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Introduccion

La luz progresa, crece y decrece con la
accion, ritmicamente. Aqui no estamos en el
secreto; nuestra complicidad nos es substraida
de un modo mas sutil: por la apariencia de la
vida, por la realidad aparente de la situacion,
por la belleza de un lenguaje viviente, por el
realismo de la accion que se desenvuelve.

RODOLFO USIGLI

Hacia 1960 surgioé en México la lucha por la liberacion homosexual y Iésbica a través de
activistas y organizaciones como el Frente Homosexual de Accion Revolucionaria (FHAR),
Oikabeth, Lambda o el Frente Nacional contra la Represion (FNCR). Esta lucha continu6
incluso durante tres décadas, utilizando los derechos humanos como base para defender sus
derechos civiles y politicos. Pero el pais, altamente represivo en dichas cuestiones,
criminalizo sus iniciativas principalmente por medio de los actos de intimidacion, violencia
fisica, encarcelamientos o extorsiones que la policia ejercia sobre ellos como prolongacion
del pensar politico del Estado. Para alrededor de 1990 el Partido Accion Nacional, el
movimiento ultra-consevador Pro-vida y el Movimiento Familiar Cristiano constituyeron
los principales defensores de los valores éticos y culturales contra la perversion de los
homosexuales, considerados “antinaturales, antimexicanos y pecaminosos” (Grinnell, 2016:
72). Esto generaria, por ejemplo, en el estado de Chiapas, la aprobacion de una ley en 1990
que prohibia todo acto de travestismo en publico, creando un ambiente hostil y una
sucesion de redadas y detenciones, y, en suma, de multiples asesinatos con motivo de las
diferencias sexuales.

A pesar de la represion social, la persecucion homofoébica y la imposicion de leyes
que amenazaban no s6lo con el encarcelamiento sino con la impunidad de un posible
asesinato, festejado y alentado por la prensa amarillista, en la literatura hubo un auge en
torno al machismo mexicano, evidenciando la doble moral con la que se representa la
masculinidad. SignificO de este modo uno de los pilares méas importantes para la

consolidacién de una defensa por los homosexuales, mediante manifiestos como el



publicado en 1975 en la revista jSiempre!, por la directora de teatro Nancy Cardenas, Luis
Gonzélez de Alba y el escritor Carlos Monsivais Aceves. Asi como la posterior aparicion
de novelas que tenian como eje tematico la homosexualidad, como es el caso de Los
albaniiles (1963) de Vicente Lefiero, El diario de José Toledo (1964) de Miguel Barbachano
Ponce, Después de todo (1969) de José Ceballos Maldonado, El vampiro de la colonia
Roma (1978) de Luis Zapata, o Amor perdido (1977) y Escenas de pudor y liviandad
(1988), ambas de Carlos Monsivais.

Si bien estas obras no constituyeron un primer acercamiento, ya que desde la
primera mitad del siglo XX existian autores que mostraban un interés por este tema. Asi, en
1940 encontramos la pieza Invitacion a la muerte, de Xavier Villaurrutia, autor
perteneciente a la generacion de los Contemporaneos. Por otro lado, en la obra poética de
dicha generacion se abrid paso a la expresion homoerética a través de lo que Lisa Block de
Behar llam¢ la retdrica del silencio, si bien ésta no tenia una intencion subversiva ni critica
respecto a la sociedad mexicana; en su lugar, autores como Salvador Novo, Jaime Torres
Bodet, Carlos Pellicer y el mismo Xavier Villaurrutia, convirtieron su obra poética en un
punto de comunicacién que ocultaba, al tiempo que daba visibilidad, el secreto de su
homosexualidad.

Dentro de este contexto, Hugo Argiielles (1932-2003) es uno de los pocos autores
que han conseguido condensar en su obra la realidad social del pais, determinada por
caracteristicas que van desde la esencia de un lenguaje marcadamente mexicano, colmado
de regionalismos y coloquialismos, hasta esa veta sobrenatural que alimenta creencias
espirituales, religiosas y filoséficas del ser mexicano, logrando asi una identificacion con
las propuestas usiglianas de un teatro nacional. Destaca en su obra la critica hacia la
hipocresia, la gesticulacion y el machismo. Estos elementos se refuerzan a través de entes
dramaticos violentos, que caen en la pasividad y frustracion, o bien, en la inmolacion.

Por otro lado, el interés de Hugo Salcedo por un teatro mexicano, origina la
fundacion del colectivo Teatro del Norte en 1997. Este autor, reconocido a nivel
internacional, presenta a lo largo de su dramaturgia entes que se desenvuelven en la
crueldad, la violencia y el exceso, como efecto de la marginalidad, la pobreza y el espacio

que habitan.



En ambos se debate, ya sea a través de la ironia y la burla o la tragedia aniquilante,
el estado en el que el pais se encontraba desde la década de los sesenta y que continGa en la
actualidad.

Esta investigacion busca reflexionar acerca de los postulados de la teoria de género
y la teoria queer partiendo de un estudio de los principios dramaticos en dos obras del
teatro nacional contemporaneo. En el primer y segundo capitulo analizo la composicion
estructural de las piezas Los gallos salvajes de Hugo Arguelles y La ley del ranchero de
Hugo Salcedo, respectivamente, para identificar los elementos caracterizadores de los entes
draméticos y su funcionalidad en la interaccion de unos con otros y en el desarrollo de la
accion. En el altimo capitulo, retomo el analisis de los entes ahora desde una postura critica
en torno a los aspectos que construyen su masculinidad.

Este trabajo no tiene como motivo analizar al autor, sino a su obra escogida, de alli
que no profundizo en detalles biograficos. Si bien es necesario comprender que el teatro de
ambos dramaturgos es producto de un interés y preocupacion por tematicas importantes
para la nacion, asi como de una critica al individuo, a la institucion familiar, a la sociedad y
al Estado, erigidos en la hipocresia, el autoengafio y el ideal mexicano: el macho.

Por ultimo, esta investigacién intenta generar una preocupacion por los estudios de
la dramaturgia, muy limitados dentro del espacio académico universitario de Baja
California Sur, con motivo de despertar una discusién acerca de nuestros autores

mexicanos, asi como aumentar la produccion de estudios y ensayos acerca de sus obras.



Marco teorico

Esta investigacion estd conformada por tres capitulos. En el primer y segundo capitulo
realizo un analisis tedrico de ambas obras a partir de los diferentes modelos estructurales
que desarrollan Juan Villegas Morales, Virgilio Ariel Rivera y Edward Wright, y de los
estudios del teatro mexicano propuestos por el critico y dramaturgo Rodolfo Usigli.

Para el andlisis del espacio dramatico son cruciales autores como Patrice Pavis de
acuerdo a su Diccionario del teatro y José-Luis Garcia Barrientos con Co6mo se comenta
una obra. Y, de manera general, Edgar Ceballos, Anne Ubersfeld, Guillermo Schmidhuber
de la Mora, José Luis de Santos y Fernando de Toro.

En el tercer capitulo de esta investigacion, que reconstruye el analisis de las obras
dramaticas ahora desde la teoria de género y la teoria queer, analizo la masculinidad a
través de los estudios de Luis Bonino respecto a la masculinidad hegemonica, del que tomo
los téerminos que conforman la estructura de la identidad masculina. Reflexionando,
ademas, sobre el deseo de dominacion, la virilidad y la violencia como ejes del varon,
desde los postulados del socidlogo Pierre Bourdieu.

Los estudios de género realizados por la filésofa Judith Butler son esenciales, de
ella retomo conceptos como el reglamento del género, el reconocimiento, la viabilidad y el
poder regulador, la normatividad, la performatividad y la desposesion del yo.

También me apoyo en la doctora Marta Lamas, respecto a su vision del cuerpo
como centro de anclaje de los modelos culturales; o bien, el cuerpo como un espacio donde
convergen los dispositivos del poder, y el deseo como artefacto cultural, siguiendo a Paul
Beatriz Preciado; y el deseo homosexual, de acuerdo a Guy Hocquenghem.

Por otro lado, me ayudo de autores como Teresa de Lauretis con su estudio “La
tecnologia del género”; Michel Foucault en Historia de la sexualidad. I- La voluntad del
saber, crucial para la comprension de la sexualidad como dispositivo y las relaciones de
poder; asi como de Teoria queer y psicoanalisis de Javier Sdez, para un entendimiento de la
problematica del sujeto como centro de los discursos del poder, de acuerdo al andlisis de las
teorias de Michel Foucault, S. Freud, Jacques Lacan, Judith Butler, Judith Halberstam,

Monique Witting, entre otros.



Esta investigacion entabla un didlogo con los postulados filoséficos sobre la
identidad del mexicano, propuestos por Samuel Ramos en El perfil del hombre y la cultura
en México, y Rodolfo Usigli a lo largo de su obra critica.

Los entes dramaticos de ambas obras, ejemplos puntuales del modelo masculino que
se mantiene a lo largo de la historia en México, exigen un conocimiento del contexto del
pais a partir de la segunda mitad del siglo XX, especificamente de como respondia el
Estado frente a las organizaciones de liberacion homosexual, qué acciones se realizaron
desde los sectores politico y artistico para la busqueda de una integracion gay, qué autores,
de la literatura en general pero sobre todo de la dramaturgia, se apropiaron de la
probleméatica homosexual, llevando a cabo un teatro que confrontaba directamente a los
discursos homofobicos. Para lo cual es primordial un acercamiento a los estudios
sociologicos y criticos de Guillermo Nufiez Noriega, Ana Luisa Liguori, Jefrey Weeks,
Daniel Fernandez Fernandez y Lucinda Grinnell, asi como a los multiples articulos
publicados en la revista mexicana Debate feminista, fundada en 1990 por la doctora Marta

Lamas.



Prefacio

En esta lucha entre el profesor de literatura y el
hombre de teatro, entre el tedrico y el practico, el
semidlogo no es el arbitro sino més bien —si asi se
le puede denominar— el organizador.

ANNE UBERSFELD

La dramaturgia distingue entre siete géneros: tragedia, comedia, pieza, tragicomedia, obra
didactica, melodrama y farsa (del que se desprenden varios subgéneros). Las obras
seleccionadas para esta investigacion han sido clasificadas en el género de pieza por sus
propios autores, por lo tanto considero importante profundizar en sus caracteristicas; no
para constatar que los textos estan debidamente ubicados ni mucho menos para indagar en
si cumplen o no con los estatutos exigidos de acuerdo a los estudiosos en la materia, sino
para poder tener una vision amplia de a qué se debe la estructura dramatica escogida, cuales
son los motivos dispuestos en los personajes, cual es la l6gica de las acciones, cudl es la
psicologia que mueve a los entes dramaticos o bien, qué se logra con este género en
especifico que no se consigue con los demas y, siendo asi, cual es la finalidad misma que
buscan sus autores.

La pieza es una “obra seria [...] que aborda la exposicion y el conflicto de temas
contemporaneos graves, mentales, sentimentales, sociales o bioldgicos” (Usigli, 2005: 58),
y que por lo general tiende al estilo realista o naturalista. La diferencia entre esto Gltimo,
nos dice Rodolfo Usigli, es que el realismo es multiple y altamente modificable. No se
puede hablar, por ejemplo, de una realidad Unica, en tanto que el teatro naturalista sélo
posee una sola naturaleza, que es idéntica para todos (109). Asi, mientras el autor que
tiende al estilo realista ve a sus personajes como un bosque inmenso, el dramaturgo
naturalista estudiara “a cada hombre como la botanica cada planta” (idem). Una obra
dramaética realista ahonda en las pasiones humanas, se adentra en el individuo no sélo en
tanto sus acciones sino que, ademas, busca la exposicion de los conflictos interiores que lo

han formado y empujado hasta ese punto de su vida. Los personajes, en el estilo realista que
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se ajusta a la formas del género de pieza, seran no sélo representaciones de una época, un
pais o una ideologia, sino de un movimiento perpetuo. Es decir, son personajes que
garantizan “su repeticion en el orden del mundo”, con “posibilidades de realidad universal
ciclica” (118). Son la base de aquellas obras que no permiten que su tiempo las devore y
que por lo tanto trascienden.

Existe una realidad que difiere de la del personaje y contra la que éste lucha. Sera en
su antagonista (que no necesariamente debe ser representado por un ente fisico sino que
puede existir en la mente del protagonista o en sus conflictos psicoldgicos) donde se gesten
todos los obstaculos; y quien se encargara de verter en su deseo el fracaso, la soledad o la
muerte como fin inevitable; como Unica posibilidad dentro de un mundo donde todos los
demas se muevan en su contra, y esto es debido a que el personaje de pieza esta en un
“desajuste con el medio” (Rivera, 2001: 36). Su espacio cambia, pero no de acuerdo a sus
ideales y él es incapaz de aceptarlo; de alli que solo le aguarde la desolacion, la tumba o el
manicomio.! Sin embargo, el hecho de que el ente draméatico no acepte la situacion en la
que vive, no significa que la niegue, puesto que el “propdsito fundamental de la pieza [...]
es llevar a la toma de conciencia de orden individual” (32). El personaje, en casi todos los
casos, realiza un ejercicio de introspeccion. Su silencio es parte fundamental de su ser y
aungue el lenguaje es la base de toda obra dramatica, en la pieza cada monosilabo, cada
pausa, silencio y didascalia que roce la pasividad del habla, alimenta las dudas psicologicas,

los sentimientos y las emociones propias de este género. Es asi que el protagonista

tiene las més identificables caracteristicas del ser humano pero, ademas, es el mejor
representante del momento y la clase social a la que pertenece; su sello es ordinario,
general, y no tiene ni grandes defectos ni grandes virtudes; se define en la mediocridad;
pudiendo pertenecer a cualquier clase social (141).

Este género posee igual que el resto su propio canon, basado en una contraposicion
temporal: se plantea un presente —explica Rivera—, que se opone a un pasado al cual uno
de sus personajes se obstina. O bien, se formula un futuro inevitable que exige una
resolucion (139). El tiempo da origen a la obra: de él surgen las problematicas que suscitan,

a su vez, un enfrentamiento entre protagonista y antagonista.

! Podemos pensar en El jardin de los cerezos (1860) de Antén Chéjov, en Invitacién a la muerte (1940) de
Xavier Villaurrutia, o en Un tranvia llamado deseo (1947) de Tennessee Williams.



Toda obra dramatica sigue una estructura en la que existe un personaje que desea
algo (S)? y que Juan Villegas nombra como el “portador de la accion”, el cual tiene un
“objeto de deseo” (O) que no necesariamente se encarna en un personaje; a esto debe
agregarse un “factor motivador”, que puede ser el amor, la justicia, la venganza, etcétera; y,
por ultimo, es fundamental una “fuerza antagénica” (Op), la cual tampoco requiere de un
personaje (1991: 31).

+ |
FACTOR MOTIVADOR
PERSONAIE \L
OBJETO
DE DESEO
FUERZA ANTAGONICA

Sin embargo, en la pieza el factor motivador que mueve la accién del sujeto y que
despierta al oponente esta circunscrita, como se ha dicho mas arriba, a cuestiones
temporales que forman parte crucial de la psique de los entes dramaticos. Es, pues, el objeto
de deseo, a un tiempo anacronico y sincrénico. Podria decirse entonces que el tiempo es el
verdadero generador de movimiento, puesto que dibuja amenazador el cambio inminente y
corre tan rapido que el protagonista, aun cuando puede tomar consciencia del estado que
posee dentro del medio, prefiere retroceder, abandonar todo deseo, esconderse en otra
rendija de tiempo llamada pasado; aparentemente mas segura e intima.

Como puede comprobarse, la pieza es uno de los géneros mas complejos y mas
cercanos al hombre, el cual intenta descubrirse y comprender su funcién dentro del espacio
gue habita; hay una preocupacion evidente por mostrar la psicologia humana desde una
vision objetiva, es decir, el personaje, en una especie de desdoblamiento, se contempla, se
juzga y se cuestiona si aquello que lo llevd hasta ese momento, Ilamese error, crisis 0
destino, no tiene relacion con sus propias acciones. Estamos pues, frente a un ente

dramatico altamente reflexivo, en el que recae toda la accion y donde ésta repercute en los

2 Sujeto, Objeto y Oponente respectivamente, de acuerdo al modelo actancial de J. Greimas, que
posteriormente modifico Anne Ubersfeld.



demas personajes, pero que, por otro lado, carece de un deseo genuino de cambio. La
reflexion queda encerrada y la posibilidad de dicho cambio no tiene cabida en ese nuevo

mundo que le resulta inhabitable.



I. LOS GALLOS SALVAJES

1.1. Niveles de la construccién draméatica

Hugo Arguelles nacié en 1932 en Veracruz. Fundd uno de los talleres de dramaturgia mas
importantes en América Latina, del cual destacan especialmente los egresados Sabina
Berman, Oscar Liera, Rubén Torres, Guillermo Schmidhuber y Victor Hugo Rascon Banda.
Sus obras han sido traducidas al inglés, checo, aleman, y ha sido representado en Republica
Checa, Alemania, Espafia, Venezuela, Colombia, Cuba, Estados Unidos, entre otros.

Su obra Los gallos salvajes fue estrenada el 22 de abril de 1986 en el Teatro
SOGEM Wilberto Canton en Ciudad de México, de manos del director José Enrique
Gorlero, con los actores Sergio Bustamente, Jebert Darién y Fernando Montenegro.

El tiempo de la accion se desarrolla en doce horas distribuidas en dos actos,
subdivididos por dos y tres cuadros,® respectivamente. La accion se desenvuelve en la
época actual en el interior de una casa ubicada en la region costera de un pueblo de la
Huasteca veracruzana.

El argumento, que es la exposicion breve de los hechos mas significativos de la
obra, plantea que, tras un largo tiempo en México, Luciano regresa a buscar a su padre para
enfrentarlo y cuestionar la relacion entre ambos, la cual se ha visto desde su nifiez marcada
por la violencia y la dominacion, que deriva afios mas tarde en abuso sexual, mismo que se
ha concebido —desde la vision del padre— como una muestra de carifio entre hombres;
pero que cred en Luciano dos sentimientos: el enamoramiento y el deseo de venganza. Asi,
alimentados por la frustracion, la rabia, la indignacion y el miedo, el hijo encuentra como
unica posibilidad inmolarse y se deja matar por el padre quien, incapaz de continuar

viviendo, se suicida.*

3 Los cuadros se distinguen de las escenas porque, aunque estan sujetos a un todo, son una unidad en si
mismos, ya que poseen un planteamiento, desarrollo y desenlace, lo que les concede cierta autonomia y
permite que el ritmo de la obra tenga una tensién dramatica mayor y mas continua.

4 En la obra tiene especial importancia el personaje de Otoniel, puesto que de su figura se despliega el
realismo magico caracteristico de la dramaturgia de Arglelles. Desde este ente no s6lo se plantea el conflicto
dramatico sino que, ademas, se estructura el cosmos y se fractura su orden por medio de los motivos del suefio
y el destino. Elementos que retomaré mas adelante para su analisis.
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Para comprender el modelo estructural de la obra decidi tomar como guias al critico
y dramaturgo Virgilio Ariel Rivera, al dramaturgo Rodolfo Usigli y al tedrico Juan Villegas
Morales.

La obra es un todo que encierra grandes, medianas, pequefias y minimas partes;
ninguna es prescindible pero algunas son méas importantes que otras y cumplen funciones
especificas para conseguir el movimiento de la accion. Dentro de las partes minimas
encontramos lo que Villegas denomina situaciones (Sit); éstas son “situaciones
dramaticamente neutras” (1991: 31) que no cambian el rumbo de la trama pero la
alimentan, por el contrario de lo que sucede con las situaciones dramaticas (SD), las cuales
poseen una gran tension dramatica. A su vez se encuentran otras unidades menores:
subfases (Sf), que nutren el desarrollo del conflicto y son parte de descripciones mas
generales llamadas fases (F), caracterizadas por ser una concatenacion de situaciones que
“culminan en una situacion dramatica” (32).

Pues bien, estos elementos en conjunto estan sujetos —de acuerdo a Edward A.
Wright—> a una composicion mayor que se conforma por siete partes:

1. Exposition: son los primeros momentos de la obra, donde se nos presentan a los
personajes y el orden de su mundo;

2. Inciting moment: algo perturba el orden y comienzan a develarse los futuros
conflictos que daran fuerza y movimiento a la accion;

3. Rising action: la fuerza perturbadora y el protagonista comienzan a enfrentarse,
buscando volver al orden inicial o modificarlo;

4. Turning point: la situacion ha cambiado a favor de una de las fuerzas. Llegados a
este punto la accién de la obra esta totalmente planteada. Los personajes dudan, pero se
preparan para enfrentarse definitivamente;

5. Falling action: estas escenas anticipan el climax de la obra. La accion continta
construyéndose mas profundamente en los deseos y miedos de los entes dramaticos, que los

llevaran a tomar una decision.

5 La informacion siguiente fue tomada no directamente de Wright, sino de Juan Villegas Morales (1991),
quien utiliza como referencia la edicién de 1959 de Understanding Today’s Theatre, publicado en
Englewood, Nueva Jersey por la editorial Prentice-Hall.
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6. Climax: el punto de mayor intensidad en la obra, que niega cualquier posibilidad
de huir. Las fuerzas se enfrentan y una resulta abatida; por dltimo, Wright denomina a la
séptima parte Conclusion, que establece un orden final.

Este esquema es ampliamente similar al que desarrolla Virgilio Ariel Rivera en su
libro La composicién dramatica (1989), el cual tiene como base los tres elementos que
conforman a toda obra: un planteamiento, desarrollo y desenlace. Aunque por lo general
una obra con tres actos pone de manifiesto la claridad de esta estructura, no es una regla, y
un texto con dos, cuatro o cinco actos se ajusta a las propias exigencias de la accion
dramética. Por ejemplo, en las tragedias griegas —explica Guillermo Schmidhuber de la
Mora— no se manejaba una divisién de ningun tipo; la “obra era representada como una
larga escena continuada” (2003: 102). ElI drama isabelino, por el contrario, tiene una
estructura externa de cinco actos, esto debido a que buscaba interiorizar en el personaje, por
lo que estdn mas presentes los soliloquios y los didlogos a través de los cuales el ente
expone sus pensamientos (104). Schmidhuber, ademas, distingue entre varios tipos de
estructuras externas, como la estructura plana, tradicional, barroca, circular o doble
horizontal, por mencionar algunas.

De acuerdo a Rivera (2001: 50-51) una obra teatral tiene una estructura en la que
estos tres elementos basicos responden a una dindmica en la que, dentro del planteamiento,
distingue: una presentacion, la cual consta de una o varias escenas cortas, ya sean bajas, no
tan bajas, regulares o altas en las que puede exponerse o no el problema que desencadenara
mas adelante todos los conflictos. Forman también parte del planteamiento un momento de
asimilacion, que ayudara al lector a situarse en los hechos; después sucedera el arranque de
la accion, donde el suceso comienza a tomar forma y fuerza; ocurre entonces la primera
revelacion. Podemos decir que en este momento nos encontramos en el punto algido del
primer acto (si hablamos de una obra con una estructura de tres actos).

Ahora bien, el desarrollo de la obra partira de la reafirmacion del dltimo suceso, no
dejando duda alguna; el nudo serd el centro del problema, donde los personajes
reaccionaran y habrd un conflicto mayor, cada vez mas complejo; seguird una peripecia,
esto se refiere a que la situacion caera sobre el protagonista, ya sea a favor o en contra del
factor motivador que lo mueve hacia su objeto de deseo. En este momento el protagonista,
asi como el antagonista y los demas personajes, presienten que es imposible volver al orden
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inicial sin que los hechos desencadenados no afecten a uno de ellos. El lector, al cierre del
segundo acto, tiene un espacio para la reflexion.

Las primeras escenas que conforman la conclusion (o ultimo acto) de la obra estaran
colmadas de incertidumbre. Puede presentirse el final, pero los personajes reaccionan en un
inicio en contra de lo esperado. Es entonces cuando la obra alcanza el climax y la
intensidad llena las Gltimas escenas.

De acuerdo a Ariel Rivera la conclusion posee mas elementos, que Ilama: declive,
soluciones posibles, solucion autoral, consecuencias y retorno a la realidad. Sin embargo,
esta dinamica es cuestionable al hablar de una pieza, dado que ésta alcanza el mas alto
punto de intensidad y s6lo “desciende” en tanto que se ha dado fin al conflicto del drama.
Nuestro personaje muere, se suicida o sucumbe (o finge sucumbir) a la locura. No hay un
declive de la accion en ello; no hay retorno al cosmos original.

Es evidente, pues, que las pequefias partes que estan supeditadas al planteamiento,
desarrollo y desenlace son muy similares a las propuestas por Wright, aunque las de este
ultimo son mucho mas extensas, es decir, las de Rivera estan dentro de los elementos que
Edward Wright sefiala que son determinantes en toda obra dramatica.

¢Por qué es imprescindible y significativo desglosar la estructura dramética de una
obra? 1) Principalmente para no quedarnos en el argumento, esto es, no tener sélo una idea
superficial del texto; 2) para identificar las escenas o cuadros con gran intensidad dramatica
(SD) y poder analizar con minuciosidad sus discursos dialdgico y didascalico; 3) para
reconocer los elementos recurrentes de los que el autor se ha servido; 4) para descubrir la
profundidad temporal que posee (tiempo de la fabula).

Teniendo como base los anteriores tres mecanismos estructurales de Rivera, Wright
y Villegas, desarrollaré un modelo de la estructura dramética de la obra Los gallos salvajes.

Dado que esta pieza se conforma de dos actos, en apariencia no es evidente la
division en los tres niveles basicos, pero podemos identificarlos por lo que Rivera
determina que debe ser la primera revelacion. Ya que podriamos decir que el planteamiento
cumple la misma funcién que un primer acto, debemos ubicar ese momento en que se nos
revela algo que aun carece de forma. Es planteado, pero apenas se nos susurran
posibilidades. En la obra de Argulelles ese momento es el final del cuadro Il del primer acto.
Por un lado el cierre del cuadro anterior (I) nos presentd a los personajes, el centro de sus
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preocupaciones, los motivos por los que estan donde estan, el orden césmico vy, a lo largo
del cuadro 11, los protagonistas se han diferenciado en la fuerza antagonica (el Padre) y el
portador de la accion (el hijo); sabemos parte del pasado de ambos y han logrado
desenvolverse a un profundo nivel psicoldgico. Entonces, lo que fue al final del primer
cuadro un momento colmado de emociones, toma forma en el segundo cuadro,
revelandonos la verdadera naturaleza de la relacién entre el Padre y Luciano. El hecho es

tan crucial que abarca media pagina antes de que descienda el telon:

PADRE:

Te quiero mucho, Luciano.

El hijo, estremecido, va lentamente doblandose sobre si y queda arrodillado frente a su
padre.

Este, toma la cabeza del hijo y la acerca a su pelvis, apretandola contra el sexo. Entonces,
el hijo se abraza con fuerza a las piernas del Padre (Arguelles, 1994: 278).

Sin embargo, debemos recordar que esta pieza se compone de cuadros y no de
escenas, y dado el caracter del cuadro éste tiene su propio planteamiento, desarrollo y
desenlace. Me detendré en dicha cuestion con motivo de explicar mas profundamente la
identificacion del planteamiento, puesto que en la obra se presentan dos posibilidades.

El cuadro I del primer acto posee tres puntos clave: 1) la llegada de Luciano; 2) el
momento en que Luciano revela el asesinato que llevo a cabo dos afios atras y sus
consecuencias; y 3) el reencuentro entre el Padre y el hijo. El dltimo punto puede
confundirse con el final que ubicamos como el cierre original del planteamiento, debido a
que esta escena es tan importante que las didascalias del cierre del cuadro I se conforman de
once renglones en donde encontramos didascalias de direccion y didascalias psicoldgicas
(denominadas por Schmidhuber de la Mora como didascalias mixtas).

El reencuentro entre el Padre y Luciano representa una fallida contencion de
sentimientos y emociones intensas donde las lagrimas y la desesperacion refuerzan el
significado de lo que en otro modo s6lo podria ser un abrazo filial.

Siguiendo con nuestro modelo, el desarrollo dara inicio en la reafirmaciéon del
ultimo suceso. En la obra lo podemos encontrar en el cuadro I del acto I1, el cual abre con el
Padre y Luciano juntos mirando hacia afuera y Otoniel cantando de fondo un huapango
sobre ambos a punto de enfrentarse bajo la mirada burlona de la muerte. Asi, lo que en el

planteamiento Luciano intentaba explicar a su Padre, ahora se vuelve una discusion
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desesperada que acaba por empujarlo a admitir los sentimientos que tiene hacia él y, ante el
inevitable rechazo colmado de burlas, lo besa y lo golpea. La fuerza antagdnica pareciera
rendirse, sin embargo, en las ultimas palabras promete la muerte de su hijo. Los entes
comienzan un enfrentamiento por conseguir el objeto de deseo o por socavar el camino. Es
asi que todo el cuadro I (del acto I) termina de mover la situacién a favor de Luciano. El
desarrollo cierra al final del cuadro I, en donde, tras que Luciano admita que fue violado,
su Padre lo acomparia a vengarse de los judiciales que afios atrds lo torturaron por el
asesinato de Tulio Narvaez. El desarrollo, pues, es un devenir entre el portador de la accion
y el antagonista.

Por Gltimo en estos tres niveles generales, el desenlace comienza desde el cuadro Il
y concluye en el final mismo de la obra, es decir, inicia con el regreso de Luciano a la casa
y termina en el suicidio del Padre. A lo largo de todo el cuadro el tercer personaje que
conforma la obra, es decir, Otoniel, intentard que los protagonistas replanteen sus
decisiones, pero, al ser esto imposible, la fuerza antagénica eliminara al portador de la
accion y momentos después, frustrado, y lleno de miedos e impotente, se suicidara.

Adentrandonos a un nivel mas nos encontramos con los movimientos de la accién
propuestos por Edward Wright. Los dos primeros conceptos del autor: Exposition e Inciting
moment estaran ubicados dentro del planteamiento, es decir, todo el cuadro I del acto I; de
manera que la presentacion de los personajes y el orden del mundo cerrard cuando Luciano
narre a Otoniel su futura venganza hacia los judiciales, al tiempo en que revela la tortura
sufrida dos afios atrés; este retroceso temporal a través de los didlogos de Luciano va
otorgandole mayor profundidad psicolégica: recuerda el asesinato, los suefios que tuvo con
su muerto, y como este suceso lo llevo a cuestionarse quién lo hizo asi, qué o quién lo
empujo hasta el momento en que le disparé a muerte a Tulio Narvéez. El Inciting moment
termina en el reencuentro de Luciano con el Padre, cuando ya se expuso la preocupacion de
este Ultimo por su regreso y se insinud la bldsqueda de venganza de parte del hijo, no sélo
hacia las personas que lo torturaron sino también hacia el Padre.

Por otro lado, el Raising action abarcara todo el cuadro Il del acto I, es decir, la
discusion que se da entre el Padre y Luciano en torno al machismo hasta el momento mas
algido de todo el primer acto: la felacion del hijo al Padre, que coincide, como ya hemos

visto mas arriba, con el final del planteamiento.
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El Turning point, caracterizado por ser un cambio de poder entre las fuerzas, se
dibuja perfectamente a lo largo del cuadro | del acto II: en la discusién entre los
protagonistas termina de perfilarse el oponente y el objeto de deseo del portador de la
accion. Luciano cuestiona al Padre como figura paterna en la que convergen la violencia, el
abuso sexual, el amor y el carifio. Revela sus sentimientos y por primera vez nombra a su
relaciébn como homosexual. Lleno de desesperacién, rabia e impotencia, Luciano besa al
Padre y el rechazo recibido alimenta su furia: lo golpea. La fuerza antagonica parece
sucumbir, reflexionar, pero en sus Ultimas palabras advierte la realidad de sus intenciones.

Llega un momento de aparente pasividad en el que el protagonista expone a Otoniel
los sentimientos que tiene por el Padre, al tiempo que se prepara para llevar a cabo la
venganza contra los judiciales. Durante la conversacion, Luciano profundizara en su propia
identidad, concluyendo que jamas ha sido completamente €l, pues tuvo que crearse un yo a
partir del deseo del Padre, bajo sus expectativas. Es asi que al pedirle acompafarlo a
vengarse esta también realizando un Gltimo ejercicio de personificacion, que tiene como
objetivo su reconocimiento. El Falling action parte entonces del cuadro 11 y continda en el
cuadro 11, cuando Luciano regresa solo. Otoniel intenta hacerlo abandonar su intencion de
asesinar al Padre, pero el hijo comprende que no existe otra posibilidad salvo ésta o dejarse
matar, pues destruirlo es darle fin a sus propios sentimientos, y sacrificarse es asesinarlo
desde si mismo.

Por ultimo, el Climax de la obra comienza con el regreso del Padre. Es uno de los
momentos mas importantes pues Otoniel también discute con él, buscando que sus
decisiones no desencadenen la muerte de alguno de los dos, pero es inutil. EI miedo, la
furia y la desesperacion se elevan, aunados a la repentina irrupcion de disparos de fondo. El
hijo regresa a escena borracho, decidido a enfrentar al Padre, pero esto significa
sacrificarse; entregarle la vida que es también la de €él. Este es uno de los momentos mas
algidos del climax, sin embargo, posee uno mas.

Es importante, antes de continuar sobre el concepto del climax y su organizacion
dentro del cosmos creado de esta obra, recordar que el esquema de Ariel Rivera concuerda
con el propuesto por Edward Wright en tanto que, para ambos, el climax no es el elemento
ultimo de la estructura dramatica, sino que se encuentra anterior a la conclusién. Pues bien,

la conclusion nos habla de una accion que cae en declive en sus ultimos momentos. Pero,

16



tras la catarsis que significa la pieza, tras la muerte, el fracaso o la herida psicoldgica,
¢puede el personaje descender hacia la pasividad? ¢ Qué hay mas alla de la sangre, el grito o
el disparo? El personaje, en tanto desfallece, deja al lector abrasado por una angustiosa y
cadtica emocion. No es ya la incertidumbre inicial desplegada en la Exposition; es la
certeza de que no hay manera de regresar, de que los entes dramaticos se replanteen sus
decisiones y retrocedan en la accion. El final, que tiende a lo tragico en toda pieza,
desconoce de declives, soluciones posibles (todas ya fueron negadas desde el final del
desarrollo), consecuencias o un retorno a la normalidad. La realidad siempre es que el telon
desciende tras el climax, en el sitio mismo del vacio, el silencio y la mortalidad humana. La
conclusion no forma parte de los entes de pieza de esta obra, sino de nosotros, aquellos que
no pertenecemos a su mundo, que vivimos todo desde la seguridad de una realidad distinta.

Es asi que la obra de Hugo Arglelles rompe con este esquema.

Volviendo al climax, podemos identificar tres momentos cruciales: 1) el asesinato
de Luciano a manos del Padre; 2) el intento del Padre por hacer que Otoniel mienta
respecto a la muerte de Luciano y; 3) el suicidio del Padre.

Pensemos, por ejemplo, en la curva ascendente y descendente de los actos que
propone Rodolfo Usigli. Para él la accion comienza en un punto relativamente bajo y al
finalizar el primer acto, el segundo debe continuar en la misma altura, sin embargo, Usigli
se refiere al punto intermedio entre un acto y otro como relevos, los cuales define como
“ligeros descensos” (1940: 20). Este elemento no es lejano a los que conforman la
conclusion de Rivera, que parte de un declive. Es asi que, en la estructura dramatica la
accion suele caer al final en una especie de alargamiento de la tension que
irremediablemente acaba por ceder a la gravedad de los hechos. Pero, en Los gallos
salvajes la tension no se alarga, no se estira, sino que se eleva y toma mayor fuerza.

El proceso del climax comienza en la discusion entre el Padre y Otoniel, envuelta en
la risa, el silencio, el desconcierto, el miedo y la impresién, que alcanzan un punto medio
en la tensién dramética y se transforman en un primer climax a través de la violencia, el
grito, el instinto y el miedo que culmina en el asesinato.

PADRE:

iQuitate los pantalones! (El hijo lo hace.) jTodo! jVamos! [...] Te voy a dar la oportunidad
de ser el Cristo que quieres. jPero el que mereces ser! Ve al sillon y siéntate... como lo que
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eres! Anda... (El hijo obedece.) Cruza la pierna... abre los brazos en cruz... deja caer las

manos... jEso! Y pon los ojos en blanco [...]

LUCIANO:

Es hijo tuyo... te guste o no... (Sonrie burldn.) tu... “preferido”...

El Padre, temblando de ira, dispara al pecho del hijo. Este se dobla y antes de caer,

temblando aun mas, el Padre le dispara otra vez. El hijo rueda del estrado. Agoniza

malherido (Arglelles, 1994: 314-315).

Entonces sucede un ligero relevo que, si bien provoca un declive en la tension,
prepara al mismo tiempo un segundo y Gltimo climax, aun mas grave y fatidico. Es decir, el
impulso y la crueldad del asesinato se distienden en la mentira, la pausa, la duda y las

emociones controladas:

El Padre deposita a su hijo en el suelo. Pausa. Tratando de reponerse se vuelve a Otoniel y
le dice:

PADRE:

Le dices a los guardias que preparen un velatorio aqui. Deberan correr la voz que el muerto
ese que esta fuera... quiso matar a mi hijo... mientras estaba asi, desnudo... descansando
en su recdmara. Pero que Luciano alcanzé a madrugarlo... y en la balacera murieron ambos
(316).

Justo antes de volver a ascender por Gltima vez con la fuerza antagdnica (que ahora
debe enfrentarse a si misma) estremecida por las lagrimas, el grito dolorido, “enorme y
prolongado en el que se mezclan distintas emociones: dolor, culpa, impotencia, horror,
desesperacion y a medida que esa especie de aullido salvaje va decreciendo, decidido
dispara la pistola” (316).

Debido a que, como constatamos, el movimiento de la accién en el climax de la
obra no se ajusta a un orden natural, no podemos visualizarlo a traves de una organizacion
lineal de orden ascendente-descendente. Por lo tanto, es mas exacto pensarlo como un
esquema que, igual que sucede en un juego mecanico, tiene un punto de ascenso alto
(climax 1) y desciende a gran velocidad (relevo), solo para volver a ascender con mayor
violencia hasta el punto més algido y el cual, dentro de esta estructura dramatica, representa

el climax final.
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Climax 1
(Asesinato de Luciano)

Relevo
(El Padre quiere que Otoniel mienta
sobre la muerte de Luciano)
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Climax final
(Suicidio del Padre)

Si bien hasta ahora identificamos las grandes y medianas partes que conforman la

estructura dramaética de esta pieza, es fundamental profundizar en los elementos que Juan

Villegas denomina fases y situaciones dramaticas.

1)
2)
3)
4)
5)
6)
7)

En la obra encontramos siete situaciones dramaticas:

Llegada de Luciano.

Reencuentro entre Luciano y el Padre.

El Padre golpea a Luciano, este tltimo cae de rodillas y le hace una felacion.
El Padre anuncia su intencion de asesinar a Luciano.

El Padre acomparia a Luciano a realizar su venganza contra los judiciales.

El Padre asesina a Luciano.

El Padre se suicida.

Aunque no es una regla, dentro de Los gallos salvajes las situaciones dramaticas

determinan las fases. Esto es, cada SD es la culminacion de una F. Y dentro de estas

Gltimas se organizan, en un primer nivel, las subfases que, recordemos, nutren el desarrollo
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del conflicto; y, en un segundo nivel, las situaciones que no afectan el rumbo de la trama
pero lo alimentan.

El siguiente esquema presenta los niveles de la estructura dramatica de la obra.
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ACTO |
Cuadro |
Planteamiento

Presentacion del Padre y Otoniel
e A través del dialogo del Padre descubrimos como ve a las mujeres y se
: hace alusion al macho mexicano.
I;:l e Se revela que el Padre esta escondido desde hace diecisiete dias. Se
manifiesta la intencion de venganza.
e Augurio. Suefio de Otoniel en el cual Luciano regresa.
e Serevela parte de lo ocurrido a Luciano.
cf) e EIl Padre se muestra preocupado y se cuestionan los posibles motivos del
E regreso de Luciano.
g e Otoniel habla del destino y de los cierres de ciclo. Se augura un
- problema.
e Llegada de Luciano.
]
B
e El Padre sale de escena.
La accion se desplaza hacia Luciano y Otoniel
e Otoniel pone al tanto a Luciano de lo ocurrido a su Padre.
||:2 e Se habla de la madre y los caprichos del Padre.
e Otoniel le cuenta a Luciano de su suefio.
e Luciano le habla de su futura venganza ya planeada contra los judiciales,
al mismo tiempo que narra su tortura.
| e Luciano habla de su muerto y que suefia con él, y como reflexiono sobre
2 % quién es el culpable, si él o su Padre.
E % e Luciano cuenta el asesinato a Tulio Narvaez. Comienzan a revelarse los
£> motivos de su regreso.
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e Otoniel cree que Luciano cambié debido al tiempo que pasd con su
madre. Piensa que es ella quien quiere que padre e hijo se enfrenten.

e El Padre vuelve. Se abrazan.

La accion revela el pasado del Padre y el hijo, y plantea a fondo el
conflicto entre ambos

e Luciano discute con su Padre sobre el machismo, y este Gltimo responde

(ZD al comienzo con burlas, pero lo superan la rabia y la indignacion.
E e Se habla del Padre como sombra, poder, autoridad y del problema de
g dislexia de Luciano.
% e Luciano recuerda cuando a los siete afios el Padre lo llevé al campo a
5 disparar.
e Discusiones sobre el macho, obediencia, reconocimiento.
e Luciano explica que cambi6 su nombre a Eduardo.
;:3 e Motivo del regreso de Luciano: venganza.
5 e Luciano rechaza estar con las mujeres que le ofrece el Padre, y también
beber, pero termina por hacer lo ultimo.
e El Padre golpea a Luciano; él queda de rodillas y le hace una felacion.
-TELON-
D(!sarrollo ACTO I
Cuadro |
El Padre y Luciano estan juntos. Se habla veladamente de los
encuentros sexuales como demostracion autentica de carifio
II:4 e Otoniel canta un huapango sobre el Padre y Luciano.
5 e El Padre recuerda a Luciano cuando a los ocho afios lo llevd por primera
vez al mar.

23



TURNING POINT

Habla Luciano sobre sus sentimientos y se cuestiona por qué no son
malas las acciones de su Padre.

Historia de Grecia: fellatio.

Homosexualidad. ElI Padre no comparte las ideas que se tienen al
respecto en la gran ciudad.

Luciano besa a su Padre y lo golpea.

El Padre dice aceptarlo y entenderlo pero es evidente que tiene la

intencidn de asesinarlo.

F5

FALLING ACTION

_________

Luciano y Otoniel hablan mientras el Padre esta con cinco mujeres en
su habitacion

Luciano reflexiona sobre la posibilidad de que la vida no sea sélo
primitiva y colmada de violencia.

Cuestiona a Otoniel sobre su don y su trabajo.

El futuro de Luciano: la muerte.

Luciano estd enamorado, pero existe una triangulacion de sentimientos:
la ternura y el rencor hacia el Padre, y el rechazo que éste manifiesta en
su contra.

El suefio de Otoniel.

Luciano es dos personas: el real y el que debe ser para el Padre.

Otoniel hace que se vayan las mujeres a peticion de Luciano.

El Padre sale molesto de la habitacion.

Luciano le pide al Padre que lo acompafie a vengarse y admite que los
judiciales lo violaron.

Ambos se van (el Padre marcadamente feliz).

-Oscuro-
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Cuadro 111
o Otoniel intentard hacer que la accion no desencadene en un final
tragico y hablara con Luciano y el Padre, pero ninguno cambiara de
Desenlace parecer
e Regresa Luciano y habla con Otoniel, quien sospecha que algo le hizo al
Padre.
:F6 e Luciano le cuestiona sobre su don.
e Otoniel intenta que Luciano cambie de idea respecto a matar al Padre o
dejarse matar, y que en su lugar le confie sus sentimientos.
e Se abordan los temas de sacrificio y venganza.
e Luciano se va.
e Entra el Padre con Otoniel y hablan sobre como se sintio al ver a su hijo
F7
: matar.
e Otoniel intenta que el Padre se dé cuenta de sus verdaderos sentimientos
y de lo que ha estado haciendo con su hijo, violandolo y dominandolo.
s | ® Sehablade las mujeres en relacion con el amor.
%: e El Padre, enfurecido, corre a Otoniel.
d e Otoniel vuelve casi enseguida tras escuchar disparos.
e Un Narvéez habia querido entrar pero fue detenido por los guardias.
e Otoniel vuelve a irse.
e Luciano vuelve (borracho).
: e El Padre esta furioso y le ordena desnudarse y acomodarse de una forma
Ii:8 especifica para matarlo.
e Luciano obedece a todo sin resistirse.
e El Padre lo mata.
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e Otoniel vuelve.

e El Padre le pide que mienta diciendo que uno de sus enemigos,
encontrandolo desnudo en su recamara, le dispar0 a muerte, pero su hijo
también consiguid asesinarlo; y, ademas, quiere que compongan una
cancion del suceso.

e Otoniel se niega y el Padre amenaza con matarlo pero no lo hace y el
brujo se marcha dejandolo solo.

e El Padre llora y se suicida con la misma arma.

-TELON-

1.2. La esencia espacial del ente dramatico

Todo drama posee dos espacios, el diegético y el escénico, de los que se desprenden el
espacio patente, latente y ausente, asi como el espacio subjetivo (Garcia, 2012). Sin
embargo, considero que existe un cuarto espacio, que, si bien es interior, no es psicolégico,
sino que esta inmerso en todo lo que es el ente dramatico a partir de las cuatro dimensiones
que lo conforman: psicoldgica, fisica, moral y social (197); estos elementos que participan
para su caracterizacion lo llevan a realizarse, moverse y dialogar de una forma especifica y
a interactuar con los demas y con el cosmos al que pertenece bajo las posibilidades de su
variabilidad o fijacion segun sea un round character o un flat character. De cualquier
manera, la caracterizacion imprime una esencia en los entes y estos, al participar dentro del
movimiento de la accidn, ya sea siendo el objeto de deseo, sujeto, oponente o ayudante, se
trasladan con su esencia, que se tensa o se distiende, se abre o0 se cierra, de modo que
podemos decir que todo ente encarna un espacio, el cual lo hace capaz de modificar a otros
entes o su alrededor.

El personaje, desde el momento en que aparece en escena, trae consigo un espacio,
un cosmos interior con sus propios valores, conflictos y deseos o la ausencia de ellos, que
confluye con los otros espacios pero también produce una confrontacion: un personaje

violento se opone a otro no violento, mas ¢a qué se debe la reaccion que produce el primer
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ente sobre el ddcil, sin dirigirse a él, sin ni siquiera mirarlo, solamente apareciendo? Pues
bien, todo lo que el personaje es internamente hace que el espacio ajeno se invada. Si la
violencia es el centro de la caracterizacion de un ente entonces su espacio, por ejemplo, se
llenard de colores oscuros, turbios (recuérdese que la iluminacion es fundamental en el
teatro y suele acompanfiar la entrada o salida de algun personaje, asi como cualquier cambio
de tensidn). Estos tratamientos en el ambiente (de luz, muasica, decorado, etcétera) son parte
de ese espacio interior de cada uno de los dramatis personae.

Para Garcia Barrientos el espacio se organiza en escenogréafico, verbal, corporal y
sonoro, pero, debido a que en el drama todo elemento es determinante por su funcién y
obsoleto si carece de una, estos cuatro espacios no pueden sino estar supeditados a los
personajes. De modo que el espacio es extension de los entes y al mismo tiempo cada uno
esta sujeto a las propias normas del dinamismo de su esencia espacial.

Pensemos en la obra de Arthur Miller, Tennessee Williams o, por ejemplo, en
Invitacion a la muerte, de Xavier Villaurrutia, en donde vemos que el personaje de Alberto
siempre que entra a una habitacion apaga las luces (a excepcion de la ldmpara en la
funeraria) y al irrumpir alguien en su soledad las vuelve a encender, lo mismo que ocurre
cuando sale de escena, como al final del acto segundo. Esto responde, méas que a un
movimiento espiritual o metafisico, a la manera en que todo personaje es producto de una
interiorizacion de emociones gque exterioriza conscientemente o no y satura los espacios en
que aparece.

En el caso de Luciano, desde su primera aparicién en el acto I, las didascalias
sefialan que “Su expresion es casi de ausencia, se diria que es un medio muerto”. Esta
imagen dispuesta como formulacion inicial del protagonista es reiterada a traves del
silencio, las pausas,® el llanto,” la tension y el estremecimiento, y ademas hay una
insistencia en la accion de ver, especialmente cuando la mirada va dirigida al padre:®
“Sosteniéndole la mirada”, “Lo ve, lo estudia”, “Lo ve con intencion”, “lo observa”, “ve a

su padre”, “lo ve”, “viendo el poco interés”, “observa la reaccién del Padre”, “ve con

6 Arguelles, 1994: 256, 257, 260, 261, 277, 298, 314.

7 lbidem, 262, 278, 286.

s Esto no significa que el Padre no observe, mire, vea, estudie o incluso eluda la mirada del hijo, por el
contrario, ya desde la primer didascalia del cuadro 11 del acto I podemos leer que “Lo ve de soslayo”. Empero,
el trasfondo revela el origen de esa mirada y su significado ya que ese cuadro es el primer encuentro entre
ambos después de dos afios, la constatacion del suefio de Otoniel y, sobra decir, el momento en que Luciano
comienza a confrontar a su padre al hablar sobre la figura del macho mexicano.

27



sorna a Otoniel”, “El hijo lo ve, lo mide”, “lo ve con un desprecio absoluto”. Podemos
hablar entonces de una focalizacion que, aunada a las pausas o0 a la previa prolongacion del
silencio antes de una respuesta, permite que la tension dramatica aumente cuando la
subjetividad perceptiva (ver, oir, entrever) (Lozano, 1999: 129) de Luciano se enfrenta al
discurso del Padre, saturado de fanfarroneria y violencia. La mirada es doble: esto es, que si
bien en el discurso didascalico la focalizacion parte del hijo, suspendida sobre el Padre, hay
un juego agudo que se esconde en esa mirada. La accion de ver equivale (en el caso
especifico del hijo) a una pasividad, a la imposibilidad de movimiento. En otras palabras,
Luciano observa para prevenir un ataque. Es su miedo el que profundiza esa mirada, el
miedo que bulle debido al caréacter invasor de la propia mirada del padre, de alli que en el
cuadro 1l encontremos: “PADRE: ¢Y que tiene mi modo de mirarte? / LUCIANO: Algo que
ordena... jsi, que ordena: “se hombre... dispara... se macho: mata”!” (270).

El Padre es animal, es progenitor, es duefio; es un espacio vivo en el que Luciano se
ha adentrado, no puede, por ende, bajar la guardia, motivo por el cual no nos encontramos
con didascalias que marquen, por ejemplo, que se apoya en algun sitio o que toma asiento,
salvo al final de la obra (obligado por el Padre). Observarlo, entonces, es signo de un
peligro que late voraz, pero también de un deseo que se sofoca entre mas mira, entre mas
constata que aquél que quiere tanto jamas le permitira acercarse verdaderamente.

No obstante, también en el Padre la mirada se advierte fundamental. Desde él hay
un deseo lascivo por Luciano, pero ademas verlo es medirlo, es asegurarse de que esté a su
altura, de que continte siendo lo que él formd. Hijo y Padre se encuentran separados por lo
gue son y la mirada es el punto primero donde convergen ambas fuerzas. Pero es, incluso
mas, la amenaza muda de un hijo que, ante la imposibilidad de realizacion de su deseo,

comienza a arrancarse del padre, renuente a seguir siendo como él, para él, él:

PADRE:

[...] Te juro que me sentia yo como si fuera él... (Rie) y a él lo veia como si fuera yo
mismo. Y a veces... cuando se volteaba a verme, mientras yo rebanaba el cuero de ese
otro... su mirada, tan fria, me helaba la sangre y pensaba: “Yo no pude haber hecho este
hijo... como espiritu helado”. Y ahi... dejaba de sentirlo mio... No por lo que hacia... (yo
he hecho peores barbaridades), sino por su mirada esa... como viéndome desde otro
mundo... O, méas claro... como mirandome desde la muerte. Alguien asi... no sé... pero ya
no lo puedo sentir como mi hijo... (306).
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Entonces, en el desarrollo del acto II, la mirada se concreta como el nicleo de
desvinculacion entre ambos entes dramaticos. Ahora ese otro que observa, “imagen”,
cuerpo reducido a reflejo, se convierte finalmente en un sujeto que comienza a moverse
desde su propio deseo, aunque su deseo es la muerte.

Asi como Luciano, pues, oscila en el silencio, el Padre se mueve en el vicio. La
accion de beber acompaiia sus palabras en numerosas ocasiones,’ y en él toma especial
importancia la risa burlona.’® Para Flavio Gonzalez Mello “No hay [...] risa tan
despreocupada que no enmascare, o quiza refleje, una profunda angustia” (en Tovar, 2006:
10). Y quizés en este personaje dicha angustia, ataviada de ligereza e instinto, no sea sino
producto de un miedo al enfrentamiento entre él y su hijo, sin embargo, este
enmascaramiento no se limita a eso, es también signo de la intimidad que le otorga el
escondite y la zona rural en la que se encuentra, debido a la libertad que posee por el hecho
de ser un cacique, de ser amigo de los politicos y tener bajo sus érdenes a hombres
dispuestos a servirle y protegerle. Por ende, su esencia espacial se insufla de una pulsion
violenta y sexual, donde es el deseo pleno de tener, poseer, aduefiarse, de sentirse poderoso
lo que va rodeando el fragil espacio, ya previamente dominado, del hijo.

Esta esencia de los personajes pasa por una transicion en la que el sujeto adquiere
gradualmente los elementos del oponente, y viceversa: Luciano inicia en la pieza
conteniendo todas sus emociones y sentimientos, apagado, colgando de la muerte y el
suefio, pero conforme crece el conflicto, Luciano cambia; primero cae en la violencia y mas
tarde sonrie y se abandona a la risa “casi delirante”, se vuelve un nifio; en tanto el Padre,
frustrado, colmado de miedo, de repente “parece haber envejecido”, pierde la risa y su
ultimo acto violento contra su hijo desborda en llanto, en culpa, en malestar, en una
necesidad de morir aprisa. El hijo logra “vivir”, liberado a traves de la inmolacion, pero el
Padre, que asesind una parte de si mismo, al unico hijo que le importaba, aquel que llevaba
su nombre y era su orgullo, muere desde el primer disparo.

Anne Ubersfeld apunta que “El personaje puede ser una especie de oximoron
viviente, el lugar de la tension dramatica por excelencia, precisamente por darse en él union

metaforica de dos ordenes de realidades opuestas” (1989: 91). El personaje de Luciano

® Ibidem, 239, 240, 263, 274, 276, 280, 281, 287.
10 1bidem, 240, 246, 264-266, 268, 269, 271, 275, 276, 280, 299, 300, 306, 308, 310, 312.
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cumple con lo anterior puesto que en él se conjugan el deseo y la represion, la muerte y la
vida; asi como el Padre, que es macho y homosexual, padre y amante / violador. Por ultimo,
ambos comparten cualidad de asesinos y suicidas, es decir, que dentro de ese circulo del
destino que articula la accion dramatica, la vida y la muerte, a traves del deseo de venganza
o el miedo que conduce al asesinato, oscilan de un ente a otro con una velocidad cada vez
mas pronunciada.

Antes sefialé que la pausa es determinante dentro de la formacion de Luciano en el
cosmos Y que se distingue del ruido provocado por la risa del Padre, pues bien, la pausa es
una de las partes que componen el movimiento del drama, donde se conjugan el tiempo,
tempo vy ritmo. De acuerdo a Edgar Ceballos, la pausa estd sujeta “a una progresion; es
decir, a una repeticion calculada y ascendente destinada a aumentar el valor e intensidad
dramaticos” (1998: 131). Este elemento se utiliza para subrayar un comportamiento donde
el didlogo no es suficiente 0 no puede expresar del todo el interior del personaje (idem).
Para Patrice Pavis, el silencio que se abre desde la pausa es “la preparacion de la palabra”
(1998: 421), donde el desarrollo de la accidon que se percibe toma fuerza por medio del
gesto o el estatismo; de su capacidad de producir un abrupto ascenso en la tension
dramética, de modo que desestabiliza la armonia del discurso dialégico y permite que lo
no-dicho, y el subtexto sean ain mas determinantes. Por otro lado, para Fernando de Toro
la pausa tiene lugar donde la posibilidad de acuerdo entre las dos fuerzas que se oponen se
fractura completamente, lo que significa, en este caso, que entre mas constantes sean los
silencios de Luciano o mas se alarguen, mas disminuyen las posibilidades de que la muerte
no se presente como la Unica alternativa. Lo anterior nos revela su inseguridad, temor y
vulnerabilidad frente al Padre que lo domina, pero, incluso mas importante: que esta
reflexionando sobre si mismo y sobre ese otro que también forma parte de él.

Juan Tovar sefiala que “Puede decirse que el ser de un personaje esta en su voz —
los ritmos, las inflexiones, las muletillas, las palabras precisas con las que defiende una
decision o evita tomarla” (2006: 29-30). En el Padre, el discurso didascalico muestra una
constante en las pausas, pero éstas no son, como en el caso de Luciano, debido a una

inquietud y temor. Cuando el Padre dialoga con Luciano y realiza una pausa lo hace
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principalmente: 1) ante algo que le resulta ridiculo, dando paso a la burla;'! 2) esta
controlando la ira,'? o bien; 3) debido a que espera una respuesta.'® Entonces sus pausas
funcionan como una fuerza que presiona a Luciano; se descubren como una provocacion,
un reto que se refuerza en la mirada: alli donde el Padre calla momentaneamente frente a él,
esta también ejerciendo un poder silencioso.

Resta sefialar que a lo anterior se suma un discurso dialégico que podemos
comprobar maneja un ritmo agresivo, mas rapido y mas seguro en relacion al hijo, puesto
que, mientras éste busca enfrentarlo, la actitud violenta del Padre esconde una necesidad de
mantenerlo bajo su control y por ello al final del acto I lo golpea: porque desea someterlo;
desea dominarlo. Y con el acto sexual cualquier intento de Luciano por separarse de él
(cambiarse el nombre, reflexionar sobre su machismo, negarse a beber o estar con sus
mujeres) es despedazado.

Es importante abordar ahora al personaje de Otoniel, puesto que en €l la esencia
espacial toma una resonancia mayor. Antes se menciond que el conflicto dramatico se
plantea desde su figura a partir del suefio y el destino, que estructuran el cosmos al tiempo

que fracturan su armonia. Pues bien, el suefio, dentro del que se construye el destino, es

una suspension temporal de la vida activa, un presagio de muerte. Los suefios se presentan
como una continuacion de la vida bajo otra forma, en un plano que permite la comunicacion
y el contacto con invisibles seres distantes, con aquellos seres que prolongan su vida en
mudables formas y en otros lugares (Castiglioni, 1987: 33).

Pero, ademas, “La razon por la que lo suefios han tenido siempre un notable papel
en la magia deriva de que esencialmente corresponden a la esencia misma de la hechiceria,
que es, sobre todo, la objetivacion del deseo” (55).

En la obra el suefio se presenta de tres maneras, generando el inicio del movimiento
dramatico: como augurio en el caso de Otoniel, como revelacion y generador de odio y
culpa en Luciano y, finalmente, como un peligro o amenaza para el Padre. Pero, debido a la

11 “Macacos o lo que sean... (Rie) pero me dejan muy buena lana. Sélo que, si no le entras... tengo otros once
hijos esperando a ver qué les heredo... (Sonrie) “para continuar mi obra”... de macho” (269).

12 “iEn s6lo dos afos... qué pronto te volvieron de ellos! jY qué facilmente! Y te quitan mi nombre... y me
reducen... me cortan de ti... de un golpe...” (274), o ”jUta! jBloqueado! jFijado! jDislec... quién sabe qué
madres! Yo creia tener un hijo sano, fuerte, capaz... y ora resulta que es un desastre... jUn pinche enfermo de
quién sabe qué males!” (284).

13 “Bueno... a mi me conoces. (Lo ve fijamente.) ;O no?” (267). Y momentos después, cuando Luciano sefiala
que todo los jovenes informados se percatan de que el macho retrasa un proceso de civilizacién, el Padre
replica: “;Asi como td... ahora? (Se ve burlén)” (268).
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caracterizacion espiritual o mistica impresa en Otoniel por el hecho de ser un brujo, sumado
a que el punto de apertura se origina desde su suefio, los otros dos son una extension, el
destino en movimiento debido a ese primer suefio donde se manifiesta la muerte, misma
que vuelve a pronunciarse a través de la cancion que, por el hecho de ser el brujo quien
canta, no puede sino contener una carga ritual o ceremoniosa. La musica ritmica, apunta

Arturo Castiglioni:

gjerce una accion excitante o deprimente sobre las facultades emotivas. El ritmo

predominante en un momento o en un ambiente dado, expresado por medio de la musica,

puede ser justamente considerado el factor determinante de la accién méagica, porque tiene

una parte destacada en la creacion de la atmosfera necesaria (88).

La presencia fisica de Otoniel, o parcial desde el espacio contiguo durante el primer
cuadro del acto Il, influye en la consolidacion de un ambiente magico donde no se
cuestionan las posibilidades del suefio, sino que las voluntades se subyugan a él. Esto
ultimo responde a lo que Michel Foucault llama “el juego de relaciones mdviles y no
igualitarias” (1998: 56) desde las que se ejerce el poder.

A lo largo de la obra se define una relacion en apariencia de dominacion y sumision
entre el Padre y Luciano, pero al mismo tiempo ambos entes estan bajo una atmosfera de
fuerzas espirituales; sin embargo, esta situacién se manifiesta mas puntualmente en el
Padre. Nos encontramos, por ejemplo, desde el comienzo de la pieza con una didascalia de
ubicacion: “Presidiendo el espacio sobre un estrado, un gran sillon de mimbre, en el que
esté el padre, bebiendo, mientras Otoniel le cura la pierna herida” (Arglelles, 1994: 239).
Para Armin GOomez Barrios la postura del Padre lo ubica en una “jerarquia social
superior”** (2008: 103), puesto que intuye que el brujo esta de rodillas frente a él. Empero,
es importante reparar en otro sefialamiento, donde leemos que el Padre “Se levanta
apoyandose en un baston” (Arglelles, 1994: 241). Lo anterior no so6lo funciona para
introducirnos en un estado de conflicto latente, sino que visibiliza el hecho de que Luciano
Miranda esta herido frente a Otoniel, el Unico en quien confia para curarlo. El Padre, pues,

se muestra “vulnerable”. Cabe agregar que cuando el brujo le pregunta “;todavia le

14 Esto es acertado sélo respecto a la relacion entre el Padre y su hijo. Vemos, por ejemplo, que por lo general
el primero se encuentra sentado y Luciano de pie frente a él. Si bien se comprende que el mas joven, por el
hecho de estar consciente del caracter verdadero de su relacién, podria parecernos superior al Padre, ya sefialé
mas arriba que Luciano en realidad se encuentra a la espera del ataque, de la bofetada, del golpe; del momento
inevitable que exija una resolucidn de su parte: huir, defenderse o dejarse matar.
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duele?”, éste responde: “Menos, pero duele. ;Pa"qué me voy a hacer el que no?”. Esta clase
de debilidad no la contemplamos en el primer encuentro con su hijo; por el contrario,
parece olvidarse de haber sufrido un disparo y no se vuelve a mencionar el uso del baston.

De esta manera es evidente que existe una alternancia entre el Padre que ejerce un
poder sobre el hijo, y Otoniel que ejerce un poder sobre el Padre y en menor medida sobre
Luciano.

El poder, explica Foucault, “no es una institucién, y no es una estructura, no es
cierta potencia de la que algunos estarian dotados: es el nombre que se presta a una
situacion estratégica compleja en una situacién dada” (1998: 55). Asi, el poder es
inmanente, intencional, subjetivo y no responde a una oposicion binaria (56), lo cual
reafirma el hecho de que, aunque Otoniel le brinda, gracias a sus habilidades, el
conocimiento del porvenir, Luciano Miranda esta en todo momento sometido a él y es
plenamente consciente de ello, de manera que su relacion se funda sobre un doble juego
donde la confianza y el temor se conjugan.

El Padre no se esfuerza por —como sucede frente a Luciano—, mostrar una
seguridad ya reducida al estar a solas con Otoniel. Asi, encontramos en el didlogo que
mantiene con él al inicio del acto I la siguiente aseveracién: “iNi acabo de creerte ni acabo
de mandarte a la chingada! jY si pa“colmo aparece por aqui mi hijo... vas a tener sobre mi
mas poder que el que yo tengo sobre todos los monos de este pueblo!”, pero enseguida lo
amenaza como en un intento de menguar el valor de sus palabras: “jAsi que no me vayas a
dar un solo consejo equivocado, porque hasta alli llegd tu “iluminada” vida, y te la apago
de un balazo!” (Arguelles, 1994: 253).

Mas tarde, en el ultimo didlogo con Otoniel, a pesar de que el brujo le pide permiso
para hablarle con sinceridad respecto a Luciano, el Padre replica de inmediato: “jMira, no
te hagas! jSi sabes que me tienes en tus manos de muchas maneras y que te necesito por lo
que me consta que si adivinas! jEso te autoriza a mucho... a demasiado sobre mi!” (307).

Ahora bien, en las didascalias presentes durante el dialogo, que corresponden a
Luciano Miranda, vemos que: “Hay un silencio. EI Padre traga saliva”, luego “El Padre
tiene el miedo pintado en el rostro a pesar de su actitud fanfarrona”, y después “El Padre
trata de reponerse. Se ve muy impresionado”. Asi, a pesar de que el ente dramatico esta
bajo la mirada critica de Otoniel, que conoce sus acciones y el motivo detras de éstas, no
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reacciona violentamente como se ha visto con anterioridad que lo hace frente al hijo. En su
lugar, el Padre mantiene una actitud que es discordante con lo que dice, de modo que,
aunque intenta amenazar al brujo, hay un sentimiento de impotencia y frustracion que son
mayores que la intencion de enfrentarlo puesto que, probablemente, es su esencia magica lo
que lo detiene pues, sin lugar a dudas, estos elementos —como el mismo ente admitio— le
conceden un poder sobre él a causa de que dicho poder esta envuelto en fuerzas divinas que
él no puede comprender ni mucho menos alcanzar, y los separan.

Recordemos: son las palabras proféticas de Otoniel y su cumplimiento al ver llegar
a Luciano lo que causan verdadero desconcierto y temor en el Padre. Debemos
preguntarnos, entonces, qué reaccion habria tenido en caso de ignorar el suefio del brujo, si
es que el regreso de su hijo no hubiera suscitado como primer movimiento la huida.

Por dltimo, esta relacion ambivalente termina de definirse en lo que ya denominé
como un relevo entre los dos climax del final de la pieza: el Padre crea una mentira sobre la
muerte de Luciano y busca que Otoniel la propague, pero éste se rehisa y lo provoca
sosteniéndole la mirada antes de marcharse, en tanto “El Padre le apunta con la pistola.
Otoniel continta mirandolo con firmeza. Luego, sale. EI Padre lo tiene de espaldas. No
dispara. Sale Otoniel” (316).

Es curioso cémo todo lo que rodea al brujo lo separa de los otros dos entes, a pesar
de que se mueve entre ellos y podria decirse que con completa libertad, pero oculta tras una
patina de genuino respeto y quizas de resignacion porque puede ver, no solo el futuro de
Luciano y el Padre, sino, mas importante, los ve a ellos, como ubicado en un espacio
superior desde el que contempla la amalgama de violencia, odio y deseo que los carcome;
como quien asiste al sacrificio de dos animales que aprendieron desde la cuna que “sélo
cuenta el que “la hace”, el Poderoso y nada mas” (285), sujetas asi sus voluntades a algo

superior e irrefrenable.

1.3. Valores absolutos

A causa de que el hombre es el eje del teatro, los valores —absolutos, sociales o personales

(justicia, amor, venganza)— cumplen una funcién tan importante que en ocasiones se
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presentan encarnados en personajes. Dentro de los valores absolutos que, apunta Ariel
Rivera, son aquellos “con que el hombre define a Dios” (2001: 62), se ubica el valor de la
verdad. Es especialmente curioso que éste se muestre en muchas ocasiones como un
elemento central no solo dentro de la estructura de las piezas sino de la caracterizacion de
los entes. Pensemos, por ejemplo, en personajes de El gesticulador (1938), como Miguel
(que persigue la verdad) o en César Rubio (que la niega), en Alberto (que la busca) de
Invitacion a la muerte (1940), o en Michelin (que se rehusa a confrontarla) de la obra
puertorriquefia Un nifio azul para esa sombra (1958).

En Los gallos salvajes la verdad viene a partir de Luciano, puesto que él mismo es
una fragmentacion entre la verdad del Padre y la verdad que encontré en la madre, asi como
en la Ciudad de México; es la confrontacion, ademas, de dos personalidades, la que el
Padre forjo, y la que él ha reprimido para no perder su reconocimiento. Es asi que
encontramos, a lo largo de toda la obra, las siguiente frases: el “verdadero valor”, “el
verdadero regreso”, la “verdadera naturaleza”, “el verdadero culpable”, se habla de que
“Todo es una sola verdad”, o del “verdadero rostro de la muerte”, de los verdaderos
sentimientos o de que se quiere que “ya llegue de verdad” la destruccion.

Luciano al entrar al escondite del Padre entra también a su verdad, a un mundo
donde predomina el instinto, la inconsciencia y la fuerza, donde la sensibilidad y el amor
son para las mujeres, para los débiles, donde so6lo cuenta el poder, el sobrevivir asi sea a
través del crimen.

En la pieza hay tres momentos donde la verdad del Padre es confrontada por los
otros dos personajes: a) Luciano le habla del origen del macho, como equivalente de la
“fuerza bruta”, méas tarde como “prototipo de fuerza viril” promovido y protegido de
manera que se volvio un “mito nacional”, un “gancho turistico”, un “producto tipico” del
folklore mexicano; hombres alcoholicos, asesinos y corruptos que alardean una falsa
hombria.

b) Luciano vuelve a cuestionarlo, ahora acerca de su relacion, de la verdadera
naturaleza de las acciones que realizan y que hasta entonces él no habia distinguido como
malas porque venian de él, de su propio Padre y es aqui donde la relacion consanguinea,
considerada también un valor absoluto, comienza a tomar forma. Por un lado, siendo un

macho, el Padre se excusaba en el instinto, en el placer, en el deseo de desahogarse:
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“jCuantas veces te dije: “EIl macho se distingue por su verga, y si ésta le da placer, mientras
la meta dentro o quede arriba, no tiene por qué negarse su contento”. jCarajo! jCualquier
hombre lo sabe!” (Argielles, 1994: 283). Y, por otro, en un sentimiento puro y noble que
surge del carifio natural entre un padre y un hijo, de quererlo y demostrarselo de todas las

formas:

¢Por qué me saliste de pronto con que lo que haciamos era malo? ;Qué puede ser malo si
sale de mis sentimientos por ti? [...] iMalo que te me impusiera arriba y te cogiera! O tU a
mi! jPero darse esa prueba de carifio, caray...! iSi lo hacen los cuates de cantina pa’
quitarse de sufrir! ;O no los has visto? (El hijo asiente.) jPues con mayor razon se pueden
dar asi carifio un padre y un hijo! (281-282).

c) Por ultimo, Otoniel, al intentar que el Padre tome una resolucion positiva respecto
a él mismo y su hijo, le advierte de como ese amor que demuestra a Luciano oculta en
realidad el deseo de tenerlo bajo su completo dominio, humillandolo a través de las
continuas violaciones, enredandolo en una mentira, atropellando sus sentimientos,
destruyendo toda oportunidad de que se realice fuera de la violencia, por empujarlo siempre

a la busqueda de su reconocimiento, a la conquista de su aprobacion.

PADRE:

[...] Mira Otoniel: el amor es algo que las viejas manejan a base de puro célculo con los
sentimientos de uno. ;Como, pero como... iba a querer hacerle tales juegos a mi hijo? ;Y
con qué interés si todo lo que me nace es darle puras formas de hacerlo un fregon? EI amor
da tristezas y pone a la gente a sufrir como perro sin duefio. (Coémo iba ni a desearle tales
dolores a mi Luciano? En cuanto a que si el acto sexual... fue... pue” que alguna vez (308).

El Padre, como puede comprobarse, es incapaz en toda la obra de admitirse como
violador o como amante, ya ni siquiera como una sombra dafiina sobre la identidad del hijo.
Y, ademas, no debemos olvidar el desenlace, donde intenta falsear la verdad del asesinato
de Luciano. Este al final se deja matar porque también le resulta imposible sobreponerse a
lo que su padre ha hecho de él y al mundo al que pertenece. No puede ser ahora lo que el
Padre quiere y lo que la madre le ha dado la oportunidad de ser. No puede ser un joven
consciente de si mismo al tiempo que un asesino. ¢(Como sobrevivir teniendo que ser
siempre dos, para dos individuos, para dos clases sociales, para dos sociedades, jamas para
uno mismo? Marta Lamas sefiala que “lo familiar, lo conocido, es lo que nos parece

natural”, sin embargo, ¢qué es lo natural para Luciano?, ¢ser un macho, un fregon, una
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aglomeracion de instinto, fuerza, impulso y deseo con la “libertad” de dominar a los mas
débiles, asesinar si es necesario?, o ;un degenerado, un desviado, un problema psicolégico
de acuerdo a las politicas médicas del siglo XX?

Todo lo anterior, es decir, la esencia espacial de los entes y los valores absolutos
como parte integral del conflicto dramatico, nos lleva hacia la duplicidad del personaje. Lo
gue antes llamamos oximoron viviente (Ubersfeld), se convierte en una disforia consciente
del yo, en un personaje con identidades antagénicas. En el caso de Luciano su conflicto
psicologico deriva de la continua oscilacion entre los dos yo que constituyen parte
fundamental de su caracterizacion, y entre los dos deseos (enamoramiento y venganza) del

que el Padre es centro:

LUCIANO:

[...] hay “otro”... que est4 agonizando cada dia, para resucitar al siguiente... ya medio
muerto (como dices que me vistes). Y apenas abre los ojos, apenas sale de un suefio que ya
no es descanso, oye sus pensamientos obsesivos, fijos... torturandolo con un nombre y una
figura que se acrecienta de muchos modos. Y que se muestra tan pronto en formas sensuales
y lascivas... como inmensamente protectoras... y tiernas. Que estd constantemente
dandome imégenes y recuerdos de su presencia, de sus palabras... de sus gestos, ya de
carifio, ya de reto... llevAndome a revivir una y otra vez los muchos gozos y los dolores que
son parte de eso tan complejo y profundo que nos une... como invadido de miles de
emociones... de las que no sé su nombre... ni por queé son como son. Y asi, en estos dos
ultimos afios, todo el tiempo, mi mente no ha dejado de revisar y revolver todo lo que “él”
me ha dado... y mis sentimientos se han ido enloqueciendo de tanto como lo necesitan... y
tanto que ya lo odian (293).

Sin embargo, no sélo es crucial en Luciano, sino también en el Padre, ya que en la

L IN13

pieza nos encontramos con las siguientes expresiones que se reiteran: “él y yo”, “mi hijo y
yo”, “Luciano y yo”, “t0 y yo”, “yo a ti”, “ni tu ni yo”, “yo a mi hijo”, o bien, frases que
expresan de qué manera una parte del yo esta inmersa en el otro: “PADRE: [...] Te juro que
me sentia yo como si fuera él... (Rie) y a €l lo veia como si fuera yo mismo” (306), vy, en el
climax, el Padre pronuncia como Ultimas palabras: “Todo yo esta en este muerto... todo lo
gue ya no voy a tener mas... y queria tanto” (316).

Pero no olvidemos que el ser el elegido tiene un peso asfixiante sobre el hijo. Es asi
que, mientras la dualidad de Luciano es resultado de la anulacion de la identidad, o bien, de
una desapropiacién del yo, la dualidad del Padre es una condensacion de si mismo sobre el

hijo, en una intencién de seguir, por decirlo de alguna manera, viviendo a través de
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Luciano. No so6lo esta heredandole sus ideologias, su comportamiento o inclusive sus
privilegios, sino toda una serie de determinantes que, si bien lo abrazaron desde la cuna con
naturalidad, terminaron por asfixiarlo durante su camino a la adolescencia, arrebatandole
cualquier oportunidad de replantearse como individuo frente al mundo, ni siquiera como un
ser separado y diferenciado del Padre porque, recordemos, la vida de Luciano comenzo
desde cuestiones, si bien de un carécter mistico (las “brujas de la cafiada” auguraron que él,
de entre todos sus hijos, debia ser quien llevara su nombre y apellidos), profusamente
coercitivas. Luciano esta destinado a ser “su imagen”, y para ello el Padre necesita darle su
nombre; asi, desde esa primera pronunciacién del yo en el tl, se ha alojado en él. Su ser se
divide y, aunque en un principio ese nuevo yo es pequefio y débil, demasiado vulnerable, la
mision del Padre, el deseo que lo mueve (oculto en los entramados temporales de la fabula)
es estar completamente en él: alli, en su psique, en su lenguaje, en su existencia. Hasta que
el deseo, regocijado en verlo hacerse él, adquiere caminos perversos, y entonces la
violacion se convierte en un acto que, bajo el engafio del carifio, esconde un ansia de
marcarse, de hundirse, de aduefiarse; de que toda la violencia que lo envuelve se traspase en
ese yo que ya no es tan pequefio, que a cada momento gira con mayor velocidad en un
acercarse, crecer, separarse y volver.

Roland Barthes propone tres facultades que posee el nombre: *“el poder de
esencializacion (puesto que no designa mas que un solo referente), el poder de citacion
(puesto que se puede convocar a discrecion toda la esencia encerrada en el nombre,
profiriéndolo), el poder de exploracion (puesto que se “desdobla” un nombre propio
exactamente como se hace con un recuerdo)” (2011: 118). Patrizia Calefato apunta al
respecto que, “Si por un lado el acto de nombrar se propone como garantia del sentido,
como juicio sobre la verdad de la palabra, llamando asi a la plenitud del reconocimiento,
por el otro es una de aquellas palabras-pregunta con las que el sujeto se interroga a si
mismo, al mundo y al lenguaje mismo” (en Colaizzi, 1990: 124).

Luciano no tiene mayor movimiento que el que el Padre le procura, esto es,
solamente el necesario para que continde siendo su orgullo a través de un juego violento de
mascaras, que tiene como finalidad la (re)produccion de un modelo social animal: el

macho.
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El hecho de que el hijo cambiara de nombre refleja la intencion de separarse del
Padre, de cortarse de él, pero no alcanza a ser un cambio real porque el otro no deja de
nombrarlo, de traerlo de vuelta, aduefiandose una vez mas de su identidad como quien tiene
un objeto que le pertenece por entero. Llamarlo Luciano, entonces, es despojarlo de su
libertad. Y el nombre, que es siempre un elemento individualizador, en ellos no funciona
sino como una doble pronunciacion: de dos tiempos, dos generaciones, dos espacios en
pugna.

Es necesario discernir, por ultimo, entre los dos nombres del portador de la accion.
Ya mencioné que el primer nombre (Luciano)®® tiene, por un lado, un caracter mistico v,
por otro, da origen a la interiorizacion del Padre en el hijo e implanta asi un deseo, una
exigencia y una obligacion. Pues bien, Luciano corresponde a una personalidad instintiva o
emocional y constituye, sobre todo, una creacion, un hombre frustrado, vejado, al que se le
niega la palabra y la posibilidad de accion. Por el contrario, Eduardo es un yo que se aleja
del Padre. Es el origen de un deseo que se revuelve por salir. EI conocimiento de lo que
habitaba en él le devuelve la voz, le permite articularse. Este nuevo nombre surgio del
mundo del suefio, que, en el despertar, le hizo consciente, racional y, asi, le estimulé a
descubrir que posee una voluntad; un alma.

Es asi que el joven que abraza al Padre es Luciano, de la misma manera que quien
se recrea en una futura venganza; en tanto que quien confronta al Padre con una serie de
conocimientos histéricos, capaz de alejarse de esa figura que conoce minuciosamente es
Eduardo. Su desdoblamiento le da la posibilidad de interrogarse, de verse a si mismo de

manera concreta y objetiva.

15 Luciano deriva del latin Lucianus y significa luminoso o brillante. También se refiere a una persona que
“nacio a la luz”.
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Il. LALEY DEL RANCHERO

2.1. El espacio draméatico

Hugo Octavio Salcedo Larios, ensayista y dramaturgo, nacié en 1964 en Jalisco, México.
Sus obras han sido traducidas al francés, inglés, persa, coreano, checo y aleman, y ha sido
publicado y representado en varios paises hispanoamericanos como Pert, Cuba, Venezuela
y Guatemala, y en otros paises como Estados Unidos, Republica Checa y Espafia. Reconoce
una influencia del dramaturgo francés Bernard-Marie Koltes, de quien destaca
principalmente las obras En la soledad de los campos de algoddn (1996), Roberto Zucco
(1990) y Tabataba (1986), y también del espafiol José Sanchis Sinisterra, la britanica Sarah
Kane y los mexicanos Vicente Lefiero, Emilio Carballido y Sergio Magafia.

Ha fungido como profesor en importantes instituciones universitarias dentro y fuera
de México: en la Universidad Autonoma de Nuevo Leon, en la Universidad Charles de
Gaulle, en Francia, en la Universidad Complutense de Madrid y en Suffolk University, por
nombrar algunas. Actualmente es profesor en el Departamento de Letras de la Universidad
Iberoamericana de Ciudad de México y pertenece al Sistema Nacional de Investigadores.

A lo largo de su trayectoria ha sido ganador de multiples premios, de entre los que
destacan el Premio Sor Juana Inés de la Cruz (1981, 1983, 1988), Premio Nacional de
Teatro del INBA (1987), Premio Tirso de Molina de Espafia (1989) y Concurso de
Proyectos Culturales Fronterizos (1996).

Imparti6 talleres de composiciéon dramatica en México, Venezuela, Nueva York y
Ecuador, y ademas fue fundador de la Escuela de Bellas Artes en el estado de Puebla y del
colectivo Teatro del Norte en 1997, el cual tiene como puntos principales los estados de
Tijuana y Monterrey. Entre los autores mas importantes se encuentran Oscar Liera en
Culiacén, Enrique Mijares en Durango, Angel Norzagaray en Mexicali, Medardo Trevifio
en Victoria, Cutberto Lopez y Abigael Bohorquez en Hermosillo, Herndn Galindo en
Monterrey y Manuel Talavera en Chihuahua, entre otros (Talavera: 1999). La dramaturgia
del Teatro del Norte muestra, desde su nacimiento, una preocupacion por los problemas

sociales que vive el individuo contemporaneo en su region, como el “deseo de viajar para
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mejorar el nivel de vida” (Beardsell, en Salcedo, 2005, 11), un ejemplo de ello seria la obra
El viaje de los cantores, de Hugo Salcedo, que ademas muestra otro de los temas
principales: la intencion de cruzar ilegalmente la frontera hacia Estados Unidos (idem) y de
qué manera el fracaso de dicha intencion acaba en la muerte tragica.

Los trabajos de los escritores del Teatro del Norte, sefiala Néstor Garcia Canclini
“renuevan la funcion sociocultural del arte y logran representar la heterogeneidad
multitemporal de América Latina al utilizar simultaneamente iméagenes de la historia social
y de la historia del arte, de la artesania de los medios masivos y del abigarramiento urbano”
(citado en Talavera, 1999: 8). Lo que hace distintos a estos autores, pues, es que desarrollan
los temas eternos como la muerte, la soledad o el amor a través de una perspectiva
enmarcada por elementos particulares de una zona geografica, y esto les otorga un
“equilibro entre lo regional y lo universal” (Beardsell, en Salcedo, 2005, 11), por ello es
natural que su produccién, como en el caso de la dramaturgia de su fundador, sea
representada no solo en otros paises de América sino ademas en el extranjero.

La ley del ranchero, publicada en 2005, se estren6 en mayo de 2002 en el Teatro
Benito Juarez de la ciudad de La Paz, Baja California Sur, bajo la direccion de Alfonso
Alvarez Bafiuelos con los actores Emmanuel Ramos, Rocco Montes, José Manuel Mazén y
Fernando Sanchez del grupo Altaira.

En la pieza nos encontramos con Kid, un ranchero que, a solas, reflexiona acerca de
su vida desde el nacimiento, asi, a través de la recreacion del pasado interioriza en su
sexualidad, mostrando desde una edad temprana una inclinacion a la violencia. Ya adulto,
si bien se considera un hombre heterosexual, mantiene relaciones eréticas con los
“maricones” del bar “El Ranchero”, hasta que durante uno de esos encuentros intimos, en
un arrebato de ira al sentirse humillado, asesina a un joven dejandolo caer por la ventana de
un hotel. Suceso que presencia un amigo de la victima, y escuchan y observan desde el
interior del bar otros personajes entre los que encontramos travestis, transexuales y
prostitutos, quienes especulan sobre los hechos con cierta curiosidad o preocupacion hasta
que finalmente lo olvidan al continuar con sus vidas amorosas Y el desahogo de sus deseos
sexuales.

Se observa, entonces, que convergen dos espacios delimitados principalmente por

una diferencia sustancial de los entes draméticos. En un primer escenario, Kid, joven
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ranchero, reflexiona sobre su pasado y la naturaleza de sus acciones, que han provocado el
asesinato involuntario de un muchacho. Suceso que toma lugar en un hotel préximo al bar,
donde se desarrollan dialogos entre personajes episodicos, los cuales se centran en
relaciones espontaneas o de reencuentro, y que tienen como conflicto principal las
cuestiones personales de cada uno en especifico, de acuerdo a su condicién sexual. Sin
embargo, el conflicto de Kid atraviesa ese otro espacio por medio de elementos sonoros o
dialdgicos, convirtiendo el tragico accidente en punto de confluencia que, pese a ello, es
tratado bajo una mirada curiosa, que desprende rechazo e incomodidad; y, tan pronto se
apaga el sentimiento inicial de conmocion, se retoma el deseo sexual, el impulso y el
presente que caen, de manera irremediable, en un estado de circularidad perpetua.

Esta pieza muestra una complejidad en su estructura externa e “intraestructura”
(Schmidhuber), puesto que se entraman de manera que resulta imposible analizar las
escenas de manera aislada, sin adentrarse en cuestiones del tiempo o0 manejar el espacio y

por ende a los entes dramaticos. Al respecto de su obra, Hugo Salcedo explica:

Cuando concebi La ley del Ranchero tenia la intencion de proyectar un tema que no fuera
solamente atractivo en el plano anecdético a partir de una exposicién de alto voltaje, del
caracter de los personajes o mediante el dibujo de sus crisis, sino que pudiera ademas
contarse mediante una exposicion «poliédrica»; es decir, que hiciera aproximaciones a las
diferentes y maltiples caras de la trama que se narra, porque como en la vida, las cosas no
suceden de manera lineal sino que se traslapan, invaden los espacios, se complementan y se

contradicen (en Méndez, 2011: 9).

Para un estudio puntual de la composicion dramatica me centraré primeramente en
el analisis del espacio, apoyandome en los teéricos José Luis Garcia Barrientos y Patrice
Pavis.

Analicé anteriormente el espacio desde una perspectiva que envuelve a los entes a la
vez que es constitutivo de éstos, sin embargo, como un engranaje primordial de la
estructura dramatica se bifurca en una variabilidad de posibilidades que podriamos separar
en dos grandes organismos denominados espacio diegético y espacio escénico, donde el
punto de convergencia entre ambos es conocido como espacio dramatico (o0 de
representacion teatral) (Garcia, 2012). Estos organismos principales, si bien se construyen
sobre una estructura muy diferente y se sirven de elementos opuestos (la imaginacion del

lector y el planteamiento de una realidad directa sobre el espectador), comparten la
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mayoria de los componentes del modelo espacial y, ademas, el primero es originario del
segundo.

Dentro de estas dos grandes estructuras debemos visualizar, primeramente, la
existencia de lo que Garcia Barrientos denomina lugares argumentales del espacio, los
cuales son el espacio Unico y los espacios multiples; estos Gltimos pueden presentarse como
sucesivos o simultaneos.

Rodolfo Usigli consideraba importante que la accion dramatica se ajustara a una
unidad, puesto que lo contrario generaria un orden cinematografico “a lo que debe ser
teatral Gnicamente” (1940: 11). Esta unidad espacial es caracteristica del género de la pieza,
sin embargo, s6lo en cuanto a espacio “fisico”, es decir, el espacio adquiere movilidad en
las posibilidades del discurso dialdgico a través de recursos como el racconto o la
prolepsis, pero éstos, por pertenecer a un cosmos presente solo en la palabra (recreado), no
pertenecen a los espacios multiples, que son “reales” ya que en ellos se desarrolla el tiempo
de la accion.

Respecto al espacio sucesivo, éste refiere a la mutacion de la localizacion. Es
natural, por ejemplo, que en el primer acto la accion se plantee en un sitio y al inicio del
siguiente se desarrolle en uno distinto. En la obra encontramos dos espacios principales que
corresponden a este orden sucesivo: el rancho y el bar.

Por el contrario, el espacio simultaneo sugiere, a su vez, una accion simultanea. Por
ejemplo, vemos, por un lado, una sala y, de manera paralela, una cocina. En el primero, dos
personajes pueden estar dialogando acerca de algo en especifico, en tanto en el segundo
otros personajes discuten acerca de un asunto distinto; o bien, en la sala dos personajes se
mueven, o realizan alguna accion donde el didlogo no tiene lugar, mientras en la cocina se
desarrolla un enfrentamiento verbal, un grupo de personas cantan, etcétera. De cualquier
manera, lo més caracteristico de este espacio es que el desarrollo de dos acciones distintas
coincide en una misma linea temporal.

Ahora bien, existen ademas lo que denominaré espacios especificos, los cuales,

siguiendo a Patrice Pavis, seran el espacio actoral, interior, ludico (o gestual) y textual.

16 Pero, ademas, existe un tercer espacio, recreado a través del espacio auténomo anacroénico (en el cual
profundizaremos mas adelante).
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Salvo el primero y el dltimo, los dos espacios restantes oscilan entre el diegético y el
escenico.

El espacio actoral refiere un cosmos que ha salido de la irrealidad, debido a que se
instala en un lugar verdadero (teatro), que se escinde en espectadores y actores, donde estos
ultimos van tejiendo una realidad que circunda al publico a través del gesto y la accion y de
una paleta de elementos escenogréficos, de decorado o de vestuario, sonoros o de
iluminacién que al mismo tiempo es un sitio “simbdlico inviolable e infranqueable” para
quienes observan (Pavis, 1998: 169).

Por otro lado, el segundo es una proyeccion del yo, un movimiento del inconsciente
que se desplaza al mundo onirico y se sirve de todas las posibilidades de ambientacidn que
puedan enmarcarlo (efectos luminicos, musica, etcétera). Un ejemplo de ello es la pieza Un
nifilo azul para esa sombra, de René Marques, donde el juego de luces no es solo
fundamental en la creacion de un mundo imaginario, sino también como caracterizador del
protagonista.

El espacio ludico se establece a partir de la “evolucion gestual” de los entes

dramaticos:

A través de sus acciones, sus relaciones de proximidad o alejamiento en un area minima de
actuacion [...] trazan los limites exactos de su territorio individual y colectivo. El espacio se
organiza a traves de ellos, como alrededor de un pivote, el cual también cambia de posicion
cuando la accién lo exige (174).

Estos dos espacios anteriores son basicos en la estructura del discurso dialdgico y
didascalico, puesto que se entraman en la significacion de la palabra y de todo aquello que
se esconde detras de dicha palabra, es decir, el subtexto y las intenciones (elementos que
enriquecen la enunciacion). El primero es aquello oculto en el texto. Pero, ademas, “es ese
espacio fracturado entre el decir y el hacer, entre lo que manifiesta y lo que siente el
personaje, la informacion y el contenido que no se dice con palabras” (Santos, 1999: 327).
Pues bien, mientras las intenciones son propias de una frase que toma significacion a partir
de quién se expresa, donde, como, para qué y qué es lo expresado, el subtexto permite que
conozcamos el alma del ente dramatico, es decir, el movimiento interior del personaje no

necesita de la palabra, si bien se puede servir de ella, pero su principal instrumento es la
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comunicacion no verbal: las expresiones faciales, los gestos, la postura corporal, el contacto
fisico respecto a otro personaje, e inclusive la apariencia.

Por ultimo, dentro de los espacios especificos, el espacio textual, entendido en el
texto dramético como la ubicacion espaciotemporal de la accion, se conforma también de
las exigencias que plantea el momento —histdrico, social, politico...— de realizacion de
dicho texto, dentro de las que podemos encontrar, por ejemplo, una construccion
determinada del discurso dialogico.

Los espacios especificos, entonces, se sirven de lo que Garcia Barrientos nombra
signos del espacio dramatico, que son el espacio escenogréafico, verbal, corporal y sonoro
(2012: 157). Por ultimo tenemos los grados de (re)presentacién. De acuerdo al fil6logo:

El espacio dramatico es limitado cuantitativamente (pocos lugares, en términos relativos,

para ubicar personajes y acciones) y quizas de forma més decisiva, desde el punto de vista

cualitativo, porgque se organiza basicamente en torno a un limite, a una frontera, la que
separa lo que vemos sobre la escena de lo que no vemos pero estamos obligados —por la

obra— a admitir que “esta ahi”; invisible, pero [...] existente (160).

Imaginemos, por ejemplo, que la obra se ubica en el salon de una casa, éste sera el
espacio patente, es decir, el espacio donde vemos como los personajes entran o salen, se
mueven, dialogan, o callan. En la obra esto corresponde a los espacios del rancho y el bar,
que a su vez forman un espacio sucesivo.

Ahora bien, el espacio patente estd fragmentado. Si estamos en un salon sabemos
que hay maés alla toda una casa, toda una serie de habitaciones, una puerta para entrar y
salir, un pasillo para llegar de esa puerta al salon, quizas un jardin, quizas una calle o un
campo segun lo sugiera el discurso didascélico, la escenografia o lo revelen los personajes.
Es asi que, desde estos espacios invisibles, se irrumpe en el espacio patente a través de una
voz, de efectos sonoros, inclusive de la iluminacion. Ante esta irrupcion los entes del
interior pueden o no replicar “hacia afuera”, o pueden relatar a otro personaje visible lo que
sucede en el exterior, ajeno, lejano, separado pero existente. Esta visibilizacion crea el
espacio latente o contiguo.

La ley del ranchero muestra dos clases de espacio contiguo, asi, diferenciamos entre
uno interior y otro exterior, el primero se refiere al bar puesto que se separa en varias areas,

que reconocemos como existentes aunque sean separadas por medio del orden de las
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escenas. Por otra parte, el hotel es el espacio exterior y es éste el sitio donde confluyen los
tres grados de (re)presentacion.

Podemos ver, por ejemplo, que el cadaver se encuentra tirado afuera de un hotel que
estd proximo al bar, desde donde los entes de los dialogos lo presencian y lo observan con
preocupacion, curiosidad y mas tarde con una especie de naturalidad. Asi, nos encontramos
con didascalias que corresponden a la voz fuera: “Gritos de afuera. Gran alboroto”
(Salcedo, 2005: 39), y después “La sirena de una patrulla que se aproxima. Rechinidos y
gritos” (41); pero sobre todo este espacio es utilizado durante el final de la escena VI,
cuando la “Voz”, de a quien Mimi llama “Mufieco”, comienza a llamarla desde el otro lado
de la puerta del bafio. La réplica hacia afuera también esta presente, asi podemos leer:
“MAYELL: [...] jUna sdbana! jAlguien échele encima una cobija o algo!” (idem); vy, por
ultimo, la teiscopia: “ALFREDO: [...] Mira nada més [...] qué mala onda... ni se mueve...
que mala onda” (39).

El Gltimo grado que diferencia Garcia Barrientos también es, como el anterior,
invisible, pero debido a otros factores, puesto que “solo puede significarse verbalmente”, y
mientras en el latente hay dos espacios, uno aqui y otro alla, y ambos confluyen en un solo
tiempo, esto no ocurre en el espacio ausente o autbnomo, puesto que, desde un presente, un
ahora, se construye hacia el pasado o el futuro a través de la analepsis o la prolepsis, que
son parte del espacio autonomo “anacronico”. Barrientos, sin embargo, también ubica en el
espacio ausente un espacio auténomo “sincrénico”, que “existe a la vez que el espacio
presente; que se aleja y esta separado de éste en el espacio, pero no en el tiempo” (2012:
166).

La complejidad del espacio autbnomo crece, puesto que también permite que los
“suefios, alucinaciones, fantasias, pensamientos” (175) y la imaginacion se formen como
una reticula de subjetividad sobre un espacio patente.

El autor da un especial tratamiento al asesinato ubicandolo en su mayor parte dentro
del espacio autbnomo anacrénico, a través de la voz de varios de los dramatis personae,
por ejemplo, desde Alfredo: “Hay alguien en el piso. Se tiré de la ventana” (Salcedo, 2005:
39): Tito: “Afuera hay muchos policias. El chavo que se aventd del hotel de aqui del otro
lado, de aqui casi en seguida, vino a aguadar toda la fiesta [...] Qued6 en un charcote de
sangre y sesos, con la cabeza hecha pedacitos. Y sin ropa, y con tanto frio en el pavimento”
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(51); Toto: “El morrito estaba con un fulano en el cuarto y los de abajo vieron cuando lo
empujaban por la ventana” (idem); Max: “Se resbaldé un compa mio... se vino debajo de
repente... se abrio la ventana y cayé como de rayo... se rompié las piernas, el cuerpo, la
cabeza...” (58); pero sobre todo por medio de Kid (62-66), ya que es el error tragico el
nacleo de su ultimo soliloquio, la razén que desborda sus reflexiones. Asi, la muerte
adquiere fuerza, lo que responde a una progresion y aumento en la tensién dramatica que, si
bien no corresponde al conflicto individual o particular de las escenas 11y IV, es el conflicto
central de la pieza.

Todos estos espacios son constitutivos de la estructura dramatica, forman un
entramado con los otros niveles, pero esto no significa que no pueda prescindirse de uno o
de otro espacio, por ello no es curioso encontrarnos con textos dramaticos que no utilizan
un espacio escenografico completo sino exclusivamente la iluminacién, de manera que no
hay decorado ni accesorios. O bien, toda la accion se desarrolla en un espacio patente
donde jamas hay una irrupcién de espacios recreados o contiguos.

Es crucial, entonces, valorar la relevancia de los espacios de acuerdo a la
funcionalidad que presten al conflicto, lo cual depende del género que se escoja, el estilo y
los personajes.

Por dltimo, en el siguiente modelo espacial se ubican los diferentes espacios

analizados, basado en la taxonomia de José-Luis Garcia Barrientos y Patrice Pavis.

47



LBISJE BDEL,
eanday

(onSnuo)

SIUIE]

LEITY, 7O/

|

COMODUS

[ OLUOUOINE )

COMORENY

SIUENY

[ETUxs] 0pRds g

(rerus2E o) ooipny opeds T
Jouau opedsg

[EI010E ODEdS T

soayisadsa sopndsg

ONTWDAD 0190d5T

03UFIcE
o1andsy

orondsa jap
UQIITHasaLd (B B0 SOPDLD)

opandss 1ap

SHDIMAWMED SamANT

SOAEIONG

SOSUEIIIITIS

sa1dnynum
sopedsg

(21gE14) ajualEqd

oW 0100dss [0
sou3Ig

0I0T0S
[Ezodion
[EQI2 A
0DNJEIEOULDS

0TI ODENS T

48



La estructura dramatica de La ley del ranchero se construye sobre lo que llamaré los
tres angulos de la circularidad dramatica los cuales forman una organizacion no lineal: el
paralelismo espaciotemporal, la accion en contrapunto y el final circular. A su vez, es
importante identificar que a partir de éstos se dividen los personajes, desde los que se
forman diferentes tiempos, espacios, discursos dialdgico y didascalico, asi como diferentes

movimientos.

Paralelismo espaciotemporal

La obra se conforma de siete escenas en un unico acto, y distingue —como ya mencioné—
entre dos espacios principales: el rancho y el bar de ambiente que se ubica en la Ciudad de
México y el cual lleva por nombre “El Ranchero”; ambos espacios convergen a través de
una organizacion armdnica de escenas intercaladas que corresponden a entes dramaticos
distintos. Asi, en las escenas I, Ill, V y VII, se presentara Kid a través de soliloquios.t’” Por
el contrario, en las escenas I1, IV y VI veremos a Mayeli y Alfredo, a Tito y Toto, y a Mimi
y Max, respectivamente.

El espacio determina el tiempo de la accion, de manera que el rancho se ubica en el
presente y el bar en el pasado. Sin embargo, el desplazamiento que realiza el ente dramatico
del primer tiempo surge de un pasado recreado desde el que comienza a reflexionar y que
forma un espacio subjetivo. Kid, como en un Unico movimiento pendular, que inicia, no
desde el punto central sino desde uno intermedio, avanza hacia atras y vuelve pero en una
linea que continua dentro de los margenes del pasado, es decir, se mueve hacia un pasado

mas proximo.

17 El soliloquio es un “vehiculo idéneo para el desvelamiento de la subjetividad, de los pensamientos,
intenciones o deseos ocultos del personaje” (Garcia, 2012: 191).

De acuerdo a Patrice Pavis, “el soliloquio responde a una doble exigencia”. Por una parte lo determina el
momento “en que el héroe se busca a si mismo” puesto que surge una confrontacion entre su situacion
psicolégica y sus preocupaciones morales que lo obligan a revelar su alma o el inconsciente, esto lo empuja a
la segunda exigencia, que es la “objetivacion de pensamientos” (1998: 430).

Por supuesto que, de cierta manera, el personaje que habla solo esta, al tiempo que reflexiona sobre si
mismo, desdoblandose en otro yo. Habla y se separa de lo que es, se distancia para verse y ver objetivamente
sus acciones y deseos. El soliloquio permite un mayor dinamismo en la palabra, una confrontacién con un yo
del pasado del que aln no se termina de desprender, que otorga al ente profundidad, dimensién y complejidad
psicoldgica, volviéndolo un personaje redondo (round character), en el que la accién ha pasado a un segundo
plano, pues existe sélo en tanto la palabra la recrea.
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Por otro lado, el segundo espacio, esto es, el espacio de los dialogos que ubicamos
en el pasado, esta continuamente avanzando hacia delante, y esta movilidad es lo que le da
sentido al primer espacio,’® puesto que es el bar donde todos los entes convergen, en un
momento determinado, en el suceso violento que marca el conflicto. Esta interrelacion
estrecha genera el paralelismo espaciotemporal y forma, aparentemente, una accion
simultanea.

El tiempo, debemos aclarar, no solo determina el momento en que se desarrolla la
accion sino también el “movimiento” —no necesariamente continuo— “y [el] cambio hacia
adelante” (1998: 121), sefiala Edgar Ceballos. No obstante, este cambio no necesariamente
debe darse en esa direccion y también puede no ocurrir conscientemente. Hay ocasiones en
que la accion se mueve en el mismo sitio. Va, pero regresa. Muchas veces a los personajes
les ocurre que estan, como en Piedra de sol, en un “caminar de rio que se curva, avanza,
retrocede, da un rodeo y llega siempre”.

El tiempo, ademas, converge con otros elementos de la estructura dramatica como
son el ritmo, que es “proporcion y repeticion”, en palabras de Edgar Ceballos, y el tempo,
que define como “la velocidad con que proceden las pulsaciones ritmicas que afectan
directamente a la accion, a través del dialogo o el movimiento” (1998: 129). Si bien el
primero depende de este Gltimo, es el ritmo quien influye en su totalidad sobre las obras. De
esta manera es evidente que la construccion interna tiende a un ordenamiento que busca
plasmar una historia clara y verosimil.

Es curioso que el ser humano divida el tiempo en tres conceptos basicos que a su
vez se subdividen y que engloban puntos intermedios. Mas aln, que exista una imagen
mental de cédmo dichos tiempos son concebidos segun cada cultura. Por ejemplo, para los
mayas el tiempo tenia un lugar dentro del espacio, estaba incluso personificado a través de
varias entidades, de tal manera que estudiosos en la materia, como Maria Eugenia Gutiérrez
Gonzélez, los han llamado sefiores, deidades o dioses del tiempo, quienes regian sobre
todas las cuestiones de su vida, desde las maés triviales, como el juego, hasta aquellas
relevantes como las ceremonias, la guerra o los rituales; ademas de que tenian un gran peso

sobre la arquitectura de sus ciudades. Concebian el mundo no como un ciclo que iniciaba,

18 En adelante utilizaré Es1 para referirme al primer espacio y Es2 para el segundo.
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sino como “una realidad total ya transcurrida y completa” (2004: 26) en la que todos los

acontecimientos se repetian.

esta obsesion por imaginar el futuro desde el pasado, refleja una intencionalidad activa

frente a lo que parece inminente. Es decir que los mayas tendrian que haber estado listos

para modificar su destino, ajustandose al porvenir y preparandose para enfrentarlo porque,

en su manera de entender el mundo, nada era fortuito (30).

Para nosotros el tiempo ya no tiene esa forma ciclica, 0 no en apariencia, puesto que
lo imaginamos lineal. En un comienzo ese pensamiento divino y magico sobre el tiempo
quedo atras junto con las antiguas culturas mesoamericanas, frente a la idea del cielo y el
infierno traida por el cristianismo; maés tarde, con la modernidad, el presente sélo existid
para alcanzar el futuro, fundado sobre la idea del progreso y la razon, que se rigio por un
ideal racionalista al distanciarse de la tradicion (el pasado) bajo una mirada critica, dejando
asi aun lado la fe.

Sin embargo, es muy visible que, en el género de pieza, entre mas se estanca y se
tiende el ente dramatico sobre un Unico espacio desde el que mira cémo el tiempo exterior
corre y se dilata, mas él, desde el interior, se vuelve un ser de tiempo circular.

La manera en que concebimos el tiempo guarda una relacion natural con la
ubicacién que nos damos en el mundo, es decir, el lenguaje advierte en qué sitio el
personaje se encuentra psicoldégicamente, qué espacio se permite tener en ese lugar que
habita y asi, en que tiempo vive. La gramatica cognitiva difiere asi entre figuras o fondos.

Cuando hablamos de tiempo en el teatro, el critico tiende a perderse sobre aspectos
gue no salen del todo de la tarea del autor y de tecnicismos manejados s6lo por dramaturgos
o directores; se olvida de que la lengua es la herramienta de todo escritor y que el tiempo,
dentro de la gramatica, que guia “la oracién respecto al momento del habla situandola
antes, después o en coincidencia con el mismo” (L6pez, 2005: 150), esta construido ademas
sobre dos elementos determinantes: el dinamismo de modo o enfoque y el aspecto. EI modo
se refiere a la orientacion de las oraciones que tienen lugar entre las personas de un dialogo
y aquellos que interactian. Es decir que existe un acomodamiento entre el yo y el tu que,
dentro de este andlisis de la estructura dramatica guarda una relacién directa con las
didascalias de accién, puesto que determina el sitio desde el que se visualiza el alrededor,

que afecta la movilidad. Por otro lado el aspecto “orienta la oracion no sélo en relacion con
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el yo sino también respecto del mundo exterior en el que dicho yo esta integrado. El punto
de referencia del aspecto verbal es, pues, el AQUI del habla” (148). Es asi que el
dinamismo de enfoque y aspecto alimentan lo que en el teatro se reconoce como

intenciones y subtexto.

Accidn en contrapunto

El segundo angulo de la estructura, corresponde a lo que en la narrativa se conoce como
contrapunto. Una técnica donde la narracién se mezcla por medio de las posibilidades
ampliamente dinamicas que ofrecen los planos espaciales o temporales. En la musica,
sefiala Patrice Pavis, el contrapunto es “la combinacion de melodias vocales o
instrumentales superpuestas e independientes cuya resultante da la impresion de una
estructura de conjunto coherente”. Lo anterior no difiere de su significado en la
dramaturgia, ya que “la estructura dramatica en contrapunto presenta una serie de lineas
tematicas o de intrigas paralelas que se corresponden unas a otras segun un principio de
contraste” (1998: 93). Pavis identifica otro tipo de contrapunto que llama cémico. Este es el
momento previo 0 posterior a una escena de gran tension, de modo que funcionaria como
un relevo abrupto, puesto que “Desempefia un papel de tiempo muerto, de suspense y de
preparacion para la accion dramatica” (94).

Es evidente que ambos contrapuntos son parte integral de la estructura de la pieza,
en la cual, ademas, confluye el término cinematogréafico “retardamiento” o ralenti, que se
refiere a una técnica donde el tiempo de la fabula se alarga a causa de la multiplicidad de
enfoques a través de los personajes, esto es, un hecho puede ser narrado varias veces por
diferentes voces, lo que provoca que la accion adquiera un ritmo lento (Lopez-Brea, 1994:
95-96).

En la obra nos encontramos que, en el Es2, los dialogos tienen la muerte de un
joven como motivo comun, es decir, en cierto punto el suceso irrumpe desde el espacio
contiguo y va tomando forma en los didlogos, que, en tanto avanzamos, otorgan
profundidad al asesinato desde la variabilidad de perspectivas. Vemos, ademas, un

recorrido que parte desde el momento de la muerte:
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Gritos de afuera. Gran alboroto.

ALFREDO: (Asomandose.) Hay alguien en el piso. Se tird de la ventana. Mira... [...] Mira
nada mas. Pobre chavo. De seguro que no aguantd las broncas y se le hizo facil... qué mala
onda... ni se mueve... qué mala onda (Salcedo, 2005: 39).

Después la llegada de la policia, que continGa siendo meramente un hecho aludido
desde el espacio visible, donde también se van presentando una serie de especulaciones en

tanto los personajes se aproximan y se distancian del suceso con libertad:

TITO: [...] EI compa ese vino a joderlo todo. Hubieras visto cuando venia cayendo. Fueron
como dos segundos asi de grandes. Uno, dos. Una eternidad y el golpe seco [...]

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

Y, finalmente, se descubre en la escena VI una parte del trasfondo del suceso (que

sera objeto de toda la escena siguiente):

MAX: [...] Subié al cuarto, en el hotelito del otro lado con uno que nos encontramos y que

le gustaba el rollo. Y al rato que lo veo caer redondito mientras daba una mordida a mi hot

dog... caia como una bolsa de canicas. Se desparramo entre sangre y un montén de sesos

(59).

Por una parte, las escenas de los dialogos proveen de comicidad a la pieza y crean la
oposicidn entre la personalidad de Kid y la de los demas entes dramaticos. No provocan un
ritmo lento, sino que en su lugar intercalan la tension que aumenta en las escenas de Kid
por momentos con caracter de relevos que, desde luego, tienen su propio apice de tension,

gue crece a través de la revelacion del asesinato.

Final circular

El altimo componente de la organizacion no lineal es el final circular, al que también
podriamos llamar final paralelo. Ambos responden a una estructura donde el primer y el
ultimo acto (primera y Ultima escena en la obra) —de acuerdo a Rodolfo Usigli—
“terminan de modo idéntico”. Sin embargo, el hecho de que sea mas acertado adjetivar el
final como circular, es debido a que no sélo se presenta un solo elemento que lo dote de

paralelismo, sino tres, y ademas existe uno a lo largo de la obra. Estos son: 1), las
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didascalias que abren la primera y Gltima escena de la pieza. Es asi que, mientras en la E-1*°
tenemos: “Un cenital cae sobre los hombros vigorosos de Kid” (31), en el desenlace vemos
que “Bajo la luz cenital Kid prepara su reata para hacerla girar” (62). Estas didascalias
responden a lo que en términos cinematograficos se conoce como plano cenital, el cual se
caracteriza por un punto de vista que se encuentra perpendicular al suelo, es decir, ofrece
una visién completa de aquello que esta abajo. Esto dota de sustancia el caracter reflexivo
que adquiere Kid a lo largo de sus cuatro soliloquios, puesto que, de alguna manera,
pareciera que es €l quien se observa desde ese angulo superior; 2) El floreo. Mientras al
inicio de la pieza Kid comienza a girar la reata a mitad de escena, al final éste lo hace tan
pronto pronuncia las ultimas palabras; 3) Kid finaliza la primera y la Gltima escena con la
frase “El orgullo de don Rosendo. jRanchero igual como mi padre! Y fuerte. De una pieza”.
Pero, ademas, hay otra frase que también tienen en comun (y que reitera en la E-111 en dos
ocasiones), ésta es: “para €so uno nace hombre”.

“El mexicano”, postulé Rodolfo Usigli, “es un ser que vive en un estado permanente
de fuga” (2005: 238). La fuga no solo anula el avance, el movimiento; empuja al individuo
a descender con gusto en la recreacion de su pasado. Kid es ejemplo de ello: porque si bien
se encuentra en el presente, desde el comienzo sus pensamientos tienen lugar en la infancia.
Se desplaza todo el tiempo en el pasado y cuando habla del futuro no lo hace sino como una
tentativa anclada a un orden circular. Es decir, su yo futuro no le pertenece; no existe
porque fue construido bajo las directrices sociales: un hombre, para realizarse, debe casarse
y tener hijos. Aquella reflexion en la juventud acerca del matrimonio, con motivo de su
encuentro sexual con Azucena, eventualmente sucumbe en la normalidad y el
conformismo.

Otro de los elementos que determinan la circularidad, pero de manera méas general,
es el nombre que se les da a las escenas de Kid, ya que estan sujetas a aspectos musicales o
artisticos: floreo, violin, flautin y coda.

Durante una entrevista que Hugo Salcedo me permitié realizarle con motivo de esta

20

investigacion,= explica que la musica “permite tensar y destensar las situaciones de

violencia extrema y de un realismo sucio” y, ademas, “sirve para reforzar las situaciones

19 En adelante utilizaré la abreviatura “E-" para referirme al nimero de escena.
2La entrevista se llevo a cabo el 22 de agosto de 2018 en las instalaciones de la Universidad Auténoma de
Baja California Sur, via telefénica, y la transcripcion de la misma se encuentra en mi archivo personal.
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climaticas”. Por ello esta muy presente a lo largo de toda su dramaturgia, ya sea de manera
inconsciente o no, por ejemplo, en Cumbia (1987), El viaje de los cantores (1990), Sinfonia
en una botella (1990), Selena la reina del Tex-Mex: obra en doce cuadros (1999) y Mdsica
de balas (2012).

Esta obra se plantea sobre un andamiaje ritmico donde cada nombre determina un
tema especifico: por ello el violin, en apariencia bello, melodioso, simboliza la doble
violacion, la de Kid a Azucena y la de Azucena a Kid durante el acto sexual; el flautin, no
muy lejano de lo anterior “posee un sentido profundo de dolor erético y funerario. Su
complejidad deriva [...] de que, si por su forma parece poseer un significado falico, su
timbre se relaciona, en cambio, con la expresién femenina interna” (Pérez-Rioja, 1984:
210), lo que da forma al pensamiento que tiene Kid de las personas del bar, ya que,
mientras él se separa de sus acciones al concebirse como un “hombre”, a ellos, por el
contrario, los culpa por el hecho de ser “maricones [...] provocando a la violencia”
(Salcedo: 2005: 55). Esto, si bien lo trataré con mayor puntualidad mas adelante, por el
momento debe aclararse que dicha separacion corresponde a una nocién binaria del
individuo (hombre / mujer, femenino / masculino, actividad / pasividad, etcétera) y a la
separacion entre la identidad sexual y la conducta sexual. Kid, por ejemplo, se considera
heterosexual (identidad sexual), pero mantiene encuentros eréticos con otros hombres
(conducta sexual). Esto no tendria mayor problema de no ser porque hay una negacion que
se advierte llena de violencia y la cual, tal como sucede en la obra, provoca la muerte de
otras personas. De esta manera, si el instrumento musical con que se nombra la escena
muestra exteriormente una forma falica, que advierte el deseo sexual del vardn, e,
interiormente, un deseo sexual de mujer, ya esta determinado desde el principio una
separacion en algo que en realidad confluye, se entrama y es incapaz de ser si no hay una
realizacion —en comunion— de todos los elementos.

Por ultimo, la coda es “la adicién brillante al periodo final de una pieza de masica”
(Carroggio: 254) y un signo musical que indica la repeticion de determinados puntos. Este,
pues, es el primer elemento que delata un orden circular, asi, lo que Kid expresa en la
ultima escena no solo encierra todo lo que precedio en el discurso dialogico, sino que lo
empuja al origen, al comienzo, a la ignorancia y a la ira, que son lo que ha dado paso a la
muerte, punto verdadero de arranque de esta pieza.
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Ahora bien, es importante hacer énfasis en los elementos que constantemente se
contraponen al tiempo en que se interrelacionan. Observamos entonces que tanto el Esl
como el Es2 se ubican no so6lo en tiempos distintos sino que ademas presentan una
oscilacion continua de opuestos; por ejemplo, mientras en las escenas de Kid siempre es de
dia y hay mucha luz, el bar se caracteriza por la oscuridad y la iluminacién artificial; el
joven ranchero esta solo, en tanto los deméas se conocen o reencuentran y se inicia una
comunicacion que, por el contrario, Kid solo puede mantener consigo mismo; por otra
parte, el espacio de Kid es abierto, el segundo espacio es cerrado.

A partir de esto, el Esl responde a dos tipos de movimiento espacial: uno principal,
que es circular, y otro secundario que es hacia afuera. De modo que este ultimo se halla
sujeto al primero, que pertenece al orden del padre, correspondiente al escenario en el que
Kid se desenvuelve en la E-I; el cual, si bien le provee de una libertad para salir y entrar, es
decir, para moverse fuera del circulo, se limita a la periferia. Kid siempre regresa.

Este movimiento secundario da inicio en el vientre de la madre, pequefio espacio
que por una parte le protege y, por la otra, revela su vulnerabilidad y dependencia. Una vez
fracturado, deshecho ya ese “sitio acolchonado, calientito” (Salcedo, 2005: 42) al que se
vuelve imposible retornar, el hijo es entregado al “campo-mundo” (idem) y a la vez al
padre. El nifio comienza a aprender de todo lo que él es. Asi, el espacio del padre —es
decir, el rancho— se convierte en el sitio que, por crecer en él, por haberlo conquistado, le
proveera siempre de seguridad.

El padre, que define estos primeros afios de vida, parece dejarse atras conforme el
nifio se desenvuelve. Se despierta entonces una necesidad de aduefiarse de un espacio que
recuerde “al vientre mismo de la madre” (idem), y no es sino en las especies animales que
son incapaces de defenderse (gallinas, yeguas, becerras) donde se encuentra el regocijo
maternal y sexual; la calidez, el recoveco oscuro pero feliz.

Una vez que Kid llega a la juventud “Aparece entonces la muchacha, la Azucena”
(idem), que trae consigo el espacio familiar ahora como institucion y el cual exige el
matrimonio entre ambos tras el acto sexual. Pero éste, planteado por Kid como un evento
espontaneo sin mas fin que el placer, carente de “corazdn”, es decir, de sentimientos
amorosos, lo empuja a la huida, a la ciudad y es alli donde se ve atraido por el bar “El
Ranchero”. Y a pesar de que Kid se refiere despectivamente al lugar y a quienes se
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encuentran alli, revela que conoce “si no a todos si a muchos”, con “dos o tres vueltas” (55)
gue se dio. Eventualmente, sabemos que, durante uno de sus ocasionales encuentros con
trabajadores sexuales, asesina a un joven al tirarlo por la ventana, lo que lo hace regresar al
rancho (el padre) y pensar en casarse (Azucena), “para tener hijos, y gallinas, y vacas,
muchas vacas”?! (el vientre materno), pero “pasado un tiempo”, regresar al antro, “visitar a
los amigos”, porgque “Una cosa no quita la otra” (66).

De esta manera, el movimiento secundario crece dentro y fuera del espacio
heredado del padre, enredado en su circunferencia; libre a través del ejercicio de la
violencia y la dominacion de los espacios adyacentes y marginales. Ahora bien, el
movimiento de Kid puede ser, por una parte, similar al de un caballo que trota en circulos
siempre en un mismo sitio, de alli que cobre sentido frases como “me fui a soltar cordel”
(54), referencia directa a la reata, al floreo y por ende a la figura geométrica; o bien, el de
un ente que no puede dejar ese circulo, aunque si manejarlo, sin embargo, el hecho de que
Kid pueda salir y entrar no significa que otros sean capaces de pasar los limites impuestos
por él. El circulo lo separa, emocionalmente, de los demas.

El Es2, por el contrario, se caracteriza por un movimiento espacial Unico que es
hacia dentro, ya que en cada escena la ubicacion cambia, si bien todas se desarrollan en el
interior del bar; asi, se reconoce un desplazamiento del balcén (Mayeli y Alfredo) a la barra
(Tito y Toto) y de ésta al bafio (Mimi y Max).

Todo confluye para que, entre més crezca la tension del conflicto central, mas burdo
sea el espacio desde el que se recrea la muerte. Asi, en el bafio, donde Max comienza a
desahogarse, su voz colmada de preocupacion por el suceso y las consecuencias que puedan
traerle se mezclan con el llanto en tanto confiesa de manera explicita lo que presencio, pero
la burla y las amenazas de Mimi socavan la seriedad del asesinato, y empujan, una vez mas,
el tragico accidente de un joven al fondo, al mero murmullo de una ambulancia y algarabia
de policias que no tardaran en dispersarse tan pronto se levante el cuerpo, que ya no es una

persona, sino un amasijo de carne y huesos que despiertan sentimientos de rechazo.

21 Existe ademas una animalizacion del sujeto homosexual. Vemos, desde la primera referencia que hace Kid
sobre el bar (E-V), que estaban “deambulando como en pecera 0 como en jaula de zooldgico”, que se
arremolinaban “entre ellos mismos como gusanos en comal” (Salcedo, 2005: 55). Y, mas adelante, en la
Gltima escena, describe al joven prostituto con “una mirada como de vaca rumbo al matadero”, que bebe
“como potrillo”, buscando “la mama como hace el becerro” (63), y al verlo muerto dice: “Y alli él,
masticando pavimento, mirando nada mas como becerro” (66).
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Una de las singularidades del ente del primer espacio es que en él la familia juega
un papel fundamental para su crecimiento psicoloégico y moral que nos presenta conforme
se desdobla ante nosotros, sin embargo, esto es imposible para las parejas del segundo
espacio, ya que lo ilicito, la sexualidad, el deseo y el peligro son los componentes
esenciales que giran en torno a ellos, es decir, habitan su cosmos en una especie de
orfandad, que los lleva inclusive a ver la vida de otro como nada mas que un ramalazo de
miedo que se va olvidando conforme la curiosidad es saciada.

Por ultimo, se oponen la vida y la muerte. Esto es importante, ya que la vida
corresponde a Kid, en tanto la muerte al resto de personajes, contrario a lo que se creeria
puesto que el joven ranchero es el asesino, pero, lo que encontramos en sus reflexiones es
un crecimiento de él como individuo dentro del organismo familiar hacia el organismo
social. Es decir, Kid comienza hablando del floreo, verbo que toma mayor significado a
través de sus constantes alusiones al circulo: espiral, voltereta, giro, vueltas, y que tiene
como origen y motivo a la figura del padre, don Rosendo; el siguiente soliloquio de Kid
tiene como eje el nacimiento, la infancia, la adolescencia y la juventud, donde el padre
toma presencia por medio de la reiteracion de la frase “que para eso uno es hombre”, y se
advierte la figura de la madre, dando como resultado un fondo donde la estructura familiar
se muestra determinante en el desenvolvimiento psicoldgico del nifio hacia la juventud; en
su tercer soliloquio Kid irrumpe en uno de los puntos mas marginales de la sociedad. No es
cualquier bar, sino un antro de homosexuales, travestis, transexuales, “Maricones [...]
provocando a la violencia. Buscandose el desastre [...], deambulando como en pecera o
como en jaula de zooldgico [abriéndose] tan facil buscando el peligro” (55). Ellos son todo
lo que Kid rechaza ser, pero no le importa utilizarlos en tanto sea dentro de los margenes de
ese contenedor que habitan porque, al final, estd “bien dispuesto” y es “tan querendon”
(idem).

Por otro lado, si la muerte corresponde a los didlogos de las escenas que intercalan
los soliloquios de Kid es a causa de que el asesinato del muchacho, recreado desde la voz
“fuera”, la réplica hacia fuera o la “teiscopia” (elementos del espacio latente o contingente),
es el pivote sobre el que la confusion, el peligro, la resignacion o el temor dan forma a las

especulaciones, al tiempo que normalizan el crimen y asi, despojan de valor la vida; el
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miedo entonces es sustituido por la descripcién grotesca, la sorpresa cae, amortiguada por
la risa, y el suceso se olvida, casi inmediatamente, bajo la promesa del sexo por el sexo.
A partir de este andlisis encontramos en el siguiente cuadro las oposiciones mas

relevantes entre ambos espacios:

Espacio visible Rancho Bar “El Ranchero”
Unico y continuo Episodicos
Ente dramatico (>I/<id) (Mayeli y Alfredo, Tito y
Toto, Mimi y Max)
Tiempo Presente Pasado
Movimiento temporal Hacia atras Hacia delante
P (Pasado) (Presente)
o ) Principal Circular )
Movimiento espacial - - Hacia dentro
Secundario Hacia afuera
Conflicto Asesinato Relaciones personales??

2.2. El espacio marginal

Hugo Salcedo trabaja a lo largo de su dramaturgia con teoria queer, siguiendo a
reconocidos autores como Judith Butler, Paul B. Preciado y David William Foster. Para él,
sefiala durante la entrevista, “es importante llevar estos esquemas teoricos al teatro”, ya que
“es el espacio idoneo para una reflexidn creativa en torno a las practicas sexuales distintas”,
que permite que la pieza se erija, mas alla de la sola “acusacion”, como un “acto politico”.

El bar “El Ranchero” “esta inspirado en un lugar muy reconocido en la ciudad de
Tijuana, que todavia existe”, el cual tiene el mismo nombre y se ubica en la Plaza Santa
Cecilia, en la Zona Centro. Cabe sefialar que actualmente es visto como un lugar
reconocido de la comunidad.

En este espacio encontramos tres ejes importantes: 1) el bar como lugar de

convivencia entre transexuales, travestis, prostitutos y hombres que no se reconocen como

22 A excepcion de la escena VI que tiene como conflicto la muerte del amigo de Max.
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homosexuales pero tienen conductas homoerdticas; 2) la performance de la masculinidad y;
3) el asesinato de un trabajador sexual.

Existen dos posturas principales frente a la transexualidad: por una parte se le
observa desde una perspectiva médica y, por la otra, desde la teoria de género y la teoria
queer.

Cuando en 1973 la American Psychiatric Association (Asociacion Psiquiatrica
Americana) decidio dejar de tratar la homosexualidad como un trastorno, mantuvo el
diagnostico de Gender Identity Disorder (Trastorno de identidad de género), por lo cual se
piensa que éste “reemplazo algunas de las funciones que llevaba a cabo el diagndstico
anterior de homosexualidad [y de esta manera] continta con la tradicion homofdbica de la
APA pero de una forma menos explicita” (Butler, 2012: 117); es decir, se identifica al
transexual como un homosexual al cual se puede corregir, de modo que se piensa que al
invertir el sexo del sujeto, también se invierte su deseo, encaminandolo al correcto (118).

Aquel que desea cambiar de sexo, ya sea de hombre a mujer o de mujer a hombre,
debe enfrentarse al psicélogo, al terapeuta, a una serie de diagnosticos que no funcionan
sino como un “instrumento de patologizacion”, esto porque el GID asume que la persona
“estd afectada por fuerzas que él o ella no entienden”, que vive “en un engafio 0 en una
disforia. Asume que ciertas normas de género no han sido encarnadas apropiadamente y
que han tomado su lugar el error y el fracaso”. Actua, asi, a través del “lenguaje de la
correccion, de la adaptacion y de la normalizacion” (115). Muchas de las personas que se
sujetan a este diagndstico no buscan sino el acceso a la asistencia financiera y la ayuda
legal, pero en el camino se enfrentan al cuestionamiento, la pérdida de la voluntad y a la
estigmatizacion. El individuo que no quiere someterse a este discurso psicologico, o bien, a
causa de la situacion economica que vive le resulta imposible acceder a una apropiada
asistencia medica, termina por recurrir a doctores poco preparados para llevar a cabo una
cirugia de reasignacion de sexo, lo cual puede provocar consecuencias que empeoran el
estado de viabilidad (Butler) de la persona o bien, atin mas catastrofico, la muerte.

Frente a esta postura la teoria de género abre un nuevo panorama al distanciarse de
manera critica de teorias anteriores y de las politicas médicas. Asi, Judith Butler sostiene
que la vision que la sociedad tiene respecto a la reasignacion de sexo, varia segun si el

cambio es de un hombre para convertirse en mujer, o de una mujer para volverse hombre.

60



El primero es concebido como un acto que tiene como objeto la “«apropiacion» de la
feminidad”,? mientras el segundo deriva de un “repudio de la feminidad” (25).
Primeramente debemos retornar al hecho de que, como es sabido, el género es una
construccion cultural, es decir, depende de una serie de elementos no sélo sujetos al sexo,
sino ademas a la religion, al color de piel, a la clase social, al momento historico, a la etnia,
a la lengua, etcétera, por lo que creer que un hombre quiere apropiarse de algo que no esta
ahi fisicamente, que no es un objeto ni una esencia ni algo inherente a la mujer, sélo delata
la ignorancia de la sociedad.

Cuando un individuo externo al sujeto trans, cae de manera directa sobre alguna de
estas nociones que explica Butler, estd cometiendo un grave error, ya que lo sujeta a un
binarismo, alegando que su acto responde —especificamente— a un odio interior. Y esta
clase de sefialamientos no funcionan sino como combustible para que se le continde viendo
como un trastorno, una enfermedad.

Sin embargo, al respecto del sujeto trans (y del sujeto en general), considero que
existe una etapa en la vida, mas precisamente entre la nifiez y la adolescencia, en que
resulta casi imposible que cada uno, al observar la marcada diferencia de un ser humano a
otro, principalmente por tener un sexo determinado y responder a las exigencias de dicho
sexo (que aun desconocemos que tiene por nombre género), no vaya desarrollando una
concepcidn negativa de si mismo puesto que tiene prohibido el acceso a tales sentimientos,
expresiones, actitudes, lugares; se da cuenta entonces de que es necesario, para acceder a
ese otro campo, mudarse de la propia piel. Lo anterior no significa que el individuo se odie,
u odie la feminidad o la masculinidad (que en muchos casos se le impone, o que desde el
nacimiento —o tan pronto se determine el sexo— lo ird rodeando), sino que hay una falta
de conocimiento, hay una ingenuidad, porque la sociedad, a través de las grandes
instituciones que iran formandolo, le niegan el acceso a una informacién tan bésica y tan
importante como el hecho de que la mujer y el hombre no tienen por qué adecuarse a una

linea que al final los separa; que el género existe y presiona a las mentes, a los cuerpos.

23 Al hombre se le concibe como un ser altamente poderoso, de manera que la posibilidad de que pueda
sentirse asfixiado por poseer dicho poder se perfila ridicula. Sin embargo, el hombre debe cumplir las
expectativas que de si ha creado y difundido la sociedad. Pero entonces ¢no esta ejerciéndose acaso una
presidn sobre el sujeto en cuestion? ¢No podria el varén, en aquello que ante los ojos de la sociedad lo insufla
y lo vuelve omnipotente, encontrar el eje de su propio malestar, el ndcleo del odio hacia lo masculino y asi,
hacia su cuerpo; un cuerpo que el mundo le exige que hable, actué y responda como debe porque “para eso
uno nace hombre™? (Salcedo, 2005: 66).
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Y asi, por el sélo hecho de inclinarse mas sobre algo que la sociedad entera dicta
gue “no es propio” de su sexo, va creyendo que para encajar necesita ser eso otro a lo que
se asemeja mas, aunqgue el cuerpo entero lo contradiga. Hasta que el interior comienza a
latir sobre un solo pensamiento: no quiero ser esto, porque esto no soy Yo, YO SOy eso Otro.
De manera que al final, el objetivo de ese joven no es apropiarse de nada, ni lo ha empujado
el odio, sino la necesidad de sentirse adecuado, de ser reconocido, de dejar de ser el centro
de apelativos despectivos, injurias y actos violentos. Pero mas tarde se encuentra con
diferentes obstaculos, con cuestionamientos, con otra institucion a la que, si no le
demuestra que esta dafiado psicolégicamente y dispuesto a representar el papel de hombre o
mujer, abandonando por entero todo cuanto pertenece a su actual sexo, entonces no
obtendra ninguna clase de servicio médico.

“En su exigencia de verdad, los transexuales son victimas de un error, decia Lacan.
Confunden el 6rgano y el significante. Su pasion, su locura, consiste en creer que
librandose del drgano se libran del significante que los divide sexuandolos”, y asi,
someterse a una operacion no es sino “cambiar una mentira por otra” (Millot, 1997: 337).
Pero Jacques Lacan también cae en el error del binarismo. En todo caso, esta idea forma
parte del sujeto que, como se explica mas arriba, ignora los elementos que rodean al sexo.
De manera que acaba, tal como dice Millot, prefiriendo una mentira por otra. Pero en el
momento en que el individuo es consciente de que su ser esta sujeto a una multiplicidad de
factores y que a pesar de que el discurso del poder es principalmente dicotdmico y él no lo
es (porque su ser es el centro donde todo confluye), puede entonces actuar a través de una
vision critica, con un conocimiento pleno de como funciona la reasignacion de sexo; por el
contrario no estaria sino alimentando los discursos de normalizacion e integracion.

Por otro lado, desde la teoria queer, Paul B. Preciado sefiala que cuando las mujeres
transexuales hacen uso de las técnicas de produccion hormonal, no estan sino aprovechando
las mismas tecnologias que las mujeres (biolégicamente asignadas)?* y, como resultado,
apropiandose de las biotecnologias de poder (2010). Para la fil6sofa, el individuo que
comprende que su cuerpo es un “puerto de conexion de tecnologias politicas” (45:47), es
capaz de aprovecharse de éstas y asi crear nuevas sexualidades. Ella, por ejemplo, realizo

un experimento que denomind “autocobaya”, puesto que se sumergid en un protocolo de

24 preciado utiliza como ejemplo la pastilla anticonceptiva.
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autoadministracién de testosterona en gel como parte de un proyecto critico, pues concibe
el cuerpo no como un sitio aislado, sino como “plataforma de accién politica” (45:40). Es
decir, que todo cambio consciente (y también inconsciente) sobre el propio cuerpo
repercute en gran medida sobre la sociedad. Cuando cambiamos, nuestro entorno también
sufre modificaciones, y lo que debe perseguirse es que dichas modificaciones permitan una
mayor libertad.

“La mujer”, dice Preciado, es “un disfraz biotecnologico” (1:56:47), lo mismo
sefialo respecto al hombre. Por ello la transexualidad, en gran parte, constituye todo un
espacio de desplazamiento donde el cuerpo adopta nuevas posibilidades que le permitiran
sentirse mas comodo con su propio ser frente al mundo.?®

Considero que uno de los grandes problemas que existen en torno a la
transexualidad o al travestismo es el cuestionamiento. Pero ahora, retomando a Butler
(2012: 129), pregunto, ¢por qué algunas de las decisiones que se toman sobre el propio
cuerpo son vistas como una mejora, una necesidad estética y otras, en cambio, como un
problema mental? Es ridiculo aplaudir a la mujer que se aumenta el tamafio de los senos
pero juzgar a la que decide extirparselos. De la misma manera que me parece absurdo que a
la nifia, con escasos meses de edad, se le someta a la perforacién de las orejas por cumplir
con la norma estética que demanda el ser mujer.

Ahora que conocemos las diferentes posturas que la sociedad adopta frente al
individuo transexual, se comprenden los elementos que conforman principalmente a
Mayeli. A lo largo de los diadlogos que mantiene con Alfredo durante la escena Il, revela
qgue antes fue un hombre, llamado Mario y que, tras someterse a un protocolo de
reasignacion de sexo, adoptdé el nombre de Marisol. Ademas, explica: “Me costdé buen
billete: muchos afios de trabajo y de austeridades, pero lo consegui. (Larga pausa.) Me
siento bien. No es facil... a veces hasta como que quiero arrepentirme, pero que se le va a
hacer” (Salcedo, 2005: 37-38).

En ninguin momento Mayeli hace mencion al diagnéstico de Trastorno de Identidad
de Género, pero reitera en el aspecto monetario que exigié conseguir ese cambio, por lo que

es visible que se enfrento a la falta de accesos legales y médicos que provee el GID y, en su

25 Si bien esto es lo que se busca, no podemos ignorar el hecho de que el individuo trans jamas deja de estar
bajo la mirada despectiva, bajo la violencia que parece inminente. Al menos, por supuesto, que se encuentre
en una posicion social adecuada la cual funcione como proteccion.
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lugar, se sometié a un procedimiento que, requiriendo de especialistas, fue llevado a cabo

por cirujanos no certificados que afectaron su condicion de vida.

MAYELL: [...] (Transicién grave.) Quedé mal... no fue buena la forma en que me lo
hicieron... por ahorrarme un dinero no fui con el doctor adecuado... tuve que estar yendo a
otros lados... me dijeron que la intervencion no habia sido buena... jY tan caro! Y todo tan
mal [...] me recetaron un monton de inyecciones... se me hizo pus... pura agua... con una
jeringa tengo que ir para que me extraigan el liquido de aqui, de mi teta... (Llora en
silencio.) Me estoy acabando... consumiendo...

[...]
ALFREDO: [...] ¢Y te duele mucho?
MAYELI: Tres centimetros de agua con jeringa... Dos piquetes diarios... (38-39).

Hugo Salcedo permite ver que el cambio de Mayeli no surgié de manera
espontanea, sino que es resultado del trato que se le daba en la juventud. Esto con la
sencilla frase que dice a Alfredo cuando intenta que le reconozca: “Bonito, soy Mario...
Mayo... Mayito... Ma ye li. La “Mayeli”” (37). Lo anterior pareciera significar que, ante la
evidente homosexualidad de Mario, los demas creyeron oportuno aduefiarse de su nombre,
cambiarlo, bautizarlo con uno nuevo que fuera femenino, ya no masculino. Tenia —si
queria ser gay— que adscribirse a las normas sociales que dictaban que no se puede ser un
varon con un deseo que niegue a la mujer y que en cambio involucre un amaneramiento, un
deseo extrafio por otro vardn; un deseo, al final, enfermo. El sujeto gay debe cambiar, debe
someterse a la “mania clasificatoria” (Schérer) que le dicta que sélo se puede desear a un
hombre desde el cuerpo de una mujer.

En la adolescencia, durante su amistad con Alfredo, realizaba practicas
homoerdéticas con él, sefialando en la pieza, de manera particular, un momento a sus
dieciseéis afios cuando, con la excusa de Alfredo de “ensayar” para no quedar “en ridiculo la
noche de bodas”, mantuvieron relaciones sexuales “con dolor... sin carifio... con sangre...”
(38). Y, mas tarde, le pregunta “;Quieres que te recuerde cuando estuvimos aquella vez en
el cldset de tu casa, y que tu te viniste tan rapido nada mas al tocarme mi?...” (39).

Sabemos, por ultimo, que ella es una trabajadora sexual, pues dice a Alfredo ante su
incomodidad y la propia amargura que le provoca la vision del cadaver junto al hotel: “Me
voy a otro lado. A buscar el sustento de la semana, al parque, a la cantina. A ver qué
agarro...” (41). Mayeli es un ente dramatico que entre pausas, profundos silencios y un

Ilanto mudo se enfrenta no s6lo a un entorno que insinda de modo constante la posibilidad
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de la muerte, sino a la pobreza, a la marginacion, a la ausencia de una adecuada atencion
médica y a todo lo que implica ser parte de ese espacio donde confluyen otros individuos
catalogados como enfermos, degenerados, perversos; volviendo al bar un sitio de
enajenacion y de latente criminalidad.

El travestismo, que también es parte de este primer apartado acerca de las
identidades que estan presentes en el bar, toma lugar durante la penultima escena de la
pieza a través del personaje de Mimi, que se muestra —desde las primeras didascalias que
sefialan su entrada— como un ente en total oposicion a Max: “Aparece coqueta, vestida
con estoperoles y brillantes colores. Diamantina en las cejas” (56). Despliega, a lo largo de
todo el dialogo, burla, escandalo, desinterés, frivolidad; es un ente vacuo frente a la
preocupacion, el llanto y la desesperacion que, entre mas invaden a Max, mas este se
vuelve victima de las amenazas de Mimi.

Judith Butler desarrolla un término especifico en relacion al género, que denomina
performatividad. Baste decir por ahora (ya que mas adelante sera retomado) que refiere la
“obligatoriedad de repetir unas normas que son anteriores al sujeto, y que éste no puede
desechar voluntariamente” (Saez, 2004: 140). Difiere asi entre la performance, que
significa la actuacion y representacion.

En su articulo “Imitacion e insubordinacion de género”, Butler explica que:

El travestismo no es la representacion de un género que en realidad pertenece a otro grupo,

es decir, un acto de expropiacion o apropiacion, que asume que el género es la legitima

propiedad de un sexo, que “lo masculino” pertenece al varén y “lo femenino” a la hembra

[...]. El travestismo es el modo trivial en que los géneros [...] se teatralizan, se usan y se

fabrican (citado en Saez, 2004: 142).

De esta manera, Salcedo convierte a Mimi en una exageracion de las caracteristicas
adjudicadas a la mujer. Presentandola como un ente, ante todo, superficial; una caricatura
que cuando Maximino explica la muerte de su amigo, no puede sino aprovecharse. Asi,
mientras en los anteriores encuentros (E-Il y E-1V) existe un dialogo, una comunicacion,
aqui no es ni siquiera una tentativa. Max habla consigo mismo, con el propio miedo, con el
propio panico, con la culpa, con el deseo de huir pero incapaz de arriesgarse a terminar
detenido por la policia; Mimi no es sino el grito, la fiesta, por ello no puede escuchar, sélo
oir y replicar con alguna frase ingeniosa que resta importancia a un momento de gran

tension dramatica (que ademas prepara la siguiente escena). Mimi no es empatica ni
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condescendiente; no titubea. Su respuesta, una vez que Max gana un poco de su atencion,
es “jAsi que ta eres amigo del muertito!” (Salcedo, 2005: 58) y, unos segundos después lo
amenaza: “Esta bella genio te saca del problema o te hunde para siempre” (59).

Mimi se muestra entonces como un ente que se realiza a través de la performance.
Y si bien Salcedo no profundiza en un desarrollo didascélico, todas las posibilidades del
personaje las verte en las intenciones y el subtexto que se van haciendo cada vez mas
visibles por medio de la forma en que construye el discurso dialégico, donde, insisto, es
claro que cada ente sigue su propia linea de preocupaciones e intereses: “MIMI: [...] Juego
el papel que quieras jugar: activo dominante o pasivo estrambdtico. Echarte en suerte las
cartas y ahora jugamos a los roles del poder sexual. Lo que quieras: burro castigado...
mmmm... damas chinas... pirinola... jlo que se te ocurra! [...] Eres buen chico... se
percibe en la entrepierna... jimmm! Estoy para ayudar, confia...” (57).

Por altimo, dentro de estos elementos confluyentes, se presentan los varones que no
se reconocen como homosexuales pero que mantienen un contacto homoerético con otros
varones. En la pieza esto se manifiesta a través de gran parte de los dramatis personae: Kid,
Alfredo, Tito, Toto y Max.

El hombre que se considera heterosexual se desenvuelve de manera distinta ante el

individuo homosexual y ante el deseo homosexual. En primer lugar, explica Jefrey Weeks:

los sentimientos y los deseos sexuales son una cosa, mientras que la posicion subjetiva, la
identificacion con una posicion social particular y la organizacion del sentido del yo, es
decir, la identidad, es otra. No hay conexidn necesaria entre el comportamiento e identidad
sexual®® (1998: 216).

Resumiendo, un individuo puede considerarse heterosexual pero tener encuentros
sexuales con alguien de su mismo sexo sin caer en la homosexualidad en tanto no
desarrolle un lazo afectivo; en tanto s6lo implique un deseo fisico.

Pero desde el siglo XVIII se implantd un pensamiento en el que lo homosexual es
visto a traves de una mirada meédica, y a pesar de que esta estructura, como ya mencioné, no
funciona hoy en dia de modo directo, la sociedad abandona con lentitud y resistencia la

nocion de que el homosexual es un ser culpable, que debe sufrir y arrepentirse, que “A lo

% postura que guarda relacion con las investigaciones acerca de la conducta sexual del varén, realizadas
durante quince afios (y publicadas hasta 1948) por el zo6logo Alfred Kinsey y sus colaboradores Wardell
Pomeray, Clyde E. Martin y Paul Gebhard.
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mas que [puede] aspirar [...] es al sentimiento tragico, a la muerte tumultuosa que expie el
pecado” (Monsivais, 1997: 27). Es importante considerar como responden las diferentes
instituciones y la propia cultura frente al individuo homosexual, porque alimentan las
normas del género. Las cuales, sefiala Judith Butler, se consolidan a través de la prohibicion
al apego homosexual, ya que se instalan “como una verdad ontoldgica acerca del sujeto: el
«soy» de «yo soy un hombre» lleva codificada en si la prohibicion «no puedo amar a un
hombre»” (2012: 282). Esta prohibicion no solo refiere al acto sexual, sino a cualquier
contacto fisico que, al menos que ocurra bajo determinadas situaciones (en los deportes
como el futbol encontramos varios ejemplos de jugadores que se besan a mitad del campo
con la excusa de “la euforia del momento” tras anotar un gol), provocaran enseguida un
cuestionamiento de la hombria, de la virilidad, que el sujeto— inmerso en las reglas de su
género— callara a golpes; callard, si tiene la oportunidad, con la violacion del otro, del que
muestra debilidad, del que es loca, vestida, maricon, puto, afeminado, mujercita. Porque el
ejercicio de la dominacion es lo Unico que puede absolverlo de la injuria frente a los otros
varones. Asi, su vida se vuelve una constante actuacion, un realizarse para los demas
hombres; para cumplir, para no ser rechazado.

Para Guy Hocquenghem (2009) no existe un deseo homosexual ni un deseo
heterosexual, sino sencillamente un deseo, que es a la vez muchos deseos, debido a sus
cualidades de trasformacion y maleabilidad. A partir de esto, la heterosexualidad, explica
Paul B. Preciado “se presenta como un muro construido por la naturaleza, pero es sélo un
lenguaje: un amasijo de signos, sistemas de comunicacion, técnicas coercitivas, ortopedias
sociales y estilos corporales” (en Hocquenghem, 2009: 140).

Pero dentro de los estatutos sociales y las técnicas de produccion del género, si el
homosexual tiene un deseo, éste tiene que ser un deseo homosexual. Por lo que parece
il6gico separar los elementos a la inversa, es decir, que si un hombre muestra un deseo por
otro hombre éste no puede ser otro sino un deseo homosexual, por lo cual dicho deseo sélo
puede venir de un sujeto homosexual. Este enfoque, por supuesto, no es sino un modelo al
que no le es suficiente con ubicar en lados opuestos algo que por naturaleza tiene la
capacidad de entramarse y fluir, sino que ademas los enfrenta, poniendo en constante duda
al individuo respecto a su actuar en el mundo, respecto a la movilidad de su deseo; un deseo

que quiere conocerse a si mismo.
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Desconfia de tu deseo, sea cual sea. Desconfia de tu identidad, sea cual sea. La identidad no
existe sino como espejismo politico. El deseo no es una reserva de verdad, sino un artefacto
construido culturalmente, modelado por la violencia social, los incentivos y las
recompensas, pero también por el miedo a la exclusion. No hay deseo homosexual y deseo
heterosexual, del mismo modo que tampoco hay deseo bisexual: el deseo es siempre un
recorte arbitrario en un flujo ininterrumpido y polivoco (Preciado, en Hocquenghem, 2009:
164).

El problema surge cuando los entes dramaticos, como en el caso de Kid, se
desenvuelven con violencia y una necesidad de dominacion que no pueden tener como
consecuencia sino la muerte de un inocente debido a su ignorancia; efecto de la educacion
machista aprendida desde la voz del padre y el primer engullir de la leche materna, porque
la madre —como sefala acertadamente Hugo Salcedo en la entrevista— “permite, a través

13

de una tradicion de los juegos de rol, que esto se vaya incrementado”, y asi “es en el nlcleo
familiar donde se desarrollan los elementos que mas tarde desencadenaran en crimenes de
odio”.

Es muy curioso ver como responde Kid en un inicio al entrar a un bar gay; mas auin
que, en una mezcla de rechazo y superioridad, regresa “dos o tres veces”, pero siempre
intentando alejarse de ellos, de modo que puede tener encuentros sexuales con algunos,
pero no hay posibilidades de otra clase de contacto, por ejemplo, uno tan aparentemente
banal como el de conservar sus nimeros telefonicos y hablarles.

El acto sexual con un hombre “pasivo”, desde la perspectiva altamente machista de
Kid, en tanto él sea el sujeto “activo”, quien este “arriba”, no conlleva un acto homosexual.
Porque ademas el otro nunca termina de ser un hombre, un “macho”, ya que todo en él se
asemeja mas a una mujer: su pasividad, su amaneramiento, el nombre, la vestimenta. Toda
esa docilidad, entonces, parece desplegarse en el encuentro con la dominacién, de alli que
el ente dramético crea que todos ellos no estan sino “provocando a la violencia” o buscando
“el desastre” (Salcedo, 2005: 55). Parece ser que Kid considera que el deseo de ellos es
someterse y su deber, para si mismo, para mantener su masculinidad, para seguir siendo un
ranchero, vaquero y orgullo del padre, es someterlos.

Cada ente dramético, en solo una escena, se desenvuelve de manera especifica sobre
sus propios deseos. Ya expliqué como Kid se mueve dentro de este espacio desde un angulo

superior, pero Alfredo se ubica en una posicién distinta: tan pronto comienza la segunda
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escena lo vemos dirigirse exaltadamente a Mayeli, cuestionado su acercamiento, pero luego
ella sefiala que fue él quien, primero, la seguia con la mirada y, mas tarde, le invitd una
cerveza, dejando en claro que la actitud defensiva que redondea todo el primer didlogo no
es sino un intento por ocultar sus intenciones bajo una agresiva méascara de negacion.

Después Mayeli le hard ver que se conocen, recordandole que en la juventud
mantuvieron encuentros sexuales; el primero con motivo del futuro casamiento de Alfredo,
al respecto del cual ella dice: “Pretextos. Inventos”, lo cual funciona para evidenciar que, al
contrario de Kid, Alfredo parecia ya desde la juventud confuso respecto a su sexualidad y
ahora, en el reencuentro, se percibe culpable y avergonzado. Podemos ver, por ejemplo, que
las pausas que mantiene y se intercalan con la explicacién de Mayeli acerca de su cambio
de sexo y los recuerdos de la adolescencia delatan una incomodidad frente a ella, que es, al
final, un pasado que ha sido borrado casi en su totalidad, donde ahora hay alguien que es
mas una desconocida. Pero también dicha incomodidad parece tener como objeto su propia
persona.?’

Por dltimo, tenemos a los personajes episodicos de Tito y Toto. El acercamiento del
primero de ellos deriva en equivocacion cuando se dan cuenta de que ambos son
trabajadores sexuales en busca de un cliente, pero dado que Toto anda “bien caliente” y
Tito tiene “ganas”, deciden llegar a un acuerdo:

TITO: Si te animas, se arma. De compafieros de trabajo. De compas.

TOTO: De compas pero sin broncas. (Muestra un par de condones.) Yo pongo los

“gorritos”.

TITO: Se arma pues [...] Oye, pero es de compas, nada méas. Yo no soy pufial.

TOTO: (Y yo? ¢{Qué crees? Tampoco (53).

Ambos se encuentran entre una linea particular: su accién corresponde al deseo, un
deseo que no deviene —igual que en los demas personajes— en lazos afectivos; es decir, en
amor. Y esto, retomando a Guy Hocquenghem y Paul B. Preciado, es parte de la naturaleza

polimorfa del deseo, sin embargo, en el momento en que insisten en su heterosexualidad y

27 Recomiendo al lector volver a las paginas 37 y 38, puesto que mi sefialamiento no es especifico de una
frase, sino del discurso dialégico que, tan pronto Alfredo comprende que Mario es ahora Mayeli/Marisol,
comienza a tomar mayor profundidad en el subtexto que se abre en torno a ambos. En otras palabras, las
pausas o las respuestas que se expresan de manera dubitativa no conseguirian un ascenso y descenso de
tension dramaética de no ubicarlas en relacién directa (y a la vez en contraste) con los largos dialogos de
Mayeli.

69



Tito utiliza el término peyorativo “pufial”,?® se separan de las verdaderas posibilidades de
dicho deseo. La prohibicion (Butler) late como una amenaza. Se permite el acto sexual en
tanto se rehusen al acceso de, mas que el contacto mudo en el placer, la comunicacion.

Eve Kosofsky Sedgwick nombra a esta clase de relaciones entre varones

Homosociality, y explica al respecto:

Homosocial desire refers to men turning their attention to other man, and homosexual panic
refers to the fear of this attention gliding over into homosexual desire. In an attempt to
emphasize heterosexuality, fear or hatred of homosexuals and misogynist language are
developed (citado en Hammarén, 2014: 2).

Para David William Foster el uso del sustantivo “gorritos”, por el hecho de estar en
plural y no en singular evidencia que el encuentro “no va a ser un remiendo del sexo
jerarquico heterosexual” (2017: 4), es decir, ninguno de los dos adoptara especificamente
un papel activo (masculino) o pasivo (femenino), sino que, por el contrario, se realizara un
acto donde el deseo sera horizontal; el objetivo no es la reafirmacion de la masculinidad a
través de la dominacion, sino simple y Illanamente, el encuentro.

Este “pacto” entre ambos difiere en extremo con las relaciones que se producen en
el resto de las escenas: vemos que en Mayeli y Alfredo hay una clara divisién entre lo
masculino y lo femenino; en tanto que Mimi, pese a desplazarse con todos esos estoperoles
y maquillaje, exageracion de lo femenino, doblega la voluntad de Max. Pero este binarismo
se encuentra presente de manera mas violenta en Kid, asi, al contrario de la naturalidad con
que Tito y Toto deciden tener relaciones con proteccién, para él la insinuacién de un

conddn es una ofensa:

me hizo sentir como si por las tres o cuatro veces —cuando mucho— que he estado asi con
alguien ya me habrian salido no sé cuéntos granos y pus y cuanta cosa [...] Me hizo sentir
bien mal pues, como una cosa asquerosa... (Salcedo, 2005: 63).

28 Es curioso que Kid, por el contrario y pese a su caracterizacién de macho, durante la Gltima escena, si bien
los opuestos presentes (cliente / trabajador sexual, de pie / sentado, vestido / desnudo, vaquero / animal,
dominacidn / sumisién, activo / pasivo, asesino / victima, vida / muerte) refuerzan la separacién entre él y el
joven prostituto, lo Gnico que parece no hacerlo es el hecho de que en ningin momento el ranchero lo Ilama
“marica” o “joto”, sino “chaval”, “chamaco”, “mijo”, “mi rey”, “mi morrito chulo”. Pero esto advierte la
ausencia de un nombre, de un rostro en especifico, del hecho de que ese muchacho es todos y a la vez nadie.
Ademas, aunque en el momento del encuentro Kid le llamaba de las maneras ya sefialadas, durante su

reflexion lo animaliza (ver nota 21).
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El desenvolvimiento de Kid tiene su andamiaje en la constante necesidad de
reafirmarse frente al otro; primero, al sentir atacada su hombria (“sin nada de besos en la
boca” (idem)), més tarde, ante la mencién de los condones y, finalmente, al creer burlada su
identidad como ranchero (cuando el prostituto lo asemeja a un actor y le pide que le cante
“La ley del monte”). Resulta asi imposible la comunicacion y la unidad a partir de una
relacién erigida sobre el desconocimiento total y la necesidad implacable de sobreponerse,
de controlar siempre el girar de la reata, de tirar de la rienda cuando el potrillo, la vaca o el
becerro (que al final son todos una misma cosa) quiera reparar un poco, buscando salir de
los margenes impuestos por la ondulacién del floreo.

Todos estos entes draméticos convergen en el bar, sitio marginal, lugar donde las
personas con diferentes sexualidades son obligadas a recluirse y en el que, por ser espacio
de “dispersion de la energia amorosa” y del “deseo polivoco” (Hocquenghem, 2009: 109),
resulta ideal para la realizacién de actos homosociales; pero también, por el hecho de
pertenecer a lo abyecto, a los crimenes violentos, a los asesinatos voluntarios 0 no y a que

éstos permanezcan impunes.

[Estela Serret] explica que la identidad se encuentra inscrita en un orden simbdlico de
estructuras binarias compuestas por una categoria central y una limite. La primera (central)
generalmente se define a partir de lo tangible y en términos positivos, mientras que limite se
define por la negacion de la categoria central. En su aplicacion al analisis de la identidad de
género, Serret argumenta que los términos hombre y masculinidad son siempre categorias
centrales mientras que mujer y feminidad son limites (Villanueva, 2008: 96).

Siguiendo a Estela Serret y a la antropologa Gayle Rubin (diagrama de la jerarquia
sexual (1989: 21)), se distingue en un primer esquema lo positivo (masculino) de lo
negativo (femenino). El segundo divide el sexo "bueno™ del sexo "malo”, que responde a
una estructura de tres fronteras: la primera se refiere al sexo normal, natural, saludable y
sagrado, donde Rubin ubica al heterosexual casado, monégamo, que mantiene relaciones en
casa con el fin de procrear; en la segunda frontera se encuentran las parejas heterosexuales
gue no estan casadas, los heterosexuales promiscuos, aquellos que se masturban, las parejas
estables de gays y lesbianas, o bien, las leshianas en bares o los gays que tienen relaciones
sexuales en parques; por ultimo, el sexo anormal, antinatural, dafiino, pecaminoso o

“extravagante”, espacio donde encontramos a los travestis, transexuales, fetichistas,

71



sadomasoquistas, prostitutas (0s) o pederastas. El diagrama lineal de Gayle Rubin, ademas,
se basa en los discursos religiosos, psiquiatricos o politicos que separan determinados
comportamientos de acuerdo a la aceptabilidad que les concede la cultura occidental.

Como puede comprobarse, el bar, lugar donde conviven diferentes masculinidades,
con sus deseos y temores especificos, con determinadas prohibiciones y privilegios, se
encuentra en una zona de represion, donde, por una parte, pareciera tener una gran libertad
y, por la otra, la sociedad se escinde entre quienes los rechazan y quienes, rechazandolos, se
desplazan dentro de este espacio, asi, son victimas del hostigamiento y actos de odio que
van desde la violacion hasta el asesinato; pero, sea en menor o mayor medida, el acoso
sobre un prostituto cualquiera, una loca, un maricén, un invertido o una tortillera, no tiene
ningun efecto para el Estado, no genera preocupacion ni siquiera en la Policia (ésta es, en
cambio, en muchas ocasiones la principal hostigadora).

Entonces, en el bar, mientras dos hombres intercambian una mirada en la barra y
otros, ya acalorados, desaparecen en los recovecos oscuros bajo luces de nedn, alguien esta
coqueteando con la muerte, alguien se desnuda frente a ella; alguien, que no es nadie,

muere sin provocar mas reaccion que la apatia.
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I11. MASCULINIDAD CANIBAL

Y entonces, a veces te sabes como muerto y a veces como llaga
abierta... y un dia, empieza algo en tu mente ya como cansada de ir
del terror a la rabia... Empieza a razonar y viene una sola idea: si
yo maté [...] ¢quién fue el verdadero culpable de mis actos?
¢Como creci? ¢Qué vi desde nifio? ¢Qué se me ensefid? Y ya asi,
como un resultado natural de todo esto... ¢Qué hice sino cumplir
una ley aprendida como tal...? ¢ Y quién me la ensefio?

HUGO ARGUELLES

Lanzar el giro desde adentro, con tu sudor. Con tu aplomo para
que puedas aplastar al contrincante, al que quiere resistirse,
imponerse sobre ti. Fuerza para que la vuelta sea una pincelada
dibujada en el aire que se mantiene, que dificil puede borrarse de
la pupila. Vueltas y vueltas trazadas con resistencia pero —
importante cosa— también con elegancia.

Tirar el impulso. La bala. La jabalina. EI martillo. Va.

HUGO SALCEDO

Introduccion

A lo largo de esta investigacion analice aisladamente ambas obras dramaéticas, sin embargo,
podemos observar que destaca, como un elemento en comun, la presencia del “macho”,
modelo de la masculinidad hegemonica que se nos presenta como una figura reproducida a
través del padre, nucleo de la institucion familiar y principio del hijo.

Este altimo capitulo se centra en el estudio de los entes dramaticos de las dos piezas
desde una posicion critica que busca exponer el trasfondo y los sistemas sobre los que se
organiza la masculinidad y otros instrumentos del poder social.

Al momento de nacer somos entregados al mundo y nos hallamos, entre otras cosas,
vulnerables. Se nos ensefia que ese mundo no estd ahi para protegernos, sino el hogar:
nuestra madre, nuestro padre; la familia. Pero, ¢y si fuera ésta y no el mundo la primera en
tejer alrededor de nuestra infancia todo cuanto le sea provechoso en un futuro? ;No es la
familia quien, como un ardcnido, entre mas nos envenena mas nos adormece en la

velocidad del giro de sus propios deseos hambrientos?
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La sociedad, incluso desde antes de nacer, a partir de nuestra constitucion bioldgica
nos da un primer nombre: hombre o mujer. Lo que conocemos como el sexo de un
individuo se distingue (desde 1975 con The Traffic in Women de Gayle Rubin)?° del género,
a la vez que lo determina. Asi, el sujeto se construye bajo una serie de engranajes entre los
cuales se encuentran la cultura, la lengua, la etnia, el color de piel, entre otros rasgos. Todo
esto lo modela hacia una sexualidad; hacia la formacidn de un deseo sexual que se exige
sea congruente con el sexo. De alli que no resulte ilogico esperar que un hombre sea
masculino y, por obvias razones, heterosexual. Guillermo Nufiez Noriega llama a esto “la

trilogia de prestigio” (1999: 55) que se apoya concretamente en el género.

La construccion social de la subjetividad “masculina” involucra la tendencia social a
imponer una serie de disposiciones, esto es, esquemas de percepcion de pensamiento y
accion en los individuos que son altamente valorizados en la sociedad: cierre emocional y
corporal, agresividad, racionalidad, fuerza, valor, control de las emociones, invulnerabilidad
[...], necesidad de dominar, abarcar, penetrar, controlar (56).

El siguiente esquema muestra los tres drganos sobre los que se construye nuestra

identidad. Estos no son jerarquicos; convergen, se comunican y se nutren entre ellos.*

Conducta ._‘ ’—. Identidad
’7 Sexualidad

No bioldgicos
No fijos
— 3 Hombre
Género SEX0  ——— Mujer
Femenino ‘/\/
Masculing

29 Rubin, si bien funda el término “sistema de sexo-género”, guarda una profunda relacion con la obra El
segundo sexo de Simone de Beauvoir, escrita entre 1948 y 1949.

30 Este modelo busca ilustrar un pensamiento social que esta en proceso al respecto de la teoria de género y la
teoria queer. Sin embargo, mi postura frente al 6rgano superior, como podra comprobarse en las siguientes
paginas, difiere de la nocion dicotémica que sefialo.
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El género se yergue como una imagen ideal; una imagen que, si bien es diferente a
razon de que la feminidad y la masculinidad no comparten las mismas reglas o expectativas
en todo el mundo, lo cual pareciera otorgarle cierto dinamismo, no permite modificaciones
que involucren el intercambio de caracteristicas entre ambos géneros.

El sexo se basa principalmente en una distincion de los 6rganos sexuales, en tanto el
género es un personaje que se representa; pero la sexualidad, a pesar de que se encierra
dentro de estos dos circulos, encuentra un lugar de escape al separar la identidad de las
conductas. La primera es la concepcion que tenemos de nosotros mismos, mientras que la
segunda puede corresponder 0 no a dicha concepcién. Se aisla, entonces, la clasificacion
formal del individuo frente al mundo, del impulso sexual; del deseo puro que involucra a
todo el cuerpo como un Gnico 6rgano que responde a otro deseo.

Sin embargo, el género para producirse se sirve de mecanismos binarios, uno de los
mas importantes es la normatividad, que se encarga de regularlo y mantener el orden. Judith

Butler sefiala que:

la normatividad tiene un doble sentido. Por una parte se refiere a los propositos y a las
aspiraciones que nos guian, los preceptos por los cuales estamos obligados a actuar o hablar
el uno al otro, las presuposiones que se manifiestan habitualmente, mediante las cuales nos
orientamos y que orientan nuestras acciones. Por otra parte, la normatividad se refiere al
proceso de normalizacion, a la forma en que ciertas normas, ideas e ideales dominan la vida
incorporada (embodied) y proporciona los criterios coercitivos que definen a los «hombres»
y a las «mujeres» normales (2012: 291).
La norma sujeta la voluntad del individuo siguiendo una “estrategia de exclusion”
(292), que se relaciona con lo que Nufiez Noriega denomina poder de la representacion. En
tanto el primero constrifie al sujeto segun su género, el segundo abarca todos los aspectos
que engloban su continua interaccion. De esta manera nos hace pensar, actuar y
relacionarnos de un modo determinado para conseguir la aceptacion y aprobacion de
quienes nos rodean. Desde Foucault, como ya sefialé antes, el poder no es propio de una
institucién, ni se estructura jerarquicamente; todos poseemos un poder que manejamos
sobre otros individuos, al igual que los demas utilizan su poder para manejarnos. Este,
siguiendo a Noriega, no necesita de golpes o gritos, ni siquiera de presiones legales.
Coacciona el desenvolvimiento del ser humano a traves de la explotacién de su mayor

debilidad: el deseo de ser reconocido. Asi, escinde el mundo entre lo bueno o lo malo, lo
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hermoso o lo feo, lo natural o lo contranatura, lo sano o lo insano, lo deseable o lo
indeseable (1999: 28).

Butler, en Cuerpos que importan, aclara que el género es, ademas, performativo,
debido a que “crea un efecto de unidad genérica, un efecto estable de masculinidad o de
feminidad”. La performatividad “no consiste en elegir de qué género seremos hoy [...]. Es
una repeticion obligatoria de normas anteriores que constituyen al sujeto, normas que no se
pueden descartar por voluntad propia. Son normas que configuran, animan y delimitan al
sujeto de género” (citado en Saez, 2004: 141).%

El género (y sus componentes) es uno de los pilares de la macroestructura del
discurso del sexo que, explica Michel Foucault, comienza desde el siglo XVIII a través del
control sexual del sujeto. Se descubre que la sexualidad necesita un médico que la
intervenga, un diagndstico y una cura; llamese terapia, hipnosis, drogas, tratamiento de
electrochoques, lobotomia o castracion. Pero la sexualidad no es sino una invencion, un
instrumento del poder que se sirve de todos y se articula en todos y en todo: en el miedo

como en la curiosidad, en el sufrimiento como en la resistencia. La sexualidad:

Es el nombre gque se puede dar a un dispositivo historico: no una realidad por debajo en la
que se ejercerian dificiles apresamientos, sino una gran red superficial donde la
estimulacion de los cuerpos, la intensificacion de los placeres, la incitacion al discurso, la
formacion de conocimientos, el refuerzo de los controles y las resistencias se encadenan
unos con otros seguin grandes estrategias de saber y de poder (Foucault, 1987: 63).

Asi, lo que se quiere corregir en el ser humano es un defecto creado y, desde esa
creencia de estar enfermo, mal, dafiado, se le conduce a la especificidad, a lo concreto, a lo
insular; de tal modo que no acaba sino solo, vacio y desposeido de si mismo. Cree que
ahora es consciente, pero entre mas “conoce”, entre mas se define, més cae en la ignorancia
y se vuelve un elemento, como tantisimos, dentro de la oscuridad dindmica de su ser ahora
resuelto.

Quiere ser reconocido. Y ese deseo, el primer deseo que es el primer Ilanto en el
nacimiento, que grita “sostenme”, “protégeme”, se doblega para ser aprobado, en tanto se le

acepte como un ser humano que merece Vivir.

31 Sin embargo, el contexto permite al individuo pasar de perfomar el género a representarlo. Los espacios nos
exigen cierto comportamiento y vestimenta, de manera que, cuando pasamos de un espacio a otro,
cambiamos. Y asi, en muchas ocasiones de manera consciente, escogemos los elementos que nos permitan ser
adecuados para poder encajar.
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El individuo jamés deja de ser un nifio en busca de una mano a la cual aferrarse;
anhela la felicitaciéon y el aplauso. Su vida comienza, desde que sale del vientre y se
resguarda como todo ser vivo en el pequefio y primer universo familiar, en el ejercicio de la
repeticion: aprende a sonreir, a caminar, a hablar; todo a través de un juego de espejos. El
pensamiento se desenvuelve y pareciera que, entre mas crece, mas se aleja de ese primer yo
tan ingenuo y vulnerable; pero ellos siguen dentro de él: laten alli, en el caminar, en el
gesticular, en la voz, en el pensamiento que, aun en el inconsciente, levanta un temor
somatico alrededor de acciones especificas.

La familia constituira siempre el primer espacio en nuestra vida, pero habria que
cuestionar cuéles son sus margenes, cuales son los limites que imponen y que debemos
respetar para conseguir nuestro ansiado deseo. Ser reconocidos, al final, no es sino querer
vivir. “Tener”, “durar” o “mantener”, “habitar” o “morar” son verbos que intentan definir lo
que es vivir, y que se amplian a través de frases que sefialan que es “Acomodarse a las
circunstancias o aprovecharlas para lograr sus propias conveniencias”, o bien, es “Obrar
siguiendo algun tenor o modo en las acciones, en cuanto miran a la razén o a la ley”, de
acuerdo a las diferentes acepciones que podemos encontrar en el Diccionario de la Real
Academia Espafiola.

Y asi, si el crecimiento es un ejercicio de emulacién y el individuo jamas duda de lo
que es porque continda representando de manera inconsciente lo que se le pide, ¢puede
poseer en algin momento cierta autonomia? Si siempre es para el otro, para todos, ¢en qué
momento la pregunta “;qué deseas?” ya no es dirigida a esa imagen en el espejo, sino al

propio eco de su voz? Su voz que, al pronunciarse, quizas sea incapaz de reconocer.

En el cosmos creado de ambas obras de teatro existen varios engranajes en comun: el
asesinato, el padre, la madre, la masculinidad, el zoomorfismo y la animalizacion, el
circulo, el folklore musical, el deseo (sexual y de reconocimiento), el incesto (fisico y
simbolico) y la confluencia entre eros y tanatos. Sin embargo, la finalidad de este trabajo no
es realizar un analisis comparativo entre ambas piezas, por lo que no me detendré en
especificar la relacion entre cada uno de los engranajes, sino solamente en tres de ellos: la

figura del padre, la masculinidad y el deseo.
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Una de las diferencias cruciales entre Luciano y Kid es que, a pesar de que ambos
son conscientes, porque reflexionan sobre sus acciones, no lo son en el mismo nivel. Los
dos comienzan dicha reflexion a partir de un suceso violento que se desencadend desde
ellos y por ellos: el asesinato. En el primero surgio aparentemente de una curiosidad; en el
segundo es resultado de un profuso sentimiento de humillacion. Pero, la cuestién que
ambos se formulan es, ¢desde qué momento en realidad comenzd a crearse la idea?
¢Cuando paso de sostenerse el arma con temor, a jalar el gatillo con inquietud singular?
¢Cuando el cosquilleo de la libertad florecié hasta tomar la vida de otro como algo que
dominar y conquistar? Es asi que la muerte abre paso a su desdoblamiento. Pero Kid, que
no sufrié consecuencia alguna sobre su accion, al contrario de Luciano, es incapaz de ver la
profundidad de lo que expresa. Sus palabras se ahuecan en tanto las formula, porque si bien
las ve, no las explora; soslaya —y s6lo como excusa— que la raiz de lo que es se encuentra
en el espacio del padre y en el que sugiere trae consigo Azucena, que a su vez da presencia
a la figura de la madre, dejada atrés tan pronto se abandona el vientre y se detiene el célido
devenir entre el ritmo cardiaco y la seguridad fuera del tiempo.

El nacimiento instala a Kid en un nuevo ritmo: la masculinidad hegemaonica, la cual

es, de acuerdo a Luis Bonino:

una estructura simbdlica -arbitraria-, compuesta por un conjunto de mitos, creencias y
significados sobre el ser hombre, que nos indica como tiene que ser un hombre «auténtico»
[...] es algo mas que un modelo referencial de tipificacién (que lo es) con cuatro o cinco
caracteristicas que indican la manera aprobada socialmente de ser hombre. Es una matriz
generativa, un molde vivo (que moldea y que limita), un formato organizador, un sistema
normativo obligatorio, complejo, omniabarcador y absolutista-excluyente (2002: 10).
Dentro de esta estructura se asientan una serie de reglas, valores, creencias y mitos.
Uno de los 6rganos méas importantes son las llamadas creencias matrices, entre las que
encontramos: “la autosuficiencia prestigiosa, la heroicidad belicosa, el respeto a la jerarquia
y la superioridad sobre las mujeres y la oposicion a ellas” (15). Estas se descubren como
inmanentes al hombre porque son normas que van internalizandose. No se sienten ajenas o
proscritas —a pesar de que lo son—, sino mas bien constituyentes y necesarias. Entonces,
para ser un hombre se debe armar sobre el cuerpo la hombria, la virilidad, la fuerza, la
valentia, la integridad, la inteligencia. Debe hacerse gala del poder, ser siempre el protector,

no mostrar debilidades, controlar, medir al enemigo. Contener las emociones pero no el
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grito; el grito liberado con el golpe, el grito que exclama enredado en sangre: “Soy
hombre”.

El hombre mexicano, explica Samuel Ramos, es un “ser de naturaleza explosiva
cuyo trato es peligroso, porque estalla al roce mas leve. Sus explosiones son verbales y
tiene como tema la afirmacion de si mismo en un lenguaje grosero y agresivo” (2001: 54).
Considera “el 6rgano sexual como simbolo de la fuerza masculina” (55) de alli que el
filésofo sefiale que posee una “obsesion falica”.

En México, ser hombre significa ser macho. Asi, cuando un varon dice que es “muy
hombre” hay una carga zooldgica en la frase. Es decir, es un hombre “que disfruta de toda
la potencia animal”, de modo que “El mexicano, amante de ser fanfarron, cree que esa
potencia se demuestra con la valentia” (56). Toda esa pasion y agresividad son una
debilidad, resultado de una falta de “voluntad que controle sus movimientos” (61).

Octavio Paz, que retoma los postulados de la obra de Samuel Ramos, sefiala que “El
“Macho” es el Gran Chingon” (2002: 213), es el hombre que “abre”. Su accién es la de
chingar, que refiere a “un verbo masculino, activo, cruel: pica, hiere, desgarra, mancha. Y
provoca una amarga, resentida satisfaccion en el que lo ejecuta. Lo chingado es lo pasivo,
lo inerte y lo abierto” (214). Pero el macho es, ademas, “la barbarie inevitable [...]. La
psicologia nacional convertida en deber caracteroldgico, la misoginia que es refrendo de
superioridad, la jactancia, el afan autodestructivo” (Monsivais: 1997: 17). Ser macho
implica la continua manifestacion de valentia, de fuerza. Conlleva la espera del
enfrentamiento. EI macho vive con la necesidad y obligacion de demostrar su hombria y
para ello lo mas inteligente es separarse de si mismo: construir un yo para los otros y
ocultar lo que se es bajo la risa, siempre con el temor a ser descubierto.

Este es el ideal que promueve la familia (ignorante o no de que lo hace): “jNo llore!
(Lo sacude.) iNo llore, cabron! jSea usted macho! (Le golpea en el rostro.) jNo llore!”
(Arglelles, 1994: 286). Pero también lo alienta la educacién y propaga la produccion
medidtica a través de estrellas de cine como Pedro Infante, o Jorge Negrete y Vicente
Fernandez en el folklore musical, donde la mujer es uno de los ejes centrales —ya sea en
canciones de cortejo, despecho o ausencia— pero su unica funcién es la de engrandecer al
hombre, porque éste al cantarle ya la esta poseyendo, e inclusive en la injuria no hace sino
reclamarla. Rodolfo Usigli afirma que el mexicano padece “un complejo costillar” (2001:

79



703), es decir, “la mujer empieza a existir cuando [...] la mira por primera vez, y sélo
puede seguir existiendo si él la posee” (704). Asi, “no es ella, sino él, lo que cuenta” (705).
Desde su fragilidad en la nifiez hacia la adolescencia, todo cuanto aprendié Kid en
la vida lo llevd hasta el momento del asesinato y, error o no, lo mueve hacia la reflexion.
Pero, en su ingenuidad, en su incapacidad de comprender a las figuras que representan sus
progenitores, de cuestionarse qué es lo que se oculta tras el ejercicio circular o tras el
orgullo que siente y que expresa colmado de brio, cae en ocasiones en la mera exposicion y

retorna entonces al regocijo.

Voy a casarme para tener hijos [...], a procrear que para eso uno nace hombre, qué caray.
De lo otro, mejor ni acordarse. Nadie vio a ciencia cierta, nadie supo. Ahora no voy a salir
con debilidades. Y menos yo. El orgullo de don Rosendo (Salcedo, 2005: 66).

Hay un placer en el haberse hecho al deseo del padre y no puede ni quiere huir. No
tiene intenciones de sobreponerse a lo aprendido ni de rebelarse contra el padre ni contra si
mismo. Se advierte, pero el poder, el goce, el desenfreno y la dominacién son mucho més
atractivos que cualquier “debilidad”.

Luciano y Kid son el hijo ideal, el orgullo de su respectivo padre, mientras los
hermanos se presentan como sombras en el discurso; como siluetas abyectas que fallaron.
El Padre dice a Luciano: “[...] eres Luciano Miranda, segundo, el hijo preferido de Luciano
Miranda, “el gallo rojo”! jChingon €l y chingdn su retofio!” (Arglelles, 1994: 272).

Mientras Kid explica al respecto que:

Esto del floreo nos lo ensefid don Rosendo a cada uno de sus hijos. Nos ensefi6 a calzén,
desde chicos [...]. Mis hermanos se defienden, montan su buen espectaculo en los dias de
feria [...]. Pero yo soy el més diestro, el mas entero. Y lo digo sin verglienza. El orgullo de
don Rosendo. jRanchero igual como mi padre! Y fuerte. De una pieza (Salcedo, 2005: 32).

Luciano y Kid consiguieron apropiarse, devorar (uno intuyendo la oscuridad de la
accion, el otro ignorandola) todo lo que el padre hace. Hacer es la palabra favorita. Hacer
es el verbo donde ambos se articulan. Se desprenden de la madre para hacer como el padre.
Apropiarse del hacer es siempre tener que actuar, es estar obligado a la constante accion, lo
que significa que les esta prohibido ser entes pasivos.

Asi, encontramos en la obra de Hugo Salcedo a Kid expresandose de la siguiente

manera: “Lanzar el giro desde adentro, con tu sudor. Con tu aplomo para que puedas
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aplastar al contrincante, al que quiere resistirse, imponerse sobre ti” (31). En tanto el Padre
sefiala a Luciano que “sélo cuenta el que “la hace”, el Poderoso y nada més [...] O te vas
abajo; entre los perdedores y los mediocres” (Arguelles, 1994: 285).

Sin embargo, la pasividad también implica una carga sexual que define a un ser
femenino, por lo tanto, ésta se comprende como ajena al hombre. Nuestra cultura,
construida mayormente sobre un modelo de opuestos, relaciona lo que esté abajo con lo que
es pasivo, y lo que esté arriba con lo que es activo. Lo primero es propio de un ente sumiso,
un ente que se entrega y se doblega; lo segundo de uno que domina, que controla, que
somete.

En Los gallos salvajes el Padre reitera, en diferentes sentidos, sobre la importancia
de estar arriba. Lo aborda al hablar con Otoniel acerca del control que tiene sobre la gente
del pueblo, donde sefiala algo importante: como el temor no es hacia la muerte sino a la
humillacién, al arrebato de la fuerza: “PADRE: [...] {Qué no ves que no se trata de
matarme, sino de irme reduciendo... a como puedan?” (244). No es extrafio entonces que
describa su venganza como un acto que implica una violacion. Asi, detalla en el primer

cuadro respecto a quienes le dispararon:

Y al otro le cortaré las manos y luego, dobladas, hechas pufios, se las meteré por el culo pa
gue aplauda desde las entrafias. Y si se alebresta... jQue de una vez se lo empinen mis
muchachos, pa” ver si le empujan las manos hasta la campanilla y entonces... que se
ahogue! (idem).

El socidlogo Pierre Bourdieu explica en su obra La dominacion masculina que:

La penetracion,® sobre todo cuando se ejerce sobre un hombre, es una de las afirmaciones
de la libido dominandi que nunca desaparece por completo de la libido masculina. Sabemos
que, en muchas sociedades, la posesion homosexual se concibe como una manifestacion de
«poder», un acto de dominacion [y] desde esa perspectiva, que vincula la sexualidad y el
poder, la peor humillacion para un hombre consiste en verse convertido en mujer (2000: 35-
36).

32 paul B. Preciado, en la obra ya citada de Hocquenghem, narra un mito inventado por este Gltimo, el cual
comienza con la imagen del cuerpo humano abierto al deseo pansexual, sin embargo, los cuerpos “asustados
de su potencialidad indefinida de gozar con todo [...] buscaron formas de controlarse y controlar. EI miedo a
que toda la piel fuera un 6rgano sexual sin género les hizo redibujarse el cuerpo, disefiando afueras y
adentros, marcando zonas de privilegio y zonas de abyeccién” (136). El ano se ubicé en esta Gltima zona vy,
asi, “El ano cerrado es el precio que el cuerpo paga al régimen heterosexual por el privilegio de su
masculinidad” (idem). De este modo si la penetracién equivale a una apropiacién, el varén dominado,
sometido, pierde de inmediato el prestigio, el reconocimiento, los privilegios y, por ende, el poder.
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De alli que el Padre, ademas, no conciba ni se exprese sobre la relaciéon sexual que
mantiene con Luciano de una manera en que éste tome un papel sumiso o, por decirlo mas
concretamente, femenino (si bien es evidente que el Padre es el sujeto dominante). Esto
porque para €l no es un acto homosexual, sino “un favor”. Lo contrario implicaria, explica
al hijo: “que te me impusiera arriba y te cogiera” (Arglelles, 1994: 282) y, mas adelante:
“Uno no es un puto. No anda haciendo comercio y desmadre con su pito o sus nalgas.
Tampoco le gustan los hombres; no es “mayate”. jY menos que le den “pa” dentro”!” (283).

Empero, el Padre utiliza el carifio de Luciano para someterlo sexualmente. Asi, la
felacion que se sugiere al final del primer acto esconde la intencién de dominarlo y
poseerlo de nuevo, mas aln cuando ha precedido la bofetada y la reiteracion de su primer
nombre. De modo que lo reclama como parte de si a través de la humillacién, la

manipulacion y la violacion.

PADRE:
[...] ten mucho cuidado de quererte pasar de listo conmigo. Me conoces....
Y de pronto, sin mé&s, le suelta una bofetada y le tira el vaso. El hijo se dobla. Al levantar el
rostro, tiene la boca ensangrentada. EI Padre ve la sangre. Primero sonrie, luego, sin que
guede claro si lo hace burlén o conmovido, se moja con saliva un dedo y empieza a limpiar
la sangre. [Luciano], a pesar de su contencion, no puede evitar que le escurran unas
lagrimas. Y ahora, con todo cuidado, el Padre, con ternura evidente, le seca las lagrimas
con los dedos.

PADRE:

Te quiero mucho Luciano (278).

En La ley del ranchero, por el contrario, en la escena Il Kid reflexiona
profundamente sobre su primera relacion sexual con una mujer, en la que ésta, de nombre
Azucena, fue quien lo sedujo.

La idea de que el hombre debe “tomar la iniciativa”, no sélo en la conquista sino en
el acto sexual, aun es determinante en la manera en que ambos individuos se desenvuelven
respecto al otro; de nuevo, uno pasivo, el otro activo. Es crucial entonces que Kid vuelva a
ese momento de su vida, ya que la Idgica social dicta que no es importante para el hombre
la pérdida de la propia virginidad salvo en relacion con “volverse hombre”, es decir, como
un acto de iniciacion que los demas varones exigen.

A finales del siglo XIX, para Otto Weininger “podria decirse que [la desfloracion] es

el momento cumbre de la vida de toda mujer”. En cambio “En la vida del hombre el primer
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coito, en relacion con la importancia que posee para el otro sexo, apenas desempefia un
papel” (2004: 150). Sin embargo Kid, aunque sintié que debia responder porque “para €so
se es hombre”, describe un momento de conquista y seduccion que comienza con ella y se
une a él. No hay un arriba ni un abajo. No hay dominacion ni sumision; hay un acto de dos
seres que se unen horizontalmente, que conjugan su cuerpo a través de un dolor compartido

que se abre al placer:

sangre tuya y sangre de ella. Sangres ambas que se confunden en un mismo grito como para
no saber de quién es cudl... grito y sangre, las dos cosas juntas [...] ambos perdimos “la flor
inmaculada”. Ambos nos fundimos en un mismo agujero y en una sacudida grande
(Salcedo, 2005: 43).

Kid, ademas, cuestiona como la familia ve su accion como un hecho unilateral:

Dijeron después 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? [...] la familia
reclama como si uno de hombre no hubiera perdido. Igual se perdié mi intimidad y mi
secreto. Igual los dos [...] Desflorados ambos [...] Violin yo, violin ella (idem).

La familia encadena el acto sexual con el matrimonio, ubicando, por un lado, a
Azucena como un objeto al que se le niega la autonomia corporal y, por el otro, a Kid como
un sujeto que, al poseerla, le arrebatd lo Unico que le daba valor. El joven replica “;Por qué
entonces casarse si en el corazon no hay nada?” (idem). Al matrimonio no le importa si no
hay afecto o si uno de los dos esta en desacuerdo. Este se reviste como un protector de las
virtudes de la mujer, una salvaguarda que esconde el pecado de la anticipada pérdida de la
pureza, concediéndole seguridad y privilegios en la sociedad.

Poseer, verbo altamente sexual, no parece entonces acorde a la biologia de una
mujer. El cuerpo de ésta, ausente de un 6rgano reproductor que pueda crecer lo suficiente
para penetrar el cuerpo del otro, es concebido como un vacio dispuesto a la forma del
hombre, que éste reclama y al hacerlo también lo hace madurar; perder la virginidad es
ganar feminidad. EI hombre no la pierde sino al quitarsela a ella. A él, que carece de un

vacio, no se le puede poseer.

38 Esta es una posicion presente en una parte considerable de la sociedad, sin embargo no la comparto. Asi,
cuando asevero que a un hombre no se le puede poseer, lo hago desde el contexto familiar que sugiere Kid.
Ya que, como he sefialado anteriormente, el pensamiento en torno a la relacion entre una mujer y un hombre
responde a un orden jerarquico: la mujer se entrega (0 no) y el hombre se aduefia de ella. Empero, cuando la
relacion es entre dos varones puede presentarse una “igualdad”, esto es, una entrega mutua que no guarda la
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Es evidente que en Kid ain no habia una completa interiorizacion de la estructura
social que modela jerarquicamente el placer. Asi, cuando él vive esa experiencia lo hace sin
alejarse de Azucena, porque dicha vivencia no podria ocurrir sin ella. El encuentro,
entonces, conlleva un acto de igualdad, de equilibrio, donde cae la verticalidad porque el
unico orden que interesa es el de los sentidos, que no tiene méas forma sino el desorden, lo
efimero, la polifonia; envuelto en el movimiento, el grito, el dolor y los liquidos. Un orden
que se dilata en ambas direcciones, que no puede ser poseido sino que posee. Kid, en su
juventud, en la ingenuidad e inocencia que se cuelan por las rendijas de toda su violencia
zoofilica, no ve a Azucena como un objeto; él fue, en primer lugar, el objeto de ella, al ser
observado, seducido y atraido. Pero no existe el poder en el acto porque ambos se entregan
a la par. Los dos, tal como lo dice él, se desfloran.

La pasividad es el eje de lo debil, lo femenino, carente de virilidad. Lo activo, por el
contrario, conlleva una accion realizada por un individuo superior. Es no dejarse hacer, no
permitir que otro actde sobre uno. El Gnico hacer permitido —dentro del cosmos de ambas
piezas— es el del padre, debido a que no solo es el dador de la vida del hijo, sino ademas
duefio de ésta: desde el momento en que abandona el vientre de la madre, el nifio comienza
a pertenecerle y éste se realiza desde él, por él y para él. El hijo crece, primero como una
extension del padre y en él se verte, se deja alli, todo lo que a su vez dicho padre aprendio
del suyo.® A este hijo se le implanta una ideologia, una creencia, una (falsa) naturalidad
violenta para que sobreviva en su desplazamiento hacia el mundo. El hijo es el méas bello y
mas complejo de los componentes que configuran la arquitectura social y, sin lugar a dudas,
la Opus magnum de todo padre.

El canibalismo, entendido como el acto de comerse a un individuo de la misma

especie, se desprende hacia una taxonomia de acuerdo a la condicion de la victima, asi, W.

intencion de poseer ni de ser poseido; o bien, una emulacién del orden dicotémico entre la mujer y el hombre.
O, volviendo a los entes dramaticos de la pieza de Arglelles, por medio de la manipulacién se domina a otro
varén y, de este modo, se le posee psicologicamente a través de la violacion. Porque, como bien sefiala
Bourdieu, la humillacion mas grande para un hombre es “verse convertido en mujer”, es decir, ser poseido. Y
poseer equivale a un acto violento. El que posee no pregunta. Del mismo modo que quien es poseido calla,
porque existe una presidn exterior al haber sido incapaz de defender su propio cuerpo, y dicha presion se
plantea como una burla ante la debilidad mostrada. EI hombre que es poseido se convierte en un ser
vulnerable.

34 En la obra de Hugo Argielles, el siguiente didlogo evidencia la estrecha linea entre la frustracion sobre la
que late un deseo parricida y la interiorizacién de todo el aprendizaje paterno: “PADRE: [...] De escuincle,
también yo quise matar a mi padre... s6lo que él nunca lo supo. Luego, de joven... empecé a respetarlo. Mas
tarde, de adulto, ya lo queria. Y cuando fue un viejo... lo “adopté”... como quien dice” (271).
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Arens distingue entre: “1] endocanibalismo, que se refiere a comer a un miembro del
propio grupo; 2] exocanibalismo, que indica el consumo de forasteros; 3] autocanibalismo,
que significa ingerir partes del propio cuerpo” (1981: 25). Existen, ademas, dos tipos de
canibalismo que sirven para exponer la relacion antropéfaga de padre e hijo. Estos son,
principalmente, el llamado canibalismo ritual o magico, que busca “absorber la esencia del
difunto”, y que se liga estrechamente con el acto de comerse a un miembro de la familia;
también, el canibalismo por supervivencia (idem), donde la situacién induce al individuo a
alimentarse y éste, incapaz de concebirlo como un placer gastronémico, lo ve como un acto
profano.

En la naturaleza hay una variedad de especies que realizan actos canibales que
surgen a motivo, por ejemplo, del acto reproductivo (la viuda negra americana, la arafia
australiana de espalda roja o la mantis religiosa), por supervivencia (hdmsteres) o, como es
el caso del Rhinella marina (sapo de cafia) para un mejor desarrollo se alimenta de los
huevos de su especie, debido a que contienen Bufadiendlido, compuesto quimico que actla
como esteroide. Pero el caso més interesante es el del Carcharias Taurus, o tiburdn tigre de
arena que, en el utero materno, tan pronto comienzan a desarrollarse los embriones, la cria
mas fuerte devorara a los mas débiles, de manera que al momento del nacimiento la hembra
tendra s6lo dos crias —una por Utero. A esto se le conoce como canibalismo intrauterino.

En ambas obras dramaticas puede considerarse inicialmente que este
endocanibalismo simbolico es llevado a cabo del padre al hijo, mas no sucede asi: el padre,
como pilar del nifio, lo alimenta con todo lo que él ya es. Le da a bocados su lenguaje, sus
pensamientos, su propio espacio en el ambiente que habita; le da a beber de su ideologia, de
su historia, de sus ideales, de sus hazafias como de sus fracasos. Explica el Padre a Luciano,

por ejemplo:

Todo lo que te he dado... lo que te he ensefiado... para ser fuerte, para que nadie te pise la

sombra ni se te atraviese en tu camino... Todo lo que yo sé que se debe aprender para

sobresalir y ganar sitio... (Arglelles, 1994: 84).

El padre alimenta al nifio mas y mas, hasta que éste crece y se vuelve un hombre.
Un hombre que igual que rompe el interior de la madre al dejar atrés esa primera infancia,

asi una vez superado al padre, cuando comid y bebié todo, s6lo queda devorarlo a él.
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El hijo crece en el canibalismo. Para volverse el orgullo del padre esta obligado a

comeérselo.

LUCIANO:

Entonces tenia yo siete afios. Me diste tu pistola y me dijiste con esa voz de mando:
“dispara”... y sefialaste un “blanco”; una botella... yo, la verdad, no queria tener la pistola
en mi mano, ni disparar. Yo creia que habiamos salido a pasear como otras veces... No
pensaba en balazos [...] Al segundo “dispara”... lo hice sélo por obedecerte, sin fijarme en
el “blanco”... Sin mas razén que ya quedar “aprobado” por ti... (270-271).

Su canibalismo es necesario. Comienza con el miedo, con el llanto y en un
determinado momento se encuentra ensimismado de placer, de hambre, de sosiego, de
regocijo en el sonido de la carne que se rompe entre los dientes, en tanto se consigue
realizarse como un deseo ajeno; en tanto uno se deja crear en la hermosa circularidad del
reconocimiento paterno.

El hijo no se revela, s6lo si, como Luciano, comienzan a sentirse las primeras
arcadas de la duda y se termina por vomitar al padre para arrancarlo de si.

El canibalismo, entonces, es determinante. Para poder sobrevivir el nifio no tiene
mayor alimento que el padre. El vientre de la madre cumpli6 la Gnica funcion que se le
otorga; una vez fracturado, ese lugar antafio seguro y tibio ya no puede ofrecerle nada al
hijo, abruptamente tiritante de frio, que comienza a llorar de hambre.

El deseo

El deseo, como mencioné, se bifurca en el deseo sexual y el deseo de reconocimiento. En el
Capitulo 2.2. abordé este concepto en su primera forma, distinguiéndolo de la identidad y la
conducta sexual, pero no debido a que no esté presente, sino a que su verdadera naturaleza
se corrompe al escindirse entre lo que el individuo cree de si, lo que la norma dicta que
debe ser y lo que repentinamente surge como una pulsion erdtica que siempre es
cuestionada. El deseo, sefiala René Schérer, “se burla de las identidades sexuales porque no
le importan. Es la educacién, familiar, edipica, la que repliega al individuo en la busqueda
de una identidad” (en Hocquenghem, 2009: 14). Asi, a partir de los postulados de Guy

Hocquenghem y Paul B. Preciado, el deseo sexual se concibe como un elemento polimorfo,
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transformable, maltiple; en conjuncion constante con otros deseos. El deseo crece, madura,
se yergue, prueba, retrocede, acepta, niega. El deseo es mutable, precoz, duefio del mundo
onirico, de la fantasia. Es la posibilidad de la orgia entre la psique y los sentidos, que cierra
la puerta al td y yo para abrirla al nosotros, es decir, a la unidad. Persigue, en el encuentro,
el autodescubrimiento.

En el ser humano, pero en este caso en el hombre, existe un temor al deseo. Se
comprende que éste, si pertenece a un varén, debe tener como direccién lo femenino. El
deseo se encuentra, una vez mas, separado entre lo bueno y lo malo. Entre lo correcto y lo
incorrecto. Entre lo heterosexual y lo homosexual. Limitado desde la infancia por la
maquina del género.

En Mexico se castiga al sujeto que se identifica homosexual o a aquel que se le
juzga como tal por tener caracteristicas consideradas culturalmente femeninas. Pero, por
otra parte, permite las practicas no heterosexuales en tanto sean dentro de los espacios
correctos. Un espacio donde todos estén “iniciados” y, en palabras de Marcel Proust,
“obligados a proteger su secreto, pero teniendo una parte del secreto de los deméas” (citado
en Hocquenghem, 2009: 66). Sin embargo, desde la perspectiva del hombre mexicano, sus
conductas no tienen adjetivo; son resultado, en cambio, del instinto o de la provocacion. No
son los actos en si, sino quién los lleva a cabo: quién es el sujeto, qué edad tiene, a qué
clase social pertenece, cudl es su posicion laboral, como viste, como habla, ¢;es soltero o
casado?, ¢divorciado?, ;mujeriego?, itiene hijos?, ¢es estéril?, ;impotente? Pero en muchas
ocasiones todo se reduce a una sola escena en la que se imbrica el alcohol, la excitacion y la
propuesta escondida tras el reto, el juego o el mutuo favor.

En la obra de Hugo Arguelles, desde el final del primer cuadro del primer acto, el
Padre y Luciano no dejan de observarse. Esto es algo que ya analicé y debo reiterar la carga
sexual que existe en la mirada del Padre hacia su hijo, en tanto que los motivos de este
ultimo son mas cercanos al temor. Luciano Miranda se rehlsa a aceptarse como
homosexual, puesto que concibe naturales los encuentros con su hijo, como algo que s6lo
pueden darse “dos hombres” y que no es amor, porque éste, desde su parecer, es “algo que
las viejas manejan a base de puro calculo con los sentimientos de uno” (1994: 308). El
amor es descrito como un sufrimiento, en tanto que el acto sexual entre padre e hijo es

concebido como un goce mutuo. Sin embargo, Luciano no encuentra ningun placer, sino la
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decepcion, la frustracion y el llanto, porque, al final, su relacion incestuosa no comenz6
sino desde la violacion, por el deseo del Padre de “poseerlo [...] del todo” y asi “tenerlo
bajo su completo dominio” (308).

El deseo no puede verse desde una perspectiva moral, no se le debe juzgar, a pesar
de que encuentre su eje en la violencia, que se realice frente a la muerte, la sangre o la
venganza; aun cuando surja a través de la dominacidn, el deseo sigue sujeto a la Unica regla
que lo constituye: el despertar de la libido. De manera que el Padre es un ente dramatico
altamente sexual, caracterizado por un deseo que se regocija tanto en el gesto mas inocente

como en el més sanguinario:

el darle un beso a una ahijadita, asi, de carifio nomas, un beso limpio pues, a una de diez

afios... no s6lo me llena de algo sabroso y agradable. Si no que ademaés... me para el rifle

[...]. Y al revés: en la “Semana Santa” cuando “troné” con mi gente a los levantados esos

que andaban queriendo formar una guerrilla [...] algo me traia rete excitado con eso de

verlos retorcerse y soltar sangre [...]. Pa" acabar pronto: cuando los rematamos con “los

tiros de gracia”... jyo tenia la bragueta empapada de la venidota que me di! (241-242).

Recordemos que el deseo esta oculto tras el aparato de la sexualidad, que se erige
aun actualmente sobre un orden en apariencia dicotdbmico pero el cual tiene un sistema
moldeable y cambiante. Si la sexualidad modifica los estatutos que definen al deseo no es
para cederle libertad, sino para separar mas al sujeto de los otros sujetos.

Nombrar las conductas de los entes dramaticos es una de las dificultades que
alimenta su conflicto. En Los gallos salvajes la presencia textual del discurso del sexo
aparece por medio del psiquiatra que hace creer a Luciano, durante su estadia de dos afios
en la Ciudad de México, que esta enfermo; que, dada la relacién violenta con su padre, esta
“fijado” a él. E inclusive concluye que su deseo por éste es un deseo homosexual y por
ende sus actos poseen un caracter homosexual. EI deseo se constrifie. Se le da una razén de
origen y asi se le conduce al sufrimiento, a la abyeccion.

Ante esta situacion vemos que el Padre responde a su hijo: “jUta! jBlogueado!
jFijado! jDislec... quién sabe qué madres! Yo creia tener un hijo sano, fuerte, capaz... y
ora resulta que es un desastre... jUn pinche enfermo de quién sabe qué males!” (284).

Luciano insiste en que el Padre no comprende que sus actos son incorrectos, y no
porque se realicen en el incesto ni hayan comenzado desde la manipulacion de los

sentimientos (*si lo hacias td... mi padre... estaba bien” (283), dice Luciano), sino porque
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son homosexuales. Sin embargo, para “el gallo rojo” su deseo es natural, instintivo e
inherente al hombre, algo que no deberia negarse si se siente y que es, de €l hacia su hijo,
una expresion de carifio, un acto para transmitirle su fuerza y su poder.

Asi, a la represion de la sexualidad y el discurso médico que socavan la libertad se
auna el modelo de la masculinidad, que representa y exige el macho mexicano. Todo el
deseo sexual que pulsa, late y se busca en el otro a través de la mirada o la violencia, al
final no es sino un entramado de mentiras, una performance, una necesidad de dominar.
Pero en ocasiones es resultado de un profundo sentimiento de soledad que se oculta en el
escandalo: “MIMI: Yo, tu, él... jNosotros! La primera persona del plural es la que ahora
importa. jNosotros! Tan solos pero tan felices...” (57).

El ser humano cree ser auténtico, que posee libertad y el poder para ejercerla. Cree
que al tomar una decision ésta tiene su origen en él mismo, pero lo cierto es que su ser es
sensible al mundo; al vivir ya esta respirando las normas que le tienden prohibiciones y al
prohibirle le conceden un espacio. Asi, lo que Ilama un deseo no es sino otra construccion
mas, ajena, lejana, muda, apatica.

El deseo, pese a que es suyo, jamas le pertenece. Porque viene de afuera, del
exterior. Llega ya apagado; resignado a vivir estatico, no hacia arriba como los arboles ni
alrededor como rizoma, sino hacia adentro, sepultado: escondido y temeroso de sus propias

cualidades.

MAYELL: [...] Tenemos una historia comenzada... bien valdria hacernos un mutuo favor.
TU lo necesitas, lo percibo. Y yo a gritos estoy pidiéndoselo a san Antonio, a quien sea. Un
poco de carifio nada mas. Un poco de carifio para poder hacer a un lado la mierda de este
mundo... (41).

El deseo, en la realizacion del juego y la curiosidad termina por experimentar la mas
profunda culpa. Para poder ser debe correr las cortinas, apagar las luces; debe mantenerse
en secreto, ser el secreto mismo. Ocultarse en bares, callejones, tras disfraces, maquillaje y
folklor musical.

Cuando Alfredo reacciona agresivamente a Mayeli al arranque de la escena Il esta
ultima hace mencion del padre de él y redondea asi su personaje: “¢Qué sabes de Alfredo?
Mi papé asi se llama... Alfredo. Y yo igual, claro, el anico hombre...” (34). La carga de la
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masculinidad lo somete silenciosamente. El esta obligado a negar que, bajo ese deseo, hay
una intension afectiva prohibida por la figura del padre.

El deseo es empujado a ocultarse en una capa de risa mortal, detrds de la amenaza
del golpe, la cuchillada, el disparo o la violacion.

El deseo tiene tres opciones: callar y suicidarse, revelarse y ser asesinado o0 negarse

a si mismo y respirar, de vez en cuando, entre las sombras.

El reconocimiento

El género se realiza a través de la socializacion. Lo que el ser humano es se construye a
partir de lo que el otro quiere de él, que le exige y él acepta realizar con la motivacion de
ser aprobado. Porque la sociedad tiene un individuo ideal y aquello que se muestra
diferente, anormal o subversivo de inmediato se niega y se rechaza. A lo opuesto del orden
“normal” se le priva de toda intencion comunicativa. Al final él es esclavo de los espacios
que lo rodean, asi como de sus propios miedos y deseos que convergen para hacerlo
vulnerable.

El modelo que se exige emular no es uno solo; depende de la ubicacion geogréfica,
de la cultura, del momento histérico, del espacio familiar, del entorno en el que cada sujeto
se desenvuelve y hacia el que se desplaza.

En este mundo y, méas adn, en la sociedad mexicana, no se vive; se sobrevive. El ser
humano se halla débil y a la deriva, en un sitio donde es invisible, donde para ser hay que
soltar el alarido, el golpe. No se le pregunta qué desea, sélo tiene dos opciones: estar arriba
0 estar abajo. Y asi, se debe aprender a engafiar, manipular, gesticular, imponerse,
“chingar”. Todo esto que al final constituye una Unica ley: la ley del macho, la ley del
ranchero, la ley del chingon dispuesta por el padre hacia el hijo para “cobijarlo”, para
“protegerlo”, para mostrarle un camino donde sea él quien someta y no el sometido. Una
ley que engendra odio, violencia, pero que a través de la misma otorga privilegios y
“libertad”.

Cuando Kid, al comienzo de la pieza, dice “Florear la reta. Gozar el vértigo. Hacer a
un lado cualquier mareo que te viene por mirar con los dos ojos hacia el frente pero con un

par de ojos también asentados en la nuca”, esta refiriéndose al control del poder, dibujado
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“con la propia fuerza que se ha ido acumulando en el conejo, en el pote, en el biceps”
(Salcedo, 2005: 31). Un poder heredado del padre, aprendido desde nifio. Ese padre que es
también la mirada® clavada en la nuca, que observa, que presiona, que oprime, que no
permite debilidades y que decide lo que es correcto, lo que debe hacer y ser. El padre
asfixia con su sombra y termina por volver a su hijo nada mas que una caricatura, un retazo
de si mismo.

El hijo, si llega a conocerse, lo hace siempre detras de las paredes, oculto, replegado
por el miedo que infunde el padre. El padre es el latigo que se extiende, se abre, y el hijo es
el golpe seco, el sonido que revienta y va cediendo ya apagado.

Asi, comienza a formarse un deseo de acabar al progenitor, jalar el gatillo y con ello
liberarse. Pero, en la madurez, cuando ya se aduefio de su poder y se creo el propio, ¢cémo

ceder esa ley? ¢Para que abandonarla?

PADRE:

[-..] iNunca estuve de acuerdo con nada! jY menos con este pinche desgarriate que es el

mundo y la gentuza que lo habita! jPor eso decidi, o que yo estaba por arriba de la manada,

0 mejor y pa' pronto, bajo tierra! jY ya ves: me sali con la mia! (Ve satisfecho hacia las

fotos.) Y ganada asi: a punta de balazos y cicatrices! (Muestra las de brazos y pecho.) jAsi

gue lo que tengo, es justo! Y por mi animal o lo que sea, pero acabé por imponer mi propia
ley! jLey! (Me oyes? iNo escrita, pero vale igual 0 mas! jMi Ley! jEsa con la que uno se
hizo de un respeto, un miedo y un poder! Animal o como quieras verlo, pero uno llego...

uno, chingdn, logré hacer su propio mundo (Arglelles, 1994: 242).

Es el instinto de supervivencia lo que crea la ley.

Lo que inici6 desde la vulnerabilidad y el desconocimiento, descubrio la resistencia
al comprender que su deseo de ser reconocido tenia como objetivo una criatura insaciable;
un aparato mas del poder que ha vivido transformandose en silencio durante siglos. Pero de
manera inevitable el nifio en busca de reconocimiento termina por verse en el otro y asi,
comienza a sentir que lo que es, es verdadero.

Entonces, en un pais que exige la imitacion del més poderoso, encarnada en la

figura del padre, no existe mas opcion que la mentira. *“¢Quién es cada uno en México?”,

35 Aun cuando don Rosendo es un personaje que sélo tiene presencia textual —como mencioné en el Capitulo
2.1.—, es decir, a través de la reiteracién de Kid de la frase “para eso uno nace hombre” y de las que cierran
la primera escena y la Gltima, constituye una fuerza invisible. Es una presencia latente que califica. La mirada
del padre funciona como un punto donde se concatenan las miradas de todos los hombres, que orienta y
revalida su masculinidad. Esa mirada —comao sefiala Luciano en la obra de Hugo Arglielles a su padre— es
una mirada “que ordena”, que exige que se ejerza una violencia, un poder.
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cuestiona César Rubio en la pieza El gesticulador, y prosigue: “Dondequiera encuentras
impostores, impersonadores, simuladores [...]. Todos son unos gesticuladores hipdcritas”
(Usigli, 1938: 75-76). Asi, de un instante a otro, la mentira se convierte en autoengario.
Cuando Samuel Ramos dice que el individuo, al obrar hacia una imagen de valentia
y poder, “llega a creer en la realidad del fantasma que de si mismo ha creado” (2001: 61),
habria que preguntarse: ;Y si ese fantasma no es sino su yo real; ese yo timido, mudo, sin
fuerzas que se encuentra atrapado en la ignorancia de si mismo, inconsciente desde la cuna?
Una estatua, una voluntad desdibujada bajo la estridencia del macho que reproduce su ley

para que el aplauso no mengue.

LUCIANO:

[...] el padre te obliga a ser fuerte... como él. Y vas aprendiendo a mentir para que te

acepte... A ponerte mascaras; de macho, de fanfarrén, de bebedor, de mujeriego. Y ves que

él te celebra... y quieres m&s y méas de su aprobacion. Y un dia... también lo estds
gueriendo en su carne... y te vas como haciendo dos: uno, para él... como él aprueba. El
otro... para ti... y “ese” debe callar lo que de veras siente. Debe ser nada mas... el que

aprueba su padre (Argielles, 1994: 295).

Al pronunciar Luciano estas palabras nos habla de la performatividad, del modelo
masculino en México, de la inevitable persecucion del reconocimiento paterno y del
desdoblamiento del yo, de la escision del ser para poder vivir en un espacio organizado
sobre la violencia que no permite la visibilidad de los sentimientos al menos que estos sean
crudos, sanguinarios, obscenos, sin mas fin que el ejercicio del instinto.

El padre, como uno de los pilares de la institucion familiar, coacciona al hijo y lo
empuja hacia un yo que no es €él; un yo que se pronuncia mas ellos; un yo que no aprendio
jamas a ser, solo a hacer.

Luciano busca al Padre en un inicio porque el asesinato lo hizo cuestionar lo que es.
¢Qué lo llevd a disparar, qué poder —que venia de él— lo atravesé al punto en que sintio
que matar era lo correcto, lo exigido y esperado por todos, la accion obligada por ser el hijo

de “el gallo rojo™?

maté por eso: por curiosidad. (Pausa.) Si lo vi hacer varias veces... si cualquiera puede ser
un homicida en potencia... si de pronto tienes el arma y el impulso... si eres el hijo
predilecto de Luciano Miranda, “El gallo rojo”, el mafioso méas importante de la costa... Si
te dicen que eres el que va a heredar sus hazafias... si ademas, con eso suefias... jPues

92



disparas, carajo! jTodo te lleva a eso! jTodo!... Que son como un sinfin de causas y
razones! (260).

El ser humano construye el mundo para someterse mutuamente y asi, la subversion
resulta irrelevante. Antes de enfrentarla debe luchar contra si mismo. Despertar. Reconocer
que no es nada mas que una prolongacion deforme de lo que otro fue; “el eco ahogado de
[su] padre... y si acaso, [una] voz rota” (314). Y en esa voz rota debe encontrar la propia.
Deshacerse para buscar los fragmentos y las esquirlas de lo que anhelaba en la nifiez y
abandond, complacido en el poder y el placer mérbido de un instante que se alarga, gira, lo
seduce. Un instante en el que se enreda con gusto, riendo, ignorante de que esa risa termina
con la muerte del alma y el fracaso del autoconocimiento. Si jamas si distiende; si jamas se
desdobla, ¢existe acaso alguien que pueda decir “Yo soy”, sin que una legion de voces se
pronuncie al unisono?

La interaccion con el otro depende de lo que le muestra, pero eso no constituye sino
una minima parte de lo que es y, en ocasiones, no es sino una imagen artificial, una méascara
que sirve, mas que para ocultarle al otro la verdad de su ser, para ocultarla a si mismo.
Hasta que esa mascara se adhiere a la piel y reduce la voluntad, gobierna los ideales e
impone un nuevo deseo.

La Unica manera de comprender lo que es, es viéndose desde afuera, verse desde el
otro. Al saber quién es aquel que le mira comprendera entonces lo que es, lo que lo
constituye, lo arma, detiene y limita; le permite o le niega, le quita la vida, o le concede
algo de espacio para sobrevivir, aunque sea, marginalmente.

Si bien como ya hemos visto para Judith Butler la performatividad se distingue de la
performance porque es algo inconsciente, de lo que no podemos desligarnos y que no
depende de la voluntad sino del hecho de que hemos asimilado ciertos principios sociales
como propios, no puede evitarse sefialar que en ambas obras los entes draméticos se
presentan, entre tanta carga sexual enredada en muerte, violentos y sanguinarios pero al
mismo tiempo poéticos y sensibles, como cuerpos construidos para la provocacion. Todo
en ellos fisicamente delata una extravagancia, una necesidad de reafirmar lo que se muestra
con las acciones. Kid, por ejemplo, vestido con “pantalones apretados”, “la camisa a medio
pecho” y con la “barba como que quiere y no quiere asomarse” (Salcedo, 2005: 64),

floreando la reata con la mdsica del Son de la negra, promoviéndose como el arquetipo
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mexicano de virilidad, ¢qué es sino un instrumento del poder, que atrae, engafia y envuelve;
un modelo al cual los demas hombres aspiran?

El mexicano busca el poder, la fuerza, el control. Entre mas cicatrices consigue en el
trayecto, mas admirable es. Para ser un hombre hay que arriesgarse, poner el cuerpo bajo la
mirada que evalta. Un hombre nace para exhibirse; todo en €l se califica en cantidades: el
namero de mujeres que ha poseido o posee (recuérdese a las cinco mujeres con las cuales el
Padre mantiene relaciones sexuales), el rendimiento sexual, la fuerza, la valentia o, por otro
lado, el tamafio del pene.

Pero al exhibirse no se desnuda; debe, en su lugar, “vestirse mas y mas” (Segovia).
La ropa que usa, como esas cicatrices que son un accesorio y no parte del organismo
natural sino algo conseguido conscientemente con la intencion de obtener una reaccién que
lo enaltezca, que le provea de un mayor valor, proyectan y reproducen la imagen del
macho, que se afirma en la oposicion al otro pero también —y aln mas peligroso— a través
de la ingenua negacidn de su individualidad.

Quieren tanto pertenecer a un grupo que traicionan su propia naturaleza. La
deslealtad hacia uno mismo es entonces el origen de la corrupcion del deseo, de su
depravacion, no entendiendo este adjetivo bajo los margenes de la psiquiatria sino como la
deformacion y manipulacién de algo que se nutre y descansa en la espontaneidad y la
atraccion, en la confluencia entre un cuerpo y otro cuerpo; una energia y otra energia, una
mirada que no se percibe sino que se encuentra, horizontal y paralela, en el reflejo de otra

mirada.
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Conclusiones

Analizar las obras desde los principios tedricos permitié comprender los diferentes niveles
que estructuran su composicion dramatica. Asi, en el primer capitulo se propone un nuevo
modelo del climax, caracterizado por un mayor dinamismo y la ruptura del orden natural de
ascenso-descenso de tension dramatica. Destaca el estudio del espacio interior de los entes,
el desdoblamiento y las relaciones de poder entre ellos.

En el segundo capitulo se analiza la estructura dramatica distinguiendo tres ordenes:
el paralelismo espaciotemporal, la accion en contrapunto y el final circular, los cuales al
imbricarse otorgan un movimiento complejo que afecta al tiempo de la accidn y proyecta
una distancia pero también una proximidad entre el conflicto principal y los secundarios, de
manera que nos encontramos con una variedad de oposiciones que, no obstante, refuerzan
la unidad del drama.

Por ultimo, a partir de un diadlogo con los postulados de la teoria de género y la
teoria queer se realiza un estudio de la masculinidad hegemdnica del pais partiendo de la
exposicion y el cuestionamiento de la sexualidad como un organismo del discurso del sexo
surgido desde el siglo XVIII y que afecta, como un aparato que distorsiona la identidad, la
manera de relacionarse entre los entes dramaticos.

Pareciera que en este Gltimo capitulo la posicion que tomo respecto a la institucion
familiar, mas que evaluar, juzga. Sin embargo, debo hacer hincapié en que, si bien
considero que la familia a través del padre desencadena inseguridades, temores y construye
en el hijo un remedo de si mismo, mi postura se aleja de cualquier intencién maniquea. La
familia es al final un entramado de sentimientos. Cuando el padre empuja a su hijo a ejercer
una accion negativa, €l la considera positiva; de modo que todo viene del carifio y amor
natural del progenitor a su hijo. Este, de hecho, es uno de los ejes determinantes dentro del
cosmos de la obra de Hugo Arguelles. Empero, la ignorancia, en la misma medida que la
carencia de una vision autocritica que a la vez duda y cuestiona su alrededor, como puede
comprobarse, es la gran generadora y propagadora de un modelo que evoluciona aunque no
por ello abandona una bastedad de creencias y mitos que se asimilan e interiorizan en el
sujeto a través de la socializacion, construyendo una sexualidad sobre el deseo. Sexualidad
que tiene como referencia el prototipo del macho.
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En el transcurso de esta investigacion surgieron nuevas posibilidades de lineas de
estudio inclinadas hacia una visiébn mas socioldgica, si bien no las abordo. Es decir,
considero importante que las futuras investigaciones en textos dramaticos no se limiten al
texto como tal sino que en su lugar sean conscientes de que dicho texto es un producto
constitutivo de un tiempo histérico, un espacio geografico y una perspectiva analitica sobre
un individuo cambiante.

Una de estas lineas que es altamente caracteristica de la cultura mexicana es la
musica popular. Esta, como sefialé anteriormente, es parte fundamental de la
caracterizacion de los personajes y, en la obra de Hugo Salcedo, es el catalizador del error
tradgico y un espacio sonoro que se abre proyectando y engrandeciendo toda la violencia,
agresividad, virilidad y elegancia con la que se desplaza el ideal masculino en nuestra
sociedad. Pero también, recordemos, es un elemento presente en gran parte de su
dramaturgia.

La masica envuelve todo en el mexicano, con ella celebra la vida y la muerte. La
musica es un promotor del macho pero también la acompafante del charro, que surge a
través del personaje de Kid. Por lo que resulta fundamental profundizar en este ente
dramaético, deteniéndonos en los simbolos y signos que porta y proyecta.

En la pieza analizada de Hugo Arglelles, por otro lado, la mdsica también es un
elemento significativo y crucial para el desarrollo del conflicto: primero como un signo de
reconocimiento hacia la violencia del hijo que emula la del Padre, mas tarde como un
augurio de la inevitable tragedia entre ambos, y que antes del climax final se propone como
una posibilidad de engafio para encubrir el asesinato. Es asi que el huapango se perfila
como un eje que alimenta el drama al anticipar los hechos, pero también al evidenciar su
propia capacidad para reproducir una idea y, asi, un ideal.

Como puede observarse, entonces, los prototipos de la sociedad conforman un
elemento importante dentro de la dramaturgia, el cual, al estudiarlo, se descubre como un
modelo donde convergen lo religioso, lo espiritual, lo mégico, pero también la psicologia
del individuo mexicano.

Una de las cuestiones que ampliamente desarrollé a lo largo de este trabajo fue la
distorsion del individuo entre lo que debe ser y lo que desea ser, esto a partir de la relacion
de poder que mantiene con el padre; por lo tanto, resulta relevante que, partiendo de esto, se
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construya un dialogo con las teorias de la personalidad del psicologo suizo Carl Gustav
Jung, ya que su obra, a diferencia de la de Sigmund Freud o Alfred Adler, muestra una
preocupacion por conocer el espiritu del hombre apoyandose en las religiones, las leyendas,
los mitos y el folklor y, mas que analizar el alma individual, buscaba comprender el alma
colectiva.

Por otro lado, como es sabido, el zoomorfismo es un elemento caracteristico en la
obra de Hugo Arguelles, sin embargo, preferi dejarlo en el tintero a pesar de que sélo se ha
realizado una investigacion en torno a la pieza aqui estudiada. Al mismo tiempo es visible
la presencia de la animalizacién en la obra de Hugo Salcedo, la cual s6lo analicé de manera
superficial. Si bien son elementos de gran valor puesto que no funcionan como mero
accesorio sino como caracterizadores de los entes dramaticos, no me detuve en ellos de
manera puntual ya que no era uno de los objetivos de esta investigacion y, por otro lado,
seria aln mas interesante adentrarse en otras obras de la dramaturgia de Hugo Salcedo con
la finalidad de identificar la profundidad de este elemento y su relacién con otros.

Al comienzo de este proyecto pretendia dar mayor visibilidad a hechos sociales de
México en referencia a los movimientos para la liberacion homosexual e indagar en
aspectos legales que constituyen el sostén de la homofobia en diferentes estados, entre ellos
Chiapas, Baja California Sur y Veracruz, quienes se ubican como aquellos con mayor
porcentaje de rechazo hacia la diversidad sexual, de acuerdo a la Encuesta Nacional sobre
Discriminacion (ENADIS) realizada a nivel nacional en el periodo de agosto a octubre del
pasado 2017, esto en paralelo con las propias leyes de la ciudad de La Paz y su postura
frente a la comunidad gay.

Al concluir esta investigacion una pregunta se reproducia por encima de las otras:
¢Por qué el ser humano necesita especificarse? Y, mas concretamente, ¢por qué necesita
especificar su deseo? ¢(No es consciente de que al especificarlo estd entregandose, no en
comunion sino en oposicion al otro?

Las tecnologias de produccion del género al presionar desde todas partes y
articularse y (re)producirse desde todos, causan la impresion de que el ser humano no
puede, con la simple intencién y voluntad, separarse de ese yo que vive por él y le vuelve
un fantasma; ese yo que habla, actla y se desplaza acorde a las exigencias de los multiples
espacios en los que se desenvuelve para que quien se esconde sobreviva. No obstante, en el
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momento en que comienza a dudar de lo que es, de lo que quiere, de lo que busca y se va
separando de la madre, del padre: del hogar, entonces inicia un proceso de acercamiento a
si mismo y comienza a ser consciente en la medida en que se desdobla, cuestiona y critica
sus propios deseos. Porque si bien, insisto, el deseo, como una palabra que sélo deberia
cambiar de ser sustantivo a verbo segun le acompafie un articulo o le complemente un
pronombre, no necesita adjetivos.

El ser humano destaca sobre los otros seres vivos por su capacidad de trasformacion
racional pero, ¢por qué desgastarse ornamentando su voluntad y su alma? ¢Para qué ocupar
el mundo en deteriorarse con tal hipocresia, utilizando la lengua (langue)*® como una
herramienta de oposiciones? ;No se percata de que ese grito, ese golpe, de que esa mentira
se refracta, rebota y lo va matando?

La idea de que el hombre, el “portador del falo” como lo llama Guy Hocquenghem,
estad envuelto sobre una carga innata de sexualidad, hace crecer en ellos la necesidad de
poseer para realizarse como varones. La idea entonces es autodestructiva; lo encamina a la
soledad. Todo ese erotismo y pasion se vuelven pornografia. Se vuelven un climax que
termina no en la cuspide sino en el declive, en una Unica sensacion de vacio.

Esta investigacion se gest6 a través de varios trabajos realizados durante mi ultimo
afio de licenciatura. En ella se encuentra un deseo por comprender, desde una vision
objetiva, apoyada, como es visible, en teorias solidas, pero también desde la subjetividad,
como funciona el organismo familiar, qué movimiento se extiende desde su interior para
que toda su capacidad de hacer florecer al nifio termine por hacerlo buscar la muerte.
Perseguirla ya sea en la violencia o en la aceptacion de la abyeccion que se le impone.
Debo admitir que ese deseo no ha cedido, sino que en su lugar esta investigacion representa
un prélogo a posteriores trabajos, de manera que es, de alguna forma, mi propia

introduccidn a los estudios dramaticos y de género.

% Saussure distingue entre langue y parole. La primera es ajena al individuo, construida antes que él mismo
de manera que no puede moldearla y es, en palabras de Patrizia Viou, “un sistema de clasificacién no
consciente que escapa a la voluntad subjetiva” (en Colaizzi, 1990: 128); en tanto la segunda es maleable,
cambiante y pertenece a un sujeto en concreto. Sin embargo, considero que la langue se erige sobre elementos
que, no por no ser cambiantes, significa que no han sido moldeados por un determinado pensamiento o
intencidn, de alli que podamos identificar la violencia simbélica, por ejemplo, y una variedad de palabras o
composiciones de palabras que funcionan principalmente a través de un modelo binario, si bien su significado
es mas amplio, y asi, la lengua, al ser pronunciada de un sujeto a otro, se convierte en un aparato mas de
escision, pero el mas poderoso y el mas dafiino.
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Es asi que mi interés por la dramaturgia nacional y los postulados de Michel
Foucault, Judith Butler, Paul B. Preciado, Guy Hocquenghem y Pierre Bourdieu tienen la
intencion de provocar al lector. No busco la aceptacion muda sino la reaccion, sea esta
positiva 0 negativa; la confrontacion del lector sobre mis palabras y del lector sobre sus
propias creencias. Asi, si en algin momento desperté una sonrisa, provoqué un malestar,
generé una duda o empujé a la réplica, que sirva todo ello para la creacién de nuevas
propuestas sobre el teatro mexicano desde perspectivas actuales a través de una mirada
analitica que se sirva de diferentes postulados, los cuales a su vez evalue y cuestione para, a

través de la reflexion, dar origen a posturas autbnomas.
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