan la manera de volver al mundo a través
de la articulacién de la migracién, observada como una estructura correlacionada con
otras estructuras, imaginarios sociales y los propios discursos socioculturales.

Asi, cada uno de los personajes es como un drbol seco que se niega a florecer,
pero también se niega a morir. El texto, en su estructura general, es entonces tierra
seca donde fluyen rios de sangre. .. territorios inhdspitos descubiertos en la oscuridad.
Es la suma de vidas pisoteadas, suefios quebrantados, arrebatados, sofocados,
extinguiéndose por la falta de aire, de frescura, de vida.

Cada unadelasvoces entona su propio himno, su propia melodia que no encuentra
reflejo frente a un espejo roto. Son luces que se dibujan de manera distorsionada en
su propio rostro. Los personajes son sombras que deambulan en la oscuridad sin dejar
rastro alguno. Son un olvido olvidado.

Emergen didlogos interminables y preguntas que cuestionan, que allanan cada
morada, cada vida. ;Cémo olvidar a los ausentes? ;Cémo callar los gritos, las demandas
de las mujeres desoladas? ;Cémo no tropezar con la desesperanza? ;Cémo derrumbar
la pobreza de esos viajeros incansables? ;Cémo parar y callar a la bestia? Monstruo
que carga miles de gestos, risas, llantos, manos anhelantes, rostros marchitados por
el hambre, por la sequia... ;Cémo secar las ldgrimas de los hijos huérfanos? ;Cémo
mitigar la pena de los padres ante la pérdida de los seres queridos?

En cada palabra que parece hecha a la medida, los personajes entrelazan suefios,
hacen coincidir vidas, manifiestan sus verdades en medio de sus tormentos, expresan
forzadas sonrisas, enojos involuntarios, pero ante todo muestran la desnudez de
sus vidas, a través de luces que no desprenden luminiscencias, oscuridad que no
deja de parpadear, para después cubrirse de silencio, de pensamientos olvidados, de
recuerdos opacos.

Cada visién manifiesta en los personajes deja un presente y un pasado, cada
eclosién de palabras inconexas se muestra en diferentes tiempos escénico-dramdticos,

pero ante todo ficcionales, que tropiezan con el tiempo histérico que narra una

verdad olvidada.
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Como decia el dramaturgo Adam Guevara, México es un pais sin memoria, por
ello es necesario el teatro, por ello es importante recordar tanto como sea posible
lo que vive la gente, lo que suena, lo que anhela y eso que quiere es vivir... si...
sentirse vivo, estar vivo, conectarse con la vida, abrazar, sonreir, manifestarse como ser
humano pleno. Asi, es el viaje de los cantores que habla de un viaje, es en si el viaje. ..
es el conjunto de viajes que diariamente siguen realizando miles de indocumentados
que intentan alcanzar la vida, y aunque cada uno lleva sobre su espalda un viaje a la
esperanza la muerte aparece. Sin embargo, Hugo Salcedo alza la voz a través de su obra
para dar testimonio de la vida, a través de cada viajero que se resiste a guardar silencio,
en cada relato, en cada didlogo, la memoria histérica se dinamiza; aunque la vida de
ellos se diluye cada vez que se inicia la travesia, pervive la memoria histérica porque la
voz resuena una y otra vez en cada lector, en cada representacién y se multiplica en un
laberinto de voces que encuentran eco en otras mds. Asi es el viaje de los cantores...
un canto a la vida... s6lo eso y nada mds.

BIBLIOGRAFIA

Antequera Guzmdn, José Dario (2011). Memoria histérica como relato emblemdtico.
Consideraciones en medio de la emergencia de politicas de memoria en Colombia. Bogota:
Pontificia Universidad Javeriana.

Aréstegui, Julio (2004). “Retos de la memoria y trabajos de historia”, en Pasado memoria.
Revista de historia contempordnea Ntm. 3, Universidad de Alicante, Madrid: edicién
electrénica: Espagrafic.

Bresciano, Juan Andres (compilador) (2013). Memoria histérica y sus configuraciones temdticas.
Una aproximacion interdisciplinaria. Chile: Cruz del Sur.

Catafio Balseiro, Carmen Lucia (2011). “Jérn Riisen y la conciencia histérica”, en Historia y
sociedad. Nam. 21, julio-diciembre de 2011, Medellin, Colombia, pp. 223-245.

Cornago, Oscar (2009). “;Qué es la teatralidad? Paradigmas estéticos de la modernidad,
en Agenda Cultural. Alma Mater. Ndm. 158, septiembre, Colombia: Universidad de
Antioqufa, pp. 1-20.

Dubatti, Jorge (2010). Filosofia del teatro II. Cuerpo poético y funcién ontoldgica. Prélogo de
Eduardo Del Estal, Argentina: Acuel.

61



Figueroa, David (2012). “Toros y Xayacates. La ritualidad de la memoria comunal”, en
Memoria Pre-Alas 2013. Ponencia presentada en el Pre-Alas 2013. Realizado en la
Universidad Auténoma del Estado de México.

Hinojosa Gardonova, Alfonso R. (2009). Buscando la vida. Familias bolivianas transnacionales
en Espaia, Argentina: Clacso.

Salcedo Hugo (2014). El viaje de los cantores, México: Universidad Auténoma del Estado de
México.

Tovar, Juan (2006). Doble vista. Teoria y prdctica del drama, México: El Milagro/Conaculta.

Turner, Victor (1982). “Social dramas and stories about them”, en From ritual to theatre. The
human seriousness of play, Performing Arts Journal Publications, New York, 61-88.

Turner, Victor (1985). On the Edge of the Bush. Anthropology as Experience, Tucson Arizona:

The University of Arizona Press.

62



DE LOS CRUCES A LAS CRUCES: EXODO Y CALVARIO
EN EL VIAJE DE LOS CANTORES

Martin Torres Sauchett

Universidad Iberoamericana-Ciudad de México

La migracién mds emblemdtica conocida en Occidente es la del éxodo biblico, cuyo
tema medular versa en torno a la liberacién de la esclavitud en Egipto que padecian
los israelitas y de su peregrinaje en busca de la tierra prometida. En el episodio biblico
sobresalen tres momentos: 1) el éxodo en si mismo, la salida de Egipto que implica
la ruptura con la esclavitud y representa el inicio esperanzador de ese pueblo; 2) el
periplo por el desierto lleno de vicisitudes, desgracias, desencuentros y desobediencia
a su Dios libertador, una larga migracién que cobré muchas vidas, y 3) la expectativa
de la tierra prometida.

En el mundo contempordneo se viven nuevos éxodos bajo nuevas circunstancias.
En el caso de la migracién en México se repiten de alguna manera los tres momentos
del éxodo biblico, guardadas todas las proporciones: 1) la salida de una situacién
esclavizante; 2) un periplo calamitoso, y 3) la esperanza de llegar a un lugar donde
posiblemente la vida no sea tan miserable, con el afiadido de que en nuestro caso se
interpone un muro construido expresamente para impedir el paso a los migrantes
indocumentados que se dirigen a los Estados Unidos; asi, migracién y muro son dos
conceptos que, ademds de ser uno la causa y el otro la consecuencia, revelan otras
realidades del mismo binomio (causa-consecuencia) como la pobreza en los paises de
origen y la opulencia en el pais de destino.

En lo que se refiere al primer momento de los nuevos éxodos, se puede
afirmar que el inexorable deterioro de las condiciones de vida, tanto en México
como en la mayorfa de los paises latinoamericanos, constituye actualmente una
de las principales causas de la migracién hacia los Estados Unidos, es decir, estos
desplazamientos masivos son una reaccién natural ante las situaciones no resueltas
en los lugares de origen.

La segunda etapa de la migracién corresponde al trayecto recorrido por el
migrante, inicia con la salida de su lugar de origen y termina con el intento de cruzar
la frontera, sea con éxito o sin él. Al salir de su tierra, el migrante debe atravesar parte

de México o del continente americano en un recorrido que se ha vuelto cada vez més
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peligroso: “la frontera vertical” o “la ruta de la muerte” que los migrantes recorren
en algunos de sus tramos arriba de un tren de carga al que le llaman “La Bestia”. Esta
segunda etapa de la migracién llega a otro de los puntos de mds alto riesgo justo
cuando los migrantes se enfrentan directamente a la frontera para cruzarla, cuando el
muro se interpone entre ellos y la tierra prometida (que representa el tercer y dltimo
momento de la migracién).

Dicho en otras palabras, la decisién de migrar, que implica ineludiblemente la
valoracién de los motivos y la generacién de ciertas expectativas en cada sujeto que se
lo plantea, asi como las situaciones adversas que se presentan a lo largo del recorrido,
partiendo de su tierra de origen hasta la frontera y mds alld de ella, se traduce en el
antes, el durantey el después de cruzar la frontera.

En este contexto vital se sitdan algunos textos que pertenecen a lo que la critica
ha denominado Teatro Fronterizo o Teatro de la Frontera; un nombre que alude a la
produccién teatral y dramatdrgica en los estados del norte de México: Baja California,
Sonora, Chihuahua, Coahuila, Nuevo Leén y Tamaulipas. Por su parte, el teatro
fronterizo de Baja California lleva la marca indeleble de la migracidn, y de esta marca
indeleble trata El viaje de los cantores (1988) de Hugo Salcedo (Ciudad Guzmdn,
Jalisco, 1964), una propuesta dramdtica que se estrené en el Teatro “Julio Jiménez
Rueda” el 7 de septiembre de 1990 en el marco del II Gran Festival de la Ciudad de
México. La obra ha recibido reconocimientos importantes como el Premio Tirso de
Molina en 1989 y en los dltimos afos ha sido representada en formas diversas, tanto
a nivel nacional como internacional. Asi lo formula Peter Beardsell en el prélogo
de la edicién conmemorativa por su 25 aniversario, publicada por la Universidad
Auténoma del Estado de México en 2014:

El estreno de El viaje de los cantores, en 1989, en la Ciudad de México, llamé la atencién
de los criticos por cuatro buenas razones. La obra era una reaccién artistica a aquella
notoria tragedia cuando, un par de afios antes, dieciocho mexicanos murieron en un
vagén de ferrocarril mientras intentaban cruzar la frontera a los Estados Unidos.
Era también una expresién del sentido publico de frustracién e indignacién ante las
condiciones econémicas que habfan provocado viajes tan desesperados, y ante la falta de
accién politica para enfrentarse al asunto. La obra tenfa, ademds, una evidente cualidad
trascendente que la elevaba por encima de las circunstancias especificas, e invitaba a
la contemplacién de temas universales. Y no menos importante, era una obra teatral

extraordinariamente innovadora, hermosa e impactante, escrita por un autor joven que
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no era de la capital, sino de Jalisco. Veinticinco afios después, E/ viaje de los cantores ha
establecido su reputacién como una de las mds exitosas obras mexicanas de los tiempos
modernos, representada no solamente en versiones escénicas, sino también radiofénicas
y operisticas, y no solamente en los teatros de la capital y las provincias de México, sino
por muchas partes del mundo, como Espafia, Francia, Holanda, Alemania, Venezuela,
Estados Unidos, Bielorrusia y la Republica de Corea (Beardsell, 2014: 9).

El viaje de los cantores es un texto dramdtico inspirado en una noticia publicada el 3 de
julio de 1987 en el diario de circulacién nacional La Jornada, segtin la cual dieciocho
de diecinueve indocumentados mexicanos murieron asfixiados en el interior de un
vagén de ferrocarril. Con la ayuda de un “pollero”, los indocumentados intentaban
ingresar clandestinamente a los Estados Unidos. Al inicio del texto, Hugo Salcedo
transcribe un fragmento de la nota periodistica como parte de la ambientacién
requerida para la puesta en escena:

Trifico humano
18 mexicanos muertos al intentar pasar a EU
Dpa, Notimex y Upi, Sierra Blanca, Texas, 2 de julio. Un vagén de ferrocarril
herméticamente cerrado, bajo temperatura ambiente de 40 grados, se convirtié en
una trampa mortal para 18 mexicanos que intentaban ingresar a Estados Unidos. Sélo
sobrevivié Miguel Tostado Rodriguez, un joven de 24 afios que logrd abrir un agujero
por donde respirar.

El compartimento habfa sido sellado por fuera por un contrabandista de inmigrantes,
quien al parecer no se percaté de que el vehiculo quedaba asi herméticamente cerrado.

De La Jornada, viernes 3 de julio de 1987, p. 1 (Salcedo, 2001: 15).

Salcedo recrea la historia de los hechos ocurridos entre el lunes 29 de junio de 1987
y el 8 de julio del mismo ano. La obra consta de diez escenas, cuya estructura formal
permite diferentes combinaciones para su representacién, de manera un tanto similar
a como Julio Cortdzar sugiere la lectura de Rayuela. En las primeras pdginas del texto,
Salcedo sugiere tres caminos concretos para la puesta en escena, aplicables también a
la lectura de la obra:

1. Representacién de tipo lineal: de la escena 1 a la 10, siguiendo el orden que guarda el
presente libro.
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2. En orden cronoldgico: tomando en cuenta las fechas y horas sugeridas antes de
cada escena.

3. Una puesta quizd mds interesante serd aquella en la que, antes de cada representacion,
con o sin opinién del puiblico, se sorteen las diez escenas que integran el libreto, para
conseguir combinaciones diferentes cada noche (Salcedo, 2001: 15-16).

En la escena “IV. Jueves 2 de julio, 4 de la tarde”, a través de una confesién de su
personaje El Miqui, tnico sobreviviente de la tragedia, el dramaturgo da su versién de

los hechos y ahi mismo aparece por qué la obra se titula £/ viaje de los cantores:

Adentro del tren conocf algunos muchachos, nomds de vista porque no me pude aprender
sus nombres. Eramos muchos, como quince o veinte. All{ habfa uno al que le decfamos
El Mosco, ése fue el que nos metié al vagén. [...] Otro de los de nosotros le decian El
Timbén porque estaba muy gordo. A otro El Chayo. Este escribfa. Alli nos leyé unos
versos que habfa compuesto. Son los que venfan anotados en la libreta que ustedes me
ensefiaron hace rato [...] Un cuate trafa una armdnica y sabfa tocar algunas cosas. Le
puso musica a los poemas del Chayo y todos nos pusimos a cantar. Era una musica muy
madreada. Todos cantdbamos como para pasar el rato y como para no pensar en otras
cosas (Salcedo, 2001: 27-28).

Este motivo vuelve a aparecer en la escena “IX. Miércoles 1° de julio, 6:15 de la tarde”,
en un momento de tensién, poco antes del desenlace trdgico: uno de los personajes
sugiere que se echen otra cantadita para pasar el rato, pero los demds no tienen dnimo,
a lo que responde el primero: “para eso me gustaban. Cantores fracasados” (Salcedo,
2001: 40-41).

Para restarle tensién al ambiente, EIl Mosco (quien era cémplice del Gavildn
Pollero, el traficante de personas que los encerré en el vagén) propone un juego: cada
uno de los participantes deberd decir el nombre de las cantinas que ha visitado para ver
quién conoce mds. Antes de iniciar el juego, otro personaje llamado El Desconocido

se acerca silenciosamente al grupo que se dispone a jugar. El juego comienza:

EL MOSCO: El Mike.

EL MIQUI: El San Luis.

EL TIMBON: El San Luisito.
EL NOE: Bar Roberto.

EL CHAYO: La Opera.
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EL MOSCO: La Comanche, Night Club.

EL MIQUI: El Napoledn.

EL TIMBON: Eros Bar.

EL NOE: El Mesén del Gallo.

EL CHAYO: Los Balcones Bar.

EL MOSCO: El Dandy del Sur.

EL MIQUI: La Cantina de los Compadres (Salcedo, 2001: 42-43).

En términos literarios, los nombres propios constituyen sintéticamente una
constelacién de atributos, relaciones y caracteristicas significativas que dan cuenta de
lo nombrado. En este sentido, la idea de jugar a decir nombres de cantinas funciona
para aligerar el ambiente pesado dentro del vagén, no solamente porque ganard
quien logre recordar mds nombres, sino porque la enunciacién de cada topénimo
es la evocacién de espacios cargados de significacidn, es el recuerdo de pequefios
mundos de amistad y camaraderia, de tristeza y algarabfa, de desinhibicién, donde
todos exhiben el verdadero “yo” al calor de las copas. Nombres como “La Cantina
de los Compadres” o “El Portal de Sancho” contienen cierto aire familiar, como si
se tratara de la casa de un amigo cercano; y otros nombres como “La Oficina” o “La
Opera” llevan una carga de jocosidad. Nombrar estos lugares significa conjurar la
actualizacién de esos espacios placenteros que los cantores nunca volverdn a visitar.
Paulatinamente, el juego se convierte en una letania de nombres y resulta curioso que
Salcedo haya elegido el término cantina, cuya etimologfa viene del latin canto (aunque
no signifique precisamente lo mismo que en espafiol). Asi, los cantores atrapados en el
vagén invocan cantos que imperceptiblemente se transforman en las letanias recitadas
al final del Rosario como si se tratara del sufragio adelantado de su propio funeral, un
responso de cuerpo presente para los dieciocho migrantes que morirdn dentro de ese gran
atadd sellado: el vagén. En una alegorfa muy sugerente, El Mosco anuncia la llegada de
la muerte al nombrar la cantina “El Portén”: en primer lugar porque un portén remite a la
accién de entrar y salir, de ir y venir del exterior al interior, de atravesar el umbral, lo cual
también deja entrever la analogia con el cruce de la frontera; y en segundo lugar porque
cruzar la frontera significa pasar de un “Estado” a otro y de un “estado” a otro; es decir, se
pasa de los Estados Unidos Mexicanos a los Estados Unidos de América, al mismo tiempo
que se pasa de la Vida a la Muerte; el cruce es la cruz y la cruz, la muerte.

La transicién de los nombres de cantinas a invocaciones a la Virgen Maria coincide
con la primera intervencién del personaje El Desconocido, quien representa a los
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miles de migrantes que han perdido la vida en el intento de cruzar a Estados Unidos
por el desierto y cuyos cuerpos no han sido encontrados o identificados, como se
explicard en la escena “X. Miércoles 8 de julio, 12 del dia” en palabras de El Sacerdote:
“Hoy enterraremos seis cuerpos. Cinco de ellos los conocemos, sabemos sus nombres.
Pero del sexto no sabemos nada. Nadie lo reconocié. Nadie lo identificé. Nadie lo
reclamd” (Salcedo, 2001: 45). El Desconocido, este personaje fantasmal sin nombre,
introduce la respuesta “Ruega por nosotros” a cada invocacién de la letania:

EL MOSCO: El Portén.

EL DESCONOCIDO: Ruega por nosotros.
EL MIQUI: Las Escaleras.

EL DESCONOCIDO: Ruega por nosotros.
EL TIMBON: El Rehilete.

EL DESCONOCIDO: Ruega por nosotros.
EL NOE: Bar el Greco.

EL DESCONOCIDO: Ruega por nosotros.
EL CHAYO: Rosa Mistica.

EL DESCONOCIDO: Ruega por nosotros.
EL MOSCO: La Copa de Leche.

EL DESCONOCIDO: Ruega por nosotros.
EL MIQUI: Torre de David.

EL DESCONOCIDO: Ruega por nosotros.
EL TIMBON: Torre de Marfil.

EL DESCONOCIDO: Ruega por nosotros.
EL NOE: Casa de oro.

EL DESCONOCIDO: Ruega por nosotros.
EL CHAYO: Arca de la Alianza.

EL DESCONOCIDO: Ruega por nosotros.
EL MOSCO: Puerta del Cielo.

EL DESCONOCIDO: Ruega por nosotros.
EL MIQUI: Estrella de la Mafiana.

EL DESCONOCIDO: Ruega por nosotros.
EL TIMBON: Salud de los Enfermos.

EL DESCONOCIDO: Ruega por nosotros (Salcedo, 2001: 43-44).

68



El desenlace fatal llega cuando el personaje de El Timbén rompe intempestivamente
el ritmo de la letanfa al anunciar su muerte por la falta de aire; es decir, aparece
otro simbolo de la muerte en la ausencia del aliento, del soplo divino, el preuma
o espiritu, lo cual se va apoderando de cada uno de los personajes y genera una
atmosfera de desesperacién:

EL TIMBON: (Estalla a gritos.) ;Ya! ;Ya no aguanto mds, ya no puedo, ya no!
EL MIQUI: ;Qué traes?

EL NOE: Agirrenlo.

EL TIMBON: Me voy a ahogar. Voy a morirme, me voy a morir.
EL CHAYO: Espérate.

EL MOSCO: Aguanta.

EL TIMBON: Me voy a morir. Aire, por favor... aire...

EL MIQUI: ;Ya estuvo! Abre esa puerta, Mosco. Abrela.

EL MOSCO: Espérate un rato, nos van a agarrar a todos...

EL CHAYO: ;A la madre! Abre esa puerta.

EL MOSCO: Nos van a agarrar a todos...

EL TIMBON: Aire...

EL NOE: Aytdanos, Mosco. La puerta como que se atoré.

EL MOSCO: Est4 atorada la puerta! {No se puede abrir!

EL MIQUI: (Golpea las paredes.) jAuxilio! ;Sdquennos de aqui!
EL MOSCO: jEstd atorada! {Estd atorada!

EL TIMBON: Me ahogo...

Oscuro (Salcedo, 2001: 44).

En una macabra transformacidn, el recuerdo de un lugar placentero de nombre El
Portén es desplazado por una realidad nefasta: la puerta del vagén donde viajan los
cantores estd atorada. Visto asi, la expresién “;Estd atorada la puerta!” marca el cruce
definitivo de un estado a otro y la imposibilidad del retorno: la muerte. Debido a
la amplitud de posibilidades ofrecidas por el autor en los tres caminos para realizar
la puesta en escena (o la lectura), no podriamos establecer el final de la obra, pero
sf el final de la historia que se nos cuenta; ambos finales coincidirdn seguramente
en varias ocasiones si se deja al azar la secuencia de las escenas o si se opta por el
primer camino que consiste en seguir el orden de la uno a la diez. El funeral de seis
indocumentados en la Plaza Principal del poblado Ojo Caliente, Zacatecas, con el
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cual termina la historia, se cuenta acertadamente en la escena niimero diez romano
(“X. Miércoles 8 de julio, 12 del dia”), cuyo signo es la letra “equis”, formada por dos
lineas que se atraviesan mutuamente para formar una cruz. Y la cruz, como ya se sabe,
fue un instrumento utilizado por los romanos para aplicar una muerte vergonzosa y
lenta a algunos prisioneros que consideraban sediciosos: la crucifixién. Se sabe que
la muerte en cruz mds conocida con estas caracteristicas es la de Jests de Nazareth o
Jesucristo, juzgado, condenado a muerte y ejecutado a manos de los representantes del
Imperio Romano. Sin embargo, esta crucifixién no fue la primera ni la dltima porque
los romanos aplicaban este castigo con mucha frecuencia en aquellos tiempos, y se
presume que la crucifixién desencadenaba una serie de complicaciones fisioldgicas,
cuyas letales consecuencias provocaban la muerte de los individuos en pocas horas:
cansancio, pérdida de sangre, calambres musculares y asfixia por agotamiento.

En las exequias de seis de los dieciocho migrantes que murieron por asfixia
encerrados en un vagén de la linea ferroviaria Missouiri-Pacific (como se indica en
las acotaciones para la escenografia), el sacerdote pide a los fieles que cultiven la
esperanza y el deseo de justicia, aunados a la lucha por el respeto a los Derechos
Humanos, y con tono de denuncia actualiza la muerte de Jesucristo en la tragedia de

los indocumentados:

Sefiores, este acontecimiento debe ser de reflexién para todos nosotros. Debe de abrigar
la justicia y la esperanza que llegard muy pronto y que debemos esperar no con los brazos
cruzados, no sentados en actitud contemplativa, sino luchando y defendiendo nuestros
derechos. Ellos, sefiores, queridos hermanos, han ido a trabajar por todos nosotros. Han
dejado aqui todo: casa, amigos, familia, para internarse como ilegales. No podemos
dejarlos solos. Yo, sefiores, soy simplemente un emisario de Dios en la tierra, pero ustedes,
todos unidos, somos los que debemos luchar por un pais mds justo. Nos han llegado
los caddveres de seis de los nuestros. Son seis de los dieciocho. Me uno a la pena de los
familiares. Han dejado mujeres prefiadas, lugares vacios en nuestras mesas y en nuestros
corazones [...] Ahora puedo decir que un nuevo Jests, un nuevo Jesucristo vino a este
mundo y ha sido asesinado. Cristo ha muerto nuevamente, victima de la miseria de
la humanidad. Cristo ha muerto en un vagén de ferrocarril. (Una larga pausa.) Como
nuestros familiares caidos, ese Cristo que ha muerto, iba también en busca de pan para
los suyos. Ese Cristo que hoy sepultaremos, resucitard mafiana y hard justicia entre los
hombres (Salcedo, 2001: 45).
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Asi, las escenas uno a la nueve marcadas con nimeros romanos representan el
camino hacia la cruz o, como se dice en la tradicién cristiana, son un wviacrucis.
Independientemente del lugar aleatorio donde se sitie para su representacién, esta
escena termina con otro canto entonado por las mujeres que narra la pérdida dolorosa
de sus hijos, siguiendo la tonada y la estructura de una cancién infantil con la que las
madres ensefian a restar a los nifios: “yo tenia diez perritos, / yo tenfa diez perritos,
/ uno se quedd en la nieve, / nada mds me quedan nueve nueve nueve’. Salcedo
construye este canto y lo pone en boca de las mujeres que esperan a sus hijos de
manera muy parecida al coro utilizado en la tragedia griega. Este lamento expresa el
sentimiento doloroso de una memoria colectiva, pero sobre todo evoca la leyenda
de La llorona, difundida en Espafia y varios paises de Hispanoamérica desde tiempos
de la Colonia. Entre todas las versiones de esta leyenda, una de las mds espeluznantes
cuenta que una mujer llamada Luisa, después de haber concebido tres hijos con
su amante, Nufio de los Montes Claros, éste la abandond para casarse con otra.
Enloquecida por el despecho, Luisa maté a sus tres hijos y murié intempestivamente
antes de ser ejecutada por su crimen. Desde entonces, su alma en pena vaga por las
calles lamentando la muerte de sus hijos con un grito desgarrador: “Ay, mis hijos!”.

Este clamor es similar al de las mujeres en la escena diez de E/ viaje de los cantores:

MUJER 1: (Tristemente)
Cuando estaba yo en el pueblo,
cuando estaba yo casada

cuatro hijos yo tenfa,

cuatro hijos yo abrazaba,

aba, aba, aba.

De los cuatro que tenfa,

de los cuatro que abrazaba
uno se casé en San Diego,
ya nomds me quedan tres,

tres, tres, tres.
MUJER 2: (Igual)

De los tres que yo tena,
de los tres que me quedaban
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uno se me ahogd en el rio,
ya nomds me quedan dos,

dos, dos, dos.

MUJER 3: (Igual)

De los dos que yo tenfa,

de los dos que me quedaban
uno lo matd la migra,

ya nomds me queda uno,

uno, uno, uno.

MUJER 4: (Igual)

De ese hijo que tenia,

de ese hijo que quedaba
ese se murié en el tren
ya nomds me quedé sola,

sola, sola, sola.

MUJER 5: (Igual)
iAy, mi Chayol

iAy, pobre de mi!

iAy, pobre de mi hijo!

CORO DE MUJERES:
iPobres de nosotras tan viejas,
pobres de nosotras tan solas,

tan solas y tan viejas!

MUJER 5:

iAy, mi hijo!

iAy, mis hijos!

iAy, mis hijos! (Salcedo, 2001: 46-47)

Las diez escenas de E/ viaje de los cantores nos hablan de los dos primeros momentos

del proceso migratorio, la salida de una situacién esclavizante y un periplo calamitoso:
diecinueve indocumentados salieron de su tierra rumbo al norte de México con la
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esperanza de internarse en Estados Unidos; dieciocho de ellos murieron en el intento
por cruzar la frontera; solamente uno sobrevivié y alcanzé el tercer momento:
el suefio americano. En el trasfondo, la obra muestra los peligros que conlleva la
migracién debido al endurecimiento en las medidas de seguridad y las politicas
migratorias estadounidenses; medidas que obligan a los indocumentados a buscar
rutas alternativas de mayor riesgo para llegar a la tierra prometida. Por tanto, el acto

de cruzar la frontera, los cruces, se convierten en las cruces, en muerte.
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SOLIDARIDAD RADICAL Y KERIGMA
EN EL VIAJE DE LOS CANTORES

Sergio Rommel Alfonso Guzmdn

Universidad Auténoma de Baja California

sQué conocerfamos acerca del amor y del odio, acerca de los sentimientos morales y, en
general, acerca de lo que llamamos el ser, si éstos no nos hubieran sido traidos al lenguaje
y articulados por la literatura? Asf, lo que parece ser contrario a la subjetividad y lo que
el andlisis estructural revela como la textura del texto, es el medio mismo dentro del cual
podemos comprendernos a nosotros mismos.

Paul Ricoeur. Hermeneutics and the human sciences

El presente ensayo surge del efecto y afecto que la lectura, por un lado, y la visién
de por lo menos dos puestas en escena de E/ viaje de los cantores me produjo; efecto
que resumo en una sola palabra: anonadamiento. Estrenada en 1990 en la Ciudad
de México, la obra capté prontamente la atencién de la critica especializada, por las

siguientes razones; como lo sefial$ el investigador britdnico Peter Beardsell:

La obra era una reaccién artistica a aquella notoria tragedia cuando, un par de afios
antes, dieciocho mexicanos murieron en un vagén de ferrocarril mientras intentaban
cruzar la frontera a los Estados Unidos. Era también una expresién del sentido publico
de frustracién e indignacién ante las condiciones econémicas que habfan provocado
viajes tan desesperados, y ante la falta de accién politica para enfrentarse al asunto. La
obra tenfa ademds, una evidente cualidad trascendente que la elevaba por encima de las
circunstancias especificas, e invitaba a la contemplacién de temas universales. Y no menos
importante, era una obra teatral extraordinariamente innovadora, hermosa e impactante,

escrita por un autor joven que no era de la capital (Beardsell, 2014: 9).

En este espacio, sin embargo, me dedicaré exclusivamente al texto literario, dejando
el andlisis del texto espectacular para otra ocasién.

:Qué es un texto literario? ;Qué es £/ viaje de los cantores en cuanto texto literario?
Desde la perspectiva de la hermenéutica fenomenoldgica, “cada pregunta que nos
hagamos acerca del texto es una pregunta sobre su significado” (Valdez, 1995: 67).

Por supuesto, la interrogante acerca del significado del texto se desdobla a su vez en
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otras interrogantes. Tal vez la mds importante de ellas tiene que ver con la aceptacién
o renuncia a la busqueda de una interpretacién definitiva. ;Existe una interpretacién
inequivoca de un texto o éste se reduce a ser meramente una masa de escritura
ante la cual una pluralidad de lectores puede desplegar un universo casi infinito de
interpretaciones? Ello no es asunto menor, pero no lo abordaremos en esta ocasién.

La pregunta sobre el significado nos empuja a la pregunta sobre la lengua;
entendiendo por ella el “horizonte en el que se ponen todas nuestras relaciones con
los hombres y las cosas” (Fabris, 2001: 6). Dejando atrds un modelo mecanicista
de comunicacién (emisor-mensaje-receptor) entendemos la lengua mds alld de su
condicién de sistema y como un algo que es a la vez cercania y lejania; panorama y
extensién, espacio y apariencia. Por ende, desde esta perspectiva, de la lengua como
horizonte, la hermenéutica se nos presenta no s6lo como un arte de la interpretacidn,
sino como una teorfa de la comprensién y, adn mds, como una teorfa de la verdad.
Por ende, en las pdginas siguientes comunicaré mi verdad que se construyé en mis
encuentros y relaciones con el texto dramdtico aludido.

Al acercarnos a El viaje de los cantores en cuanto texto estamos en buisqueda no
de un sentido dnico del texto; que no damos por hecho que lo tenga, a través de una
interpretacién univoca a la que renunciamos, sino de una verdad asumida; existencial
y real de una verdad que se desprende del texto y la cual montamos como propia.

Las tres preguntas hermenéuticas planteadas para abordar el texto son la literaria,
la histérica y la existencial; y vale aclararlo, no corresponden a las tres preguntas
propuestas por Paul Ricoeur en Ziempo y narracién I11. El tiempo narrado (2006).

Una hermenéutica literaria deberd responder asi a tres preguntas: ;En qué sentido el
trdmite primario de la comprensién estd habilitado para calificar como estético el objeto
de la hermenéutica literaria? ;Qué afade a la comprensidén la exegesis reflexiva? ;Qué
equivalente del sermén, en exegesis biblica, y del veredicto, en exegesis juridica, ofrece la
literatura en el plano de la aplicacién? En esta estructura triadica, es la aplicacién la que
orienta teleoldgicamente todo el proceso, pero es la comprensién primaria la que regula el
proceso de un estadio a otro, gracias al horizonte de espera que la comprensién contiene
ya. De este modo, la hermenéutica literaria es orientada a la vez hacia la aplicacién y
por la comprensién. Y es la 16gica de la pregunta y de la respuesta la que garantiza la

transicién de la explicacién (Ricoeur, 2006: 892).
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En nuestra propuesta, la primera, la pregunta literaria, el gué dice, se yuxtapone
irremediablemente a la tercera (la pregunta existencial), el gué me dice. Muchos de los
equivocos de la exegesis antigua y contempordnea han tenido su origen en la derivacién
cuasi mecdnica del gué dice al qué me dice omitiendo la mediacién epistémica que
entre ambas preguntas debe representar la pregunta histdrica. Un ejercicio exegético
digno de dicho nombre requiere que entre ambas preguntas (la primera y la tercera),
se inmiscuya la pregunta histérica: el qué dijo a sus primeros destinatarios, cerrando de
esta forma el circulo hermenéutico. Somos puestos entonces en el horizonte del texto;
es decir, en su perspectiva; somos hechos cercanos a él, pasando de esta forma de una
hermenéutica schleirmacheriana como “arte de la comprensién” a una hermenéutica
diltheyiana en donde comprender es transportarse a otra vida; vivir otra vida; aunque
se debe reconocer que el tedlogo alemdn también postulé que para comprender un
texto habfa que llegar a revivir la experiencia del autor cuando lo escribid.

De la pregunta literaria a la pregunta existencial se cierra el redondel de la
comprension; se suscita el encuentro hermenéutico, superdndose “la distancia
alienante que el texto tiene, en un principio, para el lector” (Valdez, 1995: 67). Esta
es la tarea de una hermenéutica fenomenoldgica y “s6lo se cumple el propésito de la
apropiacién en la medida en que se actualice el significado del texto para el lector del
momento’ (Valdez, 1995: 66).

El presente texto plantea abordar E/ viaje de los cantores, obra ya canénica de la
dramaturgia mexicana del siglo xx, a partir de esas tres preguntas hermenéuticas; texto
y autor representativos del teatro mexicano, pero disonantes a la vez. Como lo planteé
José Raul Cruz Menéndez:

Dentro del extenso panorama de la dramaturgia mexicana de fines del siglo XX, Hugo
Salcedo representa una estética disimil con relacién a los paradigmas del teatro nacional,
pues, aunque cohabita con ellos, el cardcter mévil de su produccién borra y se libera del
corte realista, canonizado por los mejores exponentes de la escritura teatral, y pone en
juego interrogantes al campo creativo escénico en parte signiﬁcativa de su obra (Cruz,

2005: 27).
Nacido en Ciudad Guzmdn, Jalisco, en 1964, Hugo Octavio Salcedo Larios salta

al panorama dramatirgico internacional en 1989 cuando se convierte en el primer

mexicano en obtener el premio de dramaturgia Tirso de Molina por E/ viaje de los
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cantores, obra estrenada en 1990 por la Compania Nacional de Teatro en México,
traducida al inglés el mismo afio como 7he crossing; al alemdn en 1992 como Die
reise der sanger; al francés como Passage (Le voyage des chanteurs) en 2005 y al coreano
en 2013, entre otras lenguas. Cabe mencionar, asimismo, la épera Paso del Norte de
Victor Rasgado, basada en E/ viaje de los cantores; y con una treintena de puestas en

escena en cinco paises de tres continentes.

El viaje de los cantores

Es una obra dramdtica en un acto, dividido en diez escenas, [que] habla de la travesia que
emprende un grupo de 18 migrantes del Estado de Zacatecas hacia Dallas, Texas, en un
vagén de tren. La forma en que éstos son transportados y las situaciones dadas entre el
emigrante y el “pollero” son registradas de manera trdgica (Beltrdn, 2011: 116).

LA PREGUNTA LITERARIA: ;QUE DICE?

Escena I. En un lote baldio a las afueras de Ciudad Judrez tres hombres conversan
mientras esperan el tren que los llevard “al otro lado”. Escena II. En la estacién de
ferrocarril de Ojo Caliente cuatro mujeres charlan acerca de la partida de sus hombres.
El Chayo y su mujer, que se encuentra encinta, se despiden. Escena III. Diez de la
noche del martes 30 de junio. El Chayo contacta a El Gavildn y El Mosco para ser
trasladado de manera ilegal a Estados Unidos. Escena IV. En una pequefia oficina
Miguel Tostado Rodriguez “El Miqui” es interrogado por la policia respecto a lo
acontecido en el vagén de ferrocarril. Escena V. Dos de julio por la manana. José y
Jests se encuentran con El Gavildn para acordar un “cruce”. Dos judiciales indagan
con los primeros respecto a El Mosco, quien fue encontrado despedazado a golpes,
en el interior de un vagdn, junto con 18 muertos por asfixia. Escena VI. Primero
de julio. En el interior del vagén, diecinueve indocumentados platican. El tren se
detiene. Avanza lentamente para detenerse de nuevo, ahora si de forma definitiva.
Escena VII. 30 de junio a las siete de la mafiana. La Abuela y Mujer 5 conversan en
el interior de la iglesia de Ojo Caliente, Zacatecas. Escena VIII. Primero de julio. El
Mosco y diecinueve indocumentados juegan a decir el nombre de las cantinas que han
visitado. La puerta del vagdn se atora. Gritos de auxilio. Escena IX. Plaza principal de
Ojo Caliente. El pdrroco del pueblo insta a la comunidad a reflexionar acerca de lo
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sucedido y a “luchar por un pais mds justo”. Una procesién con los ataddes. Lamentos
de mujeres.

Cabe senalar que en la edicién conmemorativa de 2014, publicada por la
Universidad Auténoma del Estado de México, se incluy6 una escena adicional (la x1).
El autor explica en la nota aclaratoria de la ampliacién del texto:

Durante el proceso de montaje de E/ viaje de los cantores por parte del Centro Dramdtico
de Michoacdn (Cedram), bajo la direccién de Mauricio Pimentel, el equipo vio la
necesidad de incluir en el texto algunas referencias de contexto mds cercanas en el tiempo
como resultarian por ejemplo: la emigracién femenina en ascenso, el desplazamiento
forzado motivado por la violencia como una consecuencia de la declaracién de guerra
por parte del gobierno mexicano al narcotréfico, la delincuencia organizada contra los
inmigrantes nacionales y de otros paises en su trdnsito a los Estados Unidos, la trata de
personas, etcétera.

Por tal motivo, se redactd la escena [xi] misma que fue integrada en este montaje
estrenado en septiembre de 2013 (Salcedo, 2014: 66).

Para el presente andlisis utilizamos la versién textual original de X escenas. El itinerario
narrado por E/ viaje de los cantores va entonces, de la mafnana del lunes 29 de junio
al miércoles 08 de julio de 1987. El viaje inicia con un tren que parte de Zacatecas,
llevando consigo a cinco indocumentados, rumbo a Ciudad Judrez, a donde llega
al dfa siguiente. El miércoles 01 de julio, 19 indocumentados cruzan la frontera y
arriban a El Paso, Texas. Abordan un vagén de tren de Missouri-Pacif Lines. A las
cinco de la tarde el tren sale rumbo a Dallas. Por fallas mecdnicas la locomotora es
desviada a una via secundaria. Se suscita la tragedia. Por la manana del jueves 02 de
julio integrantes de la ‘Border Patrol’ encuentran 18 caddveres y a un sobreviviente
en el interior del vagén. El viernes 03 de julio la prensa mexicana da cuenta de lo

ocurrido. Miércoles 08 de julio se entierran seis cuerpos en Ojo Caliente, Zacatecas.

LA PREGUNTA HISTORICA ;QUE DIJO?
En la década de los ochenta, desbancado el suefio lopezportilloiano de “aprender

a administrar la abundancia”, México vivié una de sus peores crisis econémicas

y el comienzo de la transformacién del modelo econémico de sustitucién de
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importaciones por uno de corte neoliberal basado en el cambio estructural y la
reordenacién econdémica. Ello significaba, en palabras menos elegantes, liberar al
Estado de la responsabilidad de ser el asegurador del crecimiento econémico, asi
como el saneamiento de las finanzas publicas via la reduccién del gasto social y el
achicamiento del estado benefactor. Sin embargo, la receta en el mejor caso fallé; en
el peor, empeor6 la situacién. Se esperaba que dicha politica econémica pusiera los
cimientos de un desarrollo sostenido, pero la realidad fue otra.

Los sismos de la Ciudad de México de 1985, ademds de innumerables vidas
humanas se llevaron consigo cuatro mil cien millones de ddlares, alrededor del tres por
ciento del Producto Interno Bruto (P1B). Sumado a lo anterior, la crisis internacional
del petréleo de 1986 implicé que México dejara de percibir mds de ocho mil millones
de délares; poco mds del seis por ciento del PB nacional. Por si solas estas pérdidas
implicaban para cualquier economia nacional un desastre.

El desempleo y el subempleo fueron otros factores que influyeron en hacer de los
ochenta una década perdida. “Durante la década —sefiala Roberto Gutiérrez— la
tasa de crecimiento de la poblacién econémicamente activa (PEA) fue de 3.0%, en
tanto que la absorcién de empleos en el sector formal llegé apenas a 1.2; asi, la tasa
de desempleo abierto que en 1980 era de 6.8% subié a 11.9% en 1989” (Gutiérrez,
1989: 32). En dicha periodo, “persistié inobjetablemente la desproporcionada e
injusta distribucién de ingreso, la pobreza, la concentracién urbana, el abandono del
campo, la subordinacién tecnoldgica, etc.” (Ramos, 2000: 27).

Es sabido que lo que mds duele de la pobreza no son las carencias en si, sino las
evidentes desigualdades en el ingreso de unos en relacién con otros. Si la imposibilidad
de acceder a bienes de consumo de primera necesidad resulta desesperante; lo es atin
mds la percepcién que ciertos sectores privilegiados mantienen estilos de vida asociados
al despilfarro y al lujo; es decir, la desigualdad. Y el México de los ochenta —escribe
Urbano Farfas— fue “una sociedad tremendamente desigual, en la que a pesar de los
avances y logros obtenidos, la desigualdad es de tal magnitud, que aquellos se ven
pequefios y poco significativos” (Farfas, 1984: 82).

Las crisis, sabemos, no golpean de manera similar a todos los estratos y
grupos sociales, sino principalmente a los mds vulnerables; y la de 1982 no fue la
excepcién. Mientras que las clases altas cuentan con instrumentos, como créditos
bancarios, que les permiten sobrellevar la crisis, los sectores de menores ingresos

no tienen dichas modalidades de financiamiento, por lo cual, la reduccién de
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su de por si limitada canasta de consumo se convierte en la tnica medida para
sortear la emergencia.

Durante los afos ochenta, las mujeres, ademds de la invisibilidad y falta de
reconocimiento de su trabajo doméstico, fueron arrojadas al mercado laboral con el
propésito de contribuir al sustento familiar; de tal forma que, al finalizar el decenio, una
tercera parte de ellas participaban de una u otra forma en la actividad econémica. Sin
embargo, como senala Mercedes Blanco, “el aumento de la participacién econémica
femenina se ha presentado en el trabajo no asalariado, lo cual hace referencia sobre
todo a formas de autoempleo que surgen como estrategias de sobrevivencia ante
la crisis” (Blanco, 1990: 1). Es decir, las mujeres suman al trabajo doméstico, ni
reconocido ni asalariado, formas de autoempleo y subempleo, como recurso casi
desesperado para tratar de paliar en algo la critica situacién familiar. Aunado a ello,
miles de hombres abandonan sus nticleos familiares y emigran hacia Estados Unidos,
dejando a esposas, hijas y madres con la doble responsabilidad de administrar y
mantener la casa. A estas mujeres se referird el dramaturgo: “puras mujeres solas por
todos lados. Mujeres corriendo a la estacidon del ferrocarril. Mujeres corriendo a la
oficina de correo. Mujeres durmiendo solas” (Salcedo, 2014), mujeres que habrdn de
“salir al mercado de trabajo para asegurar la generacién de ingresos que permitan la
manutencién cotidiana” (Blanco, 1990: 1). Esposas, madres e hijas se ven forzadas a
convertirse en las proveedoras econémicas del hogar, ante la partida de los hombres.
Como lo senala Aracely Damidn: “es durante las crisis cuando se exacerba la funcién
de mantenimiento, reproduccién y reposicién de la fuerza de trabajo que recae en las
mujeres’ (Damidn, 2004: 138).

La Abuela, en la escena VII lo dird, pero de otra manera: “Ayer se quedaron

muchas mujeres solas en este pueblo. Ayer me acordé que alguna vez también me

quedé aqui sola” (Salcedo, 2014).

LA PREGUNTA EXISTENCIAL ;QUE ME DICE?

Si a partir de Wittgenstein entendemos que las proposiciones del lenguaje no sélo
aportan una imagen de la realidad, sino al mismo tiempo son su molde, El viaje de los

cantores nos invita a una lectura que no se consume en la individualidad creativa de
un autor, sino que cobra autonomia y “lo que el texto significa para sus lectores ahora
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importa mds que la intencién del autor cuando lo escribié” (Valdez, 1995: 36). Para
bien o para mal, el texto dramdtico viaja solo; omiso de las intenciones de su autor,
e incluso, liberadas de las mismas. No tenemos en E/ viaje de los cantores personajes
en busca de su autor, sino “pistas” e “indicios” que buscan ser hallazgos de lectores
quienes a partir de las mismas construirdn arquitecturas de significado.

Como ente independiente, el texto anhela transpirar a través de sus signos el tejido
social del cual surge; extenderse y textualizarse en la obra dando cuenta de “la conexién
existente entre los moldes sociales y las formas artisticas” (Hauser, 1988: 36). La tesis
del historiador htingaro es, por demds, interesante y controversial. Como lo planteé en
su Historia social del arte y la literatura, los estilos artisticos son una consecuencia no de
genialidades individuales, sino de condiciones socioeconémicas concretas. Ello implica
aceptar el supuesto de que “la literatura es una ideologia”, tal como lo sefala Terry
Eagleton (1998: 35) e intentar desentrafiar el mecanismo del cémo diversas instancias
de lo ideoldgico se configuran en el texto literario.

El viaje de los cantores se ha prestado a diversas interpretaciones, tal como lo sefiala

Margarita Vargas:

Las apreciaciones criticas que se han hecho de E/ viaje de los cantores se enfocan en el tema
socio-politico, en su estructura mitica, en la psicologfa del hombre, en el aspecto estético
y en los elementos musicales. Peter Beardsell sugiere que la obra se podria clasificar como
un drama documental si se toma en cuenta principalmente el proceso de la migracién
hacia el norte, pero decide que predominan los aspectos miticos y psicolégicos que llevan
al hombre a abandonar sus origenes para emprender el viaje que lo llevard en busqueda
de ese otro que le permitird encontrarse a s{ mismo, a realizar su identidad. A José Ramén
Alcéntara Mejia lo que le interesa es explorar los intersticios de ‘textualidad y teatralidad”
entre los cuales se encuentra la obra, tomando en cuenta la trama y el referente histérico,
pero perfilando principalmente su aspecto estético y los puntos de contacto con la
mitologia griega e indigena. Alcdntara concluye definiendo la obra poética y tedricamente
como un “querer decir que busca, en el espacio milenario del teatro... otra manera de
decir, de redifigurar el significado encodificado en el macrotexto de la cultura” (Vargas,
2011: 5-15).

Para nosotros, en £l viaje de los cantores “lo social que se despliega en el texto” (Robin,

1994: 263) nos enfrenta a la cuestién del “estatuto de lo social en el texto y no

del estatuto social del texto”; y del “estatuto de la historicidad en el texto y no del
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estatuto histérico del texto” (Robin, 1994: 269). No se trata de una dramaturgia
intencionadamente social y mucho menos panfletaria, sino de lo social literalizdindose
y textualizindose en una masa de escritura concreta. No veo E/ viaje de los cantores
como un teatro-documento, ya que la nocién del referente externo de lo real nos
parece irrelevante, sino de un cuerpo social haciéndose texto. Aqui no estamos
ante el verbo haciéndose carne, sino ante la carne haciéndose verbo, ante lo social
hecho texto.

En la Escena 1 El viaje de los cantores nos remite a un sustantivo que posee un
referente extra-textual especifico: Ciudad Judrez. Las palabras con las cuales inicia
la obra son “en un terreno despoblado en Ciudad Judrez”. Sin embargo, la fuerza en
la construccién nominal recae no en “Ciudad Judrez”, sino en “terreno despoblado”. El
adjetivo que precede al nombre del municipio en el orden de la frase condiciona el
complemento. No es cualquier terreno en Ciudad Judrez, sino un terreno “despoblado”,
“abandonado”, “deshabitado”, “desolado”; indicard el diccionario de sinénimos.

Escena 11. “En Ciudad Judrez, una esquina con muy poca iluminacién”. El terreno
“despoblado” es ahora una ciudad mal iluminada con su connotacién de oscuridad/
peligro/inseguridad. La que en un tiempo fue una frontera transitable, “se fue
volviendo dura, dificil, irreconocible” (Calderdén, 2007: 7), escribe, no sin nostalgia,
uno de sus cronistas. Dicho ‘despoblamiento’ de la ciudad y su “des-iluminacién”
se transflere en la parcelacién del discurso de la accién en el texto de El viaje de
los cantores, que al igual que en Los nifios mutilados, del mismo autor, “enfatiza una
estética de la trituracién [y] el desamparo” (Cruz, 2005: 130).

Escena 111. Estacién de ferrocarril en Ojo Caliente Zacatecas con “muchos bultos:
bolsas, cajas de cartdn, y algunas gallinas amarradas con un lazo”. Son “bultos”, no
“equipajes”. Son “bolsas”, no “mochilas”. No son batiles de viaje, sino apenas “cajas
de cartén”. No es un aeropuerto citadino del México “innovador”, sino una ruinosa
estacién ferroviaria en Ojo Caliente, enclavada al este de la sierra de Zacatecas, con
un paisaje de matorrales, mezquites y huisaches, que niega el México moderno del
discurso neoliberal.

Asi, los referentes extra-textuales (Ciudad Judrez y Ojo Caliente) nos remiten
a ciudades periféricas con disminucién de actividades productivas, deterioro de la
calidad de vida y resquebrajamiento del tejido social y pequenos poblados rurales
que expulsan hacia el norte (como “pollos”) a sus dltimos hombres, quedando sus
mujeres solas, sus “gallinas amarradas” tratando de sobrevivir. Poblados olvidados
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por el proyecto neoliberal de De la Madrid-Salinas; ciudades que a mediados de la
década de los sesenta depositaron su futuro en la implementacién del Programa de
Industrializacién de la Frontera (PIF) y que la recesién norteamericana de principios
de los ochenta puso en crisis; ciudades de maquiladoras que abrirfan sus puertas de
nuevo sélo después de la brutal devaluacién del peso de 1982, pero sobre la base
de salarios pauperizados con un costo de mano de obra reducido a la mitad.

El viaje de los cantores se enmarca en la tradicién dramatidrgica que José Ramén
Alcdntara (2003) ha nombrado “teatro de frontera” y cuya conceptualizacién va mds
alld de la simple localizacién geografica e implica la apropiacién de la cultura regional
y local como una punta de resistencia ante los polos hegemdnicos que representan,
tanto el proyecto de modernidad del ‘México imaginario’ del centro del pais,
como los Estados Unidos de Norteamérica. Dicha teatralidad, sefiala Alcdntara, “se
arraiga en lo local no en un acto de afirmacién nacionalista, sino como el espacio de
relocalizacién del discurso sobre la identidad, hasta entonces definido por el centro”.
Aqui, recuperar las propuestas tedricas de don Guillermo Bonfil Batalla se vuelve
imperativo. As{ como hay un ‘México Imaginario’, que niega al ‘México Profundo’;
a los Multi-México, a los muchos Méxicos; la concepcidn esencialista de la identidad
nacional tiende a barrer y borrar las diferencias culturales entre las regiones del pais,
descalificando las “patrias chicas”, las “matrias”, para usar la terminologfa de Luis
Gonzdlez y Gonzdlez.

Si entendemos que “toda cultura puede considerarse como un conjunto de
sistemas simbdlicos y constituye, de hecho un conjunto de comunicaciones” (Lerma,
2006: 29), los emblemas de contraste (el término es de Gilberto Giménez) de un
grupo y una regién a otra varfan sin que se altere la identidad, dado que ésta “no se
constituye como una esencia inmutable, sino como un proceso histérico incesante, de
construccién y reconstruccién” (Giménez, 2008).

La nota introductoria que recomienda se sortee el orden de las diez escenas del
libreto en cada funcién, no sélo sugiere una via adicional a la representacién realista,
sino al postular “lo real” como “modelos para armar”; reconoce las identidades como
procesos en fabricacién; como oleajes en los que transitamos y nos transitan, muy
lejos de la concepcidn esencialista de la identidad nacional, inmutable y homogénea;
de la “patria impecable y diamantina” lopezvelardeiana.

El epigrafe de Lacan con el que abre el texto (“En el momento en que nos acercamos,
en el suefio, a lo que es verdaderamente real entre nosotros, en ese momento nos
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despertamos porque nos da miedo, y nos despertamos para seguir durmiendo”) alude
al amalgamiento de los estados de suefio-vigilia; y el didlogo entre Rigo y Lauro de la
Escena I,' que inserta un dislocamiento de lo real, nos sumergen en un doble viaje:
el onirico y el de los migrantes colocdindonos en un dmbito ambiguo de conciencia.

De manera similar, la trama se verificard en una zona de territorialidad intermedia
por personajes que no asumen folcléricamente su ‘condicién fronteriza’ y plantean
frente a la rigidez del esquema dicétomo de identidad nacionalista u otredad
extranjerizante una tercera opcién: una identidad trashumante que absorbe los mitos
y arquetipos de las regiones de paso y los hace propios.

Asi lo expresa Armando Partida Tayzan:

En esta pieza lo documental perdfa su propia naturaleza, al pasarlo por la criba de los
mitos, del cotidiano y del imaginario regional de la zona central del pais, de donde
provinieron los ilegales asfixiados en un vagén. Los mitos de la frontera norte, vendrian a

ser, ya con conocimiento de causa, su nuevo foco de interés (Partida, 2002: 226).
y

A mds de cinco lustros de su irrupcidn, E/ viaje de los cantores nos sigue interpelando en
un llamado que tiene el tenor de los profetas veterotestamentarios y el sesgo oratorio
del kerygma neotestamentario.

Hasta donde he leido, ninguna interpretacién critica de este texto ha enfatizado la
identificacién de los migrantes asesinados con la figura vicaria de Jesus, tal como
la explicita claramente la escena décima: “Cristo ha muerto nuevamente, victima
de la miseria de la humanidad, Cristo ha muerto en un vagén de ferrocarril” y que
emparienta a este personaje (El Desconocido) con el don Jesds de Los albaniles de
Vicente Lefero.

En la homilia del sacerdote creo encontrar la voz del dramaturgo que nos recuerda que
un nuevo milenio, un nuevo hombre y una nueva sociedad no se pueden construir
sobre los despojos de sus hijos mds pequenos. El personaje El Desconocido representa
a todos los hombres que mueren en un solo hombre, por nuestra incapacidad de

construir una sociedad en la que todos tengan lugar, en la que todos sean incluidos.

' RIGO: ;Y si ya estamos tronados? LAURO: ;Qué traes, ti? RIGO: Si ya, desde el otro dfa, al
querer pasar la linea nos balacearon, y aqui estamos como pagando las culpas... LAURO: No juegues
con eso. RIGO: Todo puede ser posible. A lo mejor ya hasta me enterraron alld en Aguascalientes y yo
aqui, creyéndomela que todavia estoy vivo.
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Es un personaje claramente soteriolégico que posibilita, en la interpretacién del

sacerdote, que con su muerte, “vivamos para la justicia’ (1 Pedro 2). Es pues, una

“voz clamando en el desierto”. Parafraseando a Ricoeur E/ viaje de los cantores nos trae

el amor, el odio y los sentimientos morales para reconocernos en lo humano.

La obra es un destello luminoso que apela, en medio de las sombras, a una

solidaridad radical que llegue incluso al sacrifico con la finalidad de que el proyecto

de lo humano no termine imposibilitado:

Sefiores, este acontecimiento debe ser de reflexién para todos nosotros. Debe de abrigar
la justicia y la esperanza que llegard muy pronto y que debemos esperar no con los brazos
cruzados, no sentados en actitud contemplativa, sino luchando y defendiendo nuestros
derechos. Ellos, sefiores, queridos hermanos, han ido a trabajar por todos nosotros. Han
dejado aqui todo: casa, amigos, familia, para internarse como ilegales... Han dejado
mujeres prefiadas, lugares vacios en nuestras mesas y en nuestros corazones. Hoy
enterraremos seis cuerpos. Cinco de ellos los conocemos, sabemos sus nombres. Pero del
sexto nada sabemos. Nadie lo reconocié. Nadie lo reclamé. Y ahora descansard en nuestra
tierra de Ojo Caliente. Ahora puedo decir que un nuevo Jests, un nuevo Jesucristo vino
a este mundo y ha sido asesinado. Cristo ha muerto nuevamente, victima de la miseria
de la humanidad. Cristo ha muerto en un vagén de ferrocarril. Como nuestros familiares
caidos, ese Cristo que ha muerto, iba también en busca de pan para los suyos. Ese Cristo
que hoy sepultaremos, resucitard mafiana y hard justicia entre los hombres (Salcedo,

2014: 45).

Sélo en el momento que reconozcamos que todos somos Cristo muriendo en un

vagén de ferrocarril y apostemos por una solidaridad radical habremos de dar cabida

a la esperanza.
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LA REALIDAD COMO ELEMENTO DRAMATICO
EN LA ESCRITURA DE HUGO SALCEDO Y ADAM GUEVARA,
A PROPOSITO DE EL VIAJE DE LOS CANTORESY POQUITA FE:
UN ANALISIS DESDE LA MORFOLOGIA

Blanca Lilia Herndndez Reyes
Universidad Auténoma del Estado de México

sPor qué el Teatro?

Simplemente porque no puedo dejar de hacerlo.
Estd en mi como una condena que cumplo gustoso
Es mi forma de vida, el medio por el que

me comunico con el mundo y la mejor

manera que tengo para cumplir mi

compromiso con la sociedad.

Adam Guevara
LA REALIDAD COMO ELEMENTO ESTRUCTURAL DRAMATICO

Esta comunicacién aborda algunas consideraciones en torno a los nexos morfolégicos
en la obra de dos dramaturgos mexicanos: Adam Guevara (Ciudad de México, 1941)
y Hugo Salcedo (Ciudad Guzmdn, 1964) y que dado su nivel de significacién para el
devenir actual, representan una escritura teatral necesaria para el atribulado escenario
de la ficcién y la existencia.

La propuesta literaria de estos dos autores se emparenta con la morfologia de
la poética de Bertolt Brecht; sin embargo, a través del desarrollo de esta reflexién
se ha definido que el dramaturgo alemdn representé una motivacién en la obra
de Guevara, donde, si bien emergen aspectos que lo podrian situar en la poética de
Brecht, éstos adquieren un sello personal bajo la pluma de Adam Guevara. En la obra
de Hugo Salcedo se aprecia una relacién que trasciende lo brechtiano para insertarse
en un modelo no aristotélico, al grado de potenciar una dramaturgia que prescribe
identidad para la escena mexicana.

Qué decir o reflexionar en torno a la obra de estos dramaturgos, mds alld de

las proximidades con otras poéticas que se les puedan adjudicar, propongo que la
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comparatistica es un sistema de andlisis poco explorado en los estudios sobre literatura
dramdtica, por lo menos en nuestra nacién, pero que representa un horizonte con
grandes posibilidades para la reflexién en materia de literatura dramdtica.

La comparatistica, entendida como una metodologfa para reconocer los nexos
y disyuntivas que las literaturas pueden tener, ya que “esta disciplina enfoca el
fenémeno literario desde una perspectiva internacional (intercambios concretos
entre las literaturas de dos o mds paises) o supranacional (fenémenos que exceden las
fronteras nacionales)” (Dubatti, 2008: 8), se remonta a los tratados sobre el estudio
de las formas; una metodologfa desarrollada por Claudio Guillén (2005). Su reflexién
lo llevé a concluir que ante tantos paradigmas era necesaria la aplicacién de criterios
ordenadores a fin de objetivar qué dura, qué permanece en el terreno de los géneros,
o bien, qué desaparece.

Desde su nocién primigenia, morfologia proviene el término griego popq-, morph
(forma) y Aoyla logia (tratado, ciencia); significa literalmente ciencia o estudio de
la forma, asi que el vocablo delimita, define y clasifica sus unidades. Para Claudio
Guillén, la relacién comparatistica con las formas tiene como referencia a los géneros
o modelos que requieren para su estudio la observacién de rasgos perdurables.

El autor sefiala que no hay formas puras; por eso las resoluciones tienen variados
desenlaces o una continua mutacidn, asi el estudio de las formas desde los diferentes
niveles (métrico, retdrico, léxico, sintdctico, semdntico y enunciativo) se cristaliza en
la configuracién de diversos modelos de andlisis.

En el sentido aristotélico se decfa que no hay forma sin materia; las formas no
tratan de dividir sino de unir. Una de las finalidades en el estudio de las formas es
analizar la relacién entre un sistema histdrico diferente con la obra literaria, pues
se trataba de que el hecho literario vigente rompiera con los paradigmas artisticos
dominantes o que lo antecedieran. Asi, la comparatistica refiere cuatro conceptos

bdsicos para su andlisis:

1. Cauces de presentacién/cauces de comunicacién
2. Los géneros

3. Modalidades literarias

4. Formas

De los cuatro anteriores, se considerard al cauce de presentacién como el modo o la

forma en la que se muestra y se expresa la obra literaria, por ejemplo, el didlogo
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o la narracién. En la literatura dramdtica el didlogo tiene una condicién especial
sobre los otros cauces, en el sentido de que los intérpretes lo envian indirectamente al
espectador, quien es su principal destinatario; asi, “[...] de manera acordada, el didlogo
se lanza al interlocutor que tiene al frente, pues —la palabra es un signo lingiiistico
para el actor que escucha y es indicio para el espectador” (Guillén, 2005: 187). Se
puede afirmar, entonces, que el didlogo es el cauce de presentacién por excelencia
para la forma dramdtica, considerando variantes como el didlogo en prosa y en verso.

El cauce de presentacién de Poquita fe y El viaje de los cantores es didlogo en
prosa, uno de sus distintivos se constituye por las acotaciones o didascalias, que tienen
la finalidad de dar notas sobre la accién y la representacién. Las hay con cardcter
tempo-espacial porque modifican el espacio o el tiempo de la accién siguiente, y las
que impactan en la conducta del personaje, “Las acotaciones cumplen una funcién
mediadora entre el texto y el escenario, entre una situacién, un referente posible y el
texto dramdtico, entre la dramaturgia y el imaginario social de una época” (Pavis, 1998:
27). Mediante ellas se indica un cambio de espacio, la entrada o salida de personajes;
sin embargo, el texto dramdtico puede prescindir de las acotaciones cuando tiene en
s{ mismo la informacién necesaria para su entendimiento, como en el teatro griego
donde el personaje se autopresenta.

A diferencia de lo anterior, en la escritura de Guevara las acotaciones pueden
ser extensas, en las que veladamente hay una intencién de dirigir, o bien, de dar
suficientes elementos al lector para reconstruir caracteres, ambientes y situaciones, sin

olvidar sefialamientos de tipo técnico:

En escena han quedado frente a la silla y los ojos de Zapata que no cesan de mirarnos. En
medio de ellos el cuerpo ensangrentado de Juan con las manos atadas a la espalda y el tiro
de gracia en la cabeza. Se escucha el bolero Poquita fe en la parte que dice: “Comprende
que mi amor burlado fue ya tantas veces, que ha dejado al fin mi pobre corazén con tan
poquita fe...” La luz desciende lentamente en el siguiente orden: primero la silla, en
segundo término el caddver de Juan dejando como dltima imagen los ojos de Emiliano

Zapata (Guevara, 1997: 446).
Por otra parte, en la obra de Hugo Salcedo las acotaciones al inicio de cada episodio

acuden a la ubicacién tempo-espacial; un vagén de tren, una plaza en Ciudad Judrez,
una oficina, a fin de situar saltos geogréficos y temporales jugando con anacronismos.
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En este sentido, las didascalias en E/ viaje de los cantores, aunque breves, estin
situadas en momentos estratégicos que impactan en el didlogo y en acciones sutiles
para que el lector conciba una reconstruccidn de la escena.

JOSE: Saca la bolsa, para que te la vean los polleros. Por si acaso el otro no viene. (Jesiis
saca de su pantalén una bolsa de pldstico.) Con eso te entienden que quieres pasar el rio.

[...] Entra el Gavildn y se les acerca con cautela.
GAVILAN: Buenos dias (Salcedo, 2014: 46).

En este sentido, el cauce se modifica o evoluciona conforme a los hallazgos futuros y
a la tecnologfa: si bien la carta fue un cauce de presentacién dominante hace algunos
siglos, el cine, la televisién y la internet han desplazado las funciones de la epistola
(Guillén, 2005).

El postulado de Guillén se remite a la propuesta de Ddmaso Alonso, quien formulé
dos maneras de aproximacidn a la obra: hacia la forma desde el tema, o hacia el tema
desde la forma, lo que significa forma exterior y forma interior. La primera representa
la relacién entre significante y significado: del significante hacia el significado y de
manera inversa, ya que forma y autor conviven desde la composicién de la obra; él es
quien la divide en partes: cantos, capitulos, actos.

Respecto al didlogo, éste surge al momento en que dos o mds personas hacen uso
directo de la palabra, por ejemplo en un relato, un poema, una descripcién, un ensayo
o una entrevista. El didlogo es un elemento formal que:

En el teatro alterna con otros lenguajes no verbales como son el gestual (movimientos
de los personajes), el aspecto de escenario... en el teatro, el significado del didlogo se
completa con significados que provienen de la escena que constituyen su contexto
situacional, cuya potenciacién depende de asociaciones y vinculaciones con la historia de
las ideas y de las instituciones sociales (Beristdin, 2008: 142).

El didlogo aspira a ser una forma dindmica que dirige un —yo hacia un —td; el didlogo
es entre dos personas, un punto de encuentro de dos vidas. Para Bajtin es la tinica forma
adecuada de expresién verbal porque asegura que “la vida es dialégica por naturaleza: —
el didlogo es su medio de comunicacién y principio constituyente” (Guillén, 2005: 223).

Para el autor jalisciense, didlogo y didascalias son los medios idéneos para que

los interlocutores describan, afirmen, expresen, denuncien todo tipo de expectativas,
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argumentos de manera directa, en primera persona y en un contexto temporal del
aqui y el ahora.

Otro aspecto digno de analizar en el didlogo de E/ viaje de los cantores es aquel
que se expresa a manera de soliloquio, recurso donde el personaje se abstrae o hace
un paréntesis para externar sus auténticas motivaciones; asi, este mecanismo se torna
revelador tanto de la postura autoral como del cardcter representado:

LA ABUELA: Ayer se quedaron muchas mujeres solas en este pueblo. Ayer me acordé
que alguna vez también me quedé aqui, sola. Aunque el que se fue no es ni mi hijo ni mi
marido. El es mi nieto, el hijo de mi hija. Cuando él nacid, Dios Nuestro Sefior se quiso
llevar a su mamd. Y me quedé al cuidado del nifio. Cémo pasan los afios, caray. Hubiera
querido darle un recado a tu Chayo para que se lo llevara a mi nieto. De seguro alld en
Judrez lo hubiera visto. Desde que me fui quedando ciega me he sentido més sola...

(Salcedo, 2014: 54).

Las formas, en concreto, fijan la estructura de la obra literaria, por lo tanto, son
siempre reveladoras; su conocimiento no significa que una obra sea independiente en
relacién con otras, puesto que hay épocas y escritores: las palabras de alguna manera
son reescritas.

Segtin el método morfolégico, la forma concibe la divisién en capitulos,
disposicién cronoldgica, uso de escenas, cuadros, o repeticién de dindmicas circulares
(Guillén, 2005). El estudio de las formas estd encaminado también a la observacién de
la nueva relacién entre la obra literaria y el autor con el sistema histdrico, como sucede
en El viaje de los cantores y Poquita fe, donde la dependencia entre el significante y el
significado perdura. Las obras no consuman propésito de una ordenacién que arribe
en empatia emocional con lo representado.

Dado que los dos textos no estdn ordenados bajo el esquema de actos y escenas,
sino que la recreacién de tiempo-espacio, situaciones, realidades y caracteres sucede
bajo una estructura que refiere més bien a episodios sin un orden progresivo.

El viaje de los cantores se expresa en 10 momentos donde los saltos de tiempo van
del presente al pasado. Los referentes son fechas concretas en las que se desarrolla el
argumento. En Poquira fe la segmentacion de la obra se da bajo titulos, y no existe
linealidad argumental, por lo tanto se aleja de una estructura gradual y creciente. El
encuentro radica en que ambas obras estimulan a una representacién auténoma; aspecto
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que Salcedo ya sugiere en la nota introductoria con el “sorteo de escenas” como una
posibilidad, en Guevara pudiera ocurrir lo mismo, sin que se afecte la recepcion.

Lo anterior nos recuerda el postulado de Kurt Spang, en el que expone dos
caminos que separan a las formas en la literatura dramdtica y que él clasificé como
forma tect6nica y forma atectdnica; sobre la primera senala:

Son tres conceptos que la definen: la unidad, la integridad y la verticalidad, estos
conceptos se reflejan en que la historia plasmada en el drama es acabada, forma una
unidad, en términos aristotélicos tiene principio, medio y fin, organizados de manera
piramidal, presenta una elaboracién jerdrquica de los segmentos del drama como 3 o 5

actos (Spang, 1996: 152).

La forma atecténica se manifiesta en obras cuyos rasgos no son determinables
fécilmente. Forman parte de esta categoria la Commedia dell’Arte, el teatro épico,
el teatro del absurdo, el living theatre, el happening y en general otras estructuras
experimentales que regularmente no presentan la horizontalidad de la anterior
(Spang, 1996). Con base en este argumento se puede afirmar que E/ viaje de los
cantores y Poquita fe presentan una estructura de tipo atecténica dado que no hay
distribucién de escenas y actos; cada jornada o tiempo estdn acabados, agregado a esto;
las obras no presentan la solucién a un problema, dejando asi, a criterio del lector, la
interpretacién del final.

Las formas en el teatro épico de Brecht son aquellas propuestas estructurales del
texto que se alejan de la identificacién emocional, su tratamiento no pretende la fusién
entre psicologfa y accién; para lograr esto se propone otro tipo de ordenamiento a
partir de tres elementos distanciadores, como los llamé Brecht: elementos narrativos,
ficcionalizacién vy literalizacién; sélo bastarfa rescatar que todos éstos se enuncian
contundentemente en E/ viaje de los cantores y en Poquita fe.

La forma o estructura de la obra obedece a intenciones especificas del autor
para articular categéricamente su comunicacién. Poquita fe acude a una propuesta
estructural en dos jornadas y un proceso; el cauce es el didlogo pero éste se muestra
bajo una distribucién que no refiere unidades menores como escenas o cuadros; cada
parte de la obra se muestra completa y cerrada, pero en su conjunto aportan a la gran
estructura. En Poquita fe se identifican cuatro momentos para la primera jornada y
cinco en la segunda; la tercera parte tiene alrededor de seis segmentos.
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En El viaje de los cantores el hecho de referir fecha y hora de los acontecimientos,
hace participe al lector/espectador de la noticia; pero el discurrir de los hechos, como
se aleja de lo lineal, promueve la elaboracién de hipétesis o conjeturas en la audiencia,
de alli que estos textos representan y reflexionan la realidad mediante los tres elementos
distanciadores dictados por Bertolt Brecht (1979): literalizacién, ficcionalizacién y
narracién, en el cometido de representar formas de convivencia humana.

El tratamiento del humor en Poquita fe se expresa a través de la ironfa y la parodia,
de manera que el lector/espectador establece empatia desde el primer momento; en
cambio en la obra de Salcedo, la oralidad cotidiana se fortalece con las situaciones
limite, de manera que suceda el acto reflexivo del lector/espectador; asi también, la
presencia del soliloquio es el vehiculo para que los personajes comenten desde su
realidad el deterioro de una sociedad desigual que los ha llevado al desarraigo y a una
muerte ignorada.

En ambos autores, este rasgo en la escritura refiere a un hecho en donde los
protagonistas se extraen o, en términos brechtianos, se extzasian de la historia para
aproximarse al espectador, alejdndose de la linea argumental a modo de ser sujetos que
expresan un discurso cargado de significaciones.

Sustancialmente el teatro de Hugo Salcedo muestra una estructura, se entreteje
con una anécdota extraida de hechos veridicos, su léxico es cotidiano, sin que ello
demerite la calidad poética y signica del didlogo, la complejidad estd presente desde
el momento en que un mismo asunto se cuenta desde varias perspectivas. Su critica
social se centra en las desigualdades que afectan a sectores como mujeres, migrantes,
nifios, quienes enfrentan problemas de orden existencial y politico, incluidas la
marginacién y la opresién.

Salcedo y Guevara resignifican analiticamente la realidad, ademds de ser un
motivo para la escritura dramdtica, sus textos son un escaparate para que los
personajes describan, afirmen, expresen, denuncien todo tipo de expectativas y
argumentos de manera directa, en primera persona y en un contexto temporal del
aqui y el ahora, motivo por el cual, la dramaturgia de ambos autores estd totalmente
afincada en acontecimientos extraidos de la realidad; su sentido combativo defiende
las transformaciones de la existencia humana y su relacién con la estructura politico-
social, evocando al pasado para comprender el presente y dejando en manos del lector/
espectador la proyeccién del futuro.
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¢UN CONFESIONARIO EN LA ENCRUCIJADA POS-MODERNA?

Carlos Arague Osorio
Universidad Distrital de Bogotd

ENTRE DECIR, LLORAR, CLAMAR Y CONFESAR

Hugo Salcedo es quizds uno de los dramaturgos mds proliferos que he conocido,
sé que escribe desde antes de 1982 y que desde esa época no ha parado de escribir
ensayos, obras de teatro, narracién; en fin, no ha dejado de crear. No voy a nombrar
aqui toda su produccién; de eso se encargardn sin duda pdginas prestigiosas de
literatura como la de la Universidad de Guadalajara y de la uNaM y otras menos
prestigiosas como Wikipedia o Linkedln, en las que quiérase o no, figurard como
uno de los grandes dramaturgos de nuestros tiempos. Ya se han traducido algunas de
sus mds de 50 obras al inglés, francés, alemdn, coreano, persa y checo. También es un
gran estudioso; es doctor en Filologfa Hispdnica por la Universidad Complutense
de Madrid y ha representado a su pais en varios y diversos encuentros, seminarios
y congresos, obteniendo un sinniimero de premios y reconocimientos, muy bien
merecidos y que puede exhibir con orgullo.

Pero no voy a ser ni su biégrafo ni su comentarista, sélo intentaré realizar un ensayo
especifico sobre una de sus obras: Confesiones de una telefonista erdtica, por considerarla
una pieza que tiene las posibilidades de convertirse en una especie de referente universal
para los amantes del teatro, pero especificamente para aquellos que nos consideramos
seguidores e impulsadores de ese género maravilloso llamado mondlogo.

Soy apenas un conocedor, pero no un estudioso exhaustivo de la obra de Salcedo,
me he acercado por necesidad a algunos de sus textos y a su produccién por épocas.
En 2004 lleg6 a mis manos, por asuntos de los libreros informales, sus 21 obras en un
acto. Yo estaba impartiendo la cdtedra de mondlogos en la Academia Superior de Artes
de Bogotd (asAB) y de actuacién en la Academia Charlot en Bogotd, asi que el texto
me venfa como anillo al dedo, pues es una especie de compendio de obras cortas,
desde mi punto de vista, perfectas para realizar ejercicios entre uno, dos, tres y cuatro
actores o actrices. Por esa época monté como ejercicio pedagdgico los mondlogos
La nina Esther y El otro y las obras Zona neutral y La fosa. En 2011 volvi a asumir la
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cdtedra de mondlogo en la AsaB y llevé a escena E/ otro, creo que con un poco mds
de conocimiento; hecho que me permitié realizar una socializacién del resultado e
incluso presentarse en México y que por fortuna Hugo pudo observar y reconocer el
mérito del montaje.

En 2014 tuve la grata experiencia de conocer y leer el notorio mondlogo Confesiones
de una telefonista erdtica y hacer una presentacion del libro Voces impiidicas, vicios
politicos y confesiones piiblicas, una antologia de textos de autores mexicanos sobre
personajes femeninos, que inclufa ademds del mencionado unipersonal: “Puente
Grande y los avestruces”, de Efrain Franco Frias; “Sombrabrero”, de Alejandro Ostoa,
y “Quizds nos espere el mar”, de José Ruiz Mercado, de los cuales hice la presentacién
en la edicién de Escenologia del mismo afo.

Entre junio y agosto de 2015 ocurrieron dos sucesos que vale la pena subrayar;
el primero, la publicacién de libro Para jugarse la vida por parte de la Secretaria de
Cultura de Jalisco, bdsicamente un texto de dramaturgia con personajes masculinos
y que inclufa un mondlogo de mi autorfa. Es importante rescatar este suceso, ya que
fue para el lanzamiento de esta obra que pude observar por primera vez la puesta
en escena de Confesiones de una telefonista erdtica, actuada alternativamente por las
actrices Venus Celeste y Flor Valencia y dirigida por Moisés Orozco. No tengo ni
la intencién ni la pretensién de realizar una critica de aquella puesta en escena, s6lo
rescatar que disfrutdndola en el escenario, me hice la propuesta de poder dirigir ese
mondlogo algin dia.

El segundo hecho a destacar es que a finales de agosto de ese afio, se llevaron a
cabo varios acuerdos entre los grupos de investigacién Estudios de la Voz y la Palabra
de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas de Colombia y el grupo CA-9
Investigaciones Estéticas de la Universidad de Guadalajara, México. Uno de esos
acuerdos determind la realizacién de un libro de monédlogos de autores mexicanos
y colombianos que inclufa Dur@ de follar de Hugo Salcedo, en el cual nos propone
un poema dramdtico que tiene como protagonista una mujer, pero no es una mujer
cualquiera, es la mujer patria, la mujer bandera, la mujer nacién; atropellada,
calumniada, domesticada, dominada, asesinada, vilipendiada, ultrajada. Claro, es la
patria y ella tiene cara de mujer, no es el pais. Salcedo vuelve a presentar un debate
de género, decidiéndose por una patria femenina vilipendiada y un pafs masculino
arrasador. Es un debate entre lo mujeril y lo varonil que describe cémo el género

masculino construye a su antojo o destruye a las personas, mujeres, ciudades y a
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la misma nacién, que sigue siendo mujer, sin importar si es puta, digna, mojigata,
honorable o pulcra.

Son posturas muy similares a las planteadas en Confesiones de una telefonista erdtica,
y que coinciden, no en la forma, pero si en el contenido con Dur@ de follar, lo que
los convierte en textos con una alta dosis de contenido politico, quizds contestatarios,
recorddndonos los excelentes dias del teatro de vanguardia, pancarta o panfleto, pero
con el ingrediente de que en este caso son dos extensos discursos dramdticos, que no
ceden, no admiten respiro, pues son como una especie de locura licida, de lo que
significa enarbolar una bandera en nombre de la patria y del cémo ser actriz en un
medio, que todavia no genera formas dignas de subsistencia.

Pero hay otras razones por las cuales se justifica la decisién de realizar el montaje
de La telefonista erdtica. S6lo voy a relacionar algunas de ellas. Como director de
teatro, la obra me presenta un reto y es el de poder hablar y tratar temas relacionados
con el oficio sin caer en el lugar comin y perdiendo sentido de objetividad. La obra es
altamente critica en relacién con la sociedad y de c6mo ésta acepta y percibe nuestra
labor. Planteo esto porque ademds es sorprendentemente poética y uno como director
podria perderse en los laberintos de la politica sin resolver los aspectos creativos
implicitos y explicitos en el texto.

Sinduda, el mondlogo es un gran reto para cualquier actriz que se respete. Nos habla
sobre el oficio y desde el oficio y puede tener una gran acogida en escuelas, academias
y programas profesionales de teatro, dado que su temdtica atraviesa no sélo por las
vicisitudes que debe sortear una estudiante de actuacién, sino fundamentalmente por
los problemas que tiene que superar después de graduarse.

Como en ciertas obras de Hugo Salcedo hay una definicién de un tiempo, un
espacio y una accidén concreta que centra la atencién en quien nos habla: Mara
Alejandra Ramirez, quien por requerimientos de su empleo como telefonista erdtica,
termina llamdndose Pandora; nombre mds sonoro y llamativo para este personaje
producto de lo social. Ella desea tener otra profesién, pero su situacién la convierte
en esa telefonista que nos va develando su intimidad. Para lograr ese efecto utiliza el
mecanismo denominado por José Sanchis Sinisterra en su ensayo sobre el monélogo
como: El locutor interpela al publico:

Cuando, en cambio se concreta la naturaleza del destinatario interpeldndolo como publico
real del teatro, es decir, como colectivo de espectadores que asiste a una representacion,
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todos los mecanismos de la dialogicidad pueden ponerse en funcionamiento, ya que el
personaje afirma concentrarse en una situacién de “Verdadera” interaccién (Estamos
en el teatro, ustedes, y yo, y mi discurso pretende hacerles algo). De hecho, como el
locutor convierte al piblico en Personaje-Testigo de su presencia y de su comportamiento
escénico (Sanchis, 2004: 23).

Pandora es una actriz y no hay duda que tiene la capacidad y la condicién de
sumergirnos en ese debate contempordneo entre lo dramdtico y lo posdramdtico. Ella

no lo menciona, pero nos ubica en estos términos:

¢Una “obrilla” en donde sélo se ha de escuchar el chirriar de las butacas y el tiempo que
corre lento pero lento -como en una pieza extraida de la literatura de un absurdo antiguo-,
lentisimo en donde no pasa absolutamente nada y en donde resulta que precisamente esa

ausencia de todo es lo importante...? (Salcedo, 2014: 99).

Y nos instala con perspicacia en otros debates propios de su profesién. Aqui quiero
rescatar que no es fdcil crear un personaje, que desde la escena ponga a pensar a
cualquier espectador-testigo sobre la condicién de los actores y las actrices en la
sociedad industrial y en épocas de globalizacién. No es sencillo hablar de los deseos,
necesidades y la situacién paupérrima que soportan a diario los grupos de teatro locales,
experimentales y regionales. Otro canto escucharfamos si analizamos a aquellos que
participan de circuitos internacionales, compiten, ganan todas las convocatorias y
tienen proyeccién nacional e internacional. Pero definitivamente nuestro personaje
no forma parte de este selecto grupo de artistas; ella estd en una situacién dificil,
compleja, comprometedora, en la que por momentos nos lleva a pensar que el teatro
no es mds que una disculpa para evadir la realidad, pero también es claro que ella es
toda una profesional, y tiene las agallas necesarias para autocriticarse y reflexionar
sobre las personas (se incluye) que comparten su quehacer; aquellos que adquirieron
la “mala costumbre” de subirse a un escenario, disque para ganarse la vida.

Ella voluminosa, voluntariosa y voluptuosa nos coloca en una situacién donde
podemos apreciar las destrezas, costumbres, manfas y prdcticas de algunas actrices
contempordneas y sus coetdneas; de esas que necesitan, no muchedumbres, no
multitudes, sino unos cuantos espectadores o asistentes que los acompafien en esos 50
o 60 minutos en el que se expresan en la escena:
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Llego entonces a ese anunciado (Marca con sus manos las comillas) “espacio cultural”, del
que -como ya decfa- nadie me pudo dar buena orientacidn ni referencia, todo un espacio
completamente desconocido hasta para mi Gps. Pero como yo soy bien precavido, pues
por eso me vine una hora antes imaginando que esto iba a ser un tumulto, colas largas,
empujones, rebatinga para conseguir una entrada, una procesién como cuando lo de la
Virgen, pero no. Pocas almitas sueltas y desperdigadas por alli. {Claro! Es que se me olvida
que es una funcién con UNA artista de la localidad: ergo desconocida (Salcedo, 2014:
100-101).

Y todo eso tiene que ver con las précticas ocultas de actores y actrices, que hacen hasta
lo imposible por conservar por mds tiempo de lo previsto, los pocos espectadores o
asistentes que los acompafian en sus momentos sublimes sobre el escenario; quizds sea
una experiencia que no se repetird, sino hasta dentro de algunos meses o tal vez afos.
Con la incertidumbre por la que atraviesan los llamados grupos experimentales, hasta
que no se vuelva a repetir, por eso no es de extrafiarnos que el mismo personaje en una

de sus transformaciones nos comente:

iQué impuntualidad, sefiores! Alguien me habfa dicho que como los actores casi nunca
tienen oportunidad de treparse a un escenario, por eso la hacen de emocién para empezar;
se tardan y se tardan para hacer mds prolongados sus raquiticos cincuenta minutos de
atencidén publica... ;Serd eso cierto? (Salcedo, 2014: 101).

Otro elemento que sin duda seducird a un buen nimero de actrices para lanzarse al
descabellado propdsito de la puesta en escena de este texto, es el manejo atrevido del
lenguaje. No hay censuras en su uso ni egoismo en su fluidez. Tampoco algtin tipo de
compromiso o temor con las normas gramaticales establecidas. Salcedo no se detiene
en vergiienzas, pero si hay una indagacién creativa sobre el uso de la palabra. Me
parece justo destacar un pequefio insulto que le propina la madre cuando Pandora le

cuenta en qué consiste su trabajo:

iPero cémo te atreves, desvergonzada criatura del anti Sefior! Muchacha maaaaaal
paridaaaa, sabandija, suripanta, talonera, taconera, teibolera, tubera, concubina,
magdalena (magdalena con letritas mindsculas, claro, como una magdalena equis),

mujer de la calle, arrabalera NOOOO qué digo; mds que arrabalera, mosca muerta,
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flor de fango, flor silvestre, flor marchita, floripondiaca, fichera, proxeneta, estalactita,
y estalagmita, aborto de tu madre —o sea; aborto de ella misma— (Salcedo, 2014: 103).

En el uso del lenguaje, teatralmente hablando, la obra contiene varios momentos
emotivos, como cuando Pandora descubre que su madre, en vez de enojarse cuando
la insulta, se emociona infinitamente con las referencias a la literatura y a la mitologfa
universal que emplea para reprenderla y compararla y segtin ella con los personajes
femeninos mds perversos que alguien pueda imaginar: “Una Saturna devorando a su
hija —exhausta y con la boca sangrante, respirando muy golpeadamente, y todavia
con un pedazo de carne entre las mandibulas de su propia hija, que era yo” (Salcedo,
2004: 104).

Y claro, en estos insultos no podia faltar la animalizacién del personaje, la
comparacién con la fauna local y nacional y el parangén con bipedos, cuadripedos,

carnifvoros u omnivoros:

Oveja descarriada, correcaminos, vaca loca, chimpancé en 4rboles ajenos (repite enfética),
“chimpancé en 4rboles ajenos”, nétese la creatividad... Libélula, tardntula, viuda negra,
campamocha, alacrana de cola doble, ballena asesina, vibora despellejada, pulpo sin
tentdculos, molusca sin su concha jese si me dolié! Molusca sin su concha... (Salcedo,
2014: 103).

Hugo Salcedo no tiene la intencién de darnos respiro cuando asume un tema y con ¢l
quiere hacer una critica social y temdtica. Por el contrario, nos pone a dudar con
sus preguntas incisivas y ponzofiosas, no sélo a directores, actores/actrices y artistas
escénicos, sino a los que, ya sea por necesidad o por vocacién, nos dedicamos a la
docencia: ;para qué formamos actrices o actores en esta sociedad que dentro de sus
planes no considera a los teatreros como una obligacién y mucho menos como una
necesidad primaria? ;Somos conscientes del tipo de labores, empleos y ocupaciones
que finalmente terminan haciendo para subsistir? De vez en cuando aparece uno o
una que vive dignamente de su profesidn, pero esa es la excepcién, no la regla.

Y si a esta desconcertante situacién, sumamos que por extrafias razones nuestro medio
estd atestado de celos, desconfianzas, malas intenciones, descalificacién del conocimiento,
labor y trabajo de los camaradas, entonces mantenerse activo es mucho mds complejo,

sobre todo si recordamos que las opciones de trabajo y de empleo son dificiles y que en la
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actualidad tanto actores como actrices tienen que recurrir a multiples labores para poder
sobrevivir. Tampoco es extrafio que varios profesores se inventen métodos de ensefianza
vivenciales, donde ensefar es lo que menos importa y lo que se trama es sacar provecho a

toda costa, inclusive lucro y placer sexual:

Andale Pandorita, me decfa, te hacen falta experiencias, vivencias que yo con mucho
gusto te puedo dar..., es parte de todo un método que yo estudié y domino... Reldjate,
atiéndeme, ponte en mis manos y hards tuya la experiencia del Método Vivencial (Salcedo,
2014: 107-108).

Y no olvidemos que estdn los educadores que, para ser eficaces y competentes, se
inventan cientos de manuales y cartillas que versan sobre la disciplina, la escucha, la
obediencia, pero que en realidad, al ser aplicados, no producen ningtin resultado y
se convierten en métodos imposibles de emplear, métodos psicorrigidos, que aunque
estdn escritos en espafiol, no se pueden utilizar y requieren de otro manual para ser
comprendidos.

Para beneficio del texto y de la actriz que decida llevarlo a escena, es sorprendente
que el mondlogo termina convirtiéndose en un manual de trabajo vocal, no porque sea
muy dificil de pronunciar o de aprender, sino porque la estructura de su construccién
lo convierte en un reto técnico. Asumir la propuesta de montaje de este mondlogo
no es en ningln caso algo molesto, pues estd construido a partir de un humor
desvergonzado y suspicaz que atrapa al publico-cémplice, abordando temas como
el erotismo, la marginalidad, la inocencia, la critica a esa tecnologia posmoderna
que todo lo atropella y produce cambios répidos y repentinos que no permiten a
ciertas personas actualizarse a tiempo para conseguir su empleo, por lo que deben
dedicarse a oficios extrafos como las lineas calientes; oficios que cambian cada dia y
que exigen que no sélo se hable, sino que se muestre, o se hagan cositas delante de las
cdmaras para placer de seres anénimos, que de arte no tienen la mds minima idea y
que tampoco les importa un pepino.

Por desgracia, Pandora no es un producto aislado, es el resultado de la
descomposicién social, de familias desarticuladas, del madre-solterisimo creciente,
de cabezas de familia que por multiples razones no consiguen trabajo. En la obra,
la madre vive de una pensién paupérrima y el padre nunca respondié y para

completar, los docentes —quizds sin querer hacer mal— se dedican a transmitir
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un conocimiento desactualizado o imposible de aplicar en las condiciones de una
sociedad contempordnea, donde nuestra carrera no garantiza a quienes la concluyen,
ni siquiera sobrevivir.

Para nadie es desconocido el abandono del estado a los artistas, pero con molestia
descubrimos que el problema va mds alld y que en general a las comunidades no
les interesa el teatro, asi que ese humor se convierte en una paradoja y en una
contradiccién. Terminamos burldndonos y al fin de cuentas divirtiéndonos de
nuestra propia desgracia. Ejemplos de esa situacién en el texto hay muchos, pero para
rescatar una, cuando Pandora tiene que lidiar con el supuesto nieto en el teléfono y el
hermano enfermo en sus brazos, se ocasiona una marafia de situaciones cémicas y de
parlamentos atravesados y es inevitable que nos riamos de nuestra desventura:

iINifio desobediente! [Mugroso! [Voy a castigarte como nunca lo he hecho! |Eres un cerdo, peor
que cerdo! Y claro, se lo decia al nieto de los jueves, pero Ricardo pensé que se lo decia
a él y se puso a gimotear, y yo: ya, no es a ti, no llores, sobdndole la panza y meciéndole
el cabello, y el nieto al otro lado de la linea queriendo que lo tratara mal: ;No, no me
digas cosas bonitas o te cuelgo! Y entonces yo gritando por el teléfono: jcerdo, malcriado! Y
acariciando a mi hermano aqui mismo en el sillon, para que no lorara... (Salcedo, 2014:
119-120).

Duro, cruel, despiadado, risible, contradictorio, pero no es mds que una descripcién
de nuestro medio, de nuestros contextos y nuestro enigmdtico oficio. Adin no sabemos
con precisién por qué diablos lo seguimos ejerciendo con carifo y coraje, tanto asf
que los otros integrantes de la sociedad se desconciertan con nuestra perseverancia.
Quizds sea porque tenemos elementos técnicos a la mano que nos ayudan y nos
permiten construir en la escena, tal vez sea porque hay quienes reflexionan en el cémo
se deberia hacer este oficio y nos dan un empujén para lanzarnos a la escena sin medir
las consecuencias, o de pronto por puro capricho, porque nos gusta sufrir y al mismo
tiempo divertirnos en el escenario y porque de vez en cuando vienen en nuestra ayuda
los que han escrito sobre este oficio y nos dan ciertos consejos que podriamos o no

aplicar, pero al menos nos satisface tenerlos en cuenta:
Estds hablando por teléfono... Esto puede ensefiarte mucho... La persona al otro lado

de la linea no estd en condiciones de verte; entonces mitigas esa desventaja suya como

escucha, compensas ese adolecer de una sonrisa, por ejemplo, con el énfasis oral. Debe
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quedar claro a tu interlocutor invisible el momento en el cual él tiene que intervenir en
esta conversacién (Trugman, 2010: 56).

Si, Confesiones de una telefonista erdtica es un texto dramdtico que nos pone frente al
problema de la realidad o la verosimilitud, propone situaciones y conflictos claros y las
posibilidades para ponerlo en escena son infinitas; desde la representacién en la cual
la actriz que lo asuma puede construir un personaje, o aquellas de la presentacién en
la que una actriz, por medio del texto, nos hable de sus propias vivencias y realidades,
porque este mondlogo se nos plantea como un espacio privilegiado para explorar
y crear acontecimientos teatrales, permitiendo indagar posibilidades discursivas y
dialégicas que bien pueden ser abordadas desde un personaje ficcional o desde la
misma actriz que lo encarne, y que nos habla con las multiples voces e identidades
que la constituyen.

Con todo lo que he comentado y reflexionado sobre el texto, no queda otro
camino que intentar ponerlo en escena, esperando eso si, que el resultado le haga un
homenaje al autor y no lo convierta en uno de tantos unipersonales que anda por alli
dando tumbos y sin un espacio dénde poder manifestarse a plenitud.

PALPANDO LAS PUERTAS DEL CONFESIONARIO

En muchas ocasiones, la vida nos castiga o nos premia por aquello que hacemos,
decimos o comunicamos publicamente. En el primer semestre académico de 2016, el
proyecto curricular de Artes Escénicas de la Facultad de Artes me asigné nuevamente,
como carga académica, la puesta en escena de monélogos; asignatura que deben cursar
los/las estudiantes en el séptimo u octavo semestre de nuestra carrera, proyectada a
diez semestres. Quiso la vida que de los siete estudiantes que debfa orientar, existiera
una actriz que tenfa la intencién de montar un texto sobre la situacién de una actriz
en nuestra sociedad.

Después de revisar varios textos, de estudiar opciones dramatirgicas y entre
ellas la posibilidad de montar un autor colombiano o de escribir un texto para el
cumplimiento de la cdtedra, llegamos al acuerdo de realizar una puesta en escena a
partir del texto dramdtico Confesiones de una telefonista erdtica de Hugo Salcedo. Me

comuniqué con Hugoy le pedi autorizacién paraadelantar este ¢jercicio académico, con

105



la posibilidad de que nos cediera los derechos de autor y nos permitiera hacer algunos
ajustes al escrito, sobre todo para contextualizarlo en nuestro medio colombiano y
con las caracteristicas de nuestra jerga, dialecto y ciertas formas particulares de hablar
que tenemos los colombianos. Por fortuna y como un acto de bondad y confianza,
Hugo accedié sin ningtin reparo. Fue asi como empezd el proceso de montaje de tan
maravilloso texto.

Considero necesario iniciar esta segunda parte del escrito planteando algunos
conceptos y criterios sobre lo que implica el proceso de montaje de un mondlogo o
unipersonal, que en nuestro caso parte de un andlisis del texto y de su contextualizacién.

Hace ya mds de 2 500 afos los griegos plantearon que el mondlogo es el
razonamiento de una tnica persona, o sea, es la disertacién que un intérprete se
dirige a s{ mismo. Es lo que en la contemporaneidad algunas escuelas estudian como
soliloquio y remite a un pensamiento, una reflexién o idea filoséfica de una persona
o personaje con la intencién de que sea escuchado o que por lo menos se conozca lo
que piensa.

:Entonces el monologante se habla a si mismo, le habla a unos seres imaginados, a
una persona oculta, se dirige directamente al pablico, a los asistentes, o los espectadores?
Estas preguntas reflejan que el mondlogo tiene varias contradicciones y vacios y que
no se ubica en el territorio del teatro dramdtico entendido formalmente, donde
las personas o los personajes conversan entre si, por medio de un mecanismo que
podrfamos denominar como dialdgico. ;Pero qué ocurre en realidad en un mondlogo?
Una persona habla en voz alta y esto ya es paraddjico porque normalmente las personas
no hablan solas, a no ser que tengan multiples conflictos o estén desquiciadas.
Podrfamos creer que una persona o personaje confia sus sentimientos a s{ mismo, a
personajes ficcionarios, al ptblico, a unos espectadores o unos asistentes (incluso a un
solo asistente), que lo pueda ofr, ayudar u orientar, pues escucha su disertacién sin
exigir nada a cambio. Aqui la palabra asistente puede recobrar su significado original
y es darle el poder de “asistir” al que se confiesa, al que cuenta sus penas, al que delata
sus secretos. De cualquier forma estamos ante una situacién compleja y confusa y
necesariamente fantasiosa, particular e inverosimil.

Es casi una regla que el teatro cldsico y dramdtico sélo aceptan el mondlogo
(¢soliloquio?), cuando estd motivado por una situacién excepcional del personaje:
reflexién personal en voz alta para que el puablico se entere qué piensa. Suefio,
sonambulismo, ebriedad, flujo poético que forma parte de un todo, de una estructura
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general. Un ejemplo concreto es el famoso “Ser o no ser” de Hamlet. La obra podria
incluso solucionarse sin estos largos soliloquios, ya que no inciden sobre el conflicto
central, que es la venganza del padre asesinado, pero suponemos que Shakespeare
los introdujo para que nos enteriramos qué piensa nuestro principe sobre el
mundo. Es una manera sublime de trasmitirnos sus pensamientos y justificar su
comportamiento. Otros ejemplos conocidos son cuando Edipo reflexiona después
de arrancarse los ojos y re-conoce que €l es el asesino de su padre y cometié incesto
con su madre; o el muy reconocido texto de Segismundo, en La vida es suerio de
Calderén de la Barca. Es claro que estos extensos pasajes forman parte o estdn
incluidos en grandes textos dramdticos.

Varios de los estudiosos creen que en la historia del teatro, el monédlogo ha existido
siempre; sin embargo, durante mucho tiempo estuvo incluido en una representacién
teatral o en un acto sehalado convenientemente en una acotacién, donde desaparecen
los otros personajes de la escena y queda sélo un actor o actriz conversando consigo
mismo, con los dioses o reflexionando en voz alta, o platicando decididamente con el
publico o con seres imaginados que estdn representados por ese pablico: un tribunal
de jueces, los asistentes a una conferencia, los posibles compradores de un extrafo
producto, los expertos en cibernética.

Es interesante observar cémo el mondlogo revela la ficcionalidad del teatro. Las
convenciones del juego escénico se convierten en una especie de situacién poética
sobredimensionada permitiendo que el personaje o la persona, nos inunde de intrigas,
anécdotas y enredos. Y es por estas caracteristicas que quizds algunos pensaron o
concluyeron que un personaje solo en la escena podria hacernos interesar por un
conflicto o por una situacién particular, al igual que lo hacen las grandes obras del
teatro universal.

En el siglo xx, época de grandes crisis, afloran los mondlogos teatrales concebidos
exclusivamente como textos para un tnico actor/actriz. Es claro que hay una razén
econémica para este auge de unipersonales: se abaratan costos y todo se reduce a un
actor y un técnico. La contemporaneidad permite que el actuante entre en una especie
de didlogo solitario con una divinidad, o en un pldtica extrana relaciondndose con
otro que jamds le responde y sin saber siquiera que lo escucha. En esta circunstancias
quien habla no espera una respuesta en lenguaje articulado de su interlocutor, aunque
pretende establecer una relacién emotiva, por ello los espectadores aparecen como los
interlocutores reflexivos del monologante y se convierten en cémplices o en voyeristas
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que participan de una situacién, escuchan un texto o un discurso como si estuviesen
en el interior de un confesionario, con el riesgo de que no siempre el texto se le
dirige con tranquilidad en su apacible estado de oyente sentado cémodamente. Por el
contrario, en ocasiones los textos pueden ser arrojados brutalmente para conmoverlo,
cuestionarlo, moverle el piso e incluso agredirlo e incomodarlo.

Este proceso es una modificacién de la dramaturgia dialogal y quizds una
inmersién suicida en el escenario, ya que el “intérprete” sélo habla en apariencia y
el espectador le presta su pensamiento, sentimientos y emociones para que el hecho
teatral ocurra, lo que permite que el discurso se convierta en un proceso expresivo.
De cualquier manera el monélogo conserva cierto sentido del didlogo; por ejemplo
cuando el protagonista evalda su situacién y se dirige a un espectador imaginario o
exterioriza un debate de su conciencia. Es como un didlogo interiorizado o formulado
en lenguaje interior, entre un yo que habla y otros que escuchan, produciéndose
una comunicacién activa. Esa comunicacién es necesaria para que el texto del
actuante tenga significado y sea comprendido. En ocasiones el actuante interpela al
escucha con una objecién, pregunta, duda, insulta e incluso réplica, pretendiéndose
una especie de relato o exposicién de acontecimientos pasados que no pueden ser
representados directamente. En otras oportunidades el personaje o la persona en una
decisién delicada, se presenta a si mismo los argumentos y los contraargumentos que
pueden resolver su situacién o se los presenta al pablico-testigo para que comprenda
su realidad. Nétese que ya no se trata sélo del puablico, sino también del testigo que
puede entenderse como la persona que estd presente en el acto o en la accién y que
tiene el poder de dar testimonio posterior de lo presenciado.

Enalgunos casos especificos puede desarrollarse como una especie de razonamiento,
donde un argumento légico es presentado de modo sistemdtico en una cadena de
oposiciones y contradicciones en las que ese publico-testigo participa activamente;
opina, rechaza, comenta, concuerda, desaprueba. Pero generalmente lo que ocurre es
que el actuante (llimese personaje o persona), suministra a los asistentes fragmentos
de frases que le pasan por la cabeza, mezclados de diversas maneras y sin preocupacién
por la censura.

En Confesiones de una telefonista erdtica, el personaje Pandora tiene la firme
intencién de establecer una relacién de comunicacién directa con el publico-testigo
con la pretensién de que el receptor se transforme como en una especie de curay tome
postura frente al suceso, por ello y aunque parezca extraordinario, esa caracteristica
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convierte este mondlogo en un didlogo, en el cual el asistente puede responder en los
mismos términos en que se lo propone el personaje; puede comentar, conmoverse,
decidir, tomar partido e incluso pensar en cambiar la situacién, ya que el suceso busca
transformar su pensamiento y su presencia genera una nueva situacién en la cual es
posible la respuesta. Hay varios elementos que involucran y hacen que el publico-
testigo se ubique en el presente; hay una unidad de tiempo, se sabe con precisién
desde qué instancia temporal nos estd hablando Pandora, y es innegablemente desde
el presente. Existe también una unidad de espacio; el lugar desde donde nos habla es

concreto y estd descrito en la acotacién inicial:

Una estancia confortable, mediana, pero armada con elementos minimos y de buen gusto. De
[frente, un acogedor sillén de dos plazas sobre un fino tapete, con una enorme ldmpara de pie en
Jorma de globo que se eleva desde un lateral del sillon y se extiende hasta el centro de la escena,
mesita con un teléfono inaldmbrico y alguna silla tipo ITkea (Salcedo, 2014: 95).

Es importante esta acotacién, ya que de entrada nos indica el lugar desde donde
Pandora se va a confesar; es decir hay una unidad de accién y sabemos con precisién
qué hace Pandora al inicio de la re-presentacién; “Estd alli, sentada, provocativa,
retadora, observa a la platea, mira con detenimiento a los asistentes, va a hablar, se
contiene, sigue mirando con deleite” (Salcedo, 2014: 95).

Otro elemento a destacar es que desde las primeras confesiones comprendemos
que nos va a hablar de teatro y de la situacién en que ella se encuentra como artista.
Nos enteramos que no subsiste de su profesién, pero que tiene la intencién de
realizarla como la principal actividad de su vida. Pandora es actriz de profesion, pero
por diferentes circunstancias tiene que aceptar trabajar como telefonista erética. Ella
se confiesa ante nosotros desde su cuarto, que opera como un confesionario y desde
alli recibe las llamadas, que nos permiten saber demasiadas cosas sobre su vida: la
relacién con su madre, su padre, su hermano, su padrastro, su dedicacién... En fin...
Se confiesa y es una confesién que nos involucra.

Puede ser un personaje ficticio (tengo mis dudas) planteado de tal manera que
nos interpela directamente, no desde un espacio ficcionario, sino desde una realidad
concreta. Nos habla del oficio, de sus condiciones, de sus caracteristicas, de sus
posibilidades, de sus negaciones. Somos asistentes-testigos; presenciamos de manera
directa su acontecer y podemos o no estar de acuerdo, pero ella nos reta a opinar,
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oponer, rechazar o aceptar. Estos detalles son importantes, dado que el texto establece
una profunda disertacién sobre la condicién de los artistas en paises como los nuestros
(:México, Colombia, Argentina, Latinoamérica?), y donde permanecer como actriz es
ya una odisea, pero pretender vivir dignamente del oficio es casi que imposible.

En Confesiones de una telefonista erdtica no somos publico o espectadores, somos
de facto una presencia real: actores, directores, estudiantes, profesores, padres y
madres de familia, empleados publicos, desocupados. No hay la pretensién de que
seamos otra cosa; se nos habla de frente, a seres de carne y hueso, concretos, y por ello
estamos en condiciones de tomar una posicién o desconocer esa realidad que se nos
estd confesando.

No existe la famosa cuarta pared y si bien el personaje podria ser ficcionario, nos
estd comunicando situaciones reales que el autor, en este caso Hugo Salcedo, necesita
ponernos en conocimiento, y aqui el texto opera como un acontecimiento ético, pero
fundamentalmente como una denuncia. Quien finalmente se confiesa es nuestro
dramaturgo, que utiliza este mecanismo para re-pensar nuestro quehacer e invitarnos
a realizar una necesaria reflexién sobre el papel que jugamos en la sociedad. Entonces
ocurre un hecho maravilloso; hay una verdadera interaccién y como lo manifiesta

Sanchis Sinisterra en su articulo, “El arte del mondlogo™:

El mondlogo es... “una verdadera interpelacién que tiende a afectar al oyente para obtener
de ¢l un resultado, para modificar algo en él, para alterar la situacién y, por lo tanto, para
impulsar la accién dramdtica”. Pero, “El publico puede ser cualquier colectividad que se
ha congregado en cualquier lugar para participar en cualquier acontecimiento... Que el
personaje monologante va a convertir en sustancia de un asimétrico —didlogo—, de una

desigual confrontacién (Sanchis, 2004: 23).

NECESARIAS PREGUNTAS ANTES DE ABRIR EL CONFESIONARIO

A comienzos de 2015 tomé la decisién de realizar la puesta en escena de Confesiones
de una telefonista erdtica. Ya he descrito las multiples y diversas razones por las cuales
un director y una actriz se pueden interesar por este texto dramdtico. En realidad no
se necesitan muchas justificaciones, pues en una obra creativa, llamativa e interesante

para cualquiera que conozca algo de esta actividad y de sus problemdticas y que sin

110



embargo, ya sea por terquedad, por inspiracién y fundamentalmente por amor al
oficio, continte ejerciéndola a pesar de las circunstancias.

En algin momento de nuestras vidas, tanto actores, actrices; directores, directoras
y docentes hemos querido hacer una reflexién sincera y honesta sobre nuestro quehacer.
Por fortuna, en mi caso querfa machacar esos vericuetos del autoandlisis y tuve la
gran oportunidad de conocer este texto y razonar sobre sus verdades, sugerencias,
disertaciones e innegable poética. Pero una cosa es querer y otra cosa es hacer. ;Cémo
realizar una puesta en escena que trate sobre nuestro oficio sin estancarme en la zona
de confort y caer en el lugar comdn? ;Qué actriz puede asumir este texto dramdtico
sin convertirlo en un melodrama patético? ;Cémo no ser autocomplaciente en un
proceso de montaje y con un texto que remite directamente al propio entorno? Dificil
paradoja poner en escena lo que pensamos y creemos, tratando los problemas por los
que atravesamos sin hundirnos en la evidencia.

Sin embargo, hay una posibilidad inmensa y es que en arte la objetividad no
es necesaria o por lo menos no es una condicién para emprender un proceso de
montaje teatral. De mi parte la decisién estaba tomada y por algtin tiempo busqué
una actriz que se le pudiera medir a semejante empresa y que tuviese las condiciones,
aptitudes y actitudes para sacarla adelante. Pero esto no es tan sencillo como parece.
Actrices que lo quieran hacer, muchas; actrices que tengan esas caracteristicas, pocas.
Durante 2015 me dediqué a buscar a la persona ideal, pero fracasé en mi intento. En
algunos casos, por alguna razén, las actrices se entusiasmaban, pero al poco tiempo lo
vefan como una labor titdnica y abandonaban la propuesta. En otras oportunidades,
aunque varias de ellas tenfan excelentes condiciones, no podian desarrollar toda la
capacidad picaresca que exige este personaje y eso no tiene que ver necesariamente ni
con la técnica ni con el histrionismo.

Para mi, el reto de realizar este montaje envuelve grandes dificultades y eso es
precisamente lo que lo hace llamativo. Navegar por el pensamiento de otro para decir
nuestras verdades siempre suele ser peligroso. Tener la sensacién de que se quiere
montar un texto que alguien escribié para una actriz en particular, es un camino de
alto riesgo en el teatro. Preguntarse constantemente: ja quién, a parte de los teatreros,
le pueden interesar los pensamientos de un dramaturgo medio esquizoide? (con el
perdén de Hugo). ;En la escena se pueden romper los propios comportamientos para

abordar mundos similares o circunstancias extranas y desconocidas?
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También sucede que a veces cuando se hace una obra y crea un producto lo carga de la
responsabilidad de ser portador de todo lo que uno quiere que tenga, y cada producto
es una unidad de sentido, no hace falta que lo hagas portador de todo lo que quieres y
necesitas expresar (Holovatuck, 2014: 185).

Sigo con mis dudas si en el texto aparece un personaje verdadero o ficcionario; lo
cierto es que nos habla de nuestras verdades. Esto es una gran dificultad a solucionar
en la escena, dado que si no se resuelve correctamente el montaje puede caer en un
terreno elemental. ;Poder abandonar la zona de confort avanzando en la escena hacia
esos lugares donde cada paso que se da, puede hundirnos mds en lo desconocido, a
sabiendas de que es en lo desconocido donde se encuentran esos esquivos espacios de
creatividad? No es s6lo un problema de condiciones, de cualidades o de capacidades;
es saber tomar una decisién adecuada en el momento de mayor confusién.

Todo eso requiere la indiscutible virtud de una actriz, que a pesar de las
adversidades no sienta temor en dejar de mirarse su propio ombligo. No es que sea un
delito mirarse a si mismo, es que si todo el tiempo miras los cordones de tus zapatos,
no puedes abrir la percepcidn a otras puertas y ventanas tan necesarias para poder
crear en la escena. Si no extendemos la mirada, con seguridad el montaje serd tan sélo
una sarta de reclamos y quejas.

De alguna forma estaba convencido, que como el texto fue escrito por un
dramaturgo algo delirante, requerfa de una actriz sobresaltada, desquiciada y
un poco desenfrenada. En el medio teatral constantemente escuchamos epitetos
peyorativos dirigidos a las actrices como: cabra loca, oveja negra, descarriada,
descocada, desvergonzada, insolente, grosera, descarada, impertinente. Debo
confesar que siempre tuve la idea de que un texto asi, s6lo podia ser llevado a escena
por una actriz que tuviese alguna de estas caracteristicas, las cuales en relacién con la
creatividad no tienen trascendencia en la medida en que no dependen de ella, pero
s son fundamentales para poder comprender y construir ese maravilloso personaje
llamado Pandora.

Yo no lo solicité ni lo pedi, pero como ya lo comenté, a comienzos de 2016
me fue asignada la cdtedra de mondlogos en el programa de Artes Escénicas de
nuestra Facultad. Como siempre los chicos y las chicas llegan a esta asignatura con
grandes expectativas y muchos temores, pues se trata en esencia de aplicar todos los
conocimientos adquiridos durante su carrera, para la construccién auténoma de un
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personaje teatral y presentarlo ante el publico para ser evaluados. A este curso se
inscribieron ocho estudiantes, los cuales asumf{ a sabiendas de que entre los inscritos
habia al menos tres que eran dudosamente responsables, que crefan y confiaban
demasiado en sus capacidades, no era mucho lo que trabajarfan independientemente
y que en términos generales era dificil exigirles que cumplieran con los requisitos que
amerita este tipo de proceso.

Como docente tengo la politica que trabajo con quien me toca, ya que creo que la
docencia en artes, entre otras cosas, consiste en persuadir a los estudiantes que
el oficio de la actuacién requiere de un trabajo metédico, sistemdtico, consciente,
técnico, pero fundamentalmente creativo. En gran parte el proceso consistié en
convencer de esta necesidad a la actriz Laura Vanessa Ballesteros Rodriguez, quien
sin duda cuenta con las destrezas para construir este personaje, pero esas condiciones,
como todo en la vida, si no se afinan ni se profundiza en ellas, si no se descartan
o se seleccionan alternativas, tienden a esfumarse como ilusién de un dia. Por eso
durante algin tiempo le pregunté: Vanessa, ;puedes como elemento agregado a tus
condiciones y capacidades anadir algo de disciplina a tu diario proceder?, ;puedes
pensar por unos momentos en que no sélo el talento te sacard adelante en esta
empresa? No voy a comentar sobre el resultado de estas preguntas, ni sobre sus
respuestas al tema de la disciplina y la ética de una profesional de las artes escénicas,
pero lo cierto es que el montaje sali6 adelante y se socializé, no sélo en Bogotd, sino
en varias ciudades de México.

Tampoco voy a dar respuestas sobre otras preguntas que le formulé durante
la puesta en escena, sélo las dejo en el aire, ya que considero que pueden ser
cuestionamientos que se le pueden formular a cualquier actor o actriz que emprenda
la titdnica tarea de montar un mondlogo: ;Quieres con un poco de credibilidad en la
técnica evitar el azote social?, ;puedes aprender a confiar en el oficio y no dnicamente
en tus condiciones histriénicas? Si, las dejo planteadas y serfa interesante que algtin dia
Vanessa desempolve su diario de trabajo o bitdcora e intente, por lo menos, comentar
algo sobre esas incdgnitas, pero eso es harina de otro costal. Por mi parte, creo que
no sélo Confesiones de una telefonista erdtica, sino algunos textos con semejante
potencial dramatdrgico, generardn la posibilidad del triunfo escénico, pero también
con seguridad muchas actrices pueden olvidar con facilidad que el triunfo es flor de
un dfa, y solamente el trabajo asumido con rigor, entrega, amor hacia el quehacer
quedard en la memoria individual y colectiva.
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Lo mds importante del proceso es que al asociar juicio escénico con el estupendo
escrito de Salcedo, el resultado quedé impreso en la piel, en el anhelo y la vivencia,
que en el fondo no son otra cosa que los elementos creativos que nos brinda el texto
para poder construir un propio destino artistico y un futuro de la obra en el medio
teatral y, por qué no, social. Estoy convencido que realizar ese montaje con las ansias,
el deseo, la constancia y con la técnica que requiere, deja huella e impresién en la
piel y sin duda marca por toda la vida. Estd en nosotros la capacidad de conducir esa
huella hacia lo creativo o hacia lo traumdtico.

Pero como plantea Jorge Holovatuck al referirse a un proceso de montaje de

un mondlogo:

Tomemos las decisiones que tomemos, ese sujeto que se presenta con el trabajo de
montaje, ya terminado ante los demds, no es solamente una persona y/o un actor, es una
construccién particular que puede ir desde lo mds simple hasta lo mds complejo. Estado
de actuacidn, sujeto de la actuacidn, sujeto de accidn, roles, personajes, prototipos o
arquetipos escénicos nos ayudan a pensar el arte de actuar como un comportamiento
particular que merece nuestra atencién, compromiso y dedicacién para poder hacerlo de

la mejor manera que podamos. (Holovatuck, 2014: 169).

Laura Vanessa, con sus condiciones y capacidades, tuvo el compromiso de crear como
personaje una chica desequilibrada y frenética, inspirada en Salcedo; no sabemos por
qué ocultas razones, pero que refleja la realidad de muchas de las egresadas de los
programas profesionales de artes escénicas. Pandora es sin duda una chica complicada,
contradictoria, apasionada, ardiente, vehemente, febril entusiasta y sobre todo rebelde
y como muchas actrices tiene mucho qué decir sobre el oficio: ;cémo desde la profesién
se puede tomar una postura critica hacia ella?, ;c6mo hacerle entender al publico-
testigo que se puede rescatar la forma de vida de esa mujer que raya con lo mdgico,
alucinante, efimero o absurdo, pero que socialmente estd inculpada y dificilmente
puede escapar de las desatinadas normas culturales que la van deteriorando lentamente?

Quien asuma este proceso se puede comportar como ella, pero debe tener en
cuenta que como actriz, simplemente es alguien favorecida por el teatro y no puede
terminar como una rechazada, marginada y relegada, pues se trata de reivindicar la
profesién. Para mi era claro que tenfa que trabajar con una actriz que posefa muchas
de las condiciones y cualidades, que creo debia tener este personaje incrustado en ese

lado secreto del teatro. ;Cémo realizar un montaje que trascienda la mera descripcién
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y que se convierta en algo visceral, no s6lo para la actriz, sino para el publico-testigo,
quien observa y tiene la posibilidad de dar otra versién de los hechos?

Esto es magia, en el proceso fluyd el personaje desde la poética. Es asi como el arte
teatral se revela y permite a una actriz ir contra esa sociedad que discrimina, condenay
juzga a todo aquel que no cabe en sus contornos. Yo creo que nuestra actriz es creativa,
rebelde, contradictoria, opositora y lo suyo es la imaginacién, el encantamiento, la
chispa, pero le falta un poco de eso que en la academia llamamos orden, disciplina y
responsabilidad. Cabalga con firmeza en sus creencias y principios y eso es encantador,
pero desconoce muchos elementos del oficio que le pueden aportar para construir un
personaje. La tnica exigencia, en este caso, es que no convierta el espacio escénico en
una tribuna para convencer a los demds de que sélo ella tiene la razén, ya que la razén
en el teatro siempre serd fortuita, precaria y desconocida. Por algiin motivo ain creo
que le puedo preguntar si lo que hace es arte o religién, y considero que por desgracia
no podrd establecer una diferencia concreta, aunque en el fondo se incline por el arte.

Otra vez el camino del arte abre sus ramificaciones y nos acoge con confianza,
permitiéndonos andar por ese pasaje imaginado, pensando que lo maravilloso ha sido
el respeto por la diversidad. Es llamativo identificarse con una actriz egresada de una
escuela profesional de teatro, ya que en ese espacio de formacién, durante el proceso
de aprendizaje se puede hacer hasta el ridiculo porque cualquier cosa que se haga, el
publico generalmente conformado por familiares y amigos lo agradecerd entusiasmado.

¢Cémo hacer creible lo elemental?, ;c6mo profundizar en un texto que dice
mucho, pero que de tanto decir finalmente nos deja la sensacién de que muy poco
de lo que se critica puede cambiar?, ;cémo encontrar en ese tipo de personajes algo
que vaya mds alld del sentido y lugar comin? La inocencia en el arte escénico tiene
muchas caras y posibilidades que pueden conducir hacia el fracaso o hacia la ovacién.
Es inocente creer todo el tiempo que uno tiene las condiciones necesarias para hacer
cualquier papel a la perfeccién, pero también es encantador creer que se tienen las
virtudes para construir cualquier personaje.

Las preguntas incluso pueden ser mds sencillas: ;cémo lograr con un texto que
predice un resultado poético, armdnico y bello y que el publico contempordneo
disfrutard, sin olvidar que se estd hablando de la realidad? Ni la actriz ni yo sabemos
si hemos logrado estos objetivos, pero para nuestra satisfaccién el proceso nos ha
reivindicado, nos ha hecho reflexionar, adquirir mds temores; nos ha llevado a dudar
del otro, incluso a distanciarnos. Y por esos elementos nos hemos hecho cémplices
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en la vida, pero esencialmente en la escena; finalmente la creacién no es un problema
de confianza, pues estd destinada al proceso, pero no al resultado. Pienso todo el
tiempo que eso es parecido a lo que hacen o quieren hacer, no sélo los jévenes actores
y actrices, sino algunos de los que consideramos que no le hemos vendido el alma al
diablo del teatro comercial, pero en ocasiones ficilmente le vendemos nuestro espiritu
al engolosine de la fama.

¢Cbémo permitir que una actriz explore todas las alternativas posibles, que pilotee
problemas inimaginables, se pierda en bosques encantados, pero que a la vez no se
fracture las costillas en las grietas que aparecen y se detectan con un proceder obstinado
y cercano a la soberbia? Si, la terquedad es fundamental para la creacién escénica y la
actriz encuentra por ese camino su rumbo, un rumbo todavia perdido en el laberinto
de la incertidumbre, pero en este caso es esa misma incertidumbre la que puede llevar de
la mano hacia logros insospechados o hacia fracasos inimaginados.

¢Laura, te vas a untar la manos y la cara con la mugre que deja nuestro oficio en el
piso?, jvas a cargar tu escenografia, tu sillén, tu mesa, tu teléfono?, ;vas a sudar lgrimas
de sangre realizando tu oficio y argumentdndolo decorosamente? Claro, siempre hay
una pregunta mds profunda; ;dejards de idealizar tu vida como actriz para comenzar
a verla como lo que en verdad es: dura, cruel, dificil, complicada, pero también feliz,
placentera y llamativa? Lo asombroso es que tanto ella como yo estuvimos atrapados
en esos dilemas y de ellos nos colgamos para solucionar las animadversiones; como los
desamparados que se prenden de un pedazo de madera para sobrevivir, como Pandora
que hace hasta lo impensable para seguir en la juerga.

No sabemos si con este montaje hacemos un homenaje a Salcedo y a las actrices
que todos los dias se levantan a guerrearse la vida y salir adelante o, por el contrario,
lo que logramos es denigrar el oficio. Sin embargo, ese serd siempre el riesgo en el
arte y en los procesos de creacién. Yo me he orientado por la disciplina, pero sé
que de vez en cuando un poco de desorden, desbarajuste y anarquia no estd mal; es
bueno perderse de vez en cuando por senderos desconocidos; pero ;cémo no permitir
como docente que quien ya estd algo disipada, caiga en el precipicio de la confusién
y continde resbalando en ese espacio desconocido llamado confusién? El teatro, el
teatro y sus maldiciones, bendito teatro. No, que cada uno busque su propio destino,
pero que cumpla con lo que se comprometid, sobre todo si eso que escogié lo hizo
por voluntad propia y no bajo la presién de un ldtigo, sobre todo si estd haciendo en
la escena aquello que aseguré amar.
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Sélo para no dejar la costumbre de seguir indagando y porque vale la pena
otra pregunta: ;cudndo tomas como disculpa de montaje a Salcedo, considerado
como uno de los grandes dramaturgos latinoamericanos, hasta dénde con tu trabajo
lo enalteces y lo potencializas, o simplemente lo menguas y lo subvaloras? No es
por temor que realizo esta pregunta, es porque finalmente cuando alguien ya es
reconocido, uno debe aproximarse a él con el mayor respeto posible, pues de alguna
forma es a través de estos grandes escritores, que los dioses del teatro nos heredan su
sabidurfa y su conocimiento.

Para finalizar, debo recordar que la actriz comenzé el proceso afirmando que
tenfa un texto escogido, y me propuso un mondlogo de un autor colombiano
que reflexionaba sobre el oficio de la actriz. Tuvimos un mes o quizds mds tiempo
para debatir, ver opciones, probar alternativas e investigar posibilidades y cada dia
estdbamos en el mismo lugar de partida. ;Qué hacer, qué montar y en el mejor de los
casos, cudl serd el milagro que nos sacard de este atolladero? Le propuse entonces el
texto de Hugo que ella acepta a regafiadientes y..., si..., bueno..., el camino del riesgo
siempre estd latente en un proceso de creatividad. El camino de la incertidumbre, en
realidad mds para ella que para mi. Y claro la vida se encarga de no dar tregua; los
conflictos personales, los paros en la universidad, el amor perdido, la incertidumbre
del que se hard al terminar la carrera, la exigencia familiar, en fin. ;Cémo conectar esto
que sucede a diario con lo que se hace en la escena? ;Tiramos la toalla?, ;le hacemos
caso a la realidad y abandonamos lo hasta ahora construido?, ;dejamos para manana
lo inmediato?, shacemos hoy lo prioritario o escogemos entre lo fundamental y lo
esencial? No, no, no, y no, Laura. Siempre hemos creido que el teatro cura o que al
menos en situaciones de riesgo altamente emotivas, deberfa curar. Esta es una bella
oportunidad para probarlo. Sigamos adelante. Y si perseveramos, mds que triunfar
lo que quizds logremos es terminar de reconciliarnos con la vida, que aunque dura,
también nos permitié este bello oficio, donde se sufre, se llora, se rie, donde nos
enojamos, pero sobre todo podemos tramitar nuestros sentimientos mds profundos y
darles un camino de salida y una hermosa posibilidad de seguir existiendo, no sélo en
la vida, sino en la escena.

Ahora solamente el publico-testigo y el dramaturgo responderdn en parte estas
preguntas. Aqui en Bogotd probamos los resultados y ese publico-cémplice respondié
entusiasta y complacido. S¢é que en México también los asistentes se conectaron con la
propuesta y el autor estuvo presente en la funcién. Sélo resta conocer a profundidad

117



lo que piensa Hugo Salcedo al ver una de sus obras mds emblemadticas puesta en
escena, por un director-docente desconocido y una actriz histriénica, rebelde y con
un toque de altanerfa, elementos fundamentales para sacar adelante este montaje
y poder construir ese personaje carismdtico, sorprendente y controversial, pero
altamente exigente.
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EL GENERO Y LA DECONSTRUCCION HOMOEROTICA
EN LA LEY DEL RANCHERO

Juan Carlos Embriz Gonzaga

Universidad Auténoma del Estado de México

Hasta la fecha, mds de medio centenar de textos dramdticos constituyen la produccién
de Hugo Salcedo, dentro de la cual identificamos cinco piezas relacionadas de manera
directa con la linea homoerdética: Descubiertos, Vapor, Cocinar el amor, Los chorosy La ley
del Ranchero; esta dltima es pretexto para iniciar nuestro estudio de la deconstruccién
de los personajes a través de sus roles sexuales, al tiempo que nos declinamos por los
estudios de género para fundamentar nuestra argumentacion.

Debido a las caracteristicas del drama se advierte que sucede en la ciudad de
Tijuana, Baja California, y dentro del bar “El Ranchero”, situado en la plaza Santa
Cecilia, pasaje que une de forma diagonal las dos esquinas de la manzana, formada por
la conocida avenida Revolucién con la calle Primera y Constitucién, contra esquina
Benito Judrez. Por un lado, en este punto geogréfico —conocido como la Zona
Norte— se ubica la catedral de la virgen de Guadalupe, en donde llegan de manera
continua deportados de los Estados Unidos, que buscan su referente de fe. Por el otro
estd la “Cagiiila” —calle confinada para la prostitucién femenina— donde también
se encuentran los negocios abiertos al divertimento con resonante algarabfa durante
todo el ano; podemos hallar antros gay, prostibulos, hoteles de paso, cantinas, tiendas
de ropa erética para mujeres, sex shops, asi como fondas y restaurantes populares,
ademds de otros giros comerciales, entre los cuales las drogas de diverso tipo no son
la excepcién y complementan el ambiente sin freno y bullicio. Ante tan variada
resonancia, en la plaza Santa Cecilia no faltan las presencias de trios musicales, ddos,
solistas y mariachis que marcan la impronta verndcula para el visitante local y los
turistas nacionales y extranjeros.

Dentro de esta ambientacién, decfamos antes, se sitda “El Ranchero”, bar gay
icénico por el gremio homosexual. Por anexatitud, “El Ranchero” es una cantina de
dos plantas. En ambos niveles hay barras para la venta de alcohol, y sendos bafios;
con la unica diferencia que en la parte baja se distingue un modesto escenario para
show travesti. En cuanto a sus dimensiones espaciales, no es tan grande, pero aun

asi se convive de forma hacinada tanto para el baile como para la extrema relacién
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de los cuerpos. Desde esta perspectiva, en el segundo nivel es donde se sittia, por
lo general, el espacio diegético, motivo por el cual Hugo Salcedo se inspira en el
tropo para escribir en 2001 el texto, y representar a Kid como figura principal que
deconstruiremos a través de su ser y hacer.

Para dar inicio con la tragicomedia La ley del Ranchero, diremos que estd
estructurada en un acto con siete escenas, con sendos personajes masculinos que
oscilan entre los veinticinco anos y pese a su edad, dan cuenta, con esta juventud
ya experimentada, de la vida nocturna de “El Ranchero”. El relato se construye por
cuatro mondlogos del vaquero Kid, mds tres escenas intercaladas de otros actuantes,
formando una estructura episédica propia de la tragicomedia, de tal modo que el
seguimiento de la accién principal serd a partir de una visién poliédrica del bar “El
Ranchero” a través de temporalidades discordantes.

Escena Titulo Personaje Tiempo Espacio
I Floreo Kid Presente Abierto

I Mayeli Mayeli/Alfredo Pretérito Cerrado
II1 Violin Kid Presente Cerrado
v Toto Toto/Tito Pretérito Cerrado
A% Flautin Kid Presente Abierto
VI Mimf{ Mimi/Max/Voz Pretérito Cerrado
VII Coda Kid Presente Abierto

Fuente: elaboracién propia.

En primer lugar, Kid practica el arte del floreo de la reata, como se utiliza en el jaripeo.
El ranchero medita sobre su pasado, sus suefios y sus acciones. Para tal efecto de
connotaciones masculinas, el autor preescribe en las didascalias: “Un cenital cae sobre
los hombros vigorosos de Kid. Sus grandes manos muestran una soga de charreria,
dspera y reluciente” (Salcedo, 2005: 31). Como podemos observar, el personaje
masculino abre el drama con un gesto viril propio del tipo masculino: el macho
mexicano. Por lo tanto, el autor instaura en la accién una reafirmacién de la figura
falogocentrista, desde la cual manda, rige y dicta su ley rectora como modelo de la
cultura masculina hegemdénica:
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Una voltereta que dibujas con la propia fuerza que desde pequefio se ha ido acumulando
en el conejo, en el pote, en el biceps. Lanzar el giro desde adentro, con tu sudor. Con tu

aplomo para que puedas aplastar al contrincante, al que quiera resistirse, imponerse sobre

ti (Salcedo, 2005: 31).

Kid expresa en este monélogo su campo de poder, su estatus y jerarquia de ser el
macho predominante, es decir, pertenece al modelo explicativo del género que indica
una forma de ser a través de su sexo dominante frente al sometido.

Esto del floreo nos lo ensefié don Rosendo a cada uno de sus hijos. Nos ensefié a calzdn,
desde chicos. Desde que me acuerdo, desde quien sabe cuando, ya lanzaba yo mis propias
fintas... Unidos siempre a la reata como un cordén, como para no perderme, como para
no estar desprotegido... (Salcedo, 2005: 31).

Como podemos apreciar, las palabras de Kid nos dejan ver que la cultura machista
es construida y fortificada desde la casa a través de la formacion y la ensefianza de las
funciones operativas de los roles sociales que ejercemos, dictados por un contexto en
el cual se nace y se vive apegado al cordén umbilical que alimenta e introyecta un
orden paternal establecido e intocable, expresado aqui por la metdfora del padre y
representada en don Rosendo. De igual forma, verbigracia Rulfo, nos permite denotar
que en México, en razén de la cultura machista, casi todos venimos de un solo padre:
Pedro Pdramo.

Aunado a esto, Kid dice tener el control para “no perderse”, es consciente del
rol sexual que desempefa, tiene la posibilidad de salir del circulo normativo que
representa la reata y con ello alejarse y regresar, para salir airoso y redefinido. Es
decir, es consciente y responsable de sus actos y consecuencias. Por lo tanto, para
Kid lo bien aprendido dentro de la normatividad heterosexual de la figura paterna
de don Rosendo, conllevard a tener los resultados esperados para ser funcional y
socialmente aceptado dentro de la normativa patriarcal. En razén de lo anterior, “No
perderse” es encontrase, por lo que con cada nueva experiencia relatada, conoceremos
el reencuentro consigo mismo. Es decir, reencontrarse es reforzar su masculinidad:
“...aunque el esfuerzo nos deje bafados en sudor, entumecidos, oliendo igual que las
ubres de las reses que para eso uno nace hombre, qué caray...” (Salcedo, 2005: 32).

Por anadidura interpretaremos que el lenguaje de Kid advierte un doble sentido
al construir figuras de connotaciones sexuales: “Florear la reata, Gozar el vértigo...
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pero con un par de ojos también asentados en la nuca” (Salcedo, 2005: 31). En este
sentido, apreciamos que dentro de la promiscuidad que caracteriza a Kid, éste juega
un rol sexual activo en cada encuentro homoerético, puesto que en el acto sexual, Kid
someterd y penetrard al otro, asiéndolo por detrds.

En la segunda escena encontramos a Mayeli y Alfredo, el primero es un transexual
que ha sobrevivido a causa de una mala intervencién quirdrgica; Alfredo es un
trabajador, seguramente de maquila que llega a El Ranchero para ligar y pasar el rato
mientras se escapa de la rutina. Ambos se han encontrado y sin querer reconocen el
interés que se tienen, la anécdota estriba en un juego de rastreo de informacién y
conformacién de las identidades sexuales:

Alfredo: ;Qué Alfredo? A ver mamoncita, ;de quién hablas? ;De qué Alfredo?

Una pausa.

Mayeli: De nada, ya ves.

Alfredo: No, cémo que de nada. ;Qué sabes de Alfredo? Mi papd as se llama. .. Alfredo.
Y yo igual, claro, el tnico hombre... (Salcedo, 2005: 34).

En concordancia con la figura de Kid, Alfredo antepone su masculinidad remitiéndose
a su padre. Juega un rol de apariencia con el cual permite establecer de antemano su
heterosexualidad. Frente al desocultamiento de identidades, Mario, es decir Mayeli,
revela su verdadero nombre para ser reconocido como el nuevo transexual ante
Alfredo, con quien tuvo relaciones en el pasado.

Mientras Mayeli hace un recuento doloroso y humoristico de anécdotas que
comparte con Alfredo, ambos son sorprendidos por un acontecimiento inesperado:
en la calle un joven cae desnudo sobre el pavimento desde un tercer piso de un edificio
cercano, su muerte altera el espacio, los transedntes entran en pdnico. Ante este
agente externo, Mayeli desiste de su interés por persuadir a Alfredo; sin embargo, su
compafero vuelca su atencién sobre ella al corresponder la invitacién. Los dos deciden
retirarse para sobrellevar la noche. El ligue se consuma y los roles sexuales se asumen al

reconocer los c6digos sexuales que ambos desean y recrean en su imaginario:

Alfredo: Di lo que quieras... Mayeli...

Mayeli: ;Lo que quiera? (Pzusa) :Entonces que se apague la luz! Ya mafiana a ver si nos
yelL ¢ i

arreglamos. Tenemos una historia comenzada. .. bien valdria hacernos un mutuo favor.

Tt lo necesitas, lo percibo. Y yo a gritos estoy pidiéndoselo a San Antonio, a quien sea.

122



Un poco de carifio, nada mds. Un poco de carifio para poder hacer a un lado la mierda
de este mundo... ;Te parece?
Alfredo: ;Por qué no? (Salcedo, 2005: 41).

Es decir, aunque Mayito sea un hombre, para Alfredo serd mds excitante saber que
tras esa apariencia existié una figura masculina y con ello una nueva experiencia que
habrd que probar bajo la normativa de la heterosexualidad alterada. En palabras llanas

y populares, reza el dicho sobre el heterosexual: “macho probado, macho calado”.

El género puede denotar una unidad de experiencia, de sexo, de género y deseo, s6lo
cuando sea posible interpretar que el sexo de alguna manera necesita el género —Cuando
el género es una designacién psiquica o cultural del Yo— Y el deseo —cuando el deseo es
heterosexual y, por lo tanto, se diferencia mediante una relacién de oposicién respecto del
otro género al que se desea (Butler, 2007: 55).

Por el lado estructural, el relato es jocoso y divertido al punto de ser conmovedor
y sensible por parte de Mayeli. Aunado a esto, el dialogismo reviste un lenguaje
folclérico con base en frases propias del “mundillo”: canciones y nombres de artistas
populares, entre otros referentes y caracteristicas propias de una cultura de las que
se alimenta la tragicomedia.

En tercer lugar se sitda la escena: “Violin”, segundo mondélogo de Kid, en donde lo
vemos que se prepara para salir. Limpia sus botas con pulcritud, pero en su discurso nos
refleja sus deseos de “picar”. Conocemos mds de sus antecedentes, de haber tenido en el

rancho a su novia Azucena, pero por haberla violado, tuvo que huir y llegar a la ciudad:

Dijeron pues que ella fue desflorada, que yo soy un “violin”. ;Y yo? ;Qué conmigo? ;Y por
qué mi sangre y ese dolor peor que muelas que me hizo retorcerme? Porque la estrechez
de su conchita me rompid el frenillo... ;Y casarse? (Salcedo, 2005: 43).

Tal violacién ante el personaje femenino, hace de Kid un “hombre”. Se confirma frente
a la feminidad, y socialmente es poseedor de ese atributo en el que todo se lo permite,
por lo tanto toma el objeto deseado en ese momento y lo hace suyo: “La institucién de
una heterosexualidad obligatoria y naturalizada requiere y reglamenta al género como una
relacién binaria en que el término masculino se diferencia del femenino, y esta diferenciacién
se logra por medio de las précticas del deseo heterosexual” (Butler, 2007: 56).
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Sin embargo, Kid ya entrado en confianza, no tiene discrecién en contarnos sus
deseos, hecho que se realiza al darnos a conocer su deseo homoerético para esa noche,
entendido esto por la pulsién en las acciones y los textos con que se caracteriza su
verbalizacién, por un lado la fuerza y rapidez con la que pulcra sus botas; por el otro,
la reiteracién del tema sexual; y finalmente, por mencionar la busqueda del otro.

Kid: Buscar al otro, escudrifiar en su espacio, acoplarse, acomodarse con las patotas
abiertotas, buscar el sitio: una lomita, una piedrota y entonces copular en el trasero de
la cria. Gallina primero, gallina entre las piernas calientes, sudorosas, olor a pluma, olor
caliente de una gallina que se muere (Salcedo, 2005: 42).

Con base en lo anterior, reconocemos en Kid su cardcter vigorizante y la capacidad
de adaptacidn sexual, que frente al acto zoofilico no se detiene para sentir la liberacién de
su ser: “Elevarse, levantarse a trozos, con espasmos endebles hasta que llega la ereccién
de las piernas y de sexo para gritar frente al rebafio: jmira, mundo, conéceme, soy
parte de ti mismo!” (Salcedo, 2015: 42). Dado que inicia sus pricticas sexuales con
animales, Kid ejerce el sexo anal, mientras copula tinicamente con hembras; por lo que
deducimos que sus deseos de ejercer su hombria, le confieren un paso a experimentar
sin prejuicios sus primeras sensaciones anales con homosexuales. En este sentido, el
sexo anal serd una actividad que buscard en sus préximos encuentros: “el culo aquel
tan cdlido y cachondo como el interior del vientre mismo de la madre” (Salcedo,
2005: 42). Es decir, podemos deducir que el rol sexual en Kid es performativo, sélo
basta el lugar y la circunstancia para el cumplimiento del deseo y la pulsién.

Tras la violacién de Azucena, Kid emprende la huida a la ciudad, viaje con el
cual inicia su bisqueda para convertirse en el antihéroe: El Ranchero, personaje que
enfrentard su sexualidad para negarse y confirmarse. Como hemos mencionado, su
afdn por lucir el prurito de la masculinidad, le lleva a colocarse una mdscara que oculta,
por un lado, su feminidad y, por el otro, la negacién a ser homosexual. Apoydndonos
desde el punto de vista lésbico:

“Esta negacién a postular una femineidad que sea anterior a la mimica y a la mdscara
es retomada por Joan Riviere and the Masquerade” como prueba de que “ser mujer
auténticamente es esa mimica, es la mascarada”. Apoydndose en la caracterizacién de la
libido, postulada como masculina, Heath concluye que la femineidad es la negacién de
esa libido, “el disimulo de una masculinidad fundamental (Butler, 2007: 87).

124



De igual manera, traspolamos la figura de Kid bajo esta consideracién, por lo que
tenemos un homosexual ocultdndose tras la heterosexualidad, por culpa de la negacién
de si mismo. Aunque Kid pueda tener sexo con hombres, él no serd “puto”. Empleamos
aqui por primera cuenta la adjetivacién de “puto” con las implicaciones culturales y
sociales del significado peyorativo y discriminatorio en el contexto mexicano.

La cuarta escena lleva el nombre del “Toto”, personaje construido a través de
un didlogo tenso con su antagénico Tito, que en su afdn por persuadir al primero,
se reconoce frente a Toto como sendos prostitutos necesitados de un servicio sexual
nacido de la atraccién generada por su virilidad. El relato se mantiene por una
constante buisqueda de informacién entre ambos por saber en realidad quiénes son y
quién ofrecerd el pago del servicio sexual solicitado. En un principio, es Tito quien se
acerca y empieza la relacién con sutiles afeites, pero no tarda en reconocer que es Toto
quien estd manejéndose con base en mentiras:

Tito: Dices mentiras. Te gusta decir mentiras.
Toto: Si no te parece, entonces pues ya sabes.

Tito: Uy, uy, uy, no. A mi también me gustan las mentiras (Salcedo, 2005: 44-45).

Tito es tenaz, pues el deseo por conocer a un extrafio a través de un juego de
mentiras le es excitante. Toto es cauto, sabe responder a la defensiva con una acertada
mentira. Este juego de apariencias perteneciente de los roles establecidos en la cultura
falogocentrista, los utilizan muy bien Tito y Toto como una mdscara social para
transformarse, ya sea en chichifos, mayates, gays activos y pasivos, o hetero-flexibles.
Por lo tanto, quitarse la mdscara y mostrar su verdadero rostro, serfa un imposible,
dado que existen en la medida de cémo es el otro, pues su moral se transforma al igual
que sus descos sexuales segtin sea la circunstancia. Ambos personajes responderdn a sus
deseos. Como reza el canon del mundillo: en este ligue de supuestos heterosexuales,
se acomete lo mismo que ocurre cuando se reconocen “dos pasivos”: “Dado que
esta produccién por parte de la ‘naturaleza’ funciona de acuerdo con los dictados
de la heterosexualidad obligatoria, el surgimiento del deseo homosexual, segiin ella,
trasciende las categorias del sexo: “Si el sexo pudiera liberarse no tendria nada que ver
con las marcas” (Butler, 2007: 59).

Hay que hacer notar que entrada la noche y en vistas de falta de dinero para pagarse
el uno al otro, ambos acuerdan hacerse el favor sexual, no sin antes aclarar que ambos
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no son homosexuales. Esta revestidura de la que habldbamos con la utilizacién de la
mdscara, nos hace tener a dos personajes subrayados en la masculinidad, tendientes al
estereotipo masculino generador de deseo sexual entre sus parecidos:

Tito: Se arma, pues. (Deja su navaja en la barra, con el filo al aire.) Oye, pero es de
compas, nada mds. Yo no soy puial.

Toto: ;Y yo? ;Qué crees? Tampoco.

Salen. Las puntas de acero relucen (Salcedo, 2005: 53).

Por el lado estructural, mientras ocurre esta escena, Tito referencia el personaje muerto
en la calle. Entre ambos surge la sospecha de que unos de los dos puede ser el criminal:

Tito: Hubieras visto cuando venia cayendo. Fueron como dos segundos as{ de grandes.
Uno, dos. Una eternidad y el golpe seco, como cuando se te poncha una llanta en el free
way a ciento veinte kilémetros por hora. El cuerpo como desperdicio. Hecho cagada.
Toto: Y ahora falta que te pongas a llorar. Seguro que hasta td lo aventaste y llegaste de
repente aquf para refugiarte, ;No?

Tito: ;Yo? ;Qué dices hermano?

Toto: El morrito estaba con un fulano en el cuarto y los de abajo vieron cuando lo
empujaban por la ventana (Salcedo, 2005: 51).

En este dialogismo apreciamos el actante que subyace en el drama, aparece mds
informacidn sobre el personaje muerto que acciona en el relato. El chavito anénimo
estaba con otro hombre en un cuarto y la gente vio cuando lo aventaban. Entre Tito
y Toto surge la suspicacia de que en alguno sea el criminal. Por un lado, la intriga
aumenta y las relaciones entre ambos se hacen mds excitantes, pues antes de salir de
escena dejan las navajas que ambos portan, ancladas a la superficie de la barra.

La quinta escena se lleva el titulo del huapango mexicano: el “Flautin”, en ella
vemos en tiempo presente a Kid, interpretando la cancién verngcula mientras reposa
desenfadado sobre la tranca de su rancho. Con esta cancidn, el autor instaura desde
el titulo de la escena una eleccién semidtica del flautin, sumando atributos filicos al
personaje. Con esta apologfa del ranchero, Salcedo adiciona el valor masculino para
contrastar con el resto de “los maricones”. A través del relato conocemos el punto de
vista de El Ranchero y de los personajes que conocid. Sin embargo, Kid tiene un dejo
de repudio ante la primera impresién que tuvo de los homosexuales: “Kid: Entré al
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Ranchero para ver si me sentfa como en casa. Como jinete que vaga por la montana
y encuentra su refugio. ;Y cudl! jQué cosas! Maricones como hierba salvaje, brotando
como a campo raso. Haciendo caravanas” (Salcedo, 2005: 55).

Salcedo nos presenta a un personaje contenido en violencia, simpdtico en sus
maneras de expresarse, en tanto es auténtico por la forma coloquial e ingenua con
la que remarca su malicia y deseos sexuales, que sin esperar bullen consumando el
acto sexual o sodomizdndose: “Se reacomoda con empefo el sexo” (Salcedo, 2007:
5). Pero dentro de la singular y erética forma de caracterizar al vaquero Kid, existe
un rechazo y menosprecio ante los chicos “buena onda”, calificindolos de pueriles
y advirtiendo que algo malo les puede pasar: “Kid: Sonriendo como babosos. Sin
guitarras, sin razén para que un lugar como ése pudiera llamarse de tal forma. Todos
provocando a la violencia. Buscdndose el desastre. Con la tragedia asomdndose en las
orejas” (Salcedo, 2007: 55).

Esta ambigiiedad en el cardcter, pues ama y odia al mismo tiempo, es parte de una
complejidad en su heterosexualidad. Al igual que pone en prictica un rechazo que

aunque se desee lo excluye para no tenerlo.

En Lacan, as{ como en la reformulacidén poslacaniana, de Freud, que hace Irigaray, la
diferencia sexual no es un simple binarismo que conserva la metafisica de la sustancia
como su fundamento. El sujeto masculino es una construccién ficticia producida
por la ley que prohibe el incesto y obliga a un desplazamiento infinito de un deseo
heterosexualizador... La posicién lingiiistica masculina experimenta la individualizacién
y la heterosexualizacién exigidas por las prohibiciones fundadoras de la ley Simbélica, la
ley del Padre (Butler, 2007: 61).

Sin calificar a nuestro personaje principal como homofébico, ni categorizar la
complejidad de su cardcter con definiciones que son mds pertinentes para un estudio
de la conducta, este personaje ficticio se nos presenta como un antihéroe que libra
obstdculos en cada episodio mientras nos relata sus deseos homoeréticos. Por
consecuencia —en esta tragicomedia— es un tipo de villano simpdtico, carismdtico
y erético, representante de un mal necesario para la realizacién de otros. Pues dentro
de la cultura falogocentrista, el macho, entre mds masculino es, mds representante
de identidades opuestas a su figura y a sus parecidos. Es un faro que nos gufa tanto a

homosexuales como a heterosexuales.
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Por lo tanto, los personajes de La ley del Ranchero, entre ellos los homosexuales
que suman a su identidad la naturaleza de lo femenino: putos, maricones, transgénero
y travestis, representan la insurreccién y beligerancia ante la ley paterna, son las
identidades reprimidas que existen en este lugar de exclusién social y paradéjicamente
de realizacién frente al culto al macho y a la idolatria de la Ley del padre o La ley del
Ranchero. “(Laley paterna no debe entenderse como una voluntad divina determinista,
sino como un desatino perpetuo que prepara el terreno para las insurrecciones contra
el padre)” (Butler, 2007: 62). En este sentido, la “ley perpetua” la vemos dictada desde
la escena primera, en donde la reata gira con forma eliptica sin fin, perpetrada como
objeto simbélico de la masculinidad.

La pendltima y sexta escena es de Mimi, un travesti que seduce a Maximiliano en
el interior de un bafio. En este espacio se desarrolla toda la escena, con un alto nivel
de humor y violencia, pues los golpes aparecen por primera vez en el drama:

Max: {Marica!

Mimi: (A pulmén abierto.) ;Auxilio! {Un asesino me golpea! jAy, socorrito! (Golpea la
puerta). Ay, help me! ;Que venga la policia!

Max: {Cdllate! (Le propina un par de puiietazos.) (Salcedo, 2005: 58).

Esta relacién sadomasoquista expresa la dicotomia de poder entre el agresor y el
sometido en un juego violento para los personajes; pero tonificado de forma divertida
para el espectador. “La sexualidad siempre se construye dentro de lo que establecen el
discurso y el poder, y este dltimo se entiende parcialmente en funcién de convenciones
culturales heterosexuales y félicas” (Butler, 2007: 64). Constructos binarios de
dominado y dominante que muy bien se ven reflejados al aplicar la fuerza. En otras
palabras, Mim{ fija su atencién en Max, ya que pese a la situacidn in extremis en la
que se encuentra, le atraen los atributos masculinos del sometedor y en particular la
privacidad que les confiere el bafio. Mimi, por el contrario, es un travesti, que por su
forma de hablar y las expresiones afectadas le hacen un personaje disimbolo a Max.
Agregando a la construccién dramdtica, en esta escena sabemos que Maximiliano es
amigo del joven muerto hace unos instantes, en razén de esto se oculta por miedo en el
bafo del primer nivel del bar.

Finalmente, la Coda es la dltima escena en la que aparece Kid. Nos relata su
historia intrapersonal en tiempo presente y se sitda en el rancho; al igual que en la
primera escena, lo vemos con sus pantalones ajustados y con una reata en la mano,
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lista para hacerla girar y empezar el espectdculo. Reinstaldndonos al inicio del drama,
como un boomerang que regresa, como el giro en espiral que forma la reata, como un
continuo devenir de su historia y de la figura estereotipada de macho y de la cultura
falogocentrista. En palabras de Bearsell: “La ley del Ranchero empieza y termina con
Kid practicando su destreza con una reata. Las imdgenes que se utilizan aqui dan clave
de una comprensién mds amplia de la obra. La soga es “una espiral que no termina,
que empieza siempre” (Salcedo, 2005: 17-18).

En esta escena, nos enteramos de que Kid estd embrollado en el crimen del joven.
Nos relata sin culpabilidad, el predmbulo sexual y la insistencia del chico porque Kid
usara preservativo, ademds de cantarle la cancién La ley del monte. Aunado a esto nos
enteramos de que Kid se fastidia porque lo llame “vaquerito”, y que lo compare con
un cantante popular llamado “Montero”. Sumando a ello, nos relata después de una
exaltacién, que sélo lo sacé desnudo al patio, para que escarmentara con el frio; pero
al tiempo olvidé que habfan subido tres niveles y que a través de la ventana no habia
patio, sino el vacio:

Se me olvidd, pues... no fue mi intencién... en verdad no era para tanto desmadre...
Me di cuenta hasta después, hasta que dando dos o tres volteretas en el aire el morro
quedd estampado. jQué cosal Un golpe sordo y luego el silencio. Un silencio...

(Salcedo, 2005: 65).

La revelacién sorprendente de la muerte del joven gay es un crimen que hace de
Kid un criminal; pero que en su forma de reconstruir los hechos, lo aprobamos
y justificamos la culpabilidad, recubriéndolo con un halo de terror y deseo. En
este sentido, Kid no es un personaje homofébico que tenga conflictos y odio. Por
lo tanto, validdndonos en el discurso final de Kid, encontramos que ha regresado
al rancho para casarse con Azucena a efecto de procrear hijos con ella, en este
sentido se propone perpetuar la ley de don Rosendo con una vida convencional
y “recta’. Argumentamos con base en la teorfa del género que su personaje no es
homosexual reprimido, tampoco bisexual, ni mucho menos homofébico, sino que
es un transformista sin problemas de adaptacién a las circunstancias sexuales que se
le presentan, es decir, es muy macho. En oposicién al personaje homofébico, nos
refiere Riviére, desde la homosexualidad femenina: “esta curiosa anomalia tipolégica
no puede reducirse a una homosexualidad o heterosexualidad femenina reprimida.
Lo que estd escondido, no es la sexualidad, sino la rabia (Butler, 2007: 86).
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Por ultimo, en La ley del Ranchero podemos observar la deconstruccién de un
personaje que no busca justificarse, sino de un ser libre y buscador de placeres, propios
de su edad y libre de ataduras, pero que al final reconoce que el libre albedrio puede
traerle malas consecuencias, pero aun asi, ¢l se la juega. Alimentdndonos igualmente
de la f6rmula de los cuentos infantiles, esta tragicomedia nos deja una moraleja: cada
quien sabe con quién se mete y el que lo busca, lo encuentra. Este personaje antihéroe,
en su trayectoria, nos comparte una ensefianza espiritual, la vida es para jugar, pero no
juegues con fuego, porque el que juega con ¢él se puede quemar.

Para cerrar el tema, en La ley del Ranchero estd presente una tipologfa de caracteres
homoerdticos deconstruidos a través de las relaciones interpersonales e intrapersonales
que se establecen con el fin de concientizar al lector-espectador, de que la vida en
convivencia es parte de un humanismo, antes de pasar sobre los derechos a la vida y
al ejercicio de una sexualidad privativa.

Para concluir: esta obra dramdtica nos presenta un espacio de convivencia, de
busqueda de interaccién con otros cuerpos. Es un lugar en donde se accede para ser
y construirse en tanto las relaciones se establecen. Por otro lado, La ley del Ranchero
es un lugar en donde la exclusién social se encuentra para ser y vivir siendo de forma
auténtica; pese al transformismo y la mascarada que se utilice, es una forma de existir,
pues se han creado nomenclaturas, signos y lenguaje para decodificarse y reconocerse
en un submundo, pese a la ley del patriarca eterno; es decir, politicamente, el texto
es una propuesta gueer, que abona a la cultura homoerdtica, al posicionarse como

transgresor y beligerante ante la ley binaria, heteronormativa y moralizante.
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MUSICA DE BALAS. ENTRE EL CUERPO Y EL CADAVER

Loreto Ortiizar
Pontificia Universidad Catélica de Chile

El cuerpo es material, es denso. Es impenetrable.
Si se lo penetra, se lo disloca,
se lo agujerea, se lo desgarra.’

Jean-Luc Nancy

Alejada geograficamente dela realidad mexicana, escarbo en miimaginario para comenzar
a recrear las imdgenes que se desprenden de las obras dramdticas de Hugo Salcedo.
En ese ejercicio descubro que heredo los vicios de una generacién abismantemente
informada. Y es que la prensa y los discursos politicos, culturales y artisticos se entrelazan
formando una red llena de juicios y generalizaciones que llegan inconscientemente y
que dificilmente puedo atajar. Aunque no sé bien hasta qué punto el andlisis literario
logra filtrar, o mds bien, extraer aquellos sesgos, s6lo me queda confiar en mi oficio y
comprender que la oscuridad también posee una realidad que puede ser vista/leida. En
este sentido, al abordar analiticamente la obra de Hugo Salcedo (2012), dnicamente
pretendo vislumbrar los silencios de las voces ficcionales que por un momento nos
acercan a esa memoria irrecuperable que sélo la creacién puede re-inventar.

En consecuencia, se trabajard con la obra Miisica de balas, publicada en 2012. El
andlisis estard centrado en el valor del cuerpo dentro y fuera de las pricticas sociales
altamente violentas. Para ello utilizaré los presupuestos tedricos planteados por
Ileana Diéguez (2013) en su libro Cuerpos sin duelo. Iconografias y teatralidades del
dolor. Especificamente se trabajard sobre su nocién del arte como herramienta de
recomposicién de la identidad de aquellas subjetividades que han sido reducidas a
corporalidades vacfas.

Hugo Salcedo conforma una delas figuras representativas del movimiento y estética
del “Teatro del Norte”. Este término, acufiado por Enrique Mijares, se desarrolla en

los afios noventa a partir de un corpus de obras que se han generado en el norte de

! Nancy, Jean-Luc (2010). 58 indicios sobre el cuerpo. Extensién del alma. Buenos Aires: La cebra, pp. 13.
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México. La dramaturgia del Norte” surge como necesidad de crear un teatro en el que
las temdticas, lenguajes y estéticas representen la realidad de la zona, la cual ha sido
soslayada por la produccién artistica hegemdnica del centro del pais. La produccién
teatral, hasta ese entonces, estaba marcada por las inquietudes que surgfan en el D.E
Por esto, una de las caracteristicas mds constitutivas de este movimiento es representar
las problemdticas sociales que se generan en el norte; los autores nortefios “asumen
un didlogo critico con su territorialidad, problemdtica, idiosincrasia y preocupacién
social” (Galicia, 2007: 2).

La tendencia del Teatro del Norte a trabajar sobre las problemdticas sociales de su
zona estd evidentemente retratada en la obra que aqui se analizard. Miisica de balas se
basa en la guerra contra el narcotrdfico iniciada en 2006 por Felipe Calderén.? La obra
se estructura a partir de la cifra de muertos que ha dejado la guerra; de modo que cada
cifra despliega la historia de la victima que ha sido identificada con ese nimero de
muerte. Cada nimero corresponde a un muerto sin nombre. La informacién que se
entrega de ellos puede ser tanto de terceros que presenciaron su muerte, de familiares
que sufren y deben luchar para que se haga justicia, o también, de los miembros de su
cuerpo expresando las pocas —o muchas— sensaciones que perciben separados de la
integridad de su cuerpo. En sintesis, la obra nos muestra la violencia y desamparo que
se desprende de la historia de cada una de esas cifras.

Miisica de balas da a conocer distintas perspectivas de la vida de aquel caddver
reducido a un ndmero. En total son diecisiete narraciones, diecisiete victimas,
diecisiete caddveres anénimos que se representan desde el nimero 29 871 hasta
el 29 884. Sin embargo, al final de la obra una voz en off comienza a enumerar
interminablemente; las diecisiete historias no son representativas en comparacién con
la cifra desmedida de muertes que ha llevado la guerra contra el narcotrdfico. La obra
cuestiona las politicas que se han implementado por el gobierno para llevar a cabo
esta guerra. El dltimo didlogo de la obra termina con una critica directa hacia el
expresidente Felipe Calderén:

% Rocio Galicia, en el libro Dramarurgia en contexto I, indica que Zona Norte comprende los estados de
Baja California, Chihuahua, Coahuila, Durango, Nueva Leén, Sonora, Sinaloa y Tamaulipas (38).

> Maya Aguiluz Ibargiien en el articulo “Violencia totalizante en México contempordneo: algunos
acercamientos en torno al cuerpo, la visualidad y la racializacidn” sefiala que “aun cuando la guerra fue
declarada en el 2006, es importante mencionar que luego de una critica publica a su uso y a la estrategia
politica, el discurso oficial a partir de fines de 2010 y notoriamente en 2011, dejé de apelar a la guerra contra
el narcotrédfico y defender una accién integral en su lucha contra el crimen organizado.
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;FELIPEEEEEEE! ;Ya no seas tan violento, FELIPEEE, porque como bien dices: “la
violencia es culpa de los criminales, LA VIOLENCIA ES CULPA DELOS VIOLENTOS!
iLa violencia no es culpa del gobierno que tuvo el valor de combatir a esos criminales y
a esos violentos!™ ;;Ah, noooo!? jAh, pero cémo no! [T lo que quieres es un pais de
soplones y de muertos de hambre, Jelipeee! {JJJJJEEE — LLLLIIIIII - PPPPEEEE! {JE - LI
--- PI - LLOOOO! ;PIIII — LLLOOO! (Salcedo, 2012: 41).

El discurso critico que se representa en estas lineas de la violencia en manos del
q p

gobierno es evidente, sobre todo en el gesto de utilizar un fragmento del discurso
pronunciado de Felipe Calderén en 2010 en un encuentro ciudadano. La cita utilizada
es ironizada, se cuestiona que la violencia no sea culpa del gobierno. Ademds, se
plantean los problemas morales y econémicos que surgen al combatir un negocio con
tantas redes al interior del territorio; si se erradica el narcotrdfico, México serd “un pais
de soplones y de muertos de hambre” (Salcedo, 2012: 41).

Luego de este ultimo didlogo la voz en off comienza a enumerar durante
varios minutos; paralelo a esto “se proyectan sobre todo el escenario y el patio
de butacas, una multitud de palabras” (Salcedo, 2012: 41): ‘ataddes’, ‘muertes
contabilizadas’, ‘masacre’, ‘expansién de la violencia’, ‘barbarie’, ‘narco fosas’,
< . b < 7 bl < . b <
patio lleno de sangre’, ‘mds muertes que en Irak’, ‘cuerpos mutilados’, ‘ola de
violencia’, “caddver anénimo, encobijado, degollado, descuartizado™ (Salcedo,
2012: 45). Estas tltimas palabras se proyectan en letras muy grandes y comienzan

Y Yg y
a superponerse, “cobrando intensidad y brio hasta hacer retumbar todo el espacio”
(Salcedo, 2012: 45). Las imdgenes que se exponen en las frases proyectadas y
la voz en off que enumera cada vez con mayor impetu, permite concientizar el
panorama generado por la guerra del narcotréfico. De este modo, la obra finaliza
reproduciendo, a través de los elementos visuales y sonoros, la tensién y amenaza

que vivencian los sujetos inmersos en esta realidad.®

% La transcripcién del nimero 4 se debe a que en el texto corresponde a una nota al pie que dice: “Felipe
Calderdn, discurso pronunciado en el encuentro ciudadano con motivo del Cuarto Afio de Gobierno”, 28 de
noviembre de 2010, Auditorio Nacional, México www.youtube.com”.

> Esta es sélo una seleccién, el texto en realidad posee cuatro pdginas de frases y palabras relacionadas
con la guerra del narcotrdfico.

¢ El atrevimiento de realizar esta lectura mds cercana a un andlisis de la puesta en escena, estd sustentado
por la informacién especifica que se entrega en las didascalias.
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Miisica de balas presenta la guerra contra el narcotrdfico como una verdadera
masacre que ha dejado un sinfin de caddveres anénimos. Achille Mbembe en su texto
Necropolitica alude:

En el caso particular de las masacres, los cuerpos sin vida son rdpidamente reducidos al
status de simples esqueletos. Desde ese momento, su morfologia se inscribe en el registro
de una generalidad indiferenciada, simples reliquias de un duelo perpetuo, corporalidades

vacfas, desprovistas de sentido, formas extrafias sumergidas en el estupor (Mbembe,

2011: 64).

Tal como asevera Mbembe, los muertos que no son reconocibles se reducen a una
‘generalidad indiferenciada’, a ‘corporalidades vacias’. El cuerpo del sujeto muerto
no identificable se vuelve pura materialidad. Miisica de balas exhibe el desamparo
y desentendimiento del Estado hacia los muertos de esta guerra: “Pero nadie va
a dar con la respuesta; este es otro crimen sin respuesta, alli para aumentarle otra
rayita a los pendientes del gobierno que nada mds sirve para hacer buey” (Salcedo,
2012: 13).

Sin embargo, la obra efectiia un doble gesto al exhibir la cantidad de cuerpos
sin identidad, pues ademds de desprender un mensaje critico hacia el gobierno,
llena el vacio de estos cuerpos violentados con una historia; de modo que se
logre evidenciar el sinfin de experiencias y relatos que pueden haber detrds de
cada caddver anénimo. Miisica de balas extrae del estupor a esas cifras, las llena
de sentido y les otorga una voz a esos cuerpos. Ileana Diéguez (2013) en su
libro Cuerpos sin duelo. Iconografias y teatralidades del dolor, propone que el
tema del cuerpo, en este contexto de intensas necropoliticas, estd atravesado por
la problemdtica de la exposicién y la ausencia. Los fragmentos corporales son
exhibidos en espacios publicos de ciudades y poblados mexicanos sin ninguna
clase de censura llevando mensajes que trascienden la semidtica de la violencia
mencionada anteriormente. Asi, “el cuerpo deviene un recordatorio, adquiere
la funcién de mensaje y memento mori. El cuerpo en registro de castigo habla

en presente y en futuro: es una advertencia, una siniestra forma de prevencién”

(Diéguez, 2013: 122) y una borradura de la identidad.
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El fenémeno de escenificar muertes violentas con mensajes punitivos inscritos en
los cuerpos es denominado por Diéguez como necroteatro o teatralidades” de la muerte.
La autora propone que el cuerpo violentado es exhibido en espacios puiblicos a la mirada
de un otro, como herramienta utilizada por un soberano poder —estado alterno— para
advertir sobre el necropoder que posee. El necroteatro tiene como funcién poner ante
los ojos del espectador la huella espectacular del dolor; la “escena aterradora de un
discurso de poder que aniquila el cuerpo humano en vida y post mortem con propdsitos
aleccionadores” (Diéguez, 2013:78). Los mensajes aleccionadores funcionan como
advertencias tanto para los ‘oponentes’ del mercado narco como para el Estado
y la sociedad mexicana. El cuerpo deviene en texto politico, pues en él “se escribe
la ley, la ley de los soberanos que pueden decidir quién debe morir y quién debe vivir”
(Diéguez, 2013:44). De este modo, estas representaciones son la elaboracién de una
tecné (Diéguez, 2013:44) que se vale del caddver y del cuerpo para expresar narrativas
de un necropoder que busca desplegar miedo y terror sobre los demds cuerpos.

Consecuentemente, Diéguez asevera que “cuando falta el cuerpo, la tumba o el
nombre que la identifique, ocurre una muerte de la muerte y de su reconocimiento
social. Sepultar a los muertos es inscribirlos en el sistema simbélico y cultural
que lo[s] cobija”.® Sin embargo, para la autora, el arte da cuenta de esas ausencias
al recomponer por medio de la imagen la identidad de esos cuerpos. La imagen
permite reconstruir la presencia de esas subjetividades y recordarlas; es una forma de
hacer las “tumbas de las memorias” (Diéguez, 2013: 208), credndose asi un vinculo
trascendente entre imagen y muerte: “a la descomposicién por la muerte se opone
la recomposicién por la imagen. Y si bien la imagen surge como representacién de
lo muerto, ella atestigua el triunfo de la vida sobre la muerte, como el del recuerdo

7 El término teatralidad, utilizado por Diéguez, debe ser comprendido como “dispositivo escénico que
propicia la configuracién y percepcién de determinadas construcciones en espacios de uso social y cotidiano,
absolutamente desmarcados del arte. La teatralidad como dispositivo que expone y hace ver cuerpos
martirizados, dispuestos —“arreglados”, manipulados— de manera que convoquen los mds terrorificos
imaginarios y produzcan irrefutables “lecciones”. Los restos corporales han sido dispuestos para que también
hablen y envien sefales de lo que estd por suceder a otros. Pero son, sobre todo, el despliegue escénico de un
necropoder que decide soberanamente no sélo la muerte, sino los modos de sufrir y de reducir la condicién
humana (Diéguez, 2013: 79).

8 Cita extraida por Iliana Diéguez de Sandra Sorio (2011). “El dolor por un muerto-vivo. Una lectura
freudiana del duelo en los casos de desaparicién forzada”. Desde el Jardin de Freud. Revista de psicoandlisis.
Nuestros deudos, enero-diciembre, pp. 251-266.
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sobre el olvido. De alli la importancia de las imdgenes en los actos de duelo”.” Asi,
el arte es para Diéguez una herramienta para abrir —y cerrar a la vez— la condicién
de sociabilidad de estos cuerpos.

En este sentido, el contexto desde donde se lee Miisica de balas, de Hugo Salcedo,
permite un encuentro con la obra que va més alld de la denuncia que caracteriza al
Teatro del Norte y por consiguiente, a la dramaturgia de Hugo Salcedo. La lejania
entre México y Chile, como se menciond anteriormente, nos permite distanciarnos
de las miradas colectivas del contexto de la guerra del narcotrdfico y leer las historias
individuales que alli se despliegan poniéndole un énfasis en la recuperacién del relato,
en el rescate de las subjetividades fragmentadas. Asimismo, nos ayuda a comprender
la literatura no como un arma para el combate, sino mds bien, como menciona Ileana
Diéguez, como una ‘tumba de la memoria’.

Desde este punto de vista, la obra completa funciona como una recuperacién de
la imagen perdida de aquellos cuerpos, de aquellas vidas que no fueron nombradas
y que son identificadas mediante una cifra por los registros nacionales. De la cifra
asociada a un caddver, accedemos al relato socialmente constituido de la victima.
Hugo Salcedo, en su gesto de denuncia, reconstruye la devastacién simbdlica del
sujeto al insertarlo dentro del entramado social que tuvieron en vida.

Ahora bien, al revisar los testimonios directos de los “caddveres”!

% aparece a laluz un
rasgo interesante para esta idea de recuperacién del relato del sujeto. El primer muerto
de la obra, el 29 871, da cuenta de las implicancias de la muerte. El muerto ya no
posee oportunidades de accién, no goza de lenguaje, y como es légico, tampoco tiene
acceso a la vida, ha quedado totalmente excluido de la fuerza y actividad del ser viviente:
“sin saber cémo ni por qué/ sin poder volver a decir bebé o papd o queso de cabra o
verde olivo /quedo —sin mds— arrebatado de todo/ [...]/excluido de la vida simple y
totalmente.../ excluido” (Salcedo, 2012: 7). De este modo, la muerte en la obra implica
una marginacién de todo lo que constituye la vida y ademds del lenguaje, es decir que
toda posibilidad de relacién con estos sujetos muertos es imposible. En consecuencia,
el cuerpo inerte, el cuerpo devenido en caddver excluye totalmente a estos sujetos de la
sociedad, ahora son s6lo caddveres con voz expresindose desde su nueva ‘condicién’.

? Cita extrafda por Iliana Diéguez de Régis Debray (1994). Vida y muerte de la imagen. Historia de la
mirada en occidente. Barcelona: Paidés, pp. 22.

19 Con esto quiero decir aquellas historias que se construyen en primera persona o a través de un
didlogo directo entre los sujetos representados por cifras.
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Sin embargo, lo que expresan estos sujetos desde la muerte adhiere un cardcter positivo
a la ‘exclusién’ en la medida que este nuevo estado —la muerte— los aisla de las précticas
violentas que vivenciaban en vida. Son sujetos libres, entregados al goce y fluir de sus cuerpos
frente a un entorno que no posee potencial de amenaza como sucedia en la vida; excluidos
del narcotrdfico, estos cuerpos se entregan a los estimulos y percepciones placenteras. Este
hecho se muestra de forma evidente en los nimeros 29 873, 29 882 y 29 883. El muerto
nimero 29 873 es un decapitado que narra los andares de su cabeza: “es una cabeza rodante
/ imaginémosla todos: /deslizante / solitaria / aglutinante y perfumada /una cabeza que gira
en los rincones infinitos del espacio, /da volteretas suavemente/hacia la derecha con mayor
predileccién—/revoluciona sobre su eje marcando los compases/de una danza interminable”
(Salcedo, 2012: 9). Este miembro puede moverse donde quiera, crear sus propios ritmos
de danza, hacer revolucién sobre si misma, es decir, ser libre. Ademds, son significativos los
lugares que recorre en su 4nimo libertario: “ahora es una cabeza acrodindmica /danzarina/
que gira deliciosa y acompasadamente sobre los techos de las casas, /en el patio de concreto
de una escuela primaria/ ondeante junto a nuestro ldbaro patrio... /serpentina por las torres
de una iglesia...” (Salcedo, 2012: 10). Esta cabeza busca mostrar su libertad a la poblacién
mexicana, a aquellos nifios que estudian en la escuela y por dltimo al Estado y a la Iglesia.
De este modo, la cabeza expresa un afdn de mostrar su condicién ante toda la nacién
mexicana; sin embargo, lo hace danzando, accién que evidencia el doble mensaje en su
intencién de mostrarse. Primero, por patentar el modo de su muerte y segundo porque s6lo
de ese modo, es decir, muerto, logra pasearse sin problemas frente a quienes, conocedores
de la violencia que recafa sobre cuerpos como el de €, en vida nunca hicieron nada.

Los caddveres 29 882y 29 883, al igual que el 29 873, expresan el goce que sienten
sus cuerpos alejados de las relaciones sociales del narcotrifico al estar muertos. Estos
caddveres cuelgan del puente de un paso sobre nivel en la carretera y corresponden a
dos “hombres de 30 afnos o menos” (Salcedo, 2012: 33) que han debido ingresar al
negocio del trfico de drogas producto de la desproteccién del Estado:

Y: Que esto es como inevitable, por las condiciones en que le dejan a uno para vivir.
Lo que se busca es sacar a la familia del rezago, de la marginacién, de esta especie como
de subdesarrollo o como se llame, intentar sacar a los hijos de una vida bien jodida,
miserable, en la que nos tienen como sumergidos desde hace una buena cantidad de afios,
la verdad. ;A poco no? ;Y para dénde se hace uno, a ver? (Salcedo, 2012: 37).
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La condicién de sujetos desamparados es una de las primeras razones que motiva a
ingresar a este negocio, pues como bien explica Sayak Valencia,'' las demandas de
un capitalismo que se basa en el enriquecimiento excluye magistralmente a aquellos
que no logran alcanzar esas ganancias; por lo tanto, muchos deben acudir a este
tipo de trabajos para lograr participar de las l6gicas del sistema capitalista. Si bien
aqui la decisién de participar del trifico de drogas no estd motivada por el instinto
hiperconsumista de los sujetos endriagos del capitalismo gore, si se inicia para acabar
con la realidad precaria de aquellos que no han tenido la suerte de gozar de los
beneficios del liberalismo.

Como ya se ha mencionado, introducirse en el negocio del capitalismo gore pone
en riesgo la integridad del cuerpo. Los caddveres 29 882 y 29 883 han debido pagar
con la vida la posibilidad de “sacar a la familia del rezago, de la marginacién, de
esta especie como de subdesarrollo” (Salcedo, 2012: 37). Estos dos hombres se han
expuesto a las politicas de la muerte de la narco-nacién mexicana que despliega una

violencia exacerbada sobre el cuerpo:

X.- Que si sentiste, que qué sentiste...

Y.- Que me faltaba el aire, nada mds. Pero todo fue muy aprisa.

X.- Yo me senti sofocado, por la bolsa que nos pusieron. Sentf

que la cabeza me iba a estallar, que las orejas se me cafan de

tan calientes que se me pusieron de repente, que los 0jos se me

botaban, que se me secaba la boca... jQué cabrones!

Y.- Mejor que ni te acuerdes. Siente mejor ahora el aire fresco,

limpio. Siéntelo todo. [...] Estoy disfrutando de este aire suavecito... del viento. Es como
si estuviera en altamar, sobre la plataforma de un barco (Salcedo, 2012: 34-35).

Sin embargo, tal como se evidencia en el dltimo didlogo, una vez muertos, una vez

alejados de la prdcticas del necropoder que despliega el capitalismo gore, es necesario

"' La filésofa, poeta y ensayista tijuanense, Sayak Valencia, en su libro Capitalismo Gore propone
una reinterpretacion de la economia hegemdnica —capitalista— en el tercer mundo, caracterizada por
un uso descontrolado de la violencia no sélo como tecnologia de control, sino también como medio de
enriquecimiento: “Con capitalismo gore nos referimos al derramamiento de sangre explicito e injustificado
(como precio a pagar por el Tercer Mundo que se aferra a seguir las 16gicas del capitalismo, cada vez mds
exigentes), al altisimo porcentaje de visceras y desmembramientos, frecuentemente mezclados con el crimen
organizado, el género y los usos predatorios de los cuerpos, todo esto por medio de la violencia mds explicita
como herramienta de necroempoderamiento”.
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olvidar la violencia que en vida recay6 sobre el cuerpo y comenzar a disfrutar, sentir
todo lo que el cuerpo ya liberado percibe. Liberacién que comienza en el instante que
estos cuerpos devienen en caddveres. La desfiguracién del cuerpo en materialidad
que aparece en la figura del caddver lo aisla de toda relacién con el mundo. Ya nada lo
inserta en las prdcticas sociales que lo aprisionaban. Este devenir del cuerpo en algo
otro —el caddver— lo altera y extrae de un mundo socialmente constituido.

En sintesis, la obra Miisica de balas evidencia que el término de la condicién
social del hombre permite la liberacién de la violencia sobre el cuerpo de los sujetos
desprotegidos. Esta liberacién se vio expresada en la relacién entre el cuerpo y el
entorno que revelaba la voz de los caddveres. Ademds, podemos afirmar que en
contextos altamente violentos, el cuerpo es comprendido como un bien de consumo
y mercancfa al cual se le pueden depositar pricticas violentas y mensajes de un
necropoder. Ahora bien, los mensajes que expresan estos cuerpos en la obra no son
expuestos como un modo de expandir terror como sucede en el necroteatro, propuesto
por Diéguez, sino mds bien patentar los usos que se les dan al cuerpo y desde allf
generar nuevas comprensiones y sensibilidades. Pues, si bien en la obra dramdtica
analizada si aparecen las imdgenes del necroteatro, es decir, cuerpos mutilados,
decapitados, desmembrados, expuestos en lugares publicos, al aparecer en una
teatralidad enmarcada en espacios artisticos, la intencién es rescatar a estos cuerpos
del olvido, reconstruir la historia individual y colectiva de la existencia.

Miisica de balas, al ser una obra del escritor Hugo Salcedo, fiel representante de
la dramaturgia del teatro del norte, asume un compromiso critico ante la realidad
que representa; ademds, al desarrollar la situacién nacional de la guerra contra el
narcotréfico es ineludible el desprendimiento de un discurso politico. En este sentido,
si se considera que en esta obra se critica la violencia utilizada por el gobierno y, a su
vez, se hace hablar a los muertos que han recibido esta violencia expresando calma y
regocijo, el cardcter politico de la obra se vuelve significativo para el andlisis.

Estas voces no expresan resentimiento ni rabia, sino tranquilidad y relacién con
el entorno. El mensaje configurado desde una critica politica es que estos sujetos
apartados de la nacién mexicana, al estar muertos, encuentran la paz. De esta forma,
Miisica de balas da cuenta de la necesidad de liberar los enclaves del cuerpo que no
sélo se detenta en manos de los participantes del narcotrédfico, sino también del
Estado mexicano. El cuerpo devenido en caddver logra sortear las prdcticas violentas

surgidas por el combate entre el Estado alterno y el Estado soberano. Con un Estado
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que utiliza como herramienta la violencia que busca erradicar, el panorama se vuelve
atin mds hostil. La violencia estd presente en todos los espacios nacionales y ademds
es impulsada por politicas del Estado. Por esta razén, no es curioso que Hugo Salcedo
construya personajes que sélo en la muerte logran percibir el entorno placenteramente.

Ademds, es interesante revisar el rol del arte de recrear una instancia de duelo
para aquellos cuerpos sin nombre que propone Ileana Diéguez. Si bien en Miisica
de balas no se produce una instancia de duelo como tal, si se le otorga un espacio a
esos cuerpos para ser pensados desde otro lugar. Miisica de balas, al llenar de historias
y experiencias a aquellos caddveres reducidos a un ntimero, permite concientizar la
vida que hay detrds de cada cuerpo, recordar que en él hay una historia, un pasado
que lo constitufa.

Tras el andlisis de Miisica de balas se puede concluir que la forma de extraer a estos
cuerpos que se encuentran sumidos en una realidad altamente violenta es transfigurar
aquel cuerpo en algo ‘otro’ que le ponga fin a las relaciones sociales que lo aprisionan.
De modo que la tnica salida para sortear las pricticas violentas que recaen sobre estos
cuerpos es ‘transformar’ el cuerpo mismo, devenirlo en algo incierto para las pricticas
sociales. En cierta medida, es paraddjico que la tnica forma presente en la obra para
sortear la violencia es continuar con las intervenciones sobre éste. La imagen del
caddver en Miisica de balas demanda una alteracién a los mdrgenes del cuerpo, pues
al constituirse como un cuerpo muerto, borra la existencia del cuerpo como tal, lo
reduce a pura materia. Consecuentemente, tras este devenir para liberar, se propone la
ruina del cuerpo humano. Danilo Espinoza, en su articulo Cuerpo al limite del horror,

es muy ldcido al respecto:

En este sentido, todo el nihilismo, la aporifa, la pulsién tandtica, la fragmentacién y la
monstruosidad que ha invadido las estéticas corporales posmodernas no ha de verse
solamente como una condicién evacuadora, el desecho o sumidero simbélico de la obra,
sino como la fisura, la apertura a una liberacién que para realizarse ha de pasar por la
destruccién, por la negacién critica, por la ruina del cuerpo (Espinoza, 2008: 153).

De esta manera, la obra apela a una ‘destruccién’ del cuerpo para asi poder reconstruir
su existencia, dignidad y reinsertarlo en las prdcticas sociales. David Le Breton
propone que las representaciones y saberes del cuerpo son producto de un estado

social y de la visién de mundo particular que cada sociedad pueda tener (Le Breton,
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2002: 13). Si el cuerpo se construye en sociedad, si la comprensién de él deriva del
conocimiento de mundo que cada sociedad tiene, la rafz del conflicto nace en el modo
en que el hombre concibe el cuerpo, cuerpo como objeto, como bien de consumo y
mercancfa, como depositario de violencia. Por ello, el gesto de extraer los cuerpos de
las prdcticas sociales debe ser comprendido como una bisqueda por otorgarle nuevos
sentidos. El arte, y mds especificamente la dramaturgia aqui analizada, configura el
espacio y realidad para hacer esta accién; desgarrar, despojar y vaciar el cuerpo de
las comprensiones de una sociedad capitalista es un llamado al lector-espectador
a repensar los modos en que se estd comprendiendo el cuerpo e instaurar nuevas

sensibilidades en torno a él.
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SEMIOTICAS DE LA VIOLENCIA: LA VIOLENCIA SOCIAL
Y POLITICA EN MUSICA DE BALAS

Felipe Armando Saavedra Montoya

Universidad Auténoma de Chihuahua-Universidad Iberoamericana Ciudad de México

En Miisica de balas de Hugo Salcedo (2012), los deseos, e/ mito, mueven las pasiones
de los actantes, y, a través de la narracién, somatizan en el espectador la contemplacion
de la violencia. Georges Sorel llama mito a aquellos deseos, imdgenes cristalizadas por
las cuales luchamos dia a dfa en nuestra pretendida conviccién de optimismo. Estos
deseos o mitos, segiin Sorel, conforman los vehiculos para la utilizacién de lo que
llamamos violencia. Asimismo, afirma que: “[...] la fuerza tiene por objeto imponer
la organizacién de un cierto orden social en el cual una minorfa es la que gobierna,
en tanto que la violencia tiende a la destruccion de ese orden” (Sorel, 1978: 178).

La obra en cuestién es un compendio de micro obras dramdticas cuyo dispositivo
se encuentra regulado por medio de la narracién; de tal modo que sus personajes
constituyen un repertorio de sucesos que con frecuencia narran y componen una
estructura fragmentada, episédica, cuadros breves de los cuales su procedencia remite
a un teatro documental cuya disposicién recuerda al teatro brechtiano, ya no tanto en
distanciamiento, sino en el plano de lo que Ranciere llama disenso:

No como el conflicto de ideas o de los sentimientos sino como el conflicto de dos
regimenes de sensorialidad. La politica es la actividad que reconfigura los marcos sensibles
en el seno de los cuales se definen los objetos comunes. Para los dominados la cuestién
no ha sido nunca tomar conciencia de los mecanismos de dominacidn, sino hacerse un
cuerpo consagrado a otra cosa que no sea la dominacién (Ranciere, 2010: 64-65).

Este es uno de los fenémenos de Miisica de balas, donde el plano de lo politico es
sacado de su contexto utilizando un lenguaje poético, mismo que construye atmdsferas
de disenso. Es preciso mencionar que se trata de personajes —actantes— marginados
sacados de la realidad mds inmediata; al conformar las mencionadas dindmicas de
relacién dentro de los diversos sentidos de la aplicacién o recibimiento de una accién
de opresidn, estos actantes violentan y son violentados por tratar de alcanzar los
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mitos que los aparatos institucionales promueven, cuyo proceder también alimenta el
concepto de deseo triangular acunado por René Girard en su obra ya cldsica Mentira
romdntica y verdad novelesca (1995).

¢Pero, cudl es la motivacién de crear un teatro que prescinda aparentemente del
didlogo para su composicién dramdtica? Al respecto de la violencia en el teatro: sea
violento (a la hora de escribir teatro), y, si quiere tener mds éxito, sea mds violento, Eric
Bentley (1982) da este consejo en su libro La vida del drama; atn esta férmula funciona.

En cambio, en la vida cotidiana de nuestro tiempo, la experiencia semidtica de la
violencia ha sido saturada por la realidad performativa, los mass media; de tal modo,
la prensa escrita, television, los fextings en nuestros aparatos mdviles, entre otros, son
recursos utilizados para hacer cada vez mds notoria la cristalizacién desinhibida de la
imagen gréfica de “la realidad”.

¢Pero de qué manera es tolerable en el teatro tanta violencia? Igualmente, ;de
qué forma esa misma violencia representada en el teatro lleva al espectador a un
plano de la afeccién donde la corporalidad de s/ mismo encarna la ficcién y la realidad
rearticulando su propia subjetividad? Por tanto, ;de qué manera se instalan los limites
y/o fronteras para la indagacién del cuerpo?

Esto podria responderse mediante el recurso de la narracién, tal como en
la propuesta de Algirdas Julien Greimas y Fontanille, en su libro Semidtica de las
pasiones, donde los actantes narrativos patemizan sus pasiones, aunque lo hacen a
partir de estados contemplativos, al igual que lo plantea Ranciére en su espectador
emancipado, es a partir de la contemplacién estética lo que permite afirmar que los
actantes ofrecen al destinatario estados de 4nimo a través de estados de cosas. Aqui

un ejemplo:

Una cabeza rodante

imaginémosla todos:

deslizante, solitaria

aglutinante y perfumada

una cabeza que gira en los rincones infinitos del espacio [...]
ahora es una cabeza que ha olvidado el resto de su cuerpo [...]

que gira deliciosa y acompasadamente sobre los techos de las casas,

en el patio de concreto de una escuela primaria
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ondeante frente a nuestro ldbaro patrio...

serpentina por las torres de la iglesia... (Salcedo, 2012: 9-10).

Estaimagen alberga el desplazamiento producido por la narracién poética de un objeto,
una cabeza ya deshumanizada, pero que muestra un estado de ser de contemplacion ante
un acto de violencia desplazados al tiempo pasado. Un segundo rompimiento violenta
ahora a las instituciones que se ubican en una semdntica diferente en la que habitan
nuestros deseos: las casas, el patio de primaria, el ldbaro patrio y las rorres de las iglesias.
Estas referencias hacen sucumbir nuestros sistemas de creencias convirtiendo estos
objetos en estados de 4nimo, y viceversa, con todas las implicaciones pasionales; por
tanto, un trastocamiento de la propia subjetividad se da a lugar, estableciendo una
determinada rearticulacién del cuerpo mismo.

Sin embargo, podemos ver en cada acto fractal la visién de individuos que anhelan,
deseos que irremediablemente los llevan al choque estructural y a una recurrente

dislocacién de la violencia:

Sé que se me puede hacer algo dificil al principio pero voy a filtrarme con los buenos voy
a ascender asf atin sea a costa de empezar desde el primer escalén de la escalera y ya pasado
un chico tiempo cuando me instale bien cuando ya le haya mamado los huevos al pez mds
gordo de la tribu cuando lo tenga todito de mi confianza y si no me cumple con las cosas
que quiero hacer disponer y deshacer pues témala cachetdn le voy a dar también golpe de
estado no me importa francamente quien sea y aunque me haya echado primero la mano
no me importa lo que sea nada va a detenerme [...]

-Tengo suefos aspiraciones ganas de ser algo alguien en la vida de romper la cadena
de desgracias y miseria que ha habido en mi familia por eso vine a verte [...] para que me
ayudes a subir para que me conectes con quien debe ser para luego irme abriendo paso
yo solito pa delante [...]

-Empezaste mal, morrito todavia no tienes tu primer trabajito y ya quieres
traicionarme; no, eso no se piensa y mucho menos se dice, nunca sabes con quién te
enfrentas cuando hablas como vil perico, hasta aqui llegaste, chaval, hasta aqui...” [La
primera parte de la cita no presenta signos de puntuacién y las negritas son del autor]
(Salcedo, 2012: 15).

Este mito, este deseo aparece claramente como mecanismo de una légica violenta. Los

aparatos politicos aparecen implicitos en el didlogo a lo largo de este cuadro, donde la
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violencia es el mecanismo que permite ascender a, o mantener el estatus. Configurar
el estatus a partir de la violencia, permitir la estadfa o insercién de los individuos en
los grupos o desaparecer de ellos, de las tribus, es lo que finalmente se reelabora
en la repeticién reciclada de la violencia que no permite punto de fuga, es decir,
reproduccién violenta por parte de un contagio, se cuenta, se actua, se repite, se imita,
se concreta el método de su propia violencia.

Esta misma violencia es convertida en ficcién articulada. Lo mismo ocurre en las
escenas explicitas que no sélo normalizan la violencia, sino que los individuos son
llevados a cometer actos violentos a consecuencia de la misma ficcionalizacién de
la violencia. Como ocurre en /a escena de los nifios, el espacio de accién se desarrolla
afuera de una casa, cuyo decorado verbal dicho por los personajes nifios con sus
respectivos nombres explicitos al texto: Pablito, Manuelito, Josecito y una Voz, la madre
de uno de ellos que se encuentra en un espacio aludido, dentro de casa. La escena es
un juego, donde hay un espacio meta-teatral: el del juego, mismo que se confunde al
ser tomado en serio por parte de los ninos.

El espacio diegético hace referencia a personas-personajes del crimen y el
narcotrdfico, descritos también por los nifios. El entorno se construye por un juego de

sustitucién y suplantacién de identidades:

Manuelito.- yo soy el mero hijo del Chapo, asi como la ven.

Pablito.- jno! Siempre haces trampas: a mi me tocaba escoger primero.

Manuelito.- te viste lento. Y ya lo dije: yo soy el hijo del Chapo.

Josecito.- isi! ;Y si td eres el hijo del Chapo, entonces mi papd es el Viceroy! ;Y entonces
mi abuelito es Amado Carrillo Leyva!

Manuelito.- Mds gandén me saliste.

Josecito.- {Entonces somos amigos td y yo, Manuelito! ;Somos del mismo cdrtel! ;Yo soy
Carrillo y td eres Guzmdn, que es el papd del Viceroy! ;Somos de los mismos! (Salcedo,
2012: 21).

Con los personajes evocados e invocados, personajes huéspedes en los nifios, donde su
espacialidad psicoldgica les dicta actuar de manera violenta, traducida en una amenaza

de muerte que se traslada de los personajes huéspedes a los nifios:
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Pabliro.- eres un tramposo y un convenenciero, siempre quieres sacar ventaja. Pero no te tengo
miedo. Al rato que se vaya mi papd al negocio, voy y le agarro la pistola escuadra que tiene. ;
al cabo si se usarla! ;Ya sé cargarla y quitarle el seguro! [ Te voy a llenar de esquirlas toda la cara!
NI tu mamd ni tu hermano Josecito ni nadie van a poder reconocerte! (Salcedo, 2012: 26).

Como ocurre en el cuadro el espacio ahora psicolégico termina en una amenaza
directa, quien amenaza es un nifo, el espacio psicoldégico evocado es el que se traslada
al espacio mimético, el espacio donde se vive una atmdsfera amarga, cuya ironfa se
evidencia en la manera en que la violencia se reproduce en la espacialidad psicolégica
del juego de nifos.

Muestra de lo dicho son aquellos actos de esquizofrenia donde la violencia no
se comprende como tal, ya que por encima de cualquier evento real de violencia se
encuentra el deseo de Girard y el mito de Sorel. Asi, el mito y el deseo permanecen
somatizados en estados de cosas que describen sus estados de 4dnimo adormecidos
por una ensofiacién que impide el actuar consciente; resultando todo en deseos
enardecidos a mansalva que componen un estado de contemplacién violenta.
Como sucede en el cuadro siguiente, la escena ocurre en la carretera, han bajado
los personajes de una camioneta, tras una frenada que se muestra como un
chillido de llantas, descrita por acotaciones. También los personajes y sus nombres
son presentados explicitamente en el texto dramdtico. Sin embargo, se realiza la
descripcidn del espacio por medio del decorado verbal donde se habla de un cuerpo
muerto, desnudo, colgado de los pies, fuera de la escena, espacio aludido para
generar la expectativa del asombro por parte de Arturo: “Arturo.- Pues ya lo viste,
‘Qué quieres que te diga’ Un cuerpo colgante, Un cuerpo colgado de las patas,
UN CUERPO DESNUDO COLGADO DE LAS PATAS, ESTUPIDA” (Salcedo,
2012: 18). Esta escena también es replicada por la esposa, Ana Luisa, el segundo
personaje, una réplica tltima, la del tercer personaje, una nifia, su hija, quien con
su presencia y al ver lo que contemplan sus padres, queda absorta, paralizada ante
la escena aludida, “Ana Luisa.- jreina! jnena! estaba como trabada, Arturo jno se
mueve! jestd bafada en sudor! jnena! ;no me habla! jno reacciona!” (Salcedo, 2012:
19); reaccién también replicada en una atmdsfera de consternacion, estupor, estado
de contemplacién violenta.

Aunque el asunto no queda dnicamente en una definicién del estado de violencia

en relacién con la ilusién, o mito, sino que se alberga la inmanente necesidad de
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preguntarse sobre los modos en que el espectador pasa a un plano de la afeccidn,
donde experimenta una corporalidad que encarna la ficcién y la realidad; hecho
que se vuelve la tesitura desde la cual los elementos semidticos propuestos en la
representacién disponen una serie de aperturas de posibilidades para indagar en el
plano de lo real, penséndolo desde el registro lacaniano; es decir, lo rea/ como aquello
que es inaccesible desde el plano de lo simbdlico: aquello que escapa de un lenguaje
que lo pronuncie y lo aprehenda (Lacan, 2005).

En otro ejemplo, la accién se desarrolla en el barandal de un puente vehicular; en
el decorado verbal se alude a un espacio donde transitan los autos bajo un puente, la
carretera. En esta escena son varios los espacios evocados a partir de una narracidn,
donde los personajes hablan de su ensofiacién y recuerdo, el de la infancia. La
atmdsfera es de desasosiego, ésta se construye por medio del recurso narrativo:

Y.- Cuando era chico, fuimos una vez al lago de Chapala. En aquel tiempo era enorme,
o al menos asi yo lo vefa. [...] Ellos muy cerca de mi, a un pasito nada mds... mi papd
comenzd a jalarle el traje de bafio a mi mamd por abajo del agua, comenzaron como a
pelearse pero riendo, a jugar como si fueran unos nifios, [...] se olvidaron un buen rato
de mi, y yo me quedé bien a gusto, nada mds viéndolos, ellos beséndose y yo golpeando
despacio el agua con las palmas de mis manos, disfrutando la vida como si fuéramos
a vivirla eternamente, disfrutando como ahora, como suspendido en el aire (Salcedo,
2012: 34-35).

Esta atmdsfera avanza sobre el paso de una muerte lenta:

X.- Yo me senti sofocado, por la bolsa que nos pusieron. Senti que la cabeza me iba a
estallar que las orejas se me cafan de tan calientes que se me pusieron de repente, que los
ojos se me botaban, que se me secaba la boca... jqué cabrones!

Y.- Mejor que ni te acuerdes. Siente mejor ahora el aire fresco, limpio, siéntelo todo

(Salcedo, 2012: 39).

O mejor dicho, la espacialidad de quien ya ha muerto y espera desprenderse, dejar su
cuerpo colgado. La intencidén aqui es clara, evidenciar la vida comtin y sensible de un
par de cuerpos colgados en un puente.

Por consiguiente, esta escena desconcierta en varios planos de la contemplacién

violenta, pues Miisica de balas propone una esquizofrenia que lleva a un sinntimero
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de lugares y recorridos al interior de la subjetividad, disponiendo un contexto
determinado para el México contempordneo, en sus fronteras territoriales, simbdlicas,
y corporales; lo postula asi como un lugar desde el cual no existe la posibilidad de
pronunciar palabra que hable de dicha violencia en sus aspectos mds tangibles.

Nuevamente en el texto la accién ocurre y se presenta a través del decorado verbal,
es el de una tienda de autoservicio Seven Eleven, el entorno es el de una balacera donde
los personajes estdn guarecidos con la finalidad de no ser heridos, el nombre de
los personajes no se enuncia si no es a partir del didlogo. La enumeracién posible de los
disparos dan muestra de la tensién en la que se encuentran los personajes: “-como una
cohetiza de pueblo... una lluvia de colores... noventa o cien plomazos...” (Salcedo,
2012: 16), donde uno de los dos, Roberto, ha sido herido, dice: “me duele aqui, en la
pierna. Tengo un calambre” (Salcedo, 2012: 16). Una vez mds el espacio de la ficcién
se construye a partir de la palabra, esta tensién baja al hacer evidente uno de los
personajes que la balacera ha terminado, y también ante la risa nerviosa del personaje
“ —sy por qué te ries? ;qué te hace tanta gracia? Por poco nos pegan también a nosotros,
falté asi de tantito... la libramos de esta nos salvamos...nomds of el zumbido asi de
cerca y te dije tirate al piso, tirate al piso...” (Salcedo, 2012: 17) y la falta de respuesta
de uno de ellos, donde se deduce que ha muerto. La atmdésfera es de desconcierto,
misma que se muestra por la contradiccién y transicién de la risa nerviosa y el silencio
mortuorio de uno de sus personajes.

Ahora, bien, la textualidad de esta obra se mantiene en dos planos: por
un lado, tenemos como ejemplo la representacién de la bala como un simbolo
constitutivo de la violencia, la cual nos dispone nuevamente en un plano
semitico de mayor reconocimiento, donde lo simbdlico vuelve a ejercer una
operacién violenta desde los dmbitos de la enunciacién mds inmediatos, es decir,
medios de comunicacién y conversaciones cotidianas en los cuales se ejerce una
trivializacién de la violencia como mecanismo de proteccién ante el plano de la
realidad; pero, también en Miisica de balas se genera un desplazamiento referencial
entre la realidad que permanece en esa trivialidad del lenguaje hacia un nuevo
plano, cuya metéfora se extiende al de la afeccién, donde el concepto de musica se
convierte en un entramado de tesituras que se reflejan en las cuerdas del cuerpo.
Juzgando dichas cuerdas como vibraciones extendidas de los planos de violencia
social que provienen de distintos érdenes; en su totalidad, politicos: la miseria, las
restricciones, mecanismos represivos, etcétera.
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De tal modo, si entendemos al cuerpo como un entramado de cuerdas donde los
musculos operan como tal, el cuerpo, por tanto, se convierte en una especie de arpa;
comenta Gabriele Sofia:

El cuerpo, con sus musculos es como un instrumento musical, por ejemplo un gran arpa.
Del movimiento de las cuerdas de diversa longitud y diverso espesor puede hacer nacer
una variedad infinita de sonidos y melodias. El cuerpo tiene mds musculos que el arpa de
cuerda. Los musculos del cuerpo suenan por su autor’. La musica corresponde a las vivencias

objetivas generadas a partir del juego de tensiones de los musculos (Sofia, 2010: 174).

Para Gabrielle Sofia, retomar la idea del cuerpo-arpa, planteada por Ruggieri, es justo
para articularla con el concepto de resonancia acufiado por el neuro-cientifico Giacomo
Rizzolatti para mostrarnos que la resonancia que ofrece el actor podrd entablar una
melodfa que se genere en el espectador a partir del espacio de accién compartida
(Sofia, 2010: 173-174).

Asi también, se explica el espacio de accion compartida conceptualizado por
Rizzolatti;

Rizzolatti indica cémo la organizacién de nuestras acciones en melodias cinéticas nos
permite tener una comprensién inmediata de las acciones de los demds, a través del
sistema de resonancia de las neuronas espejo. De acuerdo a lo dicho, los seres humanos
parecen estar inmersos en un feedback circular donde los procesos de intencién-accién-
comprensién constituyen el mismo acto indivisible, que crea eso que Rozzolatd ha

rebautizado como espacio de accién compartido (Sofia, 2010: 170-171).

Es decir, gracias a este mecanismo se genera la patemizacién de los estadios de 4dnimo
producidos en Miisica de balas. Los trayectos performativos, ya sean a partir de su
lectura o a partir de la experiencia ante la puesta en escena, dardn lugar a estos espacios
que generan la experiencia somdtica.

De esta manera, la subjetividad se admite como un pliegue donde los modos
de sentir, pensar, amar, fantasear, se entrecruzan delinedndose constantemente con
aquello que se produce desde los afectos del cuerpo y el plano simbélico, siempre
fronterizos. Asi, se logra —desde la tesitura presente en Miisica de balas—, el
entramado de una multiplicidad de fuerzas, de formas de afeccién que irrumpen en
la corporalidad, determinando estados complejos de contemplacién de la violencia
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y de la experiencia de la subjetividad de quienes habitamos en la escena violenta del
Meéxico contempordneo.

El problema entonces no es que la violencia no pueda aprehenderse en nuestras
realidades cotidianas, pues lo que se propone en esta obra es llevarlo a otro registro, a
ese pliegue en el que se dispone una articulacién inmanente; es decir, tornarse hacia
la libertad de la afeccién que conlleve a la actividad constante del plano mds expresivo
de la vida: el de inmanencia. Segtin Ezcurdia, para Spinoza, el cuerpo no es mds que
el dmbito expresivo de lo infinito; por tanto, al tornarse una afeccién activa, Miisica
de balas produce los afectos del cuerpo, donde la subjetividad misma es trastocada en
aquello que satisface su forma como causa de si misma (Ezcurdia, 2012).

Tal es el cuadro siguiente donde el espacio mimético se desarrolla en una tina de
bafo, que se hace evidente en su decorado verbal; el espacio diegético transcurre del
plano de la enunciacién de una serie de reacciones quimicas producto de la disolucién
de un cuerpo en sosa cdustica; éste como proceso final para borrar la evidencia de
un rapto, violacién y asesinato de una mujer. El recurso narrativo de nuevo se hace
presente para recalcar el hecho de que el personaje, narrador de la escena, se trata de la
mujer que ha sido asesinada, para contrastar mds el hecho atraido al presente con su

propia presencia, para recalcar dicho testimonio en cardcter de denuncia:

...pero nadie va a dar con las respuestas; este es otro crimen sin respuesta, alli para
aumentarle otra rayita para los pendientes del gobierno que nada mds sirve para hacerse
buey, francamente... ;cudndo fue lo mio? ;Anteayer? s;el mes pasado? sestd sucediendo
ahora mismo?

Al paso del tiempo, una comienza a volverse borrosa, nebulosa, humo, hidro-sédico,
o quizd mejor dicho, humo cdustico: humo téxico como el que produce la sosa al contacto

con el agua... (Salcedo, 2012: 13).

Asi termina el cuadro, en una atmdsfera sombria de horror donde se denuncia la
indiferencia y abandono por parte del Estado. Miisica de balas es en tanto artificio e
instrumento para la fruicién corporal de articulaciones somatizadas en términos de
violencia inmanente producida y musicalizada por aparatos politicos, mass media,
mitos y demds construcciones.

La escena que finalmente reconstruye un microcosmos del México contempordneo

es, sin lugar a dudas, el dltimo cuadro que se desarrolla en un picadero, lugar que
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adquiere doble significado o entra en el plano simbdlico, lugar donde los personajes,
drogadictos deambulan sin sentido aparente en una atmdsfera ldgubre, pero también
sarcdstica, pero que en la escena constituyen la representacién del México actual; un
personaje trata de cambiar un billete de veinte délares, y pregunta el valor de cambio
de la moneda con el peso, moneda mexicana. Las otras voces enunciadas con niimeros
dialogan e interpelan a una persona directa:

3 ,FELIPEEEEEEE! Ya no seas tan violento, FELIPEEE, porque como dices: “La violencia es
culpa de los criminales, LA VIOLENCIA ES CULPA DE LOS VIOLENTOS! ;La violencia
no es culpa del gobierno que tuvo el valor de combatir a esos criminales y a esos violentos!
4 5Ah noooo!? ;[Ah pero como io! jtii lo que quieres es un pais de soplones y de muertos de
hambre, Jelipeee! JJJJJEE — LLLLIIIIII ~ PPPPEEEE! JE — LI — PI— LLOOOO! ;PIIII
LLLOOO! (Salcedo, 2012: 40-41).

Esta escena remarca de manera simbélica un espacio mimético y su alusién al espacio
politico mexicano por extensién. Estos planos se repiten en cada escena y es donde
el espacio evadido de manera explicita es utilizado como recurso para extender su
referente simbdlico; es decir, esta atmdsfera avanza sobre el paso de una muerte lenta:
la espacialidad es concebida para configurar otra de mayor extensién significativa,
geogrdfica, politica, social, cuyos referentes directos son borrados de la visién del
espectador, permitiendo que su extensién logre otras espacialidades ya depositadas
por el ambiente cultural del espectador. De este modo, Miisica de balas entabla una
sucesién de cuadros, que van a generar de manera intencionada diferentes planos
a partir del espacio diegético, espacio aludido, espacio evocado, en una mimesis
dislocada y re-articulada por la palabra, cuya intencién parece ser la de que sus
referentes sean atraidos por factores de representacién psicolégica mds fdciles de
relacionar, pero no de manera obvia, sino bajo el mal estar en ese estar ahi bajo las
atmdsferas ldgubres, horrificas, trdgicas, pdnicas, terrorificas, tenebrosas, amargas, de

desasosiego y consternacion, producto de la llamada Guerra contra el Narcotréfico.

152



BIBLIOGRAFIA

Bentley, Eric (1982). La vida del drama. Barcelona: Paidés.

Ezcurdia, José (2012). “Cuerpo y sustancia en la filosofia de Spinoza: la perspectiva deleuziana”,
en Revista Conatus 6 (2012). Brasil: Universidad Estatal de Ceard. 33-43.

Girard, René (1985). Mentira romdntica y verdad novelesca. Barcelona: Anagrama.

Greimas, Algirdas, Jaques Fontanille, Jacques (2002). Semidtica, de las pasiones de los estados
de cosas a los estados de dnimo. Trad. de Gabriel Herndndez Aguilar y Roberto Flores. 22
edicidén. México: Siglo xx1 editores.

Lacan, Jacques (2005). “Funcién y campo de la palabra y del lenguaje en psicoandlisis”, en
Escriros 1. Buenos Aires: Siglo xx1 editores. pp. 219-227.

Rancitre, Jaques (2010). E/ espectador emancipado. Buenos Aires: Ediciones Manantial.

Salcedo, Hugo (2012). Miisica de balas. México: Universidad Metropolitana-Molinos de viento.

Soffa, Gabriele (2010). Didlogos entre teatro y neurociencias. Bilbao: Artez Blai.

Sorel, Georges (1978). Reflexiones sobre la violencia. Luis Alberto Rufz. Buenos Aires: La
Pléyade 748.

153






LA IMPOTENCIA FEMENINA
EN NOSOTRAS QUE LOS QUEREMOS TANTO...

Socorro Merlin
Centro Nacional de Investigacidn,

Documentacién e Informacién Teatral “Rodolfo Usigli”

Hugo Salcedo es un dramaturgo siempre preocupado por su entorno social, pero
ademds cada obra suya no s6lo es un retrato de situaciones, sino una obra de arte
en la que el dominio dramatirgico y su estética hacen la singularidad de su poética.
Domina el lenguaje y sus multiples contextos; maneja con gran comodidad los
significados del lenguaje coloquial y los metalenguajes, lo que se dice y lo que no se
dice que es, en ciertos momentos, lo mds importante en los didlogos de los personajes.
Estas caracteristicas se perciben desde el titulo de las obras. Nosotras que los queremos
tanto... (2011) no es la excepcidn.

En esta obra el titulo dice mucho mds que la frase literal, los puntos suspensivos
tienen una carga afectiva e ideoldgica intensa que se puede interpretar desde
diferentes dngulos. En esta obra esos puntos hablan por las mujeres, por lo que ellas
no pueden decir, por la inhibicién a la que se ven forzadas, por el sentimiento y
necesidad de un acoplamiento arménico con ellos, por lo que puede ser y no es, por
ellas y por las otras, en fin se llenarfan pdginas con lo que los puntos suspensivos
quieren decir. Cada una de las mujeres podria agregar el significado de sus propios
puntos suspensivos. ..

Todas las escenas tienen nombre de mujer; el nombre ubica de un golpe al
receptor en el contexto: Dominga, Xixi, Maimoiina. Pero no sélo las mujeres son
protagénicas, los hombres y las costumbres culturales mueven la accién dramdtica,
son como la piedra del molino que tritura el grano, que no perdona, ni granos tiernos
ni maduros. Son los granos tiernos los masacrados con mds safa, porque no tienen
proteccién. Salcedo toma como personajes a nifias indefensas muy pequefias, sin
ninguna posibilidad de protesta, que son tomadas por los hombres como objetos
sexuales en el que descargan su embestida enferma, sin cohibirse ni respetar ningtin
valor. Tampoco respetan a mujeres maduras, tratadas también como objetos, y a

ancianas cercenadas del mundo y los placeres.
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En Nosotras que los queremos tanto. .. el autor organiza su obra en diez escenas,
situadas espacio-temporalmente en diferentes contextos histéricos y latitudes sin
determinar época, aunque el lugar se descubre a lo largo del texto. Todas las acciones
suceden en un aqui y ahora y aunque su contexto las ubique en algtin tiempo histérico,
el aqui y ahora late, palpita en la cotidianidad y en la ficcién que el autor deja volar
creativamente para enlazar ambas en la creacién dramdtica. Cada escena tiene su
propio modelo de accién de acuerdo con sus temas y textos.

El contenido de cada escena responde a su propio modelo, es una narracién, una
obra sintética, un cuento que se repite desde el principio de los tiempos. Su puesta
en escena requiere un manejo discreto, porque la sola palabra es accién y en algunas
de ellas nos brinda el uso de los puntos suspensivos que como disdascalias internas lo
son. Asi, la accién dramdtica conduce a la sorpresa mostréndonos la devaluacién de
los sentimientos, deseos, necesidades y derechos de las mujeres de todas las edades,
que son violados sin cortapisa. Hasta hoy la dominancia no ha desaparecido; al
contrario, parece recrudecer. Estas violaciones se efectian a despecho de las leyes y
de los supuestos adelantos de la civilidad de los pueblos, la costumbre es ley y la ley
no se hizo para las mujeres dominadas por los hombres, a los que se les permiten
acciones ofensivas, tanto en aquellas culturas en las que todavia sobreviven los usos y
costumbres ancestrales, como en la vida urbana de las grandes ciudades. No han sido
suficientes los incontables esfuerzos realizados por los y las luchadoras de los derechos
humanos y especificamente de los derechos de las mujeres. Estas voluntades caminan
a contracorriente, porque la ola de agresién masculina se ve secundada por el poder
gubernamental y policiaco sin castigo, bajo el rubro de “libertad de expresién”. Asi, en
las redes sociales, declaraciones anénimas dicen que “una mujer buena es una mujer
muerta’ o la declaracién del jefe de la policia de Comitdn, Chiapas, que recientemente
afirmé: “Si las violan es porque quieren”.!

Hugo Salcedo muestra en su obra estos choques culturales que resultan trozos de
vida vistos con lupa por el receptor. Como bien estd expresado por Iuri Lotman: “[...]
el arte modeliza los aspectos mds generales del mundo [...] es un modelo artistico del
mundo” (Lotman, 1998: 30-31) y agregamos que modifica también el punto de vista
del receptor, porque la obra no sélo es para el escenario, sino para el tercer alocutario
de la comunicacién que es el que lee o presencia la obra, en un espacio interdiscursivo

! Informacién tomada de Chiapas Despierta, 17-12-2016.
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que nos mueve a la reflexién. Segin Patrick Charaudeau, este espacio: “[...] es aquel
en el que circulan discursos portadores de sistemas de pensamiento constituidos en lo
que llamamos imaginarios sociodiscursivos” (Charaudeau, 2009: 30).

La obra de Salcedo es una matriz dramdtica, por donde circulan estos discursos
con un macro texto de referentes intertextuales donde nacen las raices de las
dominancias sufridas por estas mujeres que los queremos tanto... Este macro texto
habla del porqué estdn bajo la férula masculina y no pueden libremente expresar sus
sentimientos mds hondos y sus necesidades corporales y sociales. No siempre fue asi.
En el origen de las culturas y costumbres fundacionales, los mitos recuerdan que en
ese principio cdsmico el género femenino tenfa rango de diosas. Diosas que surgieron
del Caos y crearon el cielo o el viento que a su vez las prend, dando asi origen a todas
las cosas. La mujer se desdoblaba en hombre-mujer: Sefior dos, Sefiora dos, Venado
1, Venado 2 (Ledn Portilla, 2002: 23).

En los mitos sumerios y acadios en los que el mundo se forma del agua primigenia
en su doble concepcién de agua dulce (Apsu) y agua salada (Tiamat), el agua dulce
toma las caracteristicas masculinas y el agua salada las femeninas, para engendrar a los
dioses. En el mito griego, Eurinome, diosa de todas las cosas, surge desnuda del caos,
éste concebido por casi todos los pueblos antiguos como algo inconmensurable, mds
bien indefinible, falta de orden, oscuridad, lo no nombrado, lo que habia antes del
mundo, lo contrario es la luz, el orden, el nombre de todas las cosas que asegura su
existencia (Graves y Patai, 1988: 24). Hoy la ciencia ha cambiado este concepto por
un caos-orden-caos.

Los mitos de las primeras culturas nos presentan, ademds del impulso entrépico,
creador que se origina en el caos, las dos figuras principales que crean el mundo.
Son los elementos naturales combinados en distinta forma, pero principalmente
las divinidades uranias desposando a la tierra. Lo celeste considerado como un
monoteismo primigenio, pues todos los dioses de los distintos panteones son menores
que el gran impulso creador que en Mesoamérica y otras partes del mundo fue dual.

Algunos mitos de diosas primigenias de los pueblos del Oriente Medio, se
perdieron o se transformaron; otros se conservaron en distintas versiones. Existen
los nombres de numerosas diosas creadoras y encargadas del orden del mundo en
las culturas primigenias como Samash, Amaterasu-Amikami y Nikua. En muchos
casos las divinidades lunares, encarnando un principio femenino, se impone a las
divinidades uranias.
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La veneracién de las diosas primordiales tal vez correspondié a la fase matriarcal
de las sociedades primarias de los pueblos mediterrdneos; estos mitos se fusionan con
el patriarcado de los pueblos indoeuropeos llegados del norte (Eliade, 1981: 69-141).
La prueba de la veneracién femenina puede encontrarse en las innumerables figuras
llamada “Venus,” encontradas en diversos lugares de las costas mediterrdneas. Por
lo que respecta a Mesoamérica, uno de los mayores mitos mexicas es el de la diosa
principal de la tierra Toci, prefiada por un plumén que descendié del cielo. Esta
accién provocd la ira de sus hijos; la diosa guerrera Coyolxauqui, la luna, quien al
mando de sus cuatrocientos hermanos los huitznahua decidieron matarla, pero en
ese momento la madre dio a luz a Huitzilopochtli que se vengé despedazando a su
hermana (Lépez Austin). Por otro lado, las diosas femeninas poblaron la religién
mesoamericana (Olivier, 2008): Toci, Tlanzontéotl, diosa madre; Chalchiutlicue,
diosa del agua dulce; Chicomecoatl, Huixtocthuatl, Cintéotl, Xochiquetzal y otras mds
que moderaba las estaciones del afio, las cosechas, el maiz, las flores, los nacimientos
etc. En otro sentido, los elementos femenino y masculino estaban equilibrados, pues
el mundo habia sido creado por la dualidad resumida en una diosa, como en varias
culturas primigenias.

:En qué momento la matriarca delegé o le fueron arrebatados sus poderes?
Ningtin mito lo cuenta con precisién, los mds conocidos refieren acoplamientos
césmicos y terrenales, bodas primordiales de cielo y tierra, pero no hay noticia de
esta delegacién de poderes. No obstante, segin Mircea Eliade (1981), puede que
se haya efectuado con la influencia de pueblos conquistadores y conquistados y
con el deseo de afirmar la autoridad de los reyes que se decfan de estirpe divina,
o bien al hacerse los pueblos sedentarios y optar los hombres por los trabajos mds
expuestos, trataron de identificarse con un dios todopoderoso masculino. Ese fue
el caso de Coyolxauqui. Tal vez Ptha, el dios egipcio que creé el mundo por el
poder del verbo, arrebaté el poder a la gran y tnica madre, o Marduk matando a
Thiamat para asumir el poder (Kirk, 1973: 150); también Zeus, coronado como
rey omnipotente que tenfa acceso sin limite a las violaciones de diosas y humanas, o
como en el caso de los pueblos colonizados, la imposicién de religiones monoteistas
con un dios masculino. Puede ser también que en sus impulsos guerreros y de
expansién el hombre hizo suya la fuerza y confiné a las matriarcas diosas como
a sus mujeres a tareas menores y a la sumisién. En los tiempos modernos no se
conocen otros reconocimientos de las diosas como preponderantes; salvo en la India
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y los versos de la escritora dramaturga y compositora Concha Michel que en ellos
designé a la mujer como “Diosa nuestra sefiora”.!

De este modo, en la cotidianidad de los tiempos histéricos, las mujeres pasaron a
formar parte de las legiones dominadas, consideradas, en algunos casos, como objetos
valiosos de cambio para aportar dotes, tierras o bienes, en otras para el trabajo duro o
el placer sexual. Los libros del Génesis I y Génesis II apuntan a que de todos los seres
creados, la mujer lo fue en dltimo término, por eso todavia hoy en algunas culturas la
mujer es mds valiosa que los animales. Pocas mujeres se rebelaron ante esta situacion,
mismas que han sido estudiadas y revaloradas en estudios académicos histéricamente,
pero las mds fueron acalladas y vilipendiadas.

Hugo Salcedo, en su obra, es portador de estas quejas sin dejar de lado los
mitos y destacando el papel de la tradicién cultural para considerar su importancia
en esta relacién dominante-dominada. Cada escena es un grito de rebeldia contra la
sofocacién y la asfixia de mujeres de todas las edades, pero sobre todo de las nifias
pequefias ultrajadas y violadas a mansalva. Y el receptor se pregunta ;por qué? ;Qué
han hecho esas pequefias que ain son bebés para recibir toda la carga de lujuria de los
hombres, o el maltrato de sus cuerpos en nombre de una tradicién? ;Qué han hecho
esas adolescentes para ser vendidas, o vejadas, descritas como bestias de carga por las
culpas de otro? ;Por qué mueren sacrificadas o golpeadas por una tradicién donde “los
hombres son los que gobiernan y deciden el mundo?”, como dice Maimoiina, ;por qué
no existe comunicacién plena entre los sexos? ;Por qué no se pide opinién a las mujeres
por sus deseos o rechazos? ;Por qué tanta agresién? Pareciera que a lo largo del gran
tiempo las batallas primigenias se presentan de nuevo para manifestar su ira ancestral,
a veces soterrada, desencadenada por un motivo futil y otras por instinto brutal.

Cada una de las escenas describe el peso de los tiempos y las acciones; en Dominga,
Hugo Salcedo maneja el ritmo acompasado de los lugares cdlidos. En la lectura se
puede percibir el calor pesado y el rumor de los insectos. El discurso de Auddrico,
el padre de Dominga, contrasta en abundancia de frases retéricas con las cortas
respuestas de su invitado que se nota inhibido. El discurso se refiere a las cualidades
de la mercancia que vende a Misael, éste no se encuentra muy a gusto pero acepta de
todos modos la oferta de su compadre. Se llevard una casi nifia que la hard su criada y
tal vez su mujer ante las protestas sofocadas de la madre y de la hija.

! Ver Concha Michel (1931). Obras para la mujer, Jalapa de Enriquez.
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En Xixi el lujo de detalles y descripciones de palacios, viajes a lugares remotos,
telas de seda y regalos asombra a la mucama adolescente, pero todo esto no es mds
que el marco en el que atormentardn a la pequena Xixi para que obtenga los pies
pequeiiisimos que la tradicién exige a las princesas chinas. La mucama adolescente
se mira sus pies anchos y descuidados, de algin modo agradecida de su lugar y su
posicién aunque nunca conozca el roce de la seda en su cuerpo ni sus ojos se deleiten
con hermosos paisajes en viajes que nunca vendrdn. ;Qué bueno que no soy princesa!
Por supuesto que sus comentarios y quejas son sofocadas por las dos madres, la de
Xixi y la suya.

Angeliquita y Britney son dos muestras sérdidas de agresion sexual. Salcedo es un
dramaturgo valiente por denunciar esta accién que a diario estdn plasmadas en la prensa
amarilla. En estas escenas ubicadas en espacios cerrados, el manejo del tiempo no es mds
que un reloj para abrigar los discursos de los personajes que terminardn en un desenlace
macabro. El fondo de los discursos revelan fallas culturales de educacién, comunicacién,
valores y respeto, denota el deterioro de las sociedades y el nulo acatamiento de reglas
minimas de comportamiento social y filial. La accién dramdtica tensa se anuncia, se
espera a través de los didlogos, pero no se concreta sino al final bajo las palabras del
hombre-padre: “Te dije, Eloisa, no me la dejes sola y no me hiciste caso. Soy hombre y
no respondo...”. La pregunta es ;ser hombre justifica los hechos?

Las escenas Indira y Maimoiina ubican al receptor en tierras lejanas que pueden
ser Medio o lejano Oriente, Africa Subsahariana o el Magreb, donde algo parecido
suele suceder. En ambas los escenarios son al aire libre, la arena quemante del desierto
bajo el sol arenoso paquistani o cualquier otro terreno de tierra suelta bajo un sol
quemante. Son mujeres jévenes las que protagonizan estas escenas de tiempo rdpido y
espacio inmutable. Otra vez la tradicién manda sobre las desvalidas y empodera atin
mds a los hombres que las masacran. Maimoiina considerada transgresora por arrancar
su velo bajo un calor de cincuenta grados e Indira por no corregir a su hermano
menor y ni siquiera saber de su flirteo con una mujer casada. Los monélogos de ambas

describen bien el peso de esa tradicién de la que no hay cémo salir.

MAIMOUNA
Las mujeres somos muchas y tantas que comenzamos a estorbar. Nacen mujeres en un
dos por tres, por eso ya no importan. Los hombres son causa de excepcién. Los hombres

son los que gobiernan y deciden las reglas de este mundo.
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VOCES MASCULINAS: {Te tardas, Abdel! ;Por qué tienes dudas? Sin ella van a quedarte
todavia cuatro, Abdel. Cuatro, cuatro, cuatro.

MAIMOUNA:

¢Habrd quizd un lugar en donde todas seamos mds o menos iguales? ;Un lugar en donde
quitarse el velo no sea motivo criminal? ;Qué bueno que no tengo hijos! Qué bien que
no me pasa como a la tfa!, o como dicen que sucede en “Abis A Beba”, que allf les tapan
la boca, que les meten el velo en pedacitos para que no puedan maldecir en voz alta a la
costumbre, a la familia, a la gente que uno quiso. All4 les hacen tragar el velo y las pasean
por las calles del pueblo sin probar bocado hasta que se mueren de hambre. Qué bueno
que no vivo alld. Qué bien. ;Ya no quiero a nadie! ;Ya no quiero nada! Bonita ventura.
Sélo me quiero a m{ misma. A nadie mds. A nadie.

VOCES MASCULINAS: ;Dudas, Abdel! ;Esta es otra rameral iEsta no vale ni medio
cocotero partido a la mitad! ;Esta no vale nada! (Salcedo, 2011: 61-62).

Comienzan las pedradas lanzadas por los hombres y la del propio Abdel da en la cabeza
de Maimoiina. De la misma manera son los hombres quienes emprenden el castigo
para Indira, le dardn garrotazos hasta desfallecer y como Maimoiina, Indira grita:

INDIRA:

El abuelo ya estd viejo, lo cuido todo el dfa ddndole hasta de comer en la boca porque no
puede llevarse la cuchara él mismo. Madre estd todavia mds enferma y no puede hacer
otra cosa. Y el que es joven y fuerte: mi hermano...

SOLDADO 2: {El hermano!

SOLDADO 3: ;Sabia que se metié con la mujer de otro? ;Qué anda tan holgado
contonedndose por todo el zoco hablando de sus reuniones deleitosas?

SOLDADO 1: Se metié con una mujer casada.

MUJER A: jAy, no!

MUJER B: ;Por qué?

[...]

SOLDADO 1: Recibird cincuenta azotes con la cuerda del buey y con los debidos
instrumentos de usanza, comportamiento y de medida correctiva.

MUJER A (En silencio): No va a aguantar.

MUIJER B: Cincuenta azotes (Salcedo, 2011: 77-78).

161



Y los azotes comienzan hasta el desfallecimiento. Las mujeres preguntan ;Y nosotras?
A hilar, a moler granos, a trasquilar borregos, a lavar ollas... Maimoiina, dicen, tuvo
suerte, porque uno de los soldados sugiere: ;A lapidarla! Y si los otros lo siguen, Indira
terminard lapidada.

Las mujeres adultas también estdn representadas en la voz de Melanie, quien
puede pertenecer a nuestra cultura o a otras semejantes. En esta escena el dramaturgo
juega con el tiempo. Esta escena puede suceder en cualquier cultura occidental
contempordnea. Se trata de Melanie, el personaje adelanta la llegada a su casa. Quiere
sorprender al marido favorablemente con un fisico nuevo para tratar de recomponer
su relacién, pero lo que logra es la ruptura. El marido no la soporta y claramente le
dice que todo ha terminado; como pretexto toma el hecho de que ella se haya hecho
la liposuccidn, pero la realidad es otra. Se va de viaje con un amigo, amante. Por lo
tanto, era ya una relacién sin franqueza, destruida desde antes o quizd nunca existié
verdaderamente. Hugo Salcedo matiza dramdticamente el encuentro y la ruptura para
destacar la frustracién y la desesperanza de Melanie en un tono sostenido de principio
a fin de escena.

MELANIE:

Lo hice por ti, por mi, por nosotros. Para ver si asi podemos juntos salir del bache, para
intentar volver a lo de antes.

ARMANDO:

Lo de antes quedé antes; atrds, Melanie. Ni con veinte cirugfas se puede regresar al pasado.
Nos equivocamos desde el principio.

MELANIE:

;Y mi esfuerzo para complacerte? ;Y el sacrificio? ;Y la sangre y el dolor? Y el dolor...

(Salcedo, 2011: 66-67).

Ningtin sacrificio, ningtin intento de compostura, lo roto, roto estd. Cudnto dolor estd
encerrado en los puntos suspensivos de la didascalia interna de la frase de Melanie.
¢Cbémo dar luz a estas mujeres carentes de afecto y comunicacién? La pregunta siempre
queda en el aire.

El dramaturgo Salcedo acude no sélo a estas realidades sino a otras, las del mito
y la religién para deconstruir el poder del macho. Dos escenas en las que se ven
involucradas jévenes muy jévenes aprisionadas en el poder, una de Zeus, otra del Dios
de Israel. La primera, la ninfa Io; la segunda, Marfa.
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Io fue una princesa de la que se enamor6 Zeus. Es sabido que este dios de los
griegos tomaba cuantas mujeres queria, las seducia y las hacia suyas. Io no escapé a
sus requiebros y la hizo su amante. La diosa Hera, esposa de Zeus, los sorprendié y
castigé no al ultrajante, sino a la ultrajada volviéndola una ternera. La diosa at6 un
tdbano a sus cuernos que no la dejaba descansar y constantemente tenfa que correr
sin rumbo (Caudet Yarza, 2000: 149). En la escena dedicada a o, Hugo Salcedo
crea un escenario de arbustos donde se esconden los amantes y son sorprendidos
por Ella, como le llama Salcedo a Hera. Zeus responde como todos los hombres de
todos los tiempos:

ELLA:

No te pido que te arrepientas porque no lo vas a hacer. No te pido que cambies. Sélo
quiero que me lleves a la casa y te dejes ya de estupideces.

EL:

Si ya me conoces, si ya lo sabes, por qué no me dejas en paz (Salcedo, 2011: 80).

La masculinidad de Zeus se impone y repite lo que siempre le ha dicho a Ella. Asi, la
personalidad del dios se impone ante el enojo de su cédnyuge y argumenta que Ella ya
sabe cémo y quién es: en dos palabras “soy hombre”. Pero Salcedo no sélo dalavoza

los dominantes, sino también a lo para que la joven princesa ofrezca su versién:

I10:

El ya se fue. Me hizo su querida, su puta. ;Cabrén! Aparecié de repente y me hizo suya
docenas de veces, sin preguntar, a toda hora. Y cada vez que me lo hacfa, fui perdiendo
una parte de mi. Me fui transformando. Ya no soy la misma. Lo perd{ todo en cada una
de sus envestidas de toro en celo, cogiéndome con rabia por cuanto orificio se le puso
enfrente. Babeando él... y me hizo babear a m{ también. Ahora se me cae la baba, se me
sale en hilos delgados. Me hizo suya y me agarré de los pelos hasta cansarse, golpedndome
la cara contra su sexo macizo, arrejuntdéndoseme, machacdndose. Me salen cuernos de
vergilienza. Mis pechos se multiplican: ya no son sélo dos, ahora tengo a la altura de las
costillas otras pronunciaciones que van a convertirse en tetas, las siento crecer, se levantan
como volcanes... Soy seis tetas y un culo parado. Camino en cuatro patas, eso siento. En
cuatro patas para sentir menos el desgarre enorme en el trasero. Mastico mis palabras
como rumiante, mastico sin parar, moviendo las muelas del juicio hasta cansarme para

lograr el suefio. {Pero no puedo! (Salcedo, 2011: 81-82).
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Los mitos no se equivocan; las narraciones cambian con los diferentes tiempos
histéricos, pero el arquemito se conserva y eso lo demuestra el dramaturgo. El
tridngulo es la reproduccién de la relacién de infinidad de tridngulos amorosos o de
otra naturaleza, en los que el dominado paga la cuenta y recibe los castigos.

La otra adolescente es Marfa madre de Cristo. Nuestro dramaturgo desmonta el
mito de Maria y lo convierte en una joven mujer de aqui y de ahora. Segiin Martha
Robles, quien en su libro sobre las diosas, los mitos y las mujeres, nos ofrece una
mirada diferente y posiblemente una confirmacién del estatus masculino, dice que
histéricamente, puesta Maria frente aunabuena cantidad de diosas, ninfas, sacerdotisas,
pitonisas, gobernantas y figuras trdgicas, aparece la delicadeza adolescente de Marfa,
entronizada con el cristianismo, que como sabemos negé la feminidad completa de
la mujer, dando a Marfa el estatus de intermediaria ante Cristo. Marfa, cuyo paso
por su vida fue de consagracién de la obra redentora de su hijo. Este paso, dice la
autora, desconcierta: “Contrasta con siglos y atin milenios de participacién femenina
apasionada en un mundo en el que no se imaginaba la vida, los mitos, la creatividad,
ni la misma muerte sin la presencia directa de mujeres y diosas” (Robles, 1996: 226).

Con este destino Marfa se sobrepone a las diosas, pero constituye un mito
conductual transparente por el que sélo pasa el dolor. Salcedo se adentra en la
psicologfa de una mujer joven que a pesar de haber sido tocada por la gracia de
concebir en pureza a su hijo, pregunta a su prima Isabel, qué pasa con sus deseos
de sexo y de hombre. Isabel responde como mujer que pronto podrd disfrutar del
matrimonio con su marido porque se van a casar. Pero Marfa se inquieta porque eso
no sucederd, un dngel le ha anunciado que serd madre. No sin humor Salcedo describe
un didlogo de dos primas en la intimidad que se cuentan sus cosas como cualquier par
de primas y asi une el presente con el pasado:

MARIA:

:Verdad que sf? ;Es que pueden andar los dngeles por alli volando de un lado para otro
nada mds molestando a las personas y decirles que estdn embarazadas?

ISABEL.:

Dime la verdad. Tt y tu novio no...

MARIA:

iCémo crees!

ISABEL:

:No?
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MARIA:
iClaro que no! Soy virgen, lo sabes. Y precisamente por eso estoy
enfadada. Quiero casarme no solamente por la costumbre; quiero estar
con un hombre no solamente para atenderlo, lavarlo y prepararle el
almuerzo como se acostumbra, y no sélo para esperarlo pacientemente
por las tardes como hacen todas las casadas. También quiero tener uno
al que le agraden mis pechos y se hunda en mi cintura y me busque y
me haga cosas, y yo también hacetle..., y todo para procrear, para tener
hijos que lleven su apellido, hijos producto del compromiso ante los
hombre y ante Dios, si, pero también producto de la intimidad, del
sexo, de eso que —como me dices— te hace caer en medio de pétalos...
ISABEL:
Eres buena chica. Y bien formada de tus carnes. Todo eso vas a sentir. Y
experimentards —a tu manera— lo que yo te dije.
MARIA:
iNo! No va a ser asf porque me anunciaron que estoy embarazada. Asf,
como de rayo, sin mds. Por obra y gracia divina. ;Yo no quiero eso! {No
me dieron eleccién! Yo quiero procrear con intimidad, y sin embargo
voy a tener que resignarme a ser virgen para dar a luz al hijo de Dios.
ISABEL:
iEl hijo de Dios! Si asi fuera, Marfa, qué privilegio, qué dicha.
MARIA:
Isabel, ;por qué? Yo no quiero ser virgen. Yo no quiero ser una
incubadora
insensible... Y sin embargo, ;qué queda por hacer? Mi novio ya lo sabe...
ISABEL:
José? ;Y2 ;Qué te dijo?
MARIA:
Se puso igual que ti. Feliz. El sf cree en los dngeles y en las apariciones.
ISABEL:
iMarfa...! (Salcedo, 2011: 71-72).

Por dltimo, la escena final es de una anciana, metonimia de la obra, metonimia de
todas las mujeres, de la sumisién femenina, de los roles sociales de la discriminacién
y de la sujecién. La anciana Amu cose y cose, tira de la tela y canta. Trabajo rutinario
que limita el pensamiento y la imaginacién, trabajo de fébrica, de maquila, de robots.
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Los ojos deben estar puestos en el trabajo y no distraerse para pensar. Pensar en su
situacién y en el de todas las mujeres. Concentracién y olvido, no pensar que la
tela que cose servird para alguien en algin lugar lejano o cercano. Cortar y coser
para las mujeres del mundo como las de esta obra: Dominga, Angeliquita, Indira,
Britney, Maimoiina... Amu compara las puntadas con el ritmo que aun asi recuerda

su destino “sin cli, sin to, sin ris”. Resignada mds que conforme dice:

(Suspira). De pequefias nos hacen tantas cosas.
Y de mayorcitas también.

Y ya ancianas...

Desde un tiempo sin tiempo.

Siempre a nosotras que los queremos tanto...
Siempre (Salcedo, 2011: 84).

Esta escena estd escrita en verso, el dramaturgo termina su obra con una luz intensa
sobre Amu, quien sonriendo levemente continda su trabajo. Luz que puede sugerir
la verdad, la claridad de pensamiento, la apertura a otros mundos. Una serie de
reflexiones asaltan al receptor, sobre lo que se acaba de leer o ver en el escenario. En
su libro La memoria, la historia, el olvido, Paul Ricoeur da una importancia especial a
la confidencia, a la participacién de los acontecimientos criticos que les suceden a las
personas cercanas a sus vidas, a sus allegados, como memoria compartida. Dice “[...]
afaden una nota especial a los dos ‘acontecimientos’ que limitan la vida humana: el
nacimiento y la muerte” (Ricoeur, 2004: 172). Esos allegados no son sélo la madre de
Dominga y Angeliquita, la enfermera de Britney, las amigas de Maimoiina e Indira, la
mucama de Xixi, la prima Isabel de Maria; es también el teatro, porque es un préximo,
un allegado para compartir las atrocidades sufridas por las mujeres en esta obra, o en
otras del mismo autor Hugo Salcedo: adultos, desamparados y ninos. Nosotras que los
queremos tanto... tienen un préximo como dice Ricoeur, préjimo también, en cada

uno de los receptores que compartimos la vida y la muerte de estas mujeres.
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NOSOTRAS QUE LOS QUEREMOS TANTO...
FUNDAMENTOS PARA UNA PUESTA EN ESCENA DE LA OBRA

Edgar Huitrén Martinez

Universidad Auténoma del Estado de México
PRESENTACION

El propésito de esta exposicién corresponde a los objetivos de argumentaciéon de una
puesta en escena de Nosotras, que los queremos tanto..., del dramaturgo Hugo Salcedo.

Si bien, todo hecho escénico se defiende a si mismo, la idea de que el creador
hable sobre los procesos a los que se somete durante la realizacién de un proyecto, es
una necesidad del teatro por trascender a través de la teorfa una experiencia viva que
en sf representa un hecho efimero como es el espectdculo teatral y la posibilidad de
precisar la dialéctica del creador escénico, que como herramienta escrita puede llegar
a interesar a otro tipo de espectador, que de otra forma desconoceria la existencia de
dicho acto creador. Habrd a quien se le despierte el interés sobre el fenémeno expuesto
acercdndolo a vivir la experiencia escénica o quien confirme en su interpretacién lo ya
experimentado. Esto desde el punto de vista de la “mercadotecnia” y la “promocién”
es un instrumento eficaz para la puesta en escena.

De parte de quien constituimos la praxis de la teatro-logfa, posibilita una precisién
en el registro del hecho escénico y a su vez del estudio de los pensamientos que se
manifiestan de ese fenémeno.

En la singularidad, estd el deseo de comprobar en el ejercicio del pensamiento
qué hay, y debe haber, en un teatro que estd construido con amor cientifico que
aspira a otro tipo de movimiento sensibilizador en el ser humano que lo integra; si no
contamos con realizadores, instituciones y pablico que lo sostengan y difundan, esta

préctica serd cada vez mds pobre.

ANTECEDENTE INMEDIATO

Durante el proceso de busqueda de material para la creacién escénica tuve el encuentro

con las obras del dramaturgo Hugo Salcedo, obras que, ahora, argumento como
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necesarias para la sociedad de nuestro tiempo. Dos de estas obras, considero, estin
ligadas por un proceso de construccién que pueden ser ejemplo para comprender la
importancia de la obra de este dramaturgo.

Durante el estudio de los textos de Nosotras, que los queremos tanto... y Miisica de
balas, descubro mi propuesta escénica en funcién de su obra.

La obra de Hugo Salcedo propicia reflexién sobre conductas inhumanas en la sociedad
de nuestro tiempo.

Es importante las puestas en escena que puedan propiciar la reflexién sobre
pensamientos que evidencien el comportamiento humano ante la violencia en la que
vivimos.

* La posibilidad de crear una “poética de la crueldad” a través del teatro, como

instrumento para exponer una prdctica social que se hace cada vez mds evidente y

que nos resulta un objetivo a tratar: La perversidad humana.

¢POR QUE HUGO SALCEDO?

Dentro de los procesos a los que se somete un realizador teatral, estd el momento de la
comunién con el probable autor, es decir: la toma de decisién sobre el sustento de
donde se construird el préximo hecho escénico. Decisién que deviene de un ejercicio
profundo de andlisis sobre las necesidades individuales del director escénico y la
identificacién de lo que podria considerarse: las necesidades de los otros (creadores
escénicos, instituciones, sociedad).

Aun cuando el proceso de “comunién” con dicho pretexto se da en el transcurrir
de la creacién escénica, debe existir una conexién ante el reconocimiento con dicho
material; es decir: yo elijo tal o cual material potencialmente escenificable porque lo
considero eficaz y necesario para el ser humano que convocaré al acto representacional.
Por supuesto, hablamos de un modelo de produccién en donde el director teatral
ejerce su libertad creativa.

En el caso de este proyecto escénico las conexiones suceden en el shock de la
rigurosa primera lectura de la obra Miisica de balas, del mismo autor Hugo Salcedo.
Momento en el que reconozco el poder de la obra del autor y mi aportacién al desarrollo
de la misma. Ese “shock” me motiva a indagar en las demds obras del dramaturgo y

es en Nosotras, que los queremos tanto. .., donde la experiencia se reafirma, aunque, en
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este texto, existe una presencia mds sutil de los elementos que se explotan con mayor
fuerza en Miisica de balas. Varios de los recursos de la estructura de estas piezas nos
pueden parecer presentes en la mayorfa de los trabajos del autor y podria alguien
afirmar que es su sello caracteristico desde E/ viaje de los cantores, pero en realidad es
en estos dos textos donde las habilidades de nuestro dramaturgo se potencian, y en
donde mi postura creativa tiene funcionalidad.

RELACION SIMPATICA ENTRE EL DRAMATURGO Y EL DIRECTOR ESCENICO

En la obra de Hugo Salcedo existe una amplia posibilidad de intertextualidad,
debido, entre otras cosas, a que es un autor que pueda leerse con la referencia
de que es un individuo formado en la literatura, amante del teatro, cinéfilo,
apasionado de la realidad. Esto le otorga cualidades que influyen en su propuesta.
En Miisica de balas se aprecia una influencia mucho mds marcada en el modo en que
estructura los didlogos que nos remite a la poesia. O el modo en que desestructura
la cronologia de los hechos o la presentacién de personajes que parecen referencias
o ecos de otros ya conocidos, por esto ya no es necesario desarrollarlos; o las tramas
complejas, articuladas desde las perspectivas diversas de los personajes u otros
elementos que intervienen; recursos que aparecen en la mayorfa de sus obras y nos
permiten relacionarlo con la dramaturgia y la literatura que se ha desarrollado en
el cine, fenémeno que es contundente en la generacion de los ochenta. Sus textos
no estdn cefiidos a acotaciones definitivas, esto nos da una libertad suficiente de
experimentacién escénica. Tampoco estd encorsetado en un tipo de dramaturgia o
literatura; ello nos permite una libertad de lecturas, y sus temas responden a una
realidad concreta no como limitante, sino como alimento para su estética, es y se
considera “hijo de su tiempo”, es decir: se adolece y se manifiesta.

Todos estos elementos me simpatizan con el dramaturgo, pero en donde
emparentamos fuertemente es en la sensibilidad de tratar la violencia, la in-sanidad
social, la decadencia humana, el dolor por amar; el modo provocativo de proyectar su
trabajo, su humor; su orgullo por evidenciar, desenmascarar y desenmascararse, herir
a los practicantes de los falsos modelos instituidos por un sistema. En pocas palabras,
lo que considero como su poética de la crueldad.
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LA PROPUESTA ESCENICA

La obra de Nosotras, que los queremos tanto... presenta 10 cuadros, cada uno expone
una situacién diferente, los personajes que aparecen en cada situacién no intervienen
en ningun otro, cada caso son contextos distintos; en apariencia nada los relaciona
entre si, ni la trama ni los personajes, ni el tono ni el concepto; no existe una sola
linea conductora, sélo un tema: “la transgresién de los personajes femeninos”, el
titulo de la obra: Nosotras, que los queremos tanto... es una declaracién amorosa que
suena a sarcasmo al final de la obra o a una imposibilidad de amor en un universo
violento. Pareciera que el autor hace una recopilacién de obras cortas y las une bajo
un titulo y el resultado es un accidente de experimentacién; pero esta hipétesis no
funciona después de leer Miisica de balas, en ésta el fenémeno es similar: 13 cuadros
sin aparente conexién entre si, sélo el titulo, la numerologia que connota la cantidad
de muertos en el sexenio de Calderdn, la violencia en México.

En ningdn otro trabajo del autor sucede lo mismo: en £/ viaje de los cantores, La
ley del ranchero, El perseguidor de Tlaxcala, Onania, Noche estrellada sobre el campo de
pepinos, hay un entramado, los personajes se desarrollan en el transcurrir de la obra;
aun cuando la presentacién de las escenas sea en desorden cronolégico, todas giran en
torno a un hecho violento en particular. Nosorras... antecede a Musica de balas, dos
ejemplos que podriamos considerar sus “piezas” mds recientes (publicadas en 2011 y
2012, respectivamente) del dramaturgo. En Nosotras. .. presenta la violencia de manera
universal y es en Miisica de balas donde se particulariza. Salcedo nos estd presentando
una cartografia de la violencia, de la in-sanidad social en diversas dimensiones; en sus
demds obras se manifiesta esta idea, desde la intimidad de sus personajes se proyecta
una dolorosa realidad: el ser humano de nuestro tiempo ha ejercitado su crueldad a
un estado de enfermedad, hay una codependencia a la violencia innecesaria; la légica
se fractura, la sensatez se desvanece, la forma se descompone, parece que nada es
suficiente... Los personajes de Salcedo anuncian la descomposicién de las relaciones

humanas, la in-civilidad, la imposibilidad de ser social, la inhumanidad.
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SALCEDO TEATRADO

El autor propone un terreno ficcional complejo. Mi propuesta podria corresponder
al teatro de la crueldad. Una propuesta en donde el individuo que forme parte del
fenémeno escénico se vea reflejado en su ser mds intimo, esa forma puede ser el
de la crueldad humana. Al mirarse evidenciado puede pensarse, reflexionarse. Para
ello el estimulo debe ser contundente, para sacudir sistemas y poder replantearse,
verse en su estado mds humano, poner al descubierto su instinto destructivo. Jugada
doblemente cruel del que crea y del que especta. Crueldad en el sentido mds puro
e inocente, crueldad ejercida en la estética, una propuesta para la sanacién de una
enfermedad que estd desintegrando el organismo social; si el individuo no sabe de
qué estd insano, ;cémo puede entonces encontrar una via de sanacién? Mi propuesta
y la del dramaturgo es proyectar al individuo en su estado mds perverso, es decir, en
la crueldad mds enfermiza, la que se convierte en una fuerza destructiva, indtil para
el mejor vivir, el mejor estar con uno y con el otro; presentacién de la violencia,
consecuencia de un estado enfermizo del individuo de nuestro tiempo. En el ejercicio
de esta teatralidad, el teatro es transformador de fuerzas destructivas a sinergias
enfocadas al bien estar.

Cada elemento que vive en la escena debe provocar lo planteado. La postura
domina en la toma de decisién. El espacio propicio para exponer cada cuadro de la
obra es el teatro mismo, en el que se vive. Cada actor-cémplice tiene el ejercicio vital
de la puesta, en €l se sustenta todo el montaje, los demds elementos son para el énfasis.

Los conflictos se trasminan a través de ellas y ellos, el contenido descompone la
forma. Por ello, cada cuadro se presenta de forma distinta y terminan de otro modo,
la gestualidad también.

La narrativa se descompone, cada cuadro parece un ciclo en tono de pieza, de
eterno retorno, todos los personajes se ahogan en una violencia no controlada; la
proxemia es torpe o pobre.

Cada escena irrumpe a la otra; si no, serfa tema de no acabar; no hay conclusiones,
sélo cuestionamientos.

El ser humano enfrenta los deseos versus capacidad de cumplirlos. El del conflicto
entre la crueldad y la moral, no hay escapatoria, todos somos culpables de la violencia

quc tenemos.

173



Ya no sabemos qué estd mal o bien, los personajes se comportan como socidpatas,
psicdpatas, victimas, complices. .. Todas ellas, formas de la crueldad.

El espectador debe cuestionarse ;qué es ser humano en este tiempo?

Lo que vemos en escena “es” y ha sido. Estd pasando.

Cuestionarnos hasta dénde es el limite. ;La destruccién?

¢Hay una posibilidad de cambiar el destino?

El personaje Amou-amor es la via conductora de los hechos, es el hilo de Ariadna
en el profundo laberinto... Enfrentar a nuestro animal desatado, deseoso de sangre...
y dentro de todo, ella lleva un mensaje Nosotras-Nosotros que los-nos queremos tanto. ..
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TRANS/ACCIONES FRONTERIZAS:
SELENA: LA REINA DEL TEX-MEX'

Laurietz Seda

University of Connecticut

Discrimination is patently inmoral but it
is now increasingly been seen as
unprofitable.

Alan Greenspan

Hugo Salcedo es uno de los dramaturgos mds importantes de la escena mexicana
fronteriza. Ha recibido prestigiosos premios como: Premio Nacional del insa (1987)
por su obra Cumbia; Premio Internacional Tirso de Molina (1989) por El viaje de los
cantores y el Premio Nacional de Dramaturgia (2011) por Miisica de balas.*

Su creacién dramatirgica, diversa en estilo, se caracteriza en su mayor parte por una
exploracién de los acontecimientos y discursos que devienen de la actual linea fronteriza
que separa a México de Estados Unidos. Su obra Selena: la Reina del Tex-Mex (Salcedo,
1999) es un buen ejemplo para examinar las problemdticas relacionadas con la inmigracién
y la identidad cultural que se crean a partir de las experiencias (trans)fronterizas.

La anécdota de Selena se presenta por medio de escenas cortas y rdpidas que no se
rigen por un orden cronoldgico, sino que se ficcionalizan fragmentariamente, a modo
de zapping, algunos momentos de la vida artistica (pablica) y familiar (personal) de la
cantante tejana que culminaron con su asesinato a manos de Yolanda Saldivar, amiga,
confidente y presidenta de su club de admiradores.> Aunque Salcedo explica que
escribe el texto como un homenaje y “un tributo de admiracién al esfuerzo y trabajo
ejemplares” (Salcedo, 1999: 123), porque la fenecida cantante fue y sigue siendo un
modelo para el publico latino, éste no es una mera recreacién anecdética de su vida.

! Una versién preliminar de este ensayo fue publicada en la Revista Autores: Teoria y Textos de Teatro
4.13 (2003): 13-17.

2 Para mds informacién biogrdfica ver: lani del Rosario Moreno (2005). “Hugo Octavio Salcedo
Larios”, en Dictionary of Literary Biography. Vol. 305, Missisipi: Thompson & Gale.

3 Selena Pérez Quintanilla nacié el 16 de abril de 1971.
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Con el personaje de Selena como recurso dramdtico, Salcedo logra acentuar que
si es posible cruzar y transformar los espacios fronterizos. La cantante funciona como
un punto convergente entre los latinos y los estadounidenses. Mds atin, con ella se
demuestra la posibilidad que tienen los latinos de re-articular las identidades y de
transformar los espacios fronterizos. Con ese propdsito se ponen al descubierto en
la obra las acciones performativas utilizadas por algunos personajes (Selena, Yolanda,
Jimmy Garcfa, por ejemplo) como medios de trans/accién cultural. Defino trans/accién
como el arte de vivir entre espacios, identidades, culturas, etnicidades, razas, géneros y
naciones. La trans/accién implica transgresién de los binarismos. Para llevar a cabo una
trans/accidn es necesario entender que las identidades son meros constructos. De este
modo es posible encontrar medios de transformacién, mediacién y negociacién que
nos ayuden a reinventar el arte de vivir en espacios (trans)fronterizos.*

También el término “desidintification”, acufado por José Esteban Mufioz, es ttil
para este estudio porque se complementa con el concepto de trans/accién, pues
“[d]esidintification is meant to be descriptive of the survival strategies the minority
subject practices in order to negotiate a phobic majoritarian public sphere that con-
tinuously elides or punishes the existence of subjects who do not conform to the
phantasm of normative citizenship” (Mufioz, 1999: 4). Para Mufioz, desidentificarse
constituye “the reworking of those energies that do not elide the ‘harmful’ or contra-
dictory components of any identity. It is an acceptance of the necessary interjection
that has ocurred in such situations” (Mufioz, 1999: 12).

Si tomamos en consideracién que cuando un sujeto se desidentifica no elimina los
aspectos contradictorios de una identidad, sino que por el contrario negocia o trans/
actda con ellos, puede argumentarse que en el texto de Salcedo el recurso teatral del
travesti y el personaje Selena ponen de relieve las trans/acciones que llevan a cabo los
inmigrantes (en este caso hispanos) en Estados Unidos para cuestionar los binarismos
categéricos impuestos por la sociedad hegemdnica que favorece la homogeneidad.
En otras palabras, se nos hace conscientes de que estos personajes representan a los
sujetos que llevan a cabo trans/acciones fronterizas por medio de la negociacién y la

performatividad como estrategias para vivir entre culturas y naciones.

# Para mayor informacién sobre el término trans/accién ver: Laurietz Seda (2009). “Trans/Acting;
The Art of Living ‘in Between’ y “Trans/Acting Bodies: Guillermo Gémez Pefia’s Search for a Singular
Plural Community” en Trans/Acting: Latin American and Latino Performing Arts. Jacqueline Bixler y
Laurietz Seda, eds., Bucknell: University Press.
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Al inicio del texto, el autor incluye una nota aclaratoria en la que especifica que
la obra “recrea situaciones y caracteres ficticios de los personajes, como producto de
la invencién literaria con meros fines dramdticos” (Salcedo, 1999: 123). Al enfatizar
que la obra es una invencidn literaria y que las situaciones y caracteres son ficticios,
se expone inmediata y explicitamente la naturaleza metateatral de la obra, aspecto
que serd apoyado por la representacién dramdtica en escena de personas reales como
Selena, Yolanda Saldivar, Abraham Quintanilla y Roberto.”

Los saltos en el tiempo, el recurso teatral del travesti y los multiples roles que
cumple Unién Americana también sirven para apoyar la condicién metateatral del
drama. A la misma vez, Selena, Yolanda y Unién Americana recurren a la actuacién y al
uso de mdscaras implicitas para llevar a cabo sus deseos y acciones, lo que también pone
de relieve la metateatralidad del texto. Salcedo utiliza la técnica metateatral para llamar
la atencién a la construccién y teatralidad de las identidades. Si entendemos que las
identidades son meros constructos, entonces es posible manipularlas, transformarlas
y negociarlas para reformular y de ser necesario, subvertir las bases en que éstas se
construyen en los espacios intermedios y en las fronteras. Por tanto, a la misma vez
que el dramaturgo homenajea la vida de Selena también lleva a cabo un comentario
sobre las identidades que se construyen en la frontera entre México y Estados Unidos.

De acuerdo con el dramaturgo “[e]n la porcién septentrional mexicana se advierte
un verdadero incremento de propuestas que experimentan con los mitos, los ritos y las
voces populares en una cantata de imaginerfa heredada de la tradicién oral” (“Teatro y
literatura” 2). Selena se convierte en mito y alcanza su eternidad en el momento que
es asesinada prematuramente a sus 23 afios por su amiga y presidenta del fan club,
Yolanda Saldivar, el 31 de marzo de 1995.

Salcedo, siguiendo la tradicién del uso de mitos populares que se da en el teatro
nortefo, toma como representante de los sujetos fronterizos a Selena, quien al igual
que otras figuras del ambiente musical y cinematogréfico como Marilyn Monroe,
John Lennon, Elvis Presley, Patsy Cline y Richie Valens, entre otros, a partir de su
muerte se convirtieron en mitos populares y alcanzaron su “eternidad mediante la

tragedia” (Salcedo, 1999). Sin embargo, el dramaturgo humaniza el personaje al

> El término metateatro es introducido por Lionel Abel en 1963 en su libro Mezatheater: A New
View of Dramatic form. Mds adelante Richard Hornby revisa los postulados y sefiala que existen cinco
categorfas metadramdticas: la obra dentro de la obra, el rol dentro del rol, la ceremonia dentro de la
pieza, las referencias literarias y a la vida real, y la referencia autorreflexiva.
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mostrar también su lado humano y personal. En cuanto a lo privado, se presenta
su complicada vida familiar, especialmente su relacién con Abraham, el padre
manipulador y opresor. Se expone, ademds, su preocupacién por la apariencia fisica.
Incluso aparece una escena en la cual la cantante se somete a una liposuccién. Y
su complicada relacién con Yolanda Saldivar (amiga, fandtica y finalmente asesina)
también se revela a través de toda la obra.

En cuanto a lo puablico, Selena representa, para los hispanos (y en especial para
los mexicanos, mexico-americanos y chicanos), el suefio y la posibilidad de alcanzar
una vida mejor. Por otro lado, las estrategias de mercadeo alrededor de la figura de la
cantante (antes y después de su muerte), en una época en que el mercado anglosajén
cobra interés econémico en la poblacién latina,® por ser un amplio grupo de fieles
consumidores, enfatiza el lado publico de la cantante, que hasta cierto modo, ayuda
a definir algunos de los componentes de la identidad hispana en Estados Unidos.”

Como es sabido, la relacién entre consumo e identidad y el uso de esta relacién
en la que se presentan modos particulares de comportamientos para vender productos
ha venido en aumento en los dltimos afios y ha sido considerada como punto
constituyente de las identidades y de las nociones de pertenencia.® Hoy, para tener
éxito en el mercado global la mayorfa de los productos son mercadeados tomando
en consideracién el trasfondo social y cultural del consumidor. Arlene D4vila afirma
que: “[a]dvertisements are thus complex texts that, as stereotypical or outlandish as
they may be, are always entangled with the interests, desires or imaginations of those
whom they seek to entice as consumers and are always the result of negotiations in the
process of depicting the consumer” (2001: 14-15).

Tomando en consideracién los procesos de negociacién que llevan a cabo los
mercados y los consumidores, puede decirse que Selena (durante su corta vida y atin
después de su muerte) ha funcionado como un puente entre el mercado anglosajén y

los residentes latinos en Estados Unidos. Por ejemplo, Selena se convirtié en portavoz

¢ Es importante sefialar que tan temprano como en 1920 ya el mercado estaba comenzando a
prestar atencion a distintos grupos étnicos y que quizds el primer producto mercadeado étnicamente lo
fue el disco fonogrifico (Halter, 36).

7 Marilyn Halter afirma que las compafifas norteamericanas gastan casi 2 billones de délares al afio
en propaganda comercial destinada a grupos minoritarios residentes en Estados Unidos, de los cuales
30 millones son hispanos.

8 Para entender las estrategias de mercadeo y su relacién con las identidades se pueden consultar los
libros de D4vila, Friedman, Ewen y Halter.
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para Coca-Cola en 1989 cuando firmé un contrato de cinco afios para promocionar
los productos de esta compania.’ Luego de su muerte, Coca-Cola “la inmortalizé con
una botella conmemorativa del refresco que lleva su nombre. La edicién limitada se
vendid a montones. Las ganancias fueron donadas a la Fundacién Selena, una nueva
organizacion sin fines de lucro que otorga becas de estudio a jévenes de pocos recursos
y apoya a varias entidades que ayudan a los nifios” (Arrards, 1997: 39).

Como puede observarse, Coca-Cola hace uso de sus estrategias de mercadeo
y del conocimiento de los gustos tejanos para promocionar sus productos en ese
mercado utilizando a Selena como puente entre la comunidad mexico-americana y
sus productos comerciales, de manera que se establece una relacién dialéctica de dar
y recibir entre consumo y cultura.'

Por tanto, como recurso teatral, el personaje Selena le sirve al dramaturgo como
imagen representativa del cruce de fronteras entre Estados Unidos y México. Iani
Moreno afirma que: “[l]a lucha de Selena por alcanzar éxito es vista como tema de
lucha de los nuevos inmigrantes por cruzar la frontera y los mexico-americanos por
alcanzar una voz en la sociedad estadounidense” (Salcedo, 1999: 3). En la obra de
Salcedo se demuestra que Selena, la mujer, la cantante latina, se convierte en un mito
para los habitantes de las fronteras. El dramaturgo mezcla datos privados con datos
publicos, y reales con datos ficticios para crear y proveer fuerza dramdtica al personaje
Selena. Personaje que sirve para representar la metdfora del puente entre naciones,
culturas y diferencias sociales y econédmicas. La voz de Selena, tanto privada como
publica y real como ficticia, refleja los deseos de los hispanos de encontrar y tener una
vida mejor. Ella se convierte en el puente que permite a los mexicanos, a los mexico-
americanos y a los hispanos en general, sofar con la posibilidad de que si es posible
atravesar todo tipo de fronteras.

En la vida real Selena fue una joven cantante tejana que rompié las barreras de
sexo, puesto que era imposible que una mujer tuviera éxito en el mundo de la musica
tejana dominada por hombres. En 1987 obtuvo el Tejano Music Award como la Mejor
Cantante Tejana del afio, premio que gand por ocho afios consecutivos. En 1990, su

disco titulado Ven conmigo se convirtié en el primer dlbum musical tejano en recibir

? De acuerdo con Marilyn Halter: “[e]thnic marketing has become an industry in its own right,
bringing together experts with the lates technological training and advanced research methods to inves-
tigate attitude, culture heroes, trusted organizations, and lifestyles”.

"Banc One gast6 alrededor de 1 millén de délares para colocar carteles con el nombre del banco
en escenas principales de la pelicula Selena (Halter, 133).
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el nombramiento del Disco de Oro, lo cual llevé a sus fandticos a denominarla como
la reina del tex-mex. No obstante, aun cuando era considerada una artista tejana, su
musica era muy versdtil, no sélo cantaba musica tex-mex, sino mariachi, musica pop en
inglés y rock en espafol, transgrediendo de esta manera las fronteras del género musical.

Selena era una artista bi-cultural que con su versatilidad artistica y su personalidad,
también rompié las fronteras nacionales conquistando de igual manera al publico
estadounidense y latinoamericano. En Estados Unidos fue la primera artista tejana en
ganar un premio Grammy. Fue denominada por Billboard Magazine como la “Best
Selling Latin Artist of the Decade”."" Con su disco Dreaming of you vendi6 en un dia
lo que Mariah Carey vendié en una semana.'> En 1992, Selena se enfrenté a la prensa
mexicana. Su carisma y calidad artistica ganaron el favor del piblico mexicano. Sus
canciones Baila esta cumbia, La carcacha, y Como la flor fueron éxitos rotundos en
México, y el dlbum, titulado Baila esta cumbia répidamente conquisté la categoria
de Disco de Oro, acontecimiento poco probable para un artista tex-mex en México.

Por otro lado, Selena también es la metdfora del suefio americano. Provenia de
una familia pobre.” Con su talento y persistencia logré tener éxito y convertirse en
una estrella internacional. La joven, en su corto periodo de vida, se transformé
en modelo a seguir para todos los hispanos y aquellos individuos con la esperanza y el
deseo de poder progresar.

La obra de Salcedo explora los distintos matices de la vida de la cantante y del
éxito de la imagen de ésta como una mujer bi-cultural, como modelo de persona que

! “Cuando se lanzé al mercado su primer y tnico dlbum en inglés Dreaming of you, hubo filas

a medianoche frente a las tiendas. [...] En veinticuatro horas se agoté el 75 por ciento del inventario
disponible en las tiendas, y en una semana se habian vendido trescientos mil CDs” (Arrards, 39).
También tuvo un rol, aunque pequefio, en la pelicula Don Juan de Marco protagonizada por Marlon
Brando y Johnny Depp.

12 Atn después de su muerte, sus discos rompieron records de venta. People Magazine le rindi6
tributo a la cantante en una edicidn especial, tributo que habfa sido conferido antes solamente a
Jacqueline Kennedy y a Audrey Hepburn. La enorme venta de esta edicién especial contribuyé a que
apareciera en el mercado una edicién regular de Peaple en espariol (Arrards, 38). Para la pelicula de
Hollywood que narrarfa su vida y le rendirfa tributo se presentaron unas 21 000 aspirantes al rol de
Selena. Jennifer Lépez fue escogida para representar a la cantante, rol por el cual recibié $1 000 000,
convirtiéndose en la hispana mejor pagada en la historia de Hollywood.

13 Selena y su grupo Los Dinos (compuesto por ella y sus hermanos), cantaban para poder comprar
comida para la familia (Arrards, 62).
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vive entre culturas y como puente entre fronteras. Antes de morir, el personaje de
Selena le pide a Roberto que le lea el poema de Gina Valdés que trata de las fronteras:

Roberto: There are so many borders

Selena:  Hay rantisimas fronteras

Roberto : that divide people,

Selena:  que dividen a la gente,

Roberto: but for every border

Selena:  Pero por cada frontera

Roberto:  there is also a bridge

Selena:  Existe también un puente (Salcedo, 1999: 130).

Primeramente, lo lingiifstico es importante en la lectura del poema de Valdés, ya que
con ello se conjugan las esferas de lo publico y lo privado. Juan Flores y Jorge Yddice

afirman que el elemento lingiiistico es muy importante para la cultura hispana en

Estados Unidos:

[[Janguage, [...] is the necessary terrain on which Latinos negotiate value and attempt to
reshape the institutions through which it is distributed. This is not to say that Latino
identity its reduced to its linguistic dimensions. Rather in the current socio-political
structure of the United States, such matters rooted in the “private sphere” like language
(for Latinos and other minorities), sexuality, body and family definition (for women and
gays and lesbians), etc., become the semiotic material around which identity is deployed
in the ‘public sphere (Salcedo, 1999: 204).

Al traducir al espafiol el poema en inglés de Gina Valdés, Selena se convierte en
un puente para el piblico de habla hispana. Por medio de lo lingiiistico se enfatiza
su relacién con la cultura mexicana y la estadounidense.'® La musica y su bi-
culturalidad fueron los puentes que utilizé esta cantante para cruzar y transgredir
fronteras nacionales, de género musical, sexual y de clase social. No obstante, para
los mexicanos y mexico-americanos, Selena es el puente y la imagen que los estimula

14 Es necesario recordar que el primer idioma de Selena era el inglés. Ella no dominaba totalmente
el espafiol. En sus inicios como cantante se aprendia las canciones fonéticamente y su padre le ensefié
cémo dar las inflexiones dramdticas que correspondfan a las palabras. No obstante, para efectos
dramdticos en la obra, Selena habla siempre con un espafiol claro y correcto.
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a continuar con la bisqueda de un espacio en donde se puedan transformar y re-
articular las nociones de la identidad y la diversidad cultural.

Juan Flores y Jorge Yudice explican que “[c]rossover does not mean that Latinos
seek willy nilly to ‘make it in the political and commercial spheres of the general cul-
ture. These speheres are vehicles which Latinos use to create new cultural forms that
cross over in both directions” (Flores, 1993: 215). En este sentido, Selena es la metifora
perfecta para este cruce de fronteras en dos direcciones. Su bi-culturalidad la hace
participe de dos culturas que se encuentran en constante transformacién y donde “[t]
he imposed border emerges as the locus of re-definition and re-signification” (Flores,
1993: 202). Es importante entender que la trans/accién bicultural en esta obra no se
manifiesta como respuesta utdpica a la resolucién de los problemas entre las naciones,
sino que se presenta la frontera como un espacio repleto de contradicciones. En otro
lugar, Salcedo ha apuntado que la frontera es una “barda infranqueable, lindero
con la desesperanza, muro de la vergiienza, pero también punto de encuentro, zona
de transformaciones constantes, abrevadero temdtico, multiculturalidad artistica,
inclusién necesaria, invitacidn a la tolerancia, abolicién de patrones hegemdnicos,
abogacia y defensa por la diversidad” (Salcedo, 2001: 5).

La bi-culturalidad pone en cuestionamiento los tradicionales modos de definir el
Nortey el Sur, y se convierte en un espacio de constante re-definicién y re-formulacién
de identidades. Al respecto, apunta Mike Davis que: “Latinos are already deeply
American, they derive from a North/South divide that is yielding a new geography,
and they are thoroughly engaged in the project of further defining what American-
ness means~ (2000: xvii).

La frontera como espacio contradictorio es representada en la obra mediante el
recurso escénico y teatral del travesti. Este personaje, que enmarca la obra y cuyo
nombre es irénicamente “Unién Americana’, tiene distintas funciones y significados
dentro del texto debido a que representa cuatro personajes: travesti, fandtico, Jaime
Garcia Salazar, alias Jimmy y un policia del Border Patrol. Si se toma en cuenta
que dentro de la sociedad patriarcal los travestis son frecuentemente discriminados
y marginalizados, su presencia en la obra se puede relacionar con la marginalidad
que sufren los individuos fronterizos y bi-culturales, ya que éstos son generalmente
discriminados en su pais de procedencia y en el de residencia.

Por ejemplo, en Estados Unidos los mexico-americanos, los chicanos, los
neoyoricans, los cubanos-americanos y otros inmigrantes hipanos se ven obligados
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a luchar en contra del racismo, la discriminacién y de leyes como el “English
only”, mientras que en México, Puerto Rico y otros paises de Latinoamérica son
rechazados por sus propios compatriotas por ser catalogados de individuos asimilados
o americanizados que hablan un espafiol deficiente, contaminado de anglicismos o
que sélo hablan inglés. Por otro lado, el recurso del travesti cuestiona la nocién
de lo binario porque propone un nuevo modo de articulacién que sugiere modos
alternativos de pensar.

En su rol de Border Patrol, Unién Americana que aparece “sobre unos patines
y vestido como la ‘Estatua de la Libertad’™ (Salcedo, 1999: 136), detiene a Yolanda,
quien ha cruzado la frontera texana. Esta situacién y la imagen parddica del Border
Patrol satiriza uno de los conceptos principales bajo los que se funda la nacién
estadounidense: la libertad. De este modo se sugiere que la libertad proclamada
por los norteamericanos es una condicién limitada a los Anglos y que las fronteras
en Estados Unidos persiguen a los latinos a todas partes.’”” Mike Davis afirma al

respecto que:

‘lilndeed as any ten-year-old in East L.A., or Philly’s el Norte knows, borders tend to
follow working-class Latinos wherever they live and regardless of how long they have
been in the United States. In suburban Los Angeles and Chicago, for instance, the in-
terface between affluent Anglo majorities and growing blue-collar Latino populations
is regulated by what can only be typed as a “third border’. Whereas the second border
nominally reinforces the international border, the third border polices daily intercourse
between two citizen communities: its outrageousness is redoubled by the hypocrisy and

cant used to justify its existence. Invisible to most Anglos, it slaps Latinos across the face
(Davis, 2000: 61).

Yolanda es detenida, a pesar de que ella proclama ser ciudadana americana y
que estaba en la frontera porque queria conocer el lugar por donde cruzaron sus
padres de jévenes para escapar de la miseria que enfrentaban en México. El modo
agresivo con que el Border Patrol trata a Yolanda demuestra la discriminacién —a
pesar de que muchos viven legalmente en Estados Unidos— a que se enfrentan los
emigrantes latinoamericanos en dicho pafs. Yolanda se da cuenta de que Border
Patrol es Jaime Garcia Salazar, hijo de una mexicana conocida suya. Sin embargo,

5 Ver el capitulo titulado “The Third Border”, en Magical Urbanism de Mike Davis.
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éste se rehisa a admitir sus raices y exclama: “My name is Jimmy! Jimmy... Garcia”
(Salcedo, 1999: 138).

Con esta situacién se presenta la complejidad existente en las relaciones humanas
incluso entre individuos de la misma raza. No obstante, la mencién de la cantante Selena
por parte de Yolanda logra calmar a Border Patrol/Jimmy/ Unién Americana. De este
modo la imagen de Selena funciona otra vez como un puente, pero ahora es un puente
entre las diferencias que pueden existir entre los ciudadanos provenientes del mismo
lugar de origen que habitan la frontera. Selena entonces funciona como la interseccién
necesaria para que Jimmy/Unién Americana y Yolanda puedan llevar a cabo una trans/
accién para manejar la situacién a la cual se enfrentan momentdneamente en la frontera.

En su espectdculo travesti, Unién Americana encarna a Selena. De acuerdo con
Marjorie Garber: “The cultural effect of travestism is to destabilize al such binaries:
not only ‘male’ and ‘female’, but also ‘gay’ and ‘straight’, and ‘sex’ and ‘gender™
(Garber, 1993: 133). A estas categorfas también se pueden afiadir “ciudadano” e
“indocumentado”, “anglosanjén” e hispano/mexico-americano/neoyorican y por
tanto entender la funcién metaférica del recurso teatral del travesti en la obra en
relacién con los sujetos que transgreden los espacios fronterizos. Es en estos lugares
fronterizos que se forman los sujetos hibridos porque como ha sefialado José Esteban
Mufioz, es en el punto de colisién entre los binarios que se produce el momento de
transformacién (1999: 6). La escena final funciona como una invocacién a Selena

para la superacién de las barreras que se imponen entre los individuos y las culturas.

Las Madonnas son inmaculadas para siempre, y ti eres una de ellas. Una virgencita
morena. “Santa, santa Selena. Reina de todos los moles. De las maquiladoras.!® De las
muchachas...” ;Renace en mf! ;Yo soy tu fan ntimero uno! ;El cuerpo que necesitas para
dar vida a tus canciones! Ambas somos s6lo una: fundimos la materia y el espiritu. Yo soy
la carne, td la esencia! Yo la voz, td el pensamiento. Cierra los ojos y giremos, giremos
juntas por el dia y la noche. El ying y el yang. Las partes complementarias. Norte y sur
y no hay fronteras. Las barreras se borran. Los idiomas se enriquecen. Yo soy la mentira
realizable, y entre las dos construimos un puente, un puente entre la gente. ;Yo soy la

Unién Americana!"’ (Salcedo, 1999: 153).

16 Es sabido que antes de su muerte Selena habfa abierto dos boutiques de ropa, Selena, etc. y que
estaba en planes de abrir una sucursal de sus tiendas y una maquiladora en Monterrey.
17 Enfasis mfo.
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Primeramente, es importante notar que en este parlamento Selena ha sido elevada a la
categoria de santa.'® As{ es invocada por Unién Americana (travesti) para que se fusione
con ella a fin de construir un puente entre las dos culturas. Paradégicamente, Unién
Americana afirma: “yo soy la mentira realizable”, lo que significa que las fronteras se
pueden cruzar, pero que éstas no dejardn de existir. Asf se reafirma la paradoja existente
en cuanto al cruce y la ruptura de fronteras, paradoja presente también en la ilusién
visual que provee la teatralidad del travesti. Las fronteras continuardn existiendo, pero
lo que si es posible es la transformacién y la maleabilidad de las mismas. Porque como
apuntan Flores y Yudice “Latinos, [...] do not aspire to enter an already given America
but to participate in the construction of a new hegemony dependent upon their cul-
tural practices and discourses” (Flores y Yadice, 1993: 216). En este sentido, Selena
es un punto convergente para el deseo de los latinos de participar activamente en los
diversos 4mbitos de la nacién estadounidense, sin dejar a un lado su herencia cultural.
Y la frontera se convierte en ese espacio contradictorio de trans/accién cultural en
donde se pueden re-articular y transformar las identidades.
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