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A la memoria del Dr. Jesiis Ednardo Garcia Castillo:
en cada palabra de este huracan estd su presencia,

en cada paso que doy estan sus ensenianzas,

en cada camino siempre estd usted. . .

Muchas gracias por todo, amigo, editor y Maestro!



No podria definir en unas lineas lo que mi vida le
debe al Teatro, aunque es indudable que alrededor
suyo gira todo un sistema de creencias, de
instituciones vitales que me han de llevar a escribir
‘eso’ que el mundo llama obras. En ellas se
encierran todas mis dudas, todos mis miedos y
—¢por qué no?— todas mis esperanzas en el futuro
del hombre. De ese hombre que adn sigue
preguntandome, sentado en su butaca, sobre el
amor, el arte, la soledad, el sexo o la muerte. Por el
teatro he conocido la luz y la sombra de mi destino
y también me he asomado al universo de los demas
a través de historias y personajes que me ocurren
en tiempos y espacios limitados pero sin embargo
adquieren dimensiones mas anchas en la mente y el
corazén puablico. La poesia necesaria para
sobrevivir la he buscado y la seguiré buscando
siempre en el Teatro.

CARLOS OLMOS



Huracan, no me detengas, déjame salir.
SAUL HERNANDEZ

Macondo es mas real que Polanco.
JESUS EDUARDO GARCIA CASTILLO
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Introduccién: Catlos Olmos, un huracan

Y aunque detestaba los cartabones morales

del melodrama, su educacion sentimental

lo predisponia a intensificar emociones, a

simpatizar con las victimas: no en balde

habia visto cine mexicano toda su infancia.

ENRIQUE SERNA, Fruta verde

Carlos Olmos Morga nacié en Tapachula, Chiapas, el 8 de diciembre de 1947, y muri6 el 13

de octubre de 2003 en la ciudad de México. A los siete afios de edad, la familia Olmos cambié

su residencia a la capital del estado. En esta ciudad, Tuxtla Gutiérrez, Chiapas, Carlos Olmos

tuvo su primer acercamiento con el teatro: casi para terminar sus estudios de la escuela

secundaria, tuvo a su cargo los talleres de dramatizacién para montajes en concursos estatales.

En 1965, Carlos Olmos fundé el Grupo Debutantes XV con el cual gan6, como mejor

grupo experimental, el Premio Xavier Villaurrutia en 1967 por el montaje de La guerra de las

gordas, de Salvador Novo. Debido a esta puesta en escena, conoce en persona al autor de

dicha obra y le entrega su primer trabajo: Juegos fatuos.! Como resultado de su lectura, Salvador

Novo invita al dramaturgo chiapaneco para que estudie en el Distrito Federal, pero decide

postergar su traslado. Mientras tanto, en su estado natal, colaboré en los periédicos Es y
Tribuna y en la radiodifusora RCN de Tuxtla Gutiérrez.

En 1969, Carlos Olmos decidi6 radicar en la ciudad de México para estudiar actuacion y

composicion dramatica en la Hscuela de Arte Teatral del Instituto Nacional de Bellas Artes.

Al afio siguiente, en 1970, recibi6 el segundo lugar del Festival de Autores Inéditos del INBA

U El titulo de esta obra fue en un principio E/ embajador de la soledad.



por la obra Los ajios /nz. En ese mismo afo obtuvo la beca del Centro Mexicano de
Escritores, que repitié una vez mas en 1975. Durante su estancia en la capital del pafs, Carlos
Olmos logrd consolidar su carrera de dramaturgo por el apoyo de sus profesores y el arduo
estudio del teatro mexicano e internacional.

Entre su repertorio tiene las siguientes obras: San Miguel de las tinieblas (1964), Los arios
iz (1971),2 Lenguas muertas (1974), Juegos impuros (1974), Juegos fatuos (1975), Juegos profanos
(1975),3 Las ruinas de Babilonia (1979), E/ presente perfecto (1979), La rosa de oro (1982), E/ brillo de
la ausencia (1983), E/ dandy del Hotel Savoy (1989), E/ eclipse (1990), Final de viernes (1994),
Atardecer en el trapico (1997) y Después del terremoto (2007).

A la par de su carrera como dramaturgo, Carlos Olmos fue critico y adaptador teatral
(como en el caso de Aventurera, éxito de asistencia en México), guionista de cine y radio (en
1973 escribi6 la radionovela San Martin de Piedra y transmitida tres afios en la radiodifusora
XEW), colaborador de E/ Gallo 1lustrado, libretista de opera (E/ jardin de las delicias, en 1981) y
escritor de telenovelas. En 1976 trabaj6é para Promotora Cinematografica Mexicana, en este
sitio Irene y Miguel Sabido invitan al joven escritor a realizar el guion de la telenovela
Acompdriame (1977). Ademas de este melodrama televisivo, realiz6 las adaptaciones de: E/ amor
lega mas tarde (1978), Ardiente secreto (1978) y E/ drabe (1980). Como creaciones originales estan:

Caminemos (1979), La pasion de Isabela (1984), Cuna de lobos (1986, éxito en audiencia en México

2 Debe aclararse que estas dos primeras obras las escribié en su juventud y nunca las publicé, en consecuencia, no las
consideré como parte del conjunto total de su obra. Existe el libreto mecanografiado de Los arios lug en la Biblioteca
de las Artes del Centro Nacional de las Artes.

3 Juegos profanos, Juegos impurosy Juegos fatnos componen una trilogfa y tienen un subtitulo que no estaba en un principio.
Catlos Olmos publica en 1975 las versiones finales de estas tres con el nombre Triptico de juegos: Juegos profanos (E/
infierno). Juegos impuros (El purgatorio). Juegos fatnos (La gloria). La tnica obra publicada de la trilogfa antes de ser parte del
Triptico de juegos fue Juegos fatnos (1975). Para cuestiones de cronologia, pondré el afio del estreno teatral de Juegos

impuros por falta de libro antes de 1975.
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y el mundo), Tal como somos (1988), El extrario retorno de Diana Salazar (1988), En carne propia
(1991),* La sombra del otro (1996) y Sin pecado concebido (2001).

El dramaturgo chiapaneco tuvo un gran éxito en el teatro y en las telenovelas: logréd
fusionar las técnicas de ambos géneros para obtener un trabajo audaz e innovador. Al
respecto, Enrique Serna y Julian Robles retoman, en el prélogo del Teatro completo de Carlos
Olmos editado por el Fondo de Cultura Econdémica, los comentarios de Luis Reyes de la
Maza que definen la labor entre dos géneros: “Olmos introduce la dramaturgia a las
telenovelas y le quita a un género visto por muchos millones de personas ese caracter dulzon,
ese cursilon color rosado, y convierte las telenovelas en auténticos dramas en sus argumentos
y en auténticas joyas de la construccion literaria”.?

En esta investigacion solo me centraré en dos textos teatrales de Carlos Olmos: [uegos
profanos (E/ infierno) (1975) y Después del terremoto (2007). Los criticos teatrales y literarios han
visto tres caracteristicas fundamentales en su teatro: el humor negro, la realidad teatral y la
fantasia de los personajes. Como prueba de esto, sostienen que “logra un teatro nada
localista, gracias al caracter universal de sus personajes, mas cercanos a los seres mérbidos de
la poesia romantica que a los caracteres tradicionales del teatro realista”.® Los personajes no

son una simple representacion de la vida provinciana, sino una revisién detallada de ciertos

* El escritor Enrique Serna colaboré con argumentos en tres telenovelas de Carlos Olmos: Cuna de lobos (1986), Tal
como somos (1988) y En carne propia (1991). Véase: Jesus Eduardo Garcfa Castillo, Juan Villoro y Enrigue Serna, dos
representantes de la narrativa mexicana de los noventa, Tesis de licenciatura, Universidad Auténoma Metropolitana
Iztapalapa, México, 1999, p. 10.

> Julian Robles y Entique Serna, “Prologo: Carlos Olmos recordado por sus directores”, en Carlos Olmos, Teatro
completo, prél. y ed. de Julidn Robles y Enrique Serna, Fondo de Cultura Econémica, México, 2007 (Letras mexicanas),
p- 20.

¢ Fernando de Ita, “Las plumas del gallinero mexicano”, en Heidrun Adler y Jaime Chabaud (eds.), Un vigje sin fin.

Teatro mexicano oy, Vervuert-Iberoamericana, Frankfurt, 2004 (Teatro en Latinoamérica, 14), p. 16.
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aspectos de la sociedad, en algunas ocasiones rompen con la cotidianidad de su entorno al
jugar con lo irreal o viceversa: lo irreal con ellos. Por esto mismo, Armin Gémez Barrios

sostiene que:

Los personajes alucinados, desequilibrados y despiadados son caracteristicos de la obra dramatica
del chiapaneco Carlos Olmos (1947-2003), quien recurri6 a los géneros de farsa y tragedia para
escenificar la miseria humana; sin embargo, el caracter patolégico de sus protagonistas incorpora
también un peculiar sentido de humor, usualmente corrosivo y macabro. Asi, el universo que
representa la dramaturgia olmiana es siempre degradado y depresivo pero aderezado de guifios

cémicos que arrancan una tisa nerviosa y un sudor frio al espectador.”
La irrealidad y el miedo hacen dudar a los personajes porque no saben si estan en su ambiente
cotidiano o si lo visto es producto de alguna circunstancia que afecta su imaginacién, por
estas razones llegan al limite de la cordura:

Sus temas recurrentes son los juegos psicoldgicos, las relaciones destructivas, la lucha por el poder,
la critica a la familia y a la religién como instituciones sociales, la transgresion de valores y las
pasiones humanas. Sus personajes se mueven en ambientes cerrados y en situaciones limite: el

sueflo, la fantasfa, la evasion, la locura, la soledad, la frustracion, la afioranza y la crisis de identidad

delinean sus perfiles.®
Como habia adelantado, Carlos Olmos viaj6 a la ciudad de México en 1969 para incorporarse
al Centro Mexicano de Escritores gracias a la beca que le otorgé Salvador Novo. Este cambio
de residencia implicé el desarrollo de su carrera profesional como escritor: “Me planteo
proyectos para que esa cultura del olvido que tenemos los surefios aflore en una ciudad tan

compleja como el Distrito Federal. El hecho de publicar aca o de haber venido de Chiapas a

7 Armin Goémez Barrios, “Magos y profetas pueblerinos en Lengnas muertas de Carlos Olmos”. Revista de Literatura
Mexcicana Contemporanea-Dossier 57 (2013), p. XXIL

8 Aurora M. Ocampo y Laura Navarrete Maya, Diccionario de escritores mexicanos, siglo XX: Desde las generaciones del Ateneo y
Novelistas de la Revolucidn hasta nuestros dias, t. VI (N-P), Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de

Investigaciones Filolégicas, México, 2002, s.2. “Olmos, Carlos”.
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estudiar, tratar de escribir y desarrollar una vocacién, no necesariamente implica que
abandonara las grandes preocupaciones que siempre he traido conmigo”.?

Carlos Olmos arriba a la ciudad de México un afio después de la matanza de estudiantes
en la Plaza de las Tres Culturas en Tlatelolco. Este hecho no sélo tuvo repercusiones en el
pais, sino en el mundo: transformé la vida cultural, social y politica de México. El arte no
podia, ni puede, quedarse atras ante hechos tan atroces: los escenarios teatrales prestaron sus
sitios para mostrarle a su publico los acontecimientos tragicos desde los diversos puntos de
vista de los dramaturgos: “Las obras del “Teatro del 68’ son obras dificiles cuya funcién no es
divertir, sino hacer reflexionar sobre un hecho histérico todavia problematico, y hacer
reaccionar al publico”.!?

Pero antes de este este hecho historico, squé pasaba en el teatro en esa épocar ;En qué
propuestas culturales se desarroll6 Carlos Olmos en la capital del pais? Propongo un breve
panorama de la vida social y cultural (centrado en el teatro) del momento de su llegada para
mostrar el entorno que repercutirfa en sus obras.

Una década antes de arribar a la ciudad de México (1950), la Generaciéon de Medio Siglo
tenfa una gran relevancia en la cultura porque lograron consolidarse autores como Emilio
Carballido, Sergio Magana, Luisa Josefina Hernandez, Jorge Ibargliengoitia y Héctor
Mendoza, entre otros, quienes fueron algunos de los integrantes mas representativos de esta

generacion y cuyas obras conformarfan parte de la tradicion teatral en México porque

Se constituyé como un movimiento de amplio espectro que transformé las estructuras y los
paradigmas del teatro mexicano del siglo XX, como puede observarse con claridad en el antes y

después del teatro en México de los afios cincuenta |...] No se traté de manera definida o exclusiva

9 Hernan Becerra Pino, “Tengo sangre de bolo. Entrevista a Carlos Olmos”, en Los escritores Chiapanecos opinan sobre el
EZLN, Edamex, México, 1999 (Testimonio y comunicacion), p. 126.

10 Sandrine Guyomarch Le Roux, “El humor en el “Teatro del 68”. Temas y variaciones de literatura 29 (2007), p. 107.
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de un fenémeno relacionado con el surgimiento de personalidades creadoras que ocuparon un
hueco generacional en el 4ambito de la creacién teatral, sino de manera mas amplia de un conjunto
de acontecimientos en donde jévenes creadores se vieron involucrados o en el que participaron de
manera protagénica o muy activa y que posteriormente esas experiencias los marcatfan,
precisamente, como conformadores de una generacion sustantiva dentro del panorama general del

teatro mexicano del siglo xx. Una generacién que surgié precisamente en una década de gran

renovacion e impulso en las artes escénicas en la ciudad de México.l!

La Generaciéon de Medio Siglo representé una evolucién de los temas: los dramaturgos
dejaron de seguir, paulatinamente, los trabajos de Rodolfo Usigli, Xavier Villaurrutia,
Celestino Gorostiza y Salvador Novo para tomar una voz propia desde un ambito profesional
porque la gran mayoria de estos jovenes escritores enunciados anteriormente estudiaron en la
Facultad de Filosoffa y Letras de la UNAM, en especifico: 1) la Catedra “Analisis del texto
teatral” de Rodolfo Usigli; y 2) la licenciatura en Literatura Dramatica y Teatro. Estos hechos
ayudaron para que los jovenes dramaturgos comenzaran a separarse de sus antecesores por su

perspectiva teorica:

Los dramaturgos no se contentan ya con el interés que sus experimentos pueden despertar en
pequefios grupos de intelectuales y artistas; ahora tratan de conquistar un publico mayoritario. Por
lo tanto, mientras los iniciadores del teatro experimental en México fueron universalistas,

imaginativos y experimentales, los dramaturgos de la nueva era son mexicanistas, realistas y

profesionales.!?

Al respecto, ¢cual es la influencia de la Generacién de Medio Siglo en la obra de Catlos
Olmos? Dicho dramaturgo tuvo como profesores en la Escuela de Arte Teatral del INBA a

Xavier Rojas, Salvador Novo, Juan Rulfo, Emilio Carballido, Sergio Magafia, Salvador

11 Alejandro Ortiz Bullé Goyri, “Los afios cincuenta y el surgimiento de la generacién de medio siglo en el teatro
mexicano”. Temas y variaciones de literatura 30 (2008), p. 41.

12 Malkah Rabell, “La generacién de los cincuenta”, en Escenarios de dos mundos. Inventario teatral de 1beroamérica, vol. 3
(Guatemala, Honduras, México, Nicaragua, Panama, Paraguay, Perd), Centro de Documentacién Teatral, Madrid,

1988, p. 117.
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Elizondo, Francisco Monterde y Soledad Ruiz, entre otros. En esta misma etapa como
estudiante, tuvo a German Castillo de compafiero y trabajé de asistente de Hugo Argtelles,
por lo tanto, puede deducirse que algunas de las propuestas recibidas en su formacion y en su
entorno cultural fueron de aquellos que pertenecieron o siguieron a la Generaciéon de Medio
Siglo. German Castillo considera, al respecto de su colega, como “uno de los dramaturgos
sélidos de su generacion, junto a Victor Hugo Rascon Banda, Sabina Berman, Oscar Liera,
Jestus Gonzalez Davila, pero él vivié mas cercano a la generacion de Magafia que a la suya”.!13
Sin embargo, Carlos Olmos no pertenecié a la Generaciéon de Medio Siglo.

En otro momento histérico del teatro mexicano (décadas de 1960 y de 1970), el critico
estadounidense Ronald D. Burgess asegura que Carlos Olmos formé parte de la llamada
Generacion Intermedia o Perdida. El investigador considera como caracteristica fundamental
de este conjunto de autores que “Hasta cierto punto, los que pertenecen a esta primera etapa
estan perdidos (en el sentido de olvidados o ignorados) porque criticaban lo que es el México
de hoy. Muchos jovenes que empezaron a escribir en los afios 60 y en la primera mitad de los
70 se quejaban del gobierno, de los maestros, y de los padres” 1

Los autores de esta generacion fueron Pilar Campesino, Felipe Santander, Willebaldo
Loépez, Antonio Gonzalez Caballero, Oscar Villegas, Miguel Sabido, Marcela del Rio, Maruxa
Villalta, Hugo Hiriart, Vicente Lefiero y Hugo Arglielles. Los integrantes de este grupo tenfan
la peculiaridad de realizar una critica del entorno social donde se desarrollaban. Si bien Carlos
Olmos nunca pertenecié oficialmente como militante a una agrupacion teatral, la Generacion

Intermedia o Perdida es la mas cercana con respecto a su llegada a la ciudad de México, como

13 Julian Robles y Enrique Serna, gp. cit., p. 14.
14 Ronald D. Burgess, “El nuevo teatro mexicano y la generacién perdida”. Latin American Theatre Review 18:2 (1985),

p. 94. El subrayado es mio.
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menciona Vicente Lefiero: “Ignacio Solares, Carlos Olmos, Hugo Hiriart, Jos¢ Ramoén
Enriquez [...] irfan mejor en el grupo generacional de Juan Tovar y Willebaldo Lopez”.!> La
critica teatral Olga Harmony sefiala que estos dramaturgos estuvieron preocupados de los
cambios sucedidos en su entorno e indudablemente repercutieron en su labor dentro del
teatro:

Inaudita expansion metropolitana, de la dolorosa polarizacién de sus contrastes, de la soledad
personal dentro de la masificacién. La extraordinaria centralizacién que siempre ha existido en el
pals se va a acentuar, ademas, por el auge de los programas televisivos que imponen, de manera
irreversible, la cultura urbana —con sus diferentes niveles de temas, lenguaje y tratamientos— en

todos los ambitos del pafs. La capital es un complejo microcosmos que traec con fuerza centrifuga a

nuestros autores.m
El investigador mexicano Armando Partida Tayzan ve en esta generacién (o autores afines)
un interés en el desarrollo y los cambios de la situacion social y politica del pafs. Esta crisis
inevitablemente influiria también en la escritura de sus obras, sin embargo tuvieron como
limitante la poca difusiéon por parte de las instancias culturales de ese momento debido a los
temas que trataban porque era:

Un teatro estrechamente relacionado, comprometido con su sociedad, pudiera ser rechazado por
cualquier dependencia, no sélo porque no estuviera de moda la dramaturgia nacional, o por el
simple hecho de que el teatro de director-autor rechazara al dramaturgo, al tratar de imponerse a

éste. Hs evidente que ésta serfa una més de las razones, mas no la fundamental, para que la

15> Vicente Lefiero, “Introduccion”, en La nueva dramaturgia mexicana, E1 Milagro-Consejo Nacional para la Cultura y la
Artes, México, 1996, p. 13.

16 Olga Harmony, “La generacion intermedia”, en Escenarios de dos mundos. Inventario teatral de Iberoamérica, vol. 3
(Guatemala, Honduras, México, Nicaragua, Panama, Paraguay, Perd), Centro de Documentacién Teatral, Madrid,

1988, p. 122.
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produccién dramatica de esta generacion pasara —aparentemente— inadvertida en la primera mitad

de los setenta.l”

Esta generacion, junto con los autores activos de ese periodo, encontré y vividé en un pais con
crisis social y politica. Como resultado, los dramaturgos, atentos de mostrar y analizar la
época tan adversa que habfa en ese momento, propusieron diferentes puntos de vista con
respecto del Movimiento Estudiantil de 1968, los Juegos Olimpicos (celebrados dias después
de esta tragedia) y “El halconazo” de 1971 (o Matanza del Jueves de Corpus). En
consecuencia, estos tres momentos histéricos formaron parte de algunas obras porque “El
teatro ha estado atento a la evoluciéon de la sociedad mexicana”,'® y mas ante hechos tan
lamentables como los ocurridos entre las décadas de 1960 y de 1970.

A la par de la Generacion Intermedia o Perdida, surgié otro grupo de autores cercano a
Carlos Olmos: L.a Nueva Dramaturgia Mexicana. Guillermo Serret, Jefe del Departamento de
Actividades Culturales de la Secretaria Auxiliar de Difusién Cultural de la Universidad
Auténoma Metropolitana, inicié en 1979 un ciclo de lecturas dramatizadas de ciertos autores
con los propositos de apoyar sus montajes y de la publicacion en la coleccion Molinos de Viento
de la UAM.

En este grupo participaron Oscar Liera, Victor Hugo Rascén Banda, Jesus Gonzalez
Davila, Sabina Berman, Tomas Urtusastegui, Leonor Ascarate, Guillermo Schmidhuber,

Miguel Angel Tenorio, Tomas Espinosa, Gerardo Veldsquez, Alejandro Licona, Estela

7 Armando Partida Tayzan, Dramaturgos mexicanos 1970-1990. Biobibliografia critica, Centro Nacional de Investigacion,
Documentacién e Informacién Teatral Rodolfo Usigli-Consejo Nacional para la Cultura y las Artes-Instituto
Nacional de Bellas Artes, México, 1998, p. 23.

18 Domingo Adame, “La dramaturgia mexicana contemporanea (1950-1990) y sus temas fundamentales”. Lieratura

Mexicana 4:2 (1993), p. 526.
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Lefiero y Oscar Villegas, entre otros, cuyo tema recurrente fue una postura critica de la

sociedad, pero dicha posicion perjudicéd sus puestas en escena:

preocupados por nuestra realidad social [comenzaron| a abrirse paso con sus obras, que también,
obviamente, son rechazados al principio por los productores particulares debido a sus temas e
historias poco atractivas y sin perspectiva comercial. Requetrfan ademas de amplisimos repartos
—casi una constante de la dramaturgia mexicana—, aparte de que presentaban problemas que
ponian en cuestién nuestra realidad, caracterfsticas totalmente diferentes a las del teatro importado,

complaciente y digestivo. Por esta razén esta dramaturgia tendria cabida unicamente dentro de las

instituciones publicas o en las universidades.!?

Ya instalado en la ciudad de México, Carlos Olmos tuvo influencia de tres generaciones
teatrales (Medio Siglo, Intermedia o Perdida y Nueva Dramaturgia Mexicana) cuyos trabajos y
observaciones ayudaron a mejorar su escritura. En la primera, sus profesores formaron parte;
las principales caracteristicas de estos escritores fueron “expresar las realidades de México y
de hacerlas accesibles al publico”.?°

En la segunda, el dramaturgo chiapaneco desarrolld, a la par de sus compaferos, un
“reclamo sobre la individualidad del ser humano, aplastado, negado en todos sentidos, por
esta sociedad fundamentada en las formas de represion ejercidas hasta 1976”.2! En la tercera,
estuvo vinculado al grupo creado en la UAM, sin embargo no publicé en la coleccion Molinos
de Viento, solo estrend en el ciclo de presentaciones E/ presente perfecto el 19 de febrero de 1982
en el Teatro Celestino Gorostiza. Los temas de esta generacion trataron los conflictos
estudiantiles porque vefan muy de cerca estos problemas: “se remonta a las convulsiones

politicas y sociales y a la masacre de Tlatelolco de 1968, ha tenido que luchar para abrirse

19 Armando Partida Tayzan, “La nueva dramaturgia”, en Escenarios de dos mundos. Inventario teatral de lberoamérica, vol. 3
(Guatemala, Honduras, México, Nicaragua, Panama, Paraguay, Perd), Centro de Documentacién Teatral, Madrid,
1988, p. 125.

20 Malkah Rabell, gp. ciz., p. 117.

2 Armando Partida Tayzan, Dramaturgos mexicanos 1970-1990. Biobibliografia critica, op. cit., p. 24.
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camino. Temas de protesta social y de conflictos generacionales dentro de un molde realista
inicial [...] Frecuentemente se busca y se cuestiona la realidad frente al peso de la hipocresia
de la sociedad y una sensacion de impotencia”.??

En rigor, Carlos Olmos estuvo presencialmente entre la Generacion Intermedia o
Perdida y la Nueva Dramaturgia Mexicana, ambas con la caracteristica de hacer una critica a
los temas sociales algidos que sucedian en México. Ronald D. Burgess y Vicente Lefiero
sostienen que el dramaturgo chiapaneco pertenecié a la Generaciéon Intermedia o Perdida,
mientras que Armando Partida Tayzan y Fernando de Ita,? a la segunda.

Sin importar como tal encasillarlo en alguna generaciéon, Carlos Olmos se desarrollé
dentro y a la par de estos grupos porque diversos autores eran cercanos y activos cuando
comenzo a escribir e indudablemente sus trabajos influyeron en su labor creadora y en su
postura critica. Este cruce con distintos grupos contribuyé nuevas perspectivas en su
dramaturgia para enfrentarse al oficio de escritor, como en el tratamiento de los temas.

Diversas obras de Carlos Olmos tienen como interés los problemas sociales de su
época y de su entorno. En estas piezas teatrales, por ejemplo, la estética de la irrealidad es
recurrente: Juegos profanos (El infierno), Lenguas muertas, El eclipse, Final de viernes, Atardecer en el
tripico 'y Después del terremoto. Dicha irrealidad esta alojada en la diégesis para plantear distintas

posibilidades dentro de lo permisible y alli, donde pareciera que terminarian las opciones

22 Donald H. Frischmann, “Desatrollo y florecimiento del teatro mexicano: siglo XX”. Teatro: Revista de estudios teatrales
2 (1992), p. 56.

23 “Guillermo Serret organizé al inicio de esta década un ciclo apoyado por la UAM que se llamé Nueva Dramaturgia
Mexicana. Ah{ supimos de la existencia de Rascéon Banda, Schmidhuber, Gonzéilez Davila, Sabina Berman,
Urtusiastegui, Leonor Azcarate, en rigor, su dramaturgia no era mas nueva de la que practicaron Olmos, Villegas,
Dante Castillo y Oscar Liera en la edad oscura del teatro escrito que son los afios setentas”. Véase: Fernando de Ita,
“La danza de la piramide: Historia, exaltacién y critica de las nuevas tendencias del teatro en México”. Latin American

Theatre Review 23:1 (1989), p. 13.
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concebibles, existe una ultima y definitiva: la creadora de sucesos no correspondientes a la
credibilidad de nuestro entorno.

En ese instante, los paradigmas de realidad entran al escenario para mostrarnos una
perspectiva diferente sobre algin hecho. El lector-espectador vera que la propuesta no es tan
lejana a él como pareciera: la representacion ficcional dentro del escenario es muy parecida a
los problemas de nuestra sociedad y como consecuencia surgira una pregunta al receptor: ino
sera acaso que nuestra sociedad vive en verdad ese mundo inimaginable, pero no nos
percatamos, o no queremos hacerlo, porque pertenecemos a ese mar en turbulencia? Ahf el
dramaturgo propone la critica para que el publico dude de su entorno social.

Carlos Olmos presenta en su teatro una desestabilizacion de la realidad mostrada y lo
fantastico sera la modalidad literaria de mi interés en Juegos profanos (E/ infierno) y Después del
terremoto. Cada una de distinta época, la primera data de su llegada a la ciudad de México
(1969) y la segunda fue su ultima puesta en escena (2002), considero que estas obras
mostrarfan las diversas perspectivas existentes en ese lapso a partir de lo fantastico.

En esta ICR, mi hipdtesis consistiria en demostrar que Carlos Olmos utilizarfa lo
fantastico en Juegos profanos (E/l infierno) y en Después del terremoto para hacer una critica de las
perspectivas sociales tensas a partir de representaciones simbolicas. En esta investigacion se
parte de que estas obras representarfan las formas de pensar del periodo de su creacion: Juegos
profanos (E/ infierno) entre los movimientos estudiantiles de 1968 y 1971; Después del terremoto
entre dos siglos: final del XX y comienzo del XXI. La critica social estarfa en medio de esos
mundos (el fantastico y el codificado como real) y el lector-espectador la ubicard y

reflexionara a partir de las situaciones vistas dentro del escenario.
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El teatro presenta al lector-espectador un mundo ficcional que lleva a disfrutarlo o a
sufrirlo con las posibilidades en el escenario; mientras que lo fantastico exhibe un universo
inadmisible en nuestra realidad, pero concebible en un orden alterno. En este caso, el teatro
fantastico funcionarfa como una revisiéon de la sociedad y de su tiempo por medio del
contraste entre los paradigmas de realidad contenedores de los hechos presentados.

El marco tedrico estara conformado de cuatro de los mas importantes exponentes de
esta literatura. Partiré con uno de los clasicos de la literatura fantastica: Infroduction a la
littérature fantastigne de Tzvetan Todorov. La pertinencia de este libro radica en su perspectiva
teorico-critica para fundamentar este tipo de articular la ficcion con base en la
sobrenaturalidad. La siguiente teorfa considerada sera la de Ana Marfa Barrenechea, quien
sitia lo fantastico, desde un deslinde con Todorov, a partir de hechos a-normales, a-naturales
o irreales y sus contrapartes (normales, naturales o reales). Finalizaré con dos teorfas que
sustentan lo fantastico desde la organizaciéon interna de la obra literaria: Rosalba Campra y
Ana Marfa Morales. Para la primera, el concepto de verosimilitud permitira los dos 6rdenes
inconciliables necesarios; mientras que para la segunda, el choque entre legalidades e
ilegalidades, la conformacion de los paradigmas de realidad miméticos y la ordenacién interna
de los hechos daran en conjunto la modalidad de lo fantastico en la literatura.

En el caso del teatro, los conceptos Texto Dramatico y su composiciéon de Maria del
Carmen Bobes Naves; personajes y espacios (ambos latentes y patentes) de José Luis Garcia
Barrientos; afabulaciéon de Tadeusz Kowzan; fabula de Jesus G. Maestro; y didascalias de
Anne Ubersfeld y de Alfredo Hermenegildo, conforman el marco tedrico teatral para la
investigacion, debe tenerse en cuenta que lo fantastico parte de la narrativa y sera importante

rescatar todos aquellas perspectivas tedricas que logren la hipotesis.
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Las pertinencias de esta investigacion radican en los escasos estudios sobre el teatro
fantastico y en la necesidad de realizar aportaciones que ayuden a definir tal modalidad
literaria. LLos criticos y los escritores parten de la narrativa como el género predilecto para este
tipo de relatos y las menciones al teatro son minimas como en el caso de la Antologia de la
literatura fantdstica o de “Ensayo de una Tipologia de la Literatura Fantastica (A proposito de la
literatura hispanoamericana)”. En la actualidad existen algunos estudios al respecto, pero
ocupan una minorifa entre las teorfas y las criticas de lo fantastico, las publicaciones estan
enfocadas en la realizaciéon de lo fantastico a partir de la escenografia y no en un analisis del
texto. Considero la falta de atencién en el teatro debido a que algunos estudiosos siguen sin
considerarlo como parte de la literatura porque una de sus finalidades es la representacion.

Junto a estos problemas, Carlos Olmos trabajé como guionista de telenovelas y este
hecho marca al autor debido a un supuesto desapego y traicion al teatro por ser ambitos
culturales opuestos, pero su calidad en los escenarios y en la pantalla chica queda manifiesta
en su Teatro completo y sus exitosas historias televisivas.

Esta ICR aporta un analisis literario en dos obras del dramaturgo chiapaneco que
considero como teatro fantastico, esto permite iniciar, en la medida de lo posible, una serie de
estudios sobre Olmos y confirmar la existencia de lo fantastico en el teatro y en México para
futuras investigaciones, asi como la valoraciéon de Carlos Olmos como uno de los grandes
dramaturgos mexicanos.

La literatura fantastica es, en apariencia, la modalidad literaria mas alejada de la critica
por su caracter de ambigiiedad, pero justo en ese instante dentro de la obra se entrelazan lo
fantastico y la realidad intratextual, este momento da como resultado una propuesta

desgarradora y acida como los mismos hechos que analiza para alejarse aparentemente de los
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acontecimientos, envolverlos en lo fantastico y mostrarlos mas objetivos al publico sin ser
rechazados, en consecuencia, el lector-espectador sacara su conclusiones.

Para terminar con esta introduccion, sélo me resta mencionar que organizaré esta ICR
en tres capitulos. En el primero, haré una revisién de la teoria fantastica que sea afin al teatro
porque estas propuestas parten de la narrativa. El segundo apartado estara dedicado a Juegos
profanos (E/ infierno) y el analisis de los recursos teatrales y fantasticos que utiliza Carlos Olmos
para la critica. Esta sera la misma metodologia de trabajo en el capitulo tercero, pero

enfocado a la obra Después del terremoto. A continuacion, el primero de ellos.
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Capitulo I. El extenso mar de las definiciones: el teatro y lo fantastico

En cada huracian existe un punto
medular donde la furia nunca te toca.
JOSE MANUEL AGUILERA

1.1 El vital liguido: el Texto Dramatico

En las dltimas décadas, las editoriales dedican una parte de sus catalogos a la publicacion de
teatro, pero de esto también surge una division: ¢leer o ver? Varios son los significados y
sinbnimos que pueden atribuirsele a la palabra teatro, hablar de ello es encontrarse con tres
acepciones del término: la puesta en escena, el recinto donde se desarrolla la representacion y
el libro o guion. Leer y ver (ambas opciones o sélo una) parecen ser la dicotomia a la que un
espectador o lector se enfrenta al acercarse al teatro.

La critica especializada entra en polémica para defender si el teatro es un texto, un
espectaculo o ambos. Antes de iniciar con este debate, es necesario realizar un acercamiento
general, para ello retomo el planteamiento tedrico de Aurelio Gonzélez, quien dice que el
teatro es “una manifestacién que conjuga las artes del tiempo y las artes del espacio, ya que
por un lado la palabra puede, por medio de la narracidn, crear el espacio y marcar el transcurrir
del tiempo, pero por otro, todo esto sucede en un espacio concreto que se transforma por
medio de recursos espectaculares como la escenografia”?* El teatro es lugar, texto,

espectaculo y viceversa porque “el texto literario es un hecho que se transforma en espectdculo

24 Aurelio Gonzalez, “Espacios entremesiles cervantinos”, en Aurelio Gonzalez, Marfa Teresa Miaja de la Pefia et a/.
(coords.), Estudios de teatro dureo: texto, espacio y representacion: actas selectas del X Congreso de la Asociacion Internacional de
Teatro Espaniol y Novobispano de los Siglos de Oro, Universidad Auténoma Metropolitana Iztapalapa-El Colegio de
México, México, 2003, p. 388. El subrayado es mio.
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en la representacion” ?> El problema va mas alla de esta simple sintesis, s6lo es el comienzo de
varios factores inmersos en este género con sus respectivas complejidades.

Al hablar de teatro deben considerarse sus dos aspectos fundamentales: lectura y
espectaculo, pero no pueden separarse, son parte intrinseca de su misma construccion.
Ambas caracteristicas le dan cierta particularidad frente a la narrativa o la lirica, pues su mayor
rasgo es como utilizan del dialogo: “algo fundamental en el texto dramatico que lo especifica
frente a los otros géneros literarios, y es que el didlogo no se ofrece como una forma elegida
por el autor entre otras posibilidades (como seria el caso de un poema lirico o de una novela
dialogados), sino como forma impuesta por la virtualidad de la representacion”.?¢ Maria del
Carmen Bobes menciona que el teatro es un compuesto llamado Texto Dramatico (este
concepto es primordial para la investigadora espafiola y en la presente investigacion tomaré
como referente):

Denominamos Texto Dramdtico al conjunto de la obra, escrita y representada. Como aspectos (no
partes) de ese texto, llamamos Texto Liferario al que destina a la lectura y estd formado por los
didlogos y ocasionalmente (sobre todo en algunos autores y en algunos movimientos, como el
modernismo) por las acotaciones realizadas en lenguaje literario; y llamamos Texto Espectacular al

conjunto de las acotaciones y ocasionalmente de parte de los didlogos que dan informes sobre

signos no verbales.?’
En el concepto Texto Dramatico hay una divisién en otros dos: Texto Literario y Texto
Espectacular. La segmentacion del Texto Dramatico conlleva a un nimero igual de procesos

(lectura y representacion) resumidos como: “los didlogos (reproduccion de referencias

25 Marfa del Carmen Bobes Naves, Estudios de semiologia del teatro, Acefia-La Avispa, Valladolid, 1988 (Acesia Estudios,
1), p. 34.

26 Thidem, p. 11.

27 Lbidem, p. 182. A partir de aqui hago referencia de los conceptos como los utiliza la autora: Texto Dramatico, Texto

Literario y Texto Espectacular.
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verbales) y el de las acotaciones (descripcion de referencias no verbales y paraverbales). La
misma estructura presenta el objeto que denominaremos obra dramditica y definiré como la
‘codificacion literaria (pero ni exhaustiva ni exclusiva del texto dramatico)™.28

En el escenario convergen todos los recursos teatrales donde surgira el espectaculo. La
escenografia y las decisiones del director organizan la representacion al seguir las indicaciones
propuestas por el dramaturgo, pero sin olvidarse del personaje como un elemento
fundamental:

es un elemento decisivo de la verticalidad del texto; el personaje permite unificar la dispersién de
los signos simultaneos. El personaje representa asi, en el espacio textual, el punto de cruce o, mas
exactamente, de incidencia del paradigma sobre el sintagma; se frata de un lugar propiamente poético. En

el ambito de la representacién viene a ser como el punto de amarre que anula la diversidad de los

signos.?

Los didlogos contienen informacioén para el personaje, pero con un eje rector: “la accioén se
configura asi como el nucleo central del episodio dramatico, a la vez que implica,
naturalmente, la existencia de sujetos que actian, sujetos que poseen un cardcter, y que
adoptan un modo de pensar ante las acciones que ejecutan, eluden o demoran”.3? Las acciones
permitiran el desarrollo de la diégesis y las ideas de los personajes.

Los didlogos también mencionan la configuracién de como estara realizado el universo
dentro del escenario con la finalidad de la creacién del entorno y sus posibilidades, es decir:

“el teatro puede prescindir totalmente del personaje, porque lo que importa en la obra

28 José Luis Garcia Barrientos, Comw se comenta una obra de teatro. Ensayo de método, Sintesis, Madrid, 2007 (Teoria de la
literatura y literatura comparada, 24), p. 33.

2 Anne Ubersfeld, Sewidtica teatral, trad. y adap. de Francisco Torres Monreal, 3% ed., Catedra-Universidad de Murcia,
Madrid, 1998 (Signo ¢ imagen, 18), pp. 88-89.

30 Jesus G. Maestro, “El personaje teatral en la teorfa literaria moderna”. Theatralia. Revista de Teoria del Teatro 2 (1998),

p- 20.
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dramatica no es el sujeto —quién, a quién—, sino la accién (fabula). El personaje sélo puede ser
sujeto, objeto o circunstante de las acotaciones, y por tanto no adquiere ningun relieve al
margen de la accién, que es lo verdaderamente decisivo”.?!

La relacion del personaje con su entorno surge en el didlogo, en los parlamentos
empieza a construirse la trama y el desarrollo de todas las secuencias que conformaran la obra
de teatro, pero necesitara de las didascalias para concretar a cabalidad las intenciones de los
personajes: “El dialogo es el componente verbal del drama, dicho efectivamente por los
actores-personajes en la escenificacion y transcrito en el texto dramatico (trascripciéon que
implica simplificacién y pérdida de una parte de la informacién, parcialmente recuperable
mediante las acotaciones paraverbales)”.3?

El dramaturgo define los contenidos de la obra de teatro (espacio, tiempo y
personajes)?? que daran fondo y forma al Texto Dramatico. El lector toma en sus manos el
producto terminado y comienza a reconstruir toda la organizacion diegética, sin embargo la
lectura no es el fin ultimo ni el dnico (incluidas las lecturas dramatizadas), sino la realizacion
de su puesta en escena: “Evidentemente existe una relacion entre el texto y el espectaculo —el
texto es normalmente designado para el espectaculo y adquiere un valor como especticulo

puesto que estd pragmaticamente orientado hacia el espectaculo. Por lo tanto, su analisis es

U Ibidem, pp. 28-29.

32 José Luis Garcfa Barrientos, Cino se comenta una obra de teatro. Ensayo de método, op. cit., p. 51.

3 Al respecto, Manuel Sito Alba hace referencia a estas tres caracteristicas como “mimemas’™: “la unidad de
teatralidad esencial, primaria y, en cierto modo, minima que realiza una funcién determinada, pudiendo ésta ser
variable en las distintas utilizaciones posibles. Véase: Manuel Sito Alba, “El mimema, unidad primaria de la

teatralidad”, en Actas de/ 111 Congreso de la Asociacion Internacional de Hispanistas, vol. 11, Bulzoni, Roma, 1982, p. 976.
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imposible si no se considera su eventual representacion”.3* El teatro tiene una convivencia

imprescindible entre lectura y representacion, a partir de esta interrelacion surge la teatralidad:

la teatralidad parte desde la génesis misma de la obra de teatro, esto es, que ya desde su escritura,
ésta esta determinada por una serie de cédigos especificos que estan implicando la representacién,
por lo que ni el texto escrito, ni la representaciéon son “medios” de lograr la teatralidad, sino que
ésta radica en la relacién signica y dialéctica de ambos textos o discursos, relacién que es indisoluble
y dindmica. Entonces la teatralidad esta en potencia en el zexto escrito, pero no por su posibilidad de

ser representado sino por su propia estructura 'y construccion.

El concepto de teatralidad tiene una referencia innegable al estudio que hizo el critico ruso

Boris Fichenbaum al referirse a la literatura: “El objeto de la ciencia literaria no es la literatura

sino la ‘literaturidad’ (/iteraturnos?), es decir lo que hace de una obra dada una obra literaria”.3¢

La teatralidad es el caracter especifico que diferencia al teatro de los demas géneros, en la

puesta en escena culminan todos los significados que el dramaturgo pretende mostrar y el

director tratara de dar fiel seguimiento a todas sus indicaciones para organizatrlas desde un

enfoque pertinente o renovado y diferente:

Es el teatro sin el texto, es un espesor de signos y sensaciones que se edifica en la escena a partir del
argumento escrito, esa especie de percepcion ecuménica de los artificios sensuales, gestos, tonos,
distancias, sustancias, luces, que sumerge el texto bajo la plenitud de su lenguaje exterior.
Naturalmente, la teatralidad debe estar presente desde el primer germen escrito de una obra, es un

factor de creacién, no de realizacién.3”

3+ Tim Fitzpatrick, “Anélisis de textos dramdticos y de especticulos: hacia un modelo teérico”. Semiosis 19 (1987), p.

204.

3 Aurelio Gonzalez, “La creacion del espacio. Mecanismo dramatico en el teatro del Siglo de Oro”, en Anthony J.

Close (cootd.), Edad de oro Cantabrigense: Actas del VII Congreso de la Asociacion Internacional Siglo de Oro (A1SO). Robinson

College, Cambridge, 18-22 julio de 2005, Asociacién Internacional del Siglo de Oro, Madrid, 2006, p. 63. El subrayado es

mio.

36 Boris Eichenbaum, “La teotfa del ‘método formal™ [1925], en Tzvetan Todorov (comp.), Teoria de la literatura de los

formalistas rusos, trad. de Ana Marfa Nethol, 2% ed., Siglo XXI Editores, México, 2010, p. 37.

37 Roland Barthes, “El teatro de Baudelaire” [1954], en Eunsayos criticos, trad. de Carlos Pujol, Seix Barral, Barcelona,

2009, p. 54.



28

La puesta en escena le da al teatro su caracter de espectaculo, pero esto no serfa posible sin la
intervencién del dramaturgo, el director, los actores y demas elementos que hacen la
representacion, porque “El teatro es accion [...] Pero en el caso de que el punto de partida y
el soporte de la acciéon dramatica sea un texto que se recita, siempre hay un momento en que
el teatro, por definicion se realiza: cuando el actor y el espectador se encuentran”.

Las didascalias son las especificaciones que al teatro su particularidad con respecto a los
demas géneros: “viven el texto con la tnica finalidad de proponer un marco englobante de lo
que se dice en el didlogo”.? El escenario (espacio o mundo de la representacién) esta
organizado con base en los sefialamientos que el mismo dramaturgo plantea para al texto:
“Las indicaciones que propone el autor para la puesta en escena se intercalan en diversos
lugares del texto dialogado, y en determinados momentos culminantes de la accion, en los
que el texto dialogado manifiesta una cierta incapacidad para expresar por si mismo toda la
carga dramatica, por lo que necesita acudir a recursos paralingiiisticos con fines de
ampliacion”.® La critica francesa Anne Ubersfeld menciona que los didlogos y las didascalias
tienen una relaciéon de simultaneidad y de contiglidad, pero al mismo tiempo tienen

funciones independientes:

Las didascalias designan el contexto de la comunicacién, determinan, pues, una pragmadtica, es decir,
las condiciones concretas del uso de la palabra. En resumen, las didascalias textuales pueden
preparar la practica de la representacién (en la que no figuran como palabras) |...] En el didlogo

habla ese ser de papel que conocemos con el nombre de personaje (que es distinto del autor); en las

3 Antonio Totdera Sdenz, “Teotia y técnica del analisis teatral”, en Jenaro Talens, José Romera Castillo e 4/ (eds.),
Elementos para nna semidtica del texto artistico (Poesia, narrativa, teatro, cine), 2°. ed., Catedra, Madrid, 1980, p. 166.

% Alfredo Hermenegildo, Teatro de palabras: didascalias en la escena espaiiola del siglo X171, Universitat de Lleida, Lleida,
2001 (Ensayos/ Scriptura, 9), p. 40.

40 Jean-Marie Thomasseau, “Para un analisis del para-texto teatral (Algunos elementos del para-texto hugolino)”, en

Marifa del Carmen Bobes Naves (comp.), Teoria del teatro, Arco/Libros, Madrid, 1997 (Serie Lecturas), p. 86.
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didascalias, es el propio autor quien: ) nombra a los personajes (indicando en cada momento guién
habla) y atribuye a cada uno de ellos un lugar para hablary una porcidn del discurso; b) indica los gestos y

las acciones de los personajes independientemente de todo discurso.*!

Otra postura tedrica al respecto de este tema es el propuesto por Alfredo Hermenegildo
quien sostiene que las didascalias son el lugar idéneo donde el dramaturgo hace acto de
presencia, éste serfa su rasgo caracteristico; a partir de esta funcién, el autor organiza los
movimientos espacio-temporales de los personajes y sus correspondientes secuencias en la
diégesis:

Las didascalias son signos que denuncian el contexto de la comunicacién, que dan cuerpo, relieve y
tercera dimension al texto. Las didascalias determinan una pragmatica, es decir las condiciones
concretas del uso de la palabra. La nocién de didascalia engloba el nombre de los personajes en la
némina inicial, al frente del didlogo y dentro del didlogo mismo, y las indicaciones de lugar, de
accion, etc. En las didascalias no hablan los personajes. Es el escritor quien interviene directamente
para nombrar los personajes y atribuir a cada uno un tiempo, un lugar y una circunstancia para
hablar, asi como una parte del discurso. Las didascalias son las marcas con que el escritor asegura su
presencia. Bl dramaturgo, desde el lugar que el teatro le reserva, el de las didascalias, trata de
mediatizar con su subjetividad el momento de la enunciaciéon del didlogo, el instante de la
ceremonia dramatica. La intervencién del escritor intenta controlar las acciones que realizan los

mediadores (director, actores, equipo técnico, etc...) cuando se pasa a la etapa de la enunciacién.*?
Sin embargo, existe otra idea al respecto por parte de José Luis Garcia Barrientos quien hace

énfasis en la autonomia de las funciones entre dialogos y didascalias y la no intervencion del

<

dramaturgo en ellas: “cquién habla en el texto de teatro?, la respuesta es para mi clarisima:

directamente cada personaje en el didlogo, y nadie (si, nadie) en las acotaciones. Pues si

4 Anne Ubersfeld, gp. cit., p. 17.

42 Alfredo Hermenegildo, “El arte celestinesco y las marcas de teatralidad”. Incpir X1 (1991), pp. 133-134. El
subrayado es mio. Para una clasificacion mas detallada de las didascalias, véase: Alfredo Hermenegildo, “Los signos
condicionantes de la representacion: el bloque didascélico”, en Luis T. Gonzalez del Valle y Julio Baena (eds.), Critical

essays on the literatures of Spain and Spanish America, Society of Spanish and Spanish-American Studies, Boulder, 1991,

<www.ugtr.ca/teatro/otros/artiHerme/61-1991Condicionantes.pdf>. Consulta: 21 de octubre de 2015.
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realmente hablara el autor en las acotaciones, como cree ella y quizas la mayoria, spor qué 7o
puede nunca decir ‘yo’?”# El propésito de esta parte del capitulo consiste en mostrar las dos
posturas principales sobre las didascalias, lo importante de este asunto no sélo es si el autor
aparece como voz en ellas, sino su funcién como organizadoras del universo teatral y la
importancia para el analisis.

Resulta pertinente aclarar que esta investigacion parte del Texto Literario, no obstante,
se contempla la espectacularidad: uno depende del otro. Los elementos analizados seran
cotejados desde la version editorial de las obras de teatro. Para concluir, sélo resta mencionar
que este género es un tipo de literatura y de espectaculo, por tener ambas caracteristicas su
composicion se establece en dos partes: Texto Literario y Texto Espectacular dentro del
Texto Dramatico, sin embargo, no debe olvidarse que “si el teatro es ante todo un arte de la
representacion, es también —precisamente a causa de esta caracteristica— un arte de la
lectura”.#* Este aspecto es de mi interés para mi investigacion y a partir de alli centraré el

analisis de las obras.

1.2 El delgado litoral de la presencia: 1o fantdistico
Rios de tinta han corrido al tratar de precisar en qué consiste la literatura fantastica.
Encuentros, desencuentros y bifurcaciones son los caminos que transita la critica al

enfrentarse a lo fantastico. Los adjetivos para esta modalidad son muchos y diversos, sin

4 José Luis Garcia Barrientos, “Acotacion y didascalia: un deslinde para la dramatica actual en espafiol”, en Joaquin
Alvarez Barrientos, Oscar Cornago Bernal et al. (coords.), En buena compaiiia: estudios en honor de Luciano Garcia Lorenzo,
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Madrid, 2009, p. 1127.

# Jean-Marie Thomasseau, op. cit., p. 118.
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embargo, los especialistas en el tema tienen definidos algunos de los pilares fundamentales
que conforman esta forma de articular la ficcién. Este apartado tiene como finalidad mostrar
las teorias mas importantes y adecuadas para los propositos de esta tesis: el teatro fantastico.

Multiples expertos han tratado de descifrar la estructura de lo fantastico. Nombres
como Pierre-Georges Castex, Roger Caillois y Louis Vax son pioneros en los estudios sobre
lo fantastico, pero sin lugar a dudas el mas relevante es el investigador bulgaro-francés
Tzvetan Todorov por tratarse del primero en trabajar en un libro, con un enfoque critico-
teodrico, la literatura fantastica. Con la publicacion de Infroduction a la littérature fantastique en
1970, los autores subsiguientes leyeron sus ideas para después separarse o continuarlas. En
general, Tzvetan Todorov sostiene que “Lo fantastico es la vacilacion experimentada por un
ser que no conoce mas que las leyes naturales, frente a un acontecimiento aparentemente
sobrenatural”.4> Esta es la definicion clisica de la cual parten sus estudios de lo fantastico,
misma que desata diversos argumentos a discutir:

Todorov, siempre criticado, pero verdadero hito en los estudios de esta categoria, procede a
identificar lo fantastico en las fronteras de lo maravilloso y lo extrafio. Apelando al desenlace y a la
pérdida o conservacion de la duda prefigurada por el texto, Todorov identifica lo fantastico como el

espacio —pequefifsimo— que consigue conservar, incluso tras el final del texto, una hesitacién sobre

la naturaleza del fenémeno que violé las leyes de lo natural 46

La critica sostiene que el problema con la exposicion de Tzvetan Todorov surge con la
dicotomia sobrenatural-natural, sin embargo, para su finalidad es muy importante: “El

elemento sobrenatural resulta ser el material narrativo que mejor cumple esta funcién precisa:

4 Tzvetan Todorov, Introduccion a la literatura fantdstica, trad. de Silvia Delpy, Tiempo Contemporineo, Buenos Aires,
1972 (Trabajo Critico), p. 34.

4 Ana Matfa Morales, “Las fronteras de lo fantastico”. Signos Literarios y Lingiiisticos 11:2 (2000), p. 47.
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modificar la situacion precedente y romper el equilibrio (o desequilibrio) establecido”.4”
Después de varias décadas puede notarse que no es necesaria esta caracteristica: multiples
relatos en la actualidad no utilizan este recurso y ni lo requieren.

En el caso del tedrico francés, la critica sostiene que para la categoria de
sobrenaturalidad serfa necesario definir qué es la “realidad”, pero no puede hablarse con estos
términos porque hablamos de /zeratura, ergo, utilizar esta dicotomia implicaria definir lo real y
esto suscitarfa mas problemas: “Por consiguiente, lo que dio una base a nuestra definicién de
lo fantastico es la categorfa de lo rea/’.#® El dilema con este término es que toda la
responsabilidad se fundamentaria en el lector real y de pronto el analisis ya no recaeria en el

texto, sino en una interpretacion momentanea:

el elemento sobrenatural trata de ilustrar con mas claridad una idea, distinguimos tres funciones.
Una pragmatica: lo sobrenatural conmueve, asusta o simplemente mantiene en suspenso a/ lctor. Una
funcién semantica: lo sobrenatural constituye su propia manifestacion, es una auto-designacién. Por
fin, una funcién sintactica: lo sobrenatural interviene, como dijimos, en el desarrollo del relato. Esta

tercera funcién estd ligada, de manera més directa que las otras dos, a la totalidad de la obra

literatia.4®

No puede dejarsele toda la responsabilidad al lector real porque a) el texto no produce
sensaciones para establecer términos literarios; y &) su opinidon es subjetiva, con estas
caracteristicas ya no tiene prioridad la estructura literaria: “el modelo se quiebra cuando no
coloca el principio de esa delimitaciéon en una razén textual, sino en un elemento extratextual,

en la duda del lector (aunque este lector sea ‘implicito’). Esta quiebra de la teorfa de Todorov

47 Tzvetan Todorov, gp. ¢it., p. 196.
8 Ibidem, p. 197. El subrayado es mio.
4 Ibidem, p. 192. El subrayado es mio.
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no es un gratuita: estd impuesta por la premisa tedrica de la cual parte para construir su
modelo”.>

La estructura de lo fantastico con base en el término de sobrenaturalidad hace en la
literatura un énfasis en la condiciéon de temas (vampiros, fantasmas, etcétera). Lo fantastico va
mas alla de la simple incrustaciéon de un ente sobrenatural en el texto, esta metodologia de
trabajo es funcional a partir de un corpus especitico (Le Diable amonreux de Jacques Cazzote,
Manuscrit tromvé a Saragosse de Jan Potocki, Aurélia, ou le réve et la vie de Gérard de Nerval,
etcétera) pertenecientes al siglo XIX. Sin embargo, las debilidades y las virtudes no relegan la
gran importancia del enfoque tedrico que presenta:

Considerado, pues, el género fantistico como un valor literario, si cabe la transposicién (que
Todorov no formulé explicitamente), su definiciéon es totalmente relativa, depende de lo que en
cada caso se tome como sistema de cuyas relaciones internas emanen los valores, y obviamente esa
zona de lo fantdstico que es la otredad también carece de contenido propio, especifico y estable en
términos absolutos. Si para Todorov, como se ve, el sistema mas amplio o simplemente el sistema

estaba formado por tres géneros de lo que podrfamos llamar literatura de imaginacién durante una

parte del siglo XIX en Europa y los Estados Unidos.!

En el caso del continente americano —30 afios antes que Tzvetan Todorov—, Jorge Luis
Borges, Adolfo Bioy Casares y Silvina Ocampo realizaron en 1940 la Antologia de la literatura
fantdstica, uno de los primeros textos hispanoamericanos de caracter tedrico: “figura, de
acuerdo con la opinién de varios escritores, como hito en la difusién y validaciéon de su

género, el fantistico, en las literaturas de Hispanoamérica y Espafia. Oscar Hahn, compilador

% Victor Antonio Bravo, “La produccién de lo fantdstico y la puesta en escena de lo narrativo”, en José Miguel
Sardifias (ed.), Teorias hispanoamericanas de la literatura fantdstica, Fondo Editorial Casa de las Américas-Editorial Arte y
Cultura, La Habana, 2007 (I aloracion miiltiple), p. 176.

51 José Miguel Sardifias, “El orden alterno en algunas teorfas de lo fantastico y el cuento cubano de la revolucién”.

Signos Literarios y Lingiiisticos 11:2 (2000), p. 143.
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de una obra similar, pero cefiida a las letras del continente, ha sefialado el afio de la aparicién
de esta antologia como el del comienzo del auge del relato fantastico entre nosotros”.>?

Aunque son tres los que aparecen como compiladores, es pertinente aclarar que Adolfo
Bioy Casares firma el prélogo de esta antologia y formula lo siguiente: “algunos autores
descubrieron la conveniencia de hacer que en un mundo plenamente creible sucediera un solo
hecho increible; que en vidas consuetudinarias y domésticas, como las del lector, sucediera el
fantasma”.>® Este compendio de autores muestra la necesidad de un choque entre hechos
contradictorios dentro del relato para la aparicién de lo fantastico.

En 1957, 17 afios después de la Antologia de la literatura fantdstica, Emma Susana Speratti
Pinero y Ana Marfa Barrenechea publicaron La /iteratura fantistica en Argentina, libro que reune
conferencias llevadas a cabo en El Colegio de México. En el mismo afo, Ana Marfa
Barrenechea mantuvo el mismo interés en el tema y publicé La expresion de la irrealidad en la
obra de Borges. En esa época surgia el auge en los criticos americanos por investigar el
funcionamiento de la literatura fantastica y que a la postre se convertiria en una tradicién por
su gran arraigo.

La editorial argentina Tiempo Contemporaneo realizé en 1972 la primera traduccion
del francés al espanol, a cargo de Silvia Delpy, del libro Introduccion a la literatura fantdstica de
Tzvetan Todorov. Justo en ese mismo afio, Ana Marfa Barrenechea publicé en la Revista

Lberoamericana de la University of Pittsburgh uno de las mas importantes posturas realizadas

52 José Miguel Sardifias, “Breve comentario sobre una antologfa fantdstica”, en Ramoén Alvarado, Laura Cazares ef al.
(comps.), Memorias. Segundo Congreso Internacional: Literatura sin fronteras, Universidad Auténoma Metropolitana, México,
1999, p. 475.

53 Adolfo Bioy Casares, “Prélogo”, en Jorge Luis Borges, Adolfo Bioy Casares ¢ al. (comps.), Antologia de la Literatura
Fantdstica, Hermes, México, 1987, pp. 6-7.
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desde Hispanoamérica y en la cual refutaba algunas ideas del teérico francés: “Ensayo de una
Tipologia de la Literatura Fantastica (A propésito de la literatura hispanoamericana)”.

En este pequefo articulo, pero de gran ayuda para el anilisis, la critica argentina
propone una revision de los argumentos de Tzvetan Todorov para acotar las definiciones
referentes a lo fantastico: “Aunque disentimos en la soluciéon que le ha dado, es necesario
reconocetle el mérito de haber establecido claramente ciertas categorias y una metodologia de
rasgos contrastivos con distincion de niveles de analisis; con ello marca un adelanto
importante en su estudio, a partir del cual pueden intentarse otras soluciones”.>* Ana Marfa
Barrenechea parte de las ideas de Todorov para analizarlas, refutarlas y presentar su postura
con respecto a lo que ella considera como literatura fantastica:

El ¢je critico de Barrenechea hacia Todorov es la extrema rigidez o estrechez del sistema que dejatfa
afuera una enorme cantidad de obras. Ella propone, por el contrario una tipologfa mas flexible que
permitiria ingresar al fantastico —considerado por eso mismo un “subgénero”— textos poéticos,
dramaticos o natrativos y, por supuesto, lo hace pensando en la variedad y vastedad de la literatura

hispanoamericana, en la que entran concepciones tan diferentes como las de Rulfo y Cortazar,

Carpentier o Borges, cuyos textos cita a manera de ejemplificacion de las variedades tipoldgicas.>?

La formulacién de Ana Marfa Barrenechea se volvié consulta obligatoria por todos aquellos
interesados en explicar el funcionamiento de la literatura fantastica, esta linea de investigacion
por parte de la autora argentina no sélo estuvo en este articulo, sino en varios de sus trabajos

teéricos que ahora son parte de la tradicion critica sobre lo fantastico.

5 Ana Marfa Barrenechea, “Ensayo de una tipologia de la literatura fantastica (A propésito de la literatura
hispanoamericana”, en José Miguel Sardifias (ed.), Teorias bispanoamericanas de la literatura fantdstica, Fondo Editorial
Casa de las Américas-Editorial Arte y Cultura, La Habana, 2007 (VValoracidn miltiple), p. 59. Utilizo la version del reader
que prepar6é José Miguel Sardifias porque la autora de este articulo y otros mas realizaron correcciones de las
versiones originales en especifico para esta compilacién, los cambios significan mejoras en las formulaciones de sus
teorfas ademds de una actualizacion.

5> Pampa Olga Aran, E/ fantistico literario. Aportes tedricos, Narvaja Editor, Cérdoba (Arg.), 1999, p. 85.
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Ana Maria Barrenechea menciona que “la literatura fantastica quedaria definida como la
que presenta en forma de problema hechos a-normales, a-naturales o irreales, en contraste
con hechos reales, normales o naturales. Pertenecen a ella las obras que ponen el centro de
interés en la violacion del orden terreno, natural o 1égico, y por lo tanto en la confrontacién
de uno y otro orden dentro del texto, en forma explicita o implicita”.>® Las categorias a-
normal, a-natural o irreal tienen una mayor acotaciéon porque ya no sélo estin centradas en
entes no pertenecientes a este mundo como en la propuesta sobrenatural-natural de Todorov,
sino que el concepto de a-normal le da un sentido interno al texto (él mismo crea su sistema):
“En cuanto a los tipos de hechos, llamo obras fantasticas a aquéllas que ofrecen

simultineamente acontecimientos que se adjudican: unos, a los campos de lo normal, y otros, a

% Ana Marfa Barrenechea, “Ensayo de una tipologia de la literatura fantastica (A propésito de la literatura
hispanoamericana”, op. cit., p. 61. La version original menciona lo siguiente: “Asi la literatura fantastica quedarfa
definida como la que presenta en forma de problema hechos a-normales, a-naturales o irreales. Pertenecen a ella las
obras que ponen el centro de interés en la violacién del orden terreno, natural o légico, y por lo tanto en la
confrontaciéon de uno y otro orden dentro del texto, en forma explicita o implicita”. Véase: Ana Marfa Barrenechea,
“Ensayo de una Tipologfa de la Literatura Fantastica (A proposito de la literatura hispanoamericana)”. Revista
Tberoamericana XXXVIIL:80 (1972), p. 393. José Miguel Sardifias menciona: “De su nuevo esquema se deriva que,
cuando hay contraste problematizado entre lo a-normal y lo normal, estamos en presencia de una obra petteneciente
a lo que, en 1972, habia denominado subgénero fantistico y que, en la versiéon corregida para este volumen,
considera tipo de discurso, categoria o simplemente concepto; cuando ese contraste se representa sin problematizar,
se trata de textos maravillosos; y cuando no hay contraste, sino sélo lo no a-normal, se trata de textos pertenecientes
a la categorfa de lo posible (que es el nombre que escoge ante la insuficiencia del concepto de realismo, que no
incluitfa novela idealista, naturalista, etcétera”. Véase: José Miguel Sardifias, “El pensamiento tedrico
hispanoamericano sobre literatura fantastica. Un recuento (1940-2005)”, en José Miguel Sardinas (ed.), Teorias
bispanoamericanas de la literatura fantdstica, Fondo Editorial Casa de las Américas-Editorial Arte y Cultura, La Habana,

2007 (Valoracidn miiltiple), p. 15.
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los de lo anormal, segin los cédigos culturales que e/ mismo texto elabora [el subrayado es mio] o
da por supuestos cuando no los explicita”.’

Los tedricos consideran que las aportaciones de Barrenechea estan enfocadas en “ser la
sustitucion del rigido y con frecuencia inutil par tradicional natural/sobrenatural por el de
normal/anormal, que flexibiliza notablemente las clases de sucesos en contacto en las
ficciones fantasticas, y la instauraciéon del conflicto entre los miembros de esa oposicion
como rasgos pertinentes, es decir, lo que ella considera su definiciéon atemporal o teorica”.>8
Las contribuciones de Ana Maria Barrenechea siempre fueron, y son, un referente en la
literatura fantastica, porque los temas ya no son lo fundamental para la estructura, sino la
organizacion interna que el mismo texto produce.

La narrativa y la critica literaria fantasticas tuvieron su apogeo a partir de la década de
1970, los interesados realizaron nuevos acercamientos y enfoques: se dejé a un lado el
estigma de que este tipo de textos tienen un caracter evasivo de la realidad para tomarlos con
la mayor seriedad y con un punto de vista disciplinario. Libros, congresos, ponencias estin
dedicados en dar a conocer nuevos estudios y teorfas al respecto. Hubo un gran cambio a
partir de Introduccion a la literatura fantistica de Todorov porque las posturas se multiplicaron en

distintos paises debido al interés de diversos autores en esta modalidad literaria:

La literatura fantdstica se identificaba en términos generales por una serie de topicos como las
apariciones horrorosas y sobrenaturales, los vampiros, las atmosferas goticas, el demonismo, el
magnetismo animal, mesmerismo o hipnotismo y los fenémenos parapsicolégicos, que caracterizan

lo que se ha denominado etapas de premadurez y madurez del género y que pertenecen a las

57 Ana Marfa Barrenechea, “La literatura fantastica: funciéon de los cédigos socioculturales en la constitucién de un
tipo de discurso”, en Saal Sosnowski (ed.), Lectura critica de la literatura americana: Inventarios, invenciones y revisiones, vol. 1,
Biblioteca Ayacucho, Caracas, 1996 (Biblioteca Ayacncho, 193), p. 32.

8 José Miguel Sardifias, “El pensamiento tedrico hispanoamericano sobre literatura fantastica. Un recuento (1940-

2005), op. cit., p. 17.
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margenes del conocimiento y la cultura oficiales, a partir de los decenios de 1940 y 1950 sera
preciso tomar en cuenta una forma literaria diferente, que juega a hacer una clase de miedo mas
refinado y dificil. No el que procede, con los tépicos mencionados, de una reaccién irracionalista
frente a la ideologia de la Ilustracion, sino del tanteo ludico de ciertas posibilidades de explicacion
de los principios primeros o Gltimos en que se sustenta la vida del hombre en el universo y que, por

tal razon, ya deja de ser miedo para convertirse en perplejidad, vértigo u horror racionales.>

La literatura fantastica tuvo un lugar notable en Argentina para la realizacién de este tipo de
narraciones, alli los investigadores presentaron las teorias mas importantes a la par de los
libros cruciales no sélo en la modalidad, sino de la historia literaria. En el ambito de la critica,
Rosalba Campra propuso uno de los articulos fundamentales para entender la estructura de lo
fantastico (vigente todavia en la actualidad), me refiero a “Lo fantastico: una isotopia de la
transgresiéon”, su primera publicaciéon fue en 1981 en italiano. Esta autora parte de una
revision de sus antecesores para proponer una teorfa con base en la construccion interna del
texto: “toma como punto de partida la nocién de contraste problematizado de Barrenechea,
apenas esbozada por Todorov, para hablar de choque, de violacién del orden natural, como

rasgo distintivo de los textos fantasticos”.%0

La teoria de Rosalba Campra habla en términos totalmente literarios porque parte de la
construcciéon de mundos narrativos: “Surge, pues, como preliminar a lo fantastico, en este
sentido, la nocién de frontera, de limite no traspasable para el ser humano. Una vez

establecida la existencia de dos estatutos de realidad, 1a actuacion de lo fantistico consiste en la

%9 José Miguel Sardifias y Ana Matfa Morales (eds.), Relatos fantisticos hispanoamericanos. Antologia, Casa de las Américas,
La Habana, 2003 (La Honda), pp. 16-17.
0 José Miguel Sardifias, “El pensamiento tedrico hispanoamericano sobre literatura fantastica. Un recuento (1940-

2005), op. cit., p. 21.
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transgresion del limite, por lo cual lo fantastico se configura como acciéon”.%! En este sentido,
por ser literatura, la configuracion del relato fantastico debera estudiarse a partir de categorias
ficcionales con un suceso transgresor que pone a pruecba al mundo representado. Por lo

tanto, uno de los conceptos mas destacados del articulo es el referente a la verosimilitud:

Una de las preocupaciones primordiales de lo fantastico parece ser afirmar su propia existencia, su
propia verdad. El acontecimiento fantastico, en la medida en que ninguna experiencia compartida
esta en condiciones de probatlo —es “inverosimil’— debe esforzarse por manifestar su
verosimilitud, ofreciendo al destinatario los elementos para que éste lo acepte como verificable.
Existe una verosimilitud de lo verdadero que no necesita ser demostrada. La realidad, siendo un
hecho incontrovertible, puede permitirse el lujo de la inverosimilitud; lo imposible, desde el
momento en que ha sucedido, puede prescindir de demostraciéon. Por convencién, esa “verdad” se
extiende al texto realista en general. En contraste con esto, el texto fantastico, intrinsecamente débil
en lo que atafie a la realidad representada, necesita probatla, y probarse. Lo fantastico se ve asi, mas
que cualquier otro género, sujeto a las leyes de la verosimilitud. Que son, naturalmente, las de la

verosimilitud fantastica.®?
Esta relacion le da autonomia al texto: la realizacion de la verosimilitud es paulatina y por
medio de la sucesion de acciones intrinsecas en la obra. En esta literatura ya no importa qué
cuenta, sino como lo hace: el texto es un sistema que tiene una construccién y una
ordenacién gradual de los hechos, justo alli entrara el suceso para cruzar la frontera y
desencadenar lo fantastico.

Después de la teorfa de Rosalba Campra, Ana Marfa Morales presenta en México una

de las posturas mas interesantes e innovadoras al respecto de la literatura fantastica porque

61 Rosalba Campra, “Lo fantistico: una isotopia de la transgresion”, en José Miguel Sardifias (ed.), Teorias
bispanoamericanas de la literatura fantdstica, Fondo Editorial Casa de las Américas-Editorial Arte y Cultura, La Habana,
2007 (Valoracién miiltiple), p. 141. El subrayado es mio. Al igual que el articulo de Ana Marfa Barrenechea, Rosalba
Campra insert6 variaciones al texto original en italiano; la traduccién la realizé el mismo compilador con autorizacién
de la autora. Utilizo esta versiéon que es la mas reciente por las modificaciones hechas.

2 Ibidem, p. 151.
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“se aleja lo suficiente de las acotaciones tedricas de Todorov, sin privarse ademas de
criticarlos explicitamente, pero se mantiene fiel a los principios de lo intratextual como unico
objeto de estudio posible en los confines de la seriedad académica”.¢3

En 1999 Morales emprende junto con José Miguel Sardifias la organizaciéon en La
Habana, Cuba, del primer Coloquio Internacional de Literatura Fantastica. En esta propuesta
académica se realizaron una serie de congresos especializados en mostrar los estudios mas
recientes sobre literatura fantastica. Como resultado de estas presentaciones académicas, la
Dra. Morales argumenta en una serie de articulos las partes medulares en la estructura de lo
fantastico como la relaciéon entre dos codigos de realidad que manifiestan un conflicto: “El
relato fantastico requiere de la presentacion de un cddigo de leyes de realidad mimético que permita
concebir inquietud ante la presencia de un fenémeno que amenace la inviolabilidad de las
normas de realidad”.% La investigadora mexicana propone términos fundamentados en la
construcciéon de dos paradigmas intratextuales (“legalidades” e “ilegalidades”) que, al entrar
en choque, producen lo fantéstico:

Lo fantastico es un modo particular de presentar un discurso como disruptivo, modo que descansa en
preparar un sistema textual sélidamente anclado en la mimesis para introducir en él uno o mas
elementos que parecen poner en peligro su coherencia. Asi, lo fantastico sélo puede surgir dentro
de una obra en la que se ha codificado la realidad intratextual como realista o mimética y hace su aparicién
un fenémeno que puede ser percibido (siempre por nna instancia intratextual) como una manifestacion
que viola las leyes sobre las que se asienta el presupuesto de realidad de ese mundo textual. Para que
un texto pueda ser fantastico intratextualmente deben haberse codificado leyes de funcionamiento de realidad

que implicita o explicitamente excluyan la presencia de ese fenémeno si no es mediante su

03 Alfons Gregori, “Las cortientes de investigacion en teorfa de lo fantistico presentes en el hispanismo: estado de la

cuestion”. Studia Romanica Posnaniensia 40:2 (2013), p. 10.

Consulta: 1 de noviembre de 2015.

%4 Ana Matfa Morales, “Las fronteras de lo fantdstico”, art. cit., p. 54. El subrayado es mio.
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violentacién o suspension, sea aparencial —la suma de distintos azares que se han unido para crear
una cadena que de tan azarosa resulta extrafia— o verdaderamente. Asf, la naturaleza del fenémeno

fantastico sitia su posicién como marginal respecto a las leyes del texto. Fuera de la legalidad

aceptada dentro del sistema textual, lo fantastico se presenta como un acontecer ilegal y transgresor.%>

La teoria que presenta Ana Marfa Morales, en diversos articulos y libros, muestra un enfoque
de lo fantastico a partit del choque entre dos cédigos de realidad intratextuales
fundamentados en un ordenamiento de sucesos que permitan conformar los estatutos de
cada c6digo; el resultado de este conflicto es la presencia de lo fantastico como un elemento

creador de ambigtiedades:

esta modalidad discursiva como un sistema textual, una sintaxis narrativa especifica que, en la
medida en que crea el ordenamiento artistico de los elementos establece una pretension de
ambigiiedad, elabora una retérica que pone énfasis en secuencias imposibles y no aceptables dentro

del paradigma de realidad que el texto ha planteado y que, por consecuencia, se formulan como

ilegales dentro del sistema textual.®

Hacer un estado de la cuestion sobre las categorfas de lo fantastico implica una labor ardua y
un gran reto por la diversidad de teorfas. Este apartado sélo es una aproximacién de las
posturas criticas mas representativas sobre la literatura fantastica, pero centradas unica y
exclusivamente en el texto. La inclusion de Tzvetan Todorov muestra uno de los grandes
enfoques tedrico-critico precursores en el tema, después varios especialistas tomaron sus

ideas para acercarse o alejarse. A partir de este libro, Introduccion a la literatura fantistica, la

% Ana Marfa Morales, “Transgresiones y legalidades (lo fantistico en el umbral)”, en Ana Marfa Morales y José
Miguel Sardifias (eds.), Odiseas de lo fantistico. Seleccion de trabajos presentados en el IIT Cologuio Internacional de Literatura
Fantdstica. 2001: Odisea de lo fantastico (Austin, septiembre de 2001), Coloquios Internacionales de Literatura
Fantastica, México, 2004, pp. 26-27. El subrayado es mio.

% Ana Marfa Morales, “De lo fantastico en México”, en Ana Marfa Morales (ed.), México fantistico. Antologia del relato
Santdstico mexicano. El primer siglo, Oro de la Noche Ediciones-Coloquios Internacionales de Literatura Fantastica-

Fondo Nacional para la Cultura y las Artes-Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, México, 2008, p. XV.
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postura de Ana Marfa Barrenechea acota los conceptos que utiliza el francés para formular
una nueva teorfa desde un sentido interno del texto: él mismo crea su sistema.

Con respecto a la exposicion de Rosalba Campra, ella parte de una delimitacién
intertextual bien definida, deja a un lado al “lector real” para sélo enfocarse en el discurso
literario y en la verosimilitud. Mientras que Ana Marfa Morales sostiene a lo fantastico como
una literatura mas alla de vampiros y de fantasmas, considera una construccion interna de
instancias narrativas para exponer el funcionamiento de lo fantastico.

Sin embargo, estas posturas muestran los aspectos de la literatura fantastica desde la
narrativa, especificamente en el cuento como lugar predilecto. Como primera condicién
fundamental: “en literatura lo fantastico es a la vez un sistema narrativo especifico y una categoria
descriptiva especial Y no un conjunto de textos que albergan seres sobrenaturales” .’ Lo fantastico necesita
de cierta narratividad para su construccion, es decir, una secuencia de elementos que permitan
concretar el relato de forma logica, en este sentido, la poesia no entraria en esta modalidad.
Esta investigacion parte del andlisis de dos obras del dramaturgo chiapaneco Carlos Olmos,
pero ¢como podria funcionar lo fantastico en el teatro?; en las siguientes secciones indicaré

qué considero como teatro fantastico y sus posibilidades.

1.3 Vientos en contraposicion: el teatro y la narrativa
En el apartado anterior, mencioné que una de las primeras condiciones de lo fantastico es la

narratividad en los textos, no puede hablarse de este tipo de literatura sin esta caracteristica:

7 Ana Marfa Morales, “Transgresiones y legalidades (lo fantistico en el umbral)”, gp. cit., p. 26. El subrayado es mio.
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“Lo fantastico aparece como una manera determinada de articular la ficciéon”.%® El teatro y la
narrativa son dos géneros que en apariencia son muy distintos por sus formas de
organizacion de la diégesis y por la concepciéon misma de las finalidades del género: por un
lado, la narrativa a la lectura; por el otro, el teatro a la lectura y a su representacion en escena,
de ahi que leer es uno de los cruces entre narrativa y teatro, Ronald Hayman menciona al
respecto que “Un texto dramatico puede ser leido con tranquilidad como una novela,
principalmente por la historia en si, o puede ser leido, mas que como un cédigo o partitura,
como un guion para una serie de impactos teatrales que sélo se pueden lograr en una
representacion publica”.%® No sélo la lectura es un factor de similitud, sino que en el teatro,
en especifico “el texto de la obra de teatro puede considerarse una narracion”.”’ En este
universo teatral, la puesta en escena presenta una secuencia de hechos en un entorno, alli los
personajes desarrollaran cada accién propuesta por el autor hasta el cierre del telon.

José Sanchis Sinisterra sostiene que “Toda la dramaturgia occidental, y no sélo ella,
puede considerarse como un conjunto de dispositivos enunciativos —verbales y no verbales—
destinados a contar historias”.’! El teatro muestra desde el inicio hasta el final de la funcién a
uno solo o a un conjunto de personajes en una serie de acciones cuya labor es desarrollar la
diégesis que presenta el dramaturgo. Este despliegue de hechos en el género dramatico tiene

un sentido preestablecido por el autor para que la obra muestre una diégesis con sus detalles:

8 Idem.

% Ronald Hayman, Cdmo leer un texto dramitico, trad. de Susana Ibarra-Puig, Universidad Auténoma Metropolitana,
Meéxico, 1998 (Molinos de viento. Serie Mayor/ Ensayo, 123), p. 11.

70 Antonio Tordera Sdenz, op. cit., p. 162.

"1 José Sanchis Sinisterra, Narraturgia: dramaturgia de textos narrativos, Paso de Gato-Toma. Ediciones y Producciones
Escénicas y Cinematograficas-Consejo Nacional para la Cultura y las Artes-Comisiéon de Cultura de la Camara de

Diputados, México, 2012 (Coleccion de Artes Escénicas. Serie Teoria y Téenica), p. 11.
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“La descripcion (tengamos en cuenta que cualquier cosa es susceptible de ser descrita), es una
tabula a posteriori, mientras que la afabulaciéon es, segin nuestra acepcioén, un fenémeno
interno, preestablecido, que forma la trama del especticulo y constituye su organizacion
tematica”.’? La afabulacién, en términos de Tadeusz Kowzan, no sélo puede descubrirse
justo en el momento de la puesta en escena, es parte de la génesis del Texto Dramatico, en
consecuencia las personas también pueden acercarse al Texto Literario y desarrollar la serie
de acontecimientos propuestos por el autor: ““Toda lectura del texto dramatico trae a la mente
una concretizacién/figuracion que es una especie de ‘pre-puesta en escena’ mental”.”

Sin embargo, para José Luis Garcia Barrientos la fabula es recibida a partir de como el
espectador percibe su mundo, en este caso es el “universo fiticio representado, pero no como
se (re)presenta, sino como el espectador lo (re)construye de acuerdo con los principios
(I6gicos, espaciales, temporales) que estructuran su propio universo real: universo ficticio
‘significado’, frente al ‘representado’ (tal como se presenta) del drama: universo ficticio
‘natural’ (en su forma de organizarse), que se opone al ‘artistico’ (artificial) del drama”.’* En el
caso que presenta el critico teatral espafiol, la aportacion planteada es con base en la
asimilaciéon del espectador sobre la representacién, pero no debe olvidarse que la
estructuracion radica justo en el Texto Literario, por lo tanto, narrativa y teatro contienen

mas caracteristicas que solo la lectura:

Lo que en los relatos llamamos Aistoria, es decir, la cadena de acontecimientos que el texto nos

permite evocar, setia la fibula en una obra dramatica; y el equivalente del discurso, o sea, de las

72 Tadeusz Kowzan, Literatura y especticulo, trad. de Manuel Garcia Martinez, Taurus, Madrid, 1992 (Taurus
Humanidades. Teoria y critica literaria, 332), p. 59.

73 Patrice Pavis, “Del texto a la escena: un parto dificil”. Sewziosis 19 (1987), p. 183.

74 José Luis Garcia Barrientos, Drama y tiempo: dramatologia I, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Madrid,

1991 (Biblioteca de Filologia Hispanica, 4), p. 82.
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estrategias natrativas que organizan la recepcion particular de dichos acontecimientos en un relato
concreto, constituitia la acidn dramditica de un texto teatral determinado [...] La accién dramitica
serfa, pues, el modo especifico en que una obra teatral dispone la recepcion de la fabula, las pautas y

estrategias dramatirgicas que utiliza un determinado autor para “contar” —o no contar— los

sucesos de la fabula.”>
Las opciones indicadas en el Texto Literario seran reflejadas en el Texto Espectacular, por
ende, esa narratividad que proponen los tedricos con respecto a lo fantastico puede llevarse a
cabo en el teatro, la virtual representaciéon puede percatarse desde el principio en la lectura
como una narracion: “un texto que represente, describa o narre un discurso no puede ser mas
que un texto que narra, describe o representa, no ese discurso, sino lo que ese discurso
representa”.’¢

Las caracteristicas que tienen en comun el teatro, la narrativa y lo fantastico son que los
tres necesitan de esta fabula creadora de espacios, temporalidades y acciones en una diégesis
que establece el autor (dramaturgo), expuesto lo anterior puede hablarse del teatro de lo
fantastico: “El texto dramatico se caracteriza frente a otros textos literarios porque incluye
virtualmente una representacion: es un texto directamente representable que va creando una
historia y a la vez las referencias necesarias y suficientes para representarla en un tiempo y en
un espacio concretos, porque las referencias espaciales y temporales se semiotizan y pasan a
ser signos y a tener una funcién en la escena”.””

Para concluir con este apartado, mencionaré que existe la posibilidad de una relacion
entre lo fantastico y el teatro, ambos casos no pueden consolidar sus diégesis sin los

conceptos de narratividad (narrativa) o fabula (teatro) que son idénticos, el binomio esta

7> José Sanchis Sinisterra, gp. cit., p. 51.
76 José Luis Garcia Barrientos, Drama y tiempo: dramatologia 1, op. cit., p. 97.

77 Marfa del Carmen Bobes Naves, Estudios de semiologia del featro, op. cit., p. 78.
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ligado a contar una historia de principio a fin en sus respectivos géneros; en el caso del teatro:
“La narratividad es un supuesto de la teatralidad en tanto consolida —termina de consolidar—
la emergencia de la ficcién. La ficcién es mas ilusoria cuando conforma mundo y un mundo
no termina de redondearse si no puede ser relato”.’”® Dentro del escenario, caben distintas
posibilidades de acciones, incluidas las no pertenecientes a nuestra realidad.

Los criticos de lo fantastico proponen muchos argumentos con respecto del
funcionamiento de esta literatura, en esta investigacion me cefiiré a las posturas cuyas tesis
sostienen que “cuando el fenémeno fantastico aparece lo hace como transgresor que por un
momento amenaza al mundo del texto”.” El texto fantastico necesita de una irrupcion en el
mundo cotidiano construido, esta idea también es funcional en el teatro porque pueden
existir varias posibilidades sobre como funciona este universo: “la obra dramatica crea un
mundo con un espacio propio, como la novela, al ser realizado en el escenario, ese mundo
puede considerarse de dos modos bien distintos: un mundo ajeno a la sala, o un mundo
abierto e incluso compartido por los espectadores”.® Lo fantastico también encuentra un
hogar en el teatro, pero de forma distinta a como lo hace en la narrativa porque es

representado, por ello, expondré cudles son las consideraciones sobre el teatro fantéstico.

1.4 E/ huracan fantdstico: el teatro fantdstico
El teatro y lo fantastico parecen ser géneros distantes en la literatura, son considerados ajenos

el uno del otro y por lo mismo existen pocas obras consideradas, desde la critica, como teatro

78 Luis Emilio Abraham, Escenas que sostienen mundos. Mimesis y modelos de ficcion en el teatro, prél. de José Luis Gatcia
Barrientos, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Madrid, 2008 (Awejos de la Revista de Literatura, 75), p. 84.
7 Ana Marfa Morales, “Transgresiones y legalidades (lo fantastico en el umbral)”, op. cit., p. 33.

80 Marfa del Carmen Bobes Naves, Estudios de semiologia del teatro, op. cit., p. 53.
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fantastico. En uno de los primeros acercamientos tedricos al respecto en Hispanoamérica,
Ana Marfa Barrenechea propone en 1972 lo siguiente: “Pienso, para el drama fantastico, en
Rhinoceros, Amedée ou comment s’en debarraser de lonesco o en Las paredes, de la argentina Graciela
Gambaro”.8! En esta pequefia cita se muestra que desde hace algunas décadas hay una
reflexion con respecto de lo fantastico perteneciente al teatro.

En el caso de México, la misma critica argentina considera a Un hogar solido de Elena
Garro como parte del “orden de lo no-natural”.8? Su exposicién sostiene que el teatro posee
un lugar especial en lo fantastico porque tiene “Relaciones entre los elementos de este
mundo, que rompen el orden reconocido: tiempos; espacios; causalidad; distincion
sujeto/objeto. Esta dltima distinciéon podria comprender los iconos o simulactos: los suefios,
los espejos y reflejos, y entre ellos el arte (literatura, zeatro, pintura, escultura, fotografia,
pelicula)”.83 Junto a esta clasificaciéon, mucho tiempo antes, en la postdata a la segunda
edicion de la Antologia de la literatura fantistica de Borges, Bioy y Ocampo (1965), estos autores
consideraron la obra de la escritora mexicana para formar parte de su compilacion en la
categoria de teatro fantastico.

Las dos opiniones muestran un ejemplo de lo fantastico en el teatro, sin embargo, no
argumentan por qué son consideradas en esta modalidad literaria. Los acercamientos
propuestos sostienen que lo fantastico surge a partir de lo mostrado en la puesta en escena
(con la ayuda de los recursos escenograficos) y en la recepcion que tienen dichas obras, sin

embargo, no hay un analisis centrado desde el Texto Literario:

81 Ana Marfa Barrenechea, “Ensayo de una tipologia de la literatura fantastica (A propésito de la literatura
hispanoamericana)”, en José Miguel Sardifias (ed.), Teorias hispanoamericanas de la literatura fantéstica, op. cit., p. 61.

82 Ibidem, p. 64.

83 Ibidem, p. 67. El subrayado es mio.
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Es precisamente la inmediatez del teatro lo que propicia un efectismo inédito en los demas medios:
hablo de la posibilidad de romper la cuarta pared y llevar a la despavorida audiencia a cuestionar los
limites entre la ficcién y la realidad. En un libro o un filme, los monstruos no se materializan para

aterrorizar al receptor: el espanto que se experimenta ante cllos serd siempre por delegacion, en

simbiosis con la vivencia de los suftientes protagonistas.84

ILa critica teatral de lo fantastico muestra una tendencia a la utilizacién de mecanismos
sobrenaturales como unico medio para generar esta modalidad en escena, en consecuencia
sus estudios parten de la puesta en escena y no del analisis previo de los guiones:

“el género ha cambiado del melodrama a la farsa; la estética realista o seudorrealista ha dado paso a
una atmosfera rarificada, alejada del tiempo, de la geografia y de las leyes de la biologia, para crear
un espacio esencialmente teatral”’. Subrayar este asentamiento teatral en los parametros de lo
fantastico constituye un margen de antecedentes que gufan una tradicién ain escasa, pero que

intenta dar continuidad a una liturgia teatral basada en lo inexplicable e imposible, asi como en la

posibilidad escénica de representar espacios y personajes ilusorios y fantasmagéricos.8>
Es necesario reiterar que esta investigacion parte del Texto Literario, sin olvidar la relevancia
de las indicaciones para la representaciéon porque son parte del Texto Dramatico y, por lo
mismo, no pueden apartarse del analisis; los directores pueden generar variaciones en el
espectaculo segin su propuesta considerada para la puesta, dichas modificaciones a veces
cambian el sentido de la obra, como resultado concluyo que el teatro fantastico debe situarse
directamente en aspectos textuales para no trastocar la escena; cada representacion es
diferente una de la otra, la hoja de papel mantiene fijo al Texto Literario, de ahi parte mi

analisis.

84 Miguel Carrera Garrido, “Teatralidad y elementos fantasticos en las casas de terror”. Brumal. Revista de Investigacion
sobre lo Fantdstico 11:2 (2014), p. 131.
85 Alejandro Adalberto Mejia Gonzilez, “La estrategia del exceso: manifestaciones fantdsticas en la pieza dramatica

Terraza con jardin infernal de Francisco Tario”. Brumal. Revista de Investigacion sobre o Fantdstico 111:1 (2015), pp. 214-215.
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Las teorfas sobre lo fantastico en el teatro retomaron algunas propuestas que surgfan al
respecto, una de ellas es la exposicion de Patrice Pavis: “Lo fantastico no es propio del teatro,
pero halla en el escenario un espacio privilegiado, dado que siempre produce a la vez ilusion y
denegacion. La alternativa no se establece unicamente entre ficcion y realidad, sino que ademas
opone lo natural a lo sobrenatural”.86 En este argumento es notoria la influencia de Tzvetan
Todorov y su definiciéon clasica que hace referencia a lo sobrenatural como una de las
condiciones primordiales. Los dilemas que pueden encontrarse en la argumentaciéon de
Tzvetan Todorov (expuestos al principio de esta investigacion) son los mismos para el caso
de la propuesta de Patrice Pavis.

A la par de las nuevas teorfas sobre lo fantastico, comenzaron los intereses en el teatro
al igual que la bifurcacién de ideas al respecto (como en la narrativa) para percatarse de cuales
son los mecanismos de funcionamiento en una obra de teatro. Al respecto, Eduardo Ari
Guzman menciona que “En el teatro, la fantasia convive con la realidad al punto de
confundirse e incluso aparentar ser una misma. La realidad es del espectador y la fantasia es la
representacion donde los actores, mediante su capacidad histriénica, crean una realidad
alterna o, mejor dicho, una ficciéon”.87

A partir de lo expuesto con anterioridad, considero como teatro fantastico aquellas
obras con dos cédigos de realidad en conflicto, pero que no tengan como centro primordial
los recursos escenograficos para llevarla a cabo, es cierto: ayudan, sin embargo, el teatro

fantastico no sélo debe fundamentarse en la escenografia, sino en una construcciéon de

86 Patrice Pavis, Diccionario del teatro: Dramaturgia, estética, semiologia, trad. de Jaume Melendres, pref. de Anne Ubersfeld,
nva. ed. rev. y ampliada, Paidés, Barcelona, 1998 (Paidds comunicacion, 10), s. ». “Fantastico”.
87 Eduardo Ari Guzman, “La teatralidad de corte fantastico en E/ caballo asesinado de Francisco Tario”. Signos Literarios

IX:17 (2013), p. 47.
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paradigmas de realidad teatrales mencionados dentro del mismo Texto Literario (autor, texto,
actor, espacio, tiempo y publico).8

Me apoyo en las propuestas teoéricas que hacen menciéon de un analisis de la
construccion interna del relato y la apariciéon de codigos de realidad miméticos: “Fantastico,
grosso modo, un texto literario generalmente narrativo en el que, en primer lugar, coexisten dos
formas de mundos fictivos construidas con arreglo a leyes ontoldgicas inconciliables y, en
segundo lugar, se manifiesta en conflicto —o choque o ruptura— entre esas dos formas de
mundos”.? Estos codigos de realidad intratextual permiten el choque entre dos elementos
contradictorios que dan como resultado la ambigtiedad y la aparicién de lo fantastico:

Si un relato presupone dos codigos diferentes de realidad y éstos entran en conflicto necesariamente
hay indicios textuales que reflejan esa posicién. Siempre que surge el enfrentamiento de los dos
codigos de realidad dentro del texto hay alguien o algo que duda o de la existencia o de la
normalidad del fenémeno narrado. Un andlisis que emprenda la bisqueda de estos indicios tendra
los beneficios que aporta el enfoque contextualizado, pero sera siempre independiente de lecturas

momentineas.”

Sin embargo, debe aclararse que en el teatro pueden existir ciertos problemas con la
modalidad fantastica, uno de ellos es el fin ultimo del teatro: la puesta en escena. El
espectador recibe la obra en su conjunto, por lo mismo es necesario especificar que el publico
no es el encargado determinante de resolver si es fantastica porque su opiniéon puede ser
subjetiva, no sabe si: ) asi es la obra; 4) es una propuesta del director; o ¢) el encargado realizo

una lectura erronea, en consecuencia, el analisis debe fundamentarse desde el Texto Literario

8 Manuel Sito Alba, art. cit., p. 975.

89 José Miguel Satdifias, “El pensamiento tedtrico hispanoamericano sobre literatura fantastica. Un recuento (1940-
2005)”, op. cit., p. 7.

% Ana Marfa Morales, “Teorfa y practica de lo fantastico. Modelos y rupturas”. Escritos. Revista del Centro de Ciencias y

del Lengnaje 21 (2000), p. 35.
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porque estaria en el guion —sin efectos ajenos que puedan modificarlo— la formulacién de la
obra fantastica.

El propésito es evitar que la obra sea catalogada por un andlisis “momentaneo”, el
estudio fundamentado en el Texto Literario hace innecesarios otros recursos ajenos o
afladidos a la obra. Cuando indicaciones y dialogos confluyen en el escenario, se siguen las
propuestas del autor para su obra, es decir, la configuracién de la puesta en escena fue
prevista con anterioridad porque esta realizada con base en los argumentos del dramaturgo,
por lo tanto, el teatro fantastico comienza en el guion:

El temor y la compasion pueden surgir del especticulo, pero también de la misma estructuracion de
los acontecimientos, lo cual es superior y propio de mejor poeta. En efecto, la trama debe
organizarse de modo tal que, sin necesidad de ver la representacion, con sélo oir los hechos

acontecidos, sutja el horror y la compasiéon como resultado de lo que sucede, igual que uno padece

con s6lo escuchar la historia de Edipo.?!

La importancia del Texto Literario radica en ser el documento de cotejo sin necesidad de ver
la puesta en escena, el texto es fundamental porque permitirfa revisiones posteriores, como lo
menciona Vicente Lefiero: “Conocemos sus obras, no lo que se hizo con ellas en un foro. La
dramaturgia es perdurable. El teatro es efimero”.”? Es decir, la obra en escena muestra el
resultado que el director realiz6 en el Texto Dramatico a partir de las posibilidades
propuestas por el mismo texto.

LLa modalidad del teatro fantastico esta en el Texto Literario para que pueda llevarse a
cabo en la escena: “Con la presencia de personas vivas en el escenario, tan vivas como el

espectador, pero haciendo de personajes, el teatro insiste irremediablemente sobre su propia

o1 Aristoteles, Poética, trad., intt. y notas de Salvador Mas, Colofén, Madrid, 2006 (Béblioteca Nueva), p. 95.
92 Vicente Lefiero, En defensa de la dramaturgia. Discurso de ingreso a la Academia Mexicana de la Lengna. 12 de mayo de 2011,
respuesta de Miguel Angel Granados Chapa, Universidad Nacional Auténoma de México-Academia Mexicana de la

Lengua, México, 2011, p. 18.
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artificialidad y construcciéon de otro mundo”.”? Dentro de la organizacién de ese mundo,
conformado con un cédigo de realidad, hay otro que irrumpe la estabilidad del mismo para
comenzar la disputa. El teatro fantastico, segun mi postura, no solo es un deambular de seres
sobrenaturales, necesita las acciones y los didlogos que permitan la desestabilizacion del
codigo de realidad mimético dentro del escenario:

Desde un punto de vista escénico y material, lo fantastico tiende hacia lo minimalista: no necesita
grandes medios, sino mas bien elementos menos evidentes, como por ejemplo objetos cotidianos
que de repente adquieren un poder sobrenatural o un influjo siniestro; incluso se “conforma” con la

aparicion de algin personaje imaginario o hasta con una situacién fantdstica que se infiere del

didlogo de los personajes.?*

El dramaturgo organiza por medio de los didlogos y las didascalias estos dos codigos de
realidad en confrontacién, el espectador sera el encargado de una sola misién: ver como se
enfrentan, decodificar los detalles del mensaje con sus inevitables consecuencias.

Esta investigacion tiene como objetivo estudiar dos obras del dramaturgo chiapaneco
Carlos Olmos: Triptico de juegos: Juegos profanos (E/ infierno) (1975) v Después del terremoto (2007).
El titulo de esta tesis incluye la palabra “huracan”,’> la formacién de este fenémeno es partir
del encuentro entre una corriente de aire caliente y otra de aire humedo. Estas tempestades
traen consigo fuertes precipitaciones y, en ocasiones, una catastrofe en las comunidades

cercanas a las costas maritimas. Las dos fuerzas crean el huracan de forma paulatina y gradual,

9 Ane-Grethe Ostergaard, “Reflexiones acerca de una obra de Manuel Puig o el imposible teatro fantistico”, en
Osvaldo Pellettieri (ed.), Indagaciones sobre el fin de siglo (Leatro iberoamericano y argentino), Galerna-Facultad de Filosofia y
Letras-Universidad de Buenos Aires-Fundacién Roberto Arlt, Buenos Aires, 2000 (Estudios de teatro iberoamericano y
argentino), p. 231.

9% Matteo De Beni, Lo fantdstico en escena. Formas de lo imposible en el teatro espariol contempordineo, Academia del
Hispanismo, Pontevedra, 2012 (Béiblioteca Canon, 7), p. 72.

% La RAE define como un huracan al evento con: “Viento muy impetuoso y temible que, a modo de torbellino, gira
en grandes circulos, cuyo didmetro crece a medida que avanza apartandose de las zonas de calma tropicales, donde

suele tener origen”. Véase: Diccionario de la Lengna Espaiiola, 22°. ed., Real Academia Espafiola, Madrid, 2001.
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el unico lugar de relativa calma se encuentra en el ojo del mismo. El huracan es muy similar a
lo fantastico: dos fuerzas colisionan, desatan el pavor en sus alrededores y al final deja
secuelas graves y desconcertantes que no pueden borrarse de la memoria porque nunca hay
un regreso al principio (donde todo era armonia), no puede recuperarse la paz.

En México, el teatro fantastico y su respectiva critica son muy escasos, sin embargo, las
dos obras de Carlos Olmos que analizaré muestran la existencia del teatro fantastico a partir
del Texto Literario. Mi hipdtesis consiste en demostrar que lo fantastico en Triptico de juegos:
Juegos profanos (El infierno) y Después del terremoto muestran la forma de pensar en México para
conseguir una critica social a partir de representaciones simbolicas dentro del teatro. A

continuacion, paso al analisis de ambos Textos Literarios de Carlos Olmos.
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Capitulo II. Atrapados en el ojo del huracan llamado vida:
Triptico de juegos: Juegos profanos (E/ infierno)

Yo bebfia, crispado como un loco, en sus ojos,
cielo livido donde el huracan germina,
la dulzura que hechiza y el placer que da muerte.
CHARLES BAUDELAIRE

2.1 Alerta azul: Peligro minimo (acercamiento-aviso). Carlos Olmos y su intempestivo tiempo

En este capitulo me interesa demostrar que T7iptico de juegos: Juegos profanos (El infierno) de
Carlos Olmos es un texto que tratarfa, desde lo fantastico, la revision de las formas de pensar
y actuar de la sociedad mexicana en la época de su elaboracion, esta tension podria ocurrir
como consecuencia de los problemas sociales suscitados (como el Movimiento Estudiantil de
1968 y el “Halconazo” de 1971); esta obra de teatro fantastico envuelve esta toma de postura
del dramaturgo chiapaneco y al mismo tiempo la codifica para que el publico saque sus
propias conclusiones.

Para comenzar, Susana Reiz de Rivarola dice que lo fantastico es “un género que no
pareceria ser el mas apto para hacer de la ficcion un medio de desenmascaramiento y
denuncia”,?® no obstante, por su cualidad de crear otras realidades parecidas a la nuestra, le
permite al espectador verse desde una perspectiva mas intima porque acerca (reconoce) y
aleja (mediante la ficcién) su mirada. El teatro representa desde otro punto de vista por su
tono artistico, pero no de forma explicita: el lector-espectador tendra la capacidad de

encontrar los significados que propone Carlos Olmos para distinguirse y criticarse.

9% Susana Reiz de Rivarola, “Politica y ficcion fantastica”. Inti. Revista de Literatura Hispdnica 22-23 (1986), p. 218.
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Mientras el dramaturgo radicé en Chiapas estuvo informado de los hechos lamentables
acaecidos en la ciudad de México. Carlos Olmos tenia una postura ante tales revueltas, como
resultado de éstas, causarfan en la sociedad una tension familiar que muestra en Juegos profanos
(E/ infierno). Olmos hizo presente su planteamiento desde un afio antes de llegar a la capital
del pafs:

No pretendemos iniciar definitivamente al analisis de la situacién estudiantil en el Pafs. Pero
tampoco podemos estar alejados de la verdad (la que se supone es la verdad)[,] soslayar las actitudes
que van tornando las ideologias de los pueblos es verdaderamente detestable. Bien sabido es que
todo el relajito de “los disturbios de Agosto” fueron causados, planeados y perpetrados por la
nefasta C.I.A. Ahora, los estudiantes que, desgraciadamente fueron involucrados, contindan sus

luchas por su propia cuenta, ya con sus intereses y sus fines propios[.] Qué confortante!®’

Las obras que trataban en ese entonces el Movimiento Estudiantil de 1968 fueron “de tipo
‘funcional o sistematica’, que se dedican a analizar las consecuencias sociales e historicas del
movimiento estudiantil”.?® Sin embargo el proceso no fue facil, debe mencionarse el
problema que algunas de ellas suscitaron al respecto: su censura. Esta accion la ejecutaba la
Oficina de Espectaculos en la década de 1960 pues tenfa como labor “reflexionar o

cuestionar los valores establecidos de la época”.?” Uno de los casos mas sonados fue el de la

7 Este fragmento forma parte del trabajo periodistico que realizé Carlos Olmos en su columna “Listos? Luces!” del
Diario Es! de Tuxtla Gutiérrez, Chiapas. Matfa Luisa Flores Rivera recopila 52 textos de opinién del periodo entre el
5 de marzo y el 13 de agosto de 1968 y los muestra en un anexo para su tesis de Licenciatura en Ciencias de la
Comunicacién por la Universidad Auténoma de Chiapas. Este texto fue emitido en la columna del 13 de agosto de
1968. Véase: Marfa Luisa Flores Rivera, Awdlisis comparativo sobre el trabajo periodistico de Carlos Olmos: Listos? Luces!, Tesis
de licenciatura, Universidad Auténoma de Chiapas, Tuxtla Gutiérrez, 2008, p. 154.

% Sandrine Guyomarch Le Roux, art. cit., pp. 129-130.

9 Armando Partida Tayzan, “1950-1987: De la posguerra a nuestros dias”, en Escenarios de dos mundos. Inventario teatral
de Iberoamérica, vol. 3 (Guatemala, Honduras, México, Nicaragua, Panama, Paraguay, Pert), Centro de

Documentacién Teatral, Madrid, 1988, p. 105.
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obra Octubre termind hace mucho tiempo de Pilar Retes (posteriormente Pilar Campesino) a quien
le prohibieron el estreno en 1970; este ejemplo es sélo por mencionar uno.

Las propuestas que hacian estas obras de teatro “rebasa lo meramente anecdético pues
demuestra que muchos sectores de la sociedad pugnaban por romper el cerco de la censura,
avidos de que se les hablara con valentia de los acontecimientos cercanos”.!? Olga Harmony
sostiene que el teatro y su sociedad viven intrinsecamente juntos, por eso las puestas en

escena hablan desde el lugar de procedencia:

Si todo fenémeno dramatico corresponde a la sociedad y al momento en que se produce, la obra de
la lamada —porque de algin modo hay que llamarla— Generaciéon Intermedia (1960-1980) se sitta
dentro de un momento ctitico en el contexto mundial y la historia particular del pafs. La subversién
en las relaciones sociales y familiares, la verdadera y universal revuelta juvenil que se apropia de
nuevas formas de comportamiento, la liberalizacién sexual y de la critica a las instancias del poder
—que harfan eclosién en las matanzas gubernamentales de los estudiantes del 2 de octubre de 1968
y del Jueves de Corpus (1971)— se alfan a la libertad formal que las cortrientes vanguardistas ofrecen
a la construcciéon dramatica, el manejo del lenguaje —cada vez mas permisivo en nuestro teatro— y
la elaboracién de los personajes. Por ello, un mismo entorno social dard lugar a busquedas y
hallazgos diferentes y muy personales, con lo que se establece una ruptura de las formas

convencionales de hacer teatro que eran casi una constante entre nosotros.!0!

Al respecto, Lucien Goldmann en su articulo “Creacién literaria, vision del mundo y vida
social” propone el concepto de “vision de mundo”, dicha postura tedrica sostiene la relacion
entre obra literaria y sociedad: “un punto de vista coberente y unitario sobre la realidad en su

conjunto. [...] La visién del mundo es el sistema de pensamiento que, en determinadas

condiciones, se impone a un grupo de hombres que se hallan en analoga situaciéon econémica

100 Olga Harmony, “El movimiento del 68 en el teatro mexicano”. Tramoya 31 (1992), p. 89.

101 Olga Harmony, “La generacion intermedia”, op. cit., p. 121.
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y social, es decir, que pertenecen a ciertas clases sociales”.192 Sin lugar a dudas, el teatro no es
una expresion artistica pasiva ante los hechos que suceden en la sociedad donde se desarrolla,
el contexto social tendria repercusion en los dramaturgos y su trabajo: “el pensamiento del
escritor es influido por el medio con el que esta en contacto inmediato; sin embargo, esa
influencia puede ser multiple: puede ser una adaptacién, pero también una reacciéon de
rechazo y rebelién, o bien una sintesis de ideas encontradas en ese medio y de ideas que
proceden de otra parte, etc.”’103

Carlos Olmos propone en Juegos profanos (E/ infierno) una revision fantastica de los
pensamientos de la época para presentarlos desde la perspectiva artistica, este serfa un
ejemplo de que “la obra de arte brinda un reflejo de la realidad mas fiel en su esencia, mas
completo, mas vivo y animado del que el espectador posee en general; o sea, pues, que le lleva
sobre la base de sus propias experiencias, sobre la base de la coleccién y la abstraccion de su
reproduccion precedente de la realidad, mas alla de dichas experiencias en la direccion de una
visiéon mas concreta de la realidad”.!® En consecuencia, no debe olvidarse que la literatura es
una forma artistica cuya construccién y analisis deberan partir de su estructura interna sin

importar su parecido con la realidad, se hablara en términos de verosimilitud y de ficcion:

Al dar forma a individuos y situaciones particulares, el artista despierta la apariencia de la vida. Al
datles forma de individuos y situaciones ejemplares (unidad de lo individual y lo tipico), al hacer
directamente perceptible la mayor profusién posible de las determinaciones objetivas de la vida cual
rasgos particulares de individuos y situaciones concretas, se origina su “mundo propio”, que es

reflejo de la vida en su conjunto animado, de la vida como proceso y totalidad, precisamente

102 Tucien Goldmann, “Creacién literaria, visién del mundo y vida social” [1947], en Adolfo Sanchez Vazquez
(comp.), Estética y marxismo, t. 1, Era, México, 1970, p. 284.

193 Thidem, p. 285.

104 Georg Lukacs, “El reflejo artistico de la realidad” [1966], en Adolfo Sanchez Vazquez (comp.), Antologia: Textos de

estética y teoria del arfe, Universidad Nacional Auténoma de México, México, 1972 (Lecturas universitarias, 14), p. 97.
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porque refuerza y supera en su conjunto y sus detalles el reflejo ordinario de los sucesos de la
vida,105

En el caso de Carlos Olmos, puede pensarse que posiblemente su cercania en ese entonces
con los problemas sociales del pais (en especifico, la tension familiar) cambié su forma de
pensar y como resultado transformaria sus ideales y definirfa una postura en el teatro:

la situacién en México esta del vil cocol. Numerosos amigos con quienes guardamos amistad en
aquella metrépoli han escrito diciendo que la cosa no se limita simplemente a lo que la Prensa
Nacional dice en su lugar, hay muertes[,| bastantes detenidos, y sin duda, nuevos gérmenes de

violencia que ojala y puedan evitarse. México, a estas alturas, no estd para un conflicto interno que

tome proporciones internacionales.100

Con respecto a la postura de Carlos Olmos antes citada, es conveniente mencionar que existe
la posibilidad de que “las obras de cultura se desarrollan y alcanzan a su publico, en la medida
que tales condiciones modifican a su vez los modos de pensamiento de los creadores”.!?” El
cambio de residencia de Chiapas a la ciudad de México permitié ver otras perspectivas y otros
problemas, como resultado fue un autor activo ante los acontecimientos sociales.

En el primer capitulo de esta investigacion enfaticé que tanto lo fantastico como la
literatura deben analizarse desde el texto, esto sera considerado como la gufa de andlisis del
teatro de Carlos Olmos porque “El arte crea seres concretos y reales en el interior de su

universo, y el valor artistico de una obra hay que juzgarlo de acuerdo con la riqueza y /a unidad

105 Ibidem, p. 99.

106 Hsta cita forma parte de la columna de opinién de Carlos Olmos emitida el 3 de agosto de 1968. Véase: Maria
Luisa Flores Rivera, op. ¢it., p. 149.

107 Jacques Leenhardt, “La sociologfa de la literatura: algunas etapas de su historia”, en Lucien Goldmann (ed.),

Sociologia de la creacidn literaria, trad. de Hugo Acevedo, Nueva Visién, Buenos Aires, 1971, p. 57.
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del universo que crea 'y conforme al hecho de haber encontrado la forma mas adecuada a la
creacioén y expresion de ese universo”.108

El estudio correspondiente a Juegos profanos (El infierno) parte de que Carlos Olmos
utilizarfa lo fantastico para hacer la revisiéon social de su época, en especifico, los cambios
generacionales y las diferentes perspectivas de la época (adultos-jévenes): el momento
histoérico es un motivo para escribir y hacer una inspecciéon analitica. Esta configuracion
critica parte de la literatura y el estudio propuesto surge desde el texto, pero sin olvidar que
esta obra se realizé en un contexto social y critico del pafs, por ende: “El artista no copia la
realidad ni ensefia verdades. Crea seres y cosas que constituyen un universo mas o menos vasto
y unificado. Evidentemente, este universo debe poseer certa coberencia y cierta ligica interna y es
visto desde cierta perspectiva. Puede ser fantastico como el de los cuentos, pero una vez
admitidos determinados postulados, tiene sus leyes estrictas que son las que deciden si un ser

puede vivir o no en é17.19 Escrito todo lo anterior, a continuacion pasaré al analisis de Juegos

profanos (E/ infierno).

2.2 Alerta verde: Peligro bajo (acercamiento-prevencion). Juegos profanos (El infierno) y “su” critica
Las obras [uegos profanos, Juegos impuros 'y Juegos fatuos de Carlos Olmos componen una trilogfa
que en un principio no contaba con el subtitulo actual. El investigador Bruno Bert resalta de

estas tres obras que

De su produccién de los setenta, este “triptico de juegos” es doblemente emblematico: por una

parte, porque se ha montado —al menos alguna de las tres piezas que lo componen— muchisimas

108 Lucien Goldmann, gp. ¢it., 292. El subrayado es mio.

199 Lhidem, pp. 291-292.
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veces, tanto en el Distrito Federal como en provincia, especialmente como material de trabajo para
estudiantes de teatro. Y por otra parte, experimentan lenguajes, escapan de cierto realismo que €él
manejara en obras también exitosas como E/ ecipse y en materiales para la pantalla chica, en la que

era capaz de seducir al gran publico con su habilidad en los lenguajes mucho mas que en la

profundidad de sus desarrollos.!10
La obra de Carlos Olmos que me interesa analizar para esta investigacion es Triptico de juegos:
Juegos profanos (E/l infierno). El estreno se llevé a cabo el 20 de julio de 1985 en el Foro Sor
Juana Inés de la Cruz de la UNAM con Barbara Guillén en el papel de Alma, Sergio Catafio en
el papel de Saul; con la direcciéon de Eduardo Ruiz Savinén y la escenografia y el vestuario de
Fernando Llerandi. La critica destaca —y uno de los recursos mas evidentes dentro de la obra—
el juego con la realidad mostrada en el escenario porque define las acciones:

Eduardo Ruiz Savifién, que monté en los ochenta Juegos profanos, coincide con Castillo al sefialar que
la imaginacién de Olmos desbordaba los limites del realismo, lo mismo en sus farsas juveniles que
en sus piezas de madurez:

“Olmos tiene mucha influencia de Elena Garro, aunque los temas de su teatro sean distintos. Carlos
aprendié mucho de ella y de Sergio Magafia, pero no creo que le daba nada a Hugo Argiielles, a
pesar de haber sido discipulo suyo cuando llegd de Tuxtla [...] Carlos fue un dramaturgo que no se
estancd en un solo estilo, luego fue acercandose al realismo en su etapa de madurez, pero un

realismo con tintes de ciencia ficcion”. 11!

En Juegos profanos hay una realidad que no esta en completa estabilidad, la critica desprende de
esta caracterfstica una cercania con el realismo magico de Un hogar sélido de Elena Garro, obra
de gran éxito en la época y que innovo en México por sus recursos teatrales y sus didlogos
entre muertos desde un pantedn:

Elena Garro volvié su mirada sobre la vida de la provincia llena de historia y relatos fantasticos,

dichos y refranes, junto con el lirismo y cadencia del decir de sus personajes que florecieron en un

110 Bruno Bert, “Como un rio que fluye: el teatro mexicano en los setenta. Nueve obras de otros tantos autores”, en
David Olguin (coord.), Ur siglo de teatro en México, Fondo de Cultura Econémica-Consejo Nacional para la Cultura y
las Artes, México, 2001 (Biblioteca Mexicana. Serie Historia y Antropologia), p. 158.

1 Julidan Robles y Enrique Serna, gp. cit., pp. 15-16.
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teatro magico, a partir de una vision vernacula del mundo: Tendajon mixto, o Un hogar sélide; al igual
que en el resto de su teatro breve publicado en 1957, teatro que podemos considerar como la

contraparte del realismo maégico en la narrativa que conociera un periodo floreciente en la literatura

latinoamericana, notablemente con Rulfo y Garcia Marquez.112

Los investigadores del teatro de Elena Garro consideran a Un hogar silido como parte del
realismo magico, su éxito y la cercanfa temporal hacen pensar a los estudiosos del teatro de
Carlos Olmos que quiza Juegos profanos (E/ infierno) pertenece a dicha modalidad literaria, sin
embargo no considero lo mismo en este caso, es mas viable esta propuesta critica para su
obra anterior a [uegos profanos: Lenguas muertas (1974), como bien menciona Patricia Rosas
Lapategui: “esta pieza de Olmos parece devenir de la linea teatral de Elena Garro y Emilio
Carballido, quienes también tratan temas de la provincia mexicana, abordan la farsa, lo
simbolico y critican las instituciones que restringen la libertad del individuo mediante la
yuxtaposicion del plano real con el imaginario o magico transformando las técnicas
extranjeras en modelos propios”.!113

Las primeras obras de Carlos Olmos tienen como peculiaridad mostrar la realidad en
una fuerte tension debido a la no pertenencia en el ambito de la normalidad de las acciones
mostradas, esto produce un vaivén con el realismo magico, pero mi propuesta radica en lo
fantastico porque la realidad teatral tiene acontecimientos no correspondientes a las leyes de
nuestro mundo, creadores de ambigiiedades y con un choque entre legalidades e ilegalidades.
La critica sostiene que “Las obras de Olmos tienen como base una realidad ya creada y otra

ficticia. Cuando estas dos tendencias —una realidad historico-cultural y una realidad

112 Armando Partida Tayzan, “El teatro en México antes y después del 68”. Universidad de México. Revista de la
Universidad Nacional Auténoma de México 432 (1987), p. 5.
113 Patricia Rosas Lopategui, “La exploraciéon onirica en Lengnas muertas de Carlos Olmos”. Latin American Theatre

Review 27:2 (1994), p. 86.
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inventada— empiezan a unirse, se producen obras que cuestionan el desarrollo de México y el
producto que ha resultado de dicho desarrollo”.!* Coincido en un principio con este
planteamiento tedrico, sin embargo, nunca menciona como ni cudles son los recursos que
utiliza el dramaturgo chiapaneco y mucho menos la modalidad literaria.

El argumento de Juegos profanos (E/ infierno) de Carlos Olmos es el siguiente: Alma y Saul
(hermanos) estan encerrados en su casa después de varios afos, pero no estan completamente
solos: viven acompafiados de los esqueletos de sus padres. El motivo: los hijos tratan de
imitar los movimientos de sus progenitores porque quieren conseguir #) un amor similar
como el de Venturina y Nicolas (madre y padre, respectivamente) para perpetuarse e
inmortalizarse; y ) tomar el control de sus vidas. Todas las acciones ocurren justo momentos
antes de la cena de Navidad.

Como bien apunta el titulo de esta obra, el juego consiste en imitar a los padres, pero en
el camino para lograrlo, algo comienza a tornarse indebido: la relacion incestuosa entre Alma
y Saul. Los hermanos tratan de buscar una vida mucho mejor porque las 6rdenes de sus
padres son agobiantes y una posible adaptaciéon en el mundo exterior resultarfa complicada
después de afios de encierro y de incesto. En este viacrucis se encuentran con el infierno, sz
propio infierno que son ellos, no esta en ningin otro lugar y sus condenas deberan pagarlas
en la Tierra: “Las pugnas familiares como pugnas de poder, la transformacion de los jévenes
rebeldes en seres tan convencionales como lo fueran sus padres [son] la dolorosa conclusion
que el texto de Olmos nos puede dejar hoy dia. Aparte de ello, la contaminaciéon de los

personajes en otros es lo que estructuralmente mantiene vigente esta obra”.113

114 Ronald D. Burgess, “El nuevo teatro mexicano y la generacién perdida”, art. cit., p. 95.
15 Olga Harmony,  “Juegos  profanos’, La  Jornada  (México), 14 de  febrero de  2002.

<http://www.jornada.unam.mx/2002/02/14/06aa2cul.php?oricen=opinion.html>. Consulta: 20 de matrzo de 2016.
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Los esqueletos s6lo son el dafo colateral, el problema son Alma y Sadl. Este juego
profano y macabro esta desarrollado en un infierno aparente cuyas leyes de realidad
combaten constantemente, pero lo fantistico toma esta obra y comienza a jugar con los
personajes. Mi propuesta no concibe que Juegos profanos (E/ infierno) forme parte del realismo
magico como ha sostenido la critica. Demostraré cuales son los mecanismos de lo fantastico
utilizados en este Texto Literario para ver como construye su critica a las posturas de la época

a partir del choque entre dos cédigos de realidad.

Los especialistas han hecho especial mencién sobre el problema de la percepcion de la
realidad mostrada en la obra en cuestion. En el tema de mi interés, este recurso es habitual en
los Textos Dramaticos de Carlos Olmos porque conforma la diégesis: “an alternative reality
in which to live. This created reality is a nebulous concept and, depending on one’s
perspective, can be more or less ‘real’ than the original reality. At times, in the characters’
minds, their creations become more concrete than and take the place of the reality of the
world that surrounds them. Many times it turns out to be as bad or perhaps worse, but that

does not stop the futile search for a way to escape”. 110

En Juegos profanos (E/ infierno) este doble cédigo de realidad tiene una funcién: mostrar la
tension familiar de la época en México a partir de la relacién entre padres e hijos, lo fantastico

es el recurso teatral que muestra las posturas al publico.

116 Ronald D. Burgess, “5. The Storm Surrounding the Lull Gongdlez Daivila and Olmos”, en The New Dramatists of
Mesxcico 1967-1985, The University of Kentucky Press, Lexington, 1991, p. 72.
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2.3 Alerta amarilla: riesgo moderado. 1os juegos profanos y el infierno: dos momentos en el espacio de
Juegos profanos (El infierno) de Carlos Olmos

El teorico francés Gérard Genette, en su reconocido libro Uwmbrales, define a los paratextos
como todo “aquello por lo cual un texto se hace libro y se propone como tal a sus lectores, y,
mas generalmente, al publico”.1'” En esta categoria entran los titulos de cualquier tipo de obra
literaria, en el caso de lo fantastico resultan de gran valia en una investigacién porque
proporciona pistas a seguir: “Todo titulo es una clave de lectura”.!!® Este tipo de paratexto
ayuda al lector-espectador a obtener un conocimiento previo sobre las posibilidades que
habran en los temas de la obra: “El titulo se dirige a mucha mas gente, que de un modo u
otro lo reciben y lo transmiten y participan por ello en su circulacién. Porque si el texto es un
objeto de lectura, el titulo, como el nombre del autor, es un objeto de circulacion —o, si se
prefiere, un tema de conversacion”. 119

Como mencioné en paginas anteriores, [uegos profanos no contaba con el subtitulo E/
infierno en un principio. Este tipo de paratexto que acompafa al nombre del libro esta
“frecuentemente para indicar mas literalmente el tema evocado simbdlicamente o
cripticamente por el titulo”.129 En este caso, el infierno estard ligado intimamente a lo profano
en la obra.

La manifestacion de un huracan tiene repercusiones muy severas cuando tocan tierra, el

espacio donde se presenta este fendémeno natural es el de mayor crisis y devastacion. Al seguir

N7 Gérard Genette, Umbrales [1987], trad. de Susana Lage, Siglo XX1 Editores, México, 2001 (Lingiistica y Teoria
Literaria), p. 7.

118 Ana Marfa Morales, “Identidad y alteridad: del mito prehispanico al cuento fantistico”. Hipertexto 7 (2008), p. 68.
<portal.utpa.edu/utpa main/daa home/coah home/modern home/hipertexto home/docs/Hiper7Morales.pdf>.
Consulta: 29 de abril de 2016.

119 Gérard Genette, op. cit., p. 68.

120 Thidem, p. 75.
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esta idea, este huracan de Carlos Olmos se forma en ¢/ infierno que son sus vidas. Las primeras
lineas de la obra son las siguientes:

Esta primera imagen del triptico es un suesio, una farsa, un esperpento. Transcurre un veinticuatro de diciembre, por

la noche. Hoy. La escenografia es simple: sala comedor de un hogar pequeiioburgués.!?!

Las didascalias, como menciona Elena Mata Lopez, sefialan “el contexto de la comunicacion,
determinan, pues, una pragmitica, es decir, las condiciones concretas del uso de la palabra y de
la accién. Las didascalias textuales disponen, pues, la practica de la representacién, en la que
no figuran sélo como palabras”.'?? El dramaturgo chiapaneco resalta cinco aspectos para el
trascurso de la diégesis: 1) la accion transcurrira en un soélo lugar, que es cerrado; 2) la
decoracion de la casa sera acorde al estrato social indicado: pequenoburgués; 3) la ubicacion
temporal: 24 de diciembre; 4) la ambientacién de rareza, muy importante para lo fantastico; y
5) la obra pertenece a la farsa.

Esta primera indicacién plantea la disposicion del espacio por donde transitaran Alma y
Sadl. Con respecto al espacio, Marfa del Carmen Bobes sostiene que en el teatro se “impone,
tanto al Texto Literario como el Texto Espectacular, unos condicionamientos que afectan a
todos sus unidades: a las funciones (situaciones), a los actuantes (personajes), al tiempo y sus

manifestaciones, y a toda relacion que pueda establecerse entre esas unidades™.!?3 Conviene

121 Carlos Olmos, Juegos profanos (El infierno), en Teatro completo, prol. y ed. de Julidn Robles y Enrique Serna, Fondo de
Cultura Econémica, México, 2007 (Letras mexicanas), p. 37. Todas las citas provienen de la edicién antes mencionada,
en adelante s6lo pondré las iniciales de la obra y el nimero entre paréntesis para hacer referencia al texto utilizado de
Carlos Olmos.

122 Elena Mata Lépez, “Sobre el natrador en el teatro: hacia una reflexion pragmatica”. Theatralia. Revista de Teoria del
Teatro 2 (1998), pp. 195-196.

125 Marfa del Carmen Bobes Naves, Sewiologia de la obra dramitica, Taurus, Madrid, 1987 (Teoria y Critica Literaria.

Perfies, 180), pp. 237-238.
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resaltar que el espacio tendrd injerencia en todo a su alrededor y cualquier modificacion
sufrida también repercutira en otros aspectos de la obra.

Espacio-tiempo son dos aspectos ineludibles, Mijail Bajtin llamé este par de elementos
dentro de la obra literaria como “cronotopo”: “la conexién esencial de relaciones temporales
y espaciales asimiladas artisticamente en la literatura”.1?* El cronotopo inicial en la obra es el
24 de diciembre (Navidad): momento de reunién y alegria familiar en una casa de estrato
social alto. A simple vista, este hogar no tiene las adaptaciones tradicionales de infierno como
sugiere el subtitulo de la obra. Entonces, scual seria el infierno y dénde puede localizarse?

El espacio de la sala comedor no es el tnico lugar dentro de la obra, también estan los
“latentes (contiguos)”, y son aquellos que ‘“suponemos entre bastidores y que resultan
invisibles para el espectador, pero visibles para los personajes”.!?> Mientras tanto la sala

comedor de la casa de Alma y Sadl es un espacio “patente (visible)”, es decir:

El espacio dramatico visible constituye la base de la representacion teatral del espacio, que consiste
en representar espacio con espacio, en convertir al espacio real de la escena en signo, es decir, en
espacio escénico que representa “otro” espacio ficticio. Esta operacién representativa o semiotica

se asienta en la articulacién de multitud de signos que, con la colaboracién de los signos corporales,

constituyen en conjunto la “escenografia” de una obra.!2

Justo en este espacio latente se encuentran la madre y el padre. L.a importancia de este lugar
radica en la profundidad espacial que permite indicarle al lector-espectador sobre los sitios

mas alla de esta sala comedor ubicada dentro del escenario:

SAUL: ¢Por qué enciendes la luz? jApagalal

124 Mijail Bajtin, “Las formas del tiempo y del cronotopo en la novela”, en Teoria y estética de la novela, trad. de Helena
S. Kridkorva y Vicente Cazcarra, Taurus, Madrid, 1989 (Teoria y critica literaria, 194), p. 237.
125 José Luis Garcia Barrientos, Comw se comenta una obra de teatro. Ensayo de método, op. cit., pp. 137-138.

126 Lhidem, p. 136.
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ALMA (girando en la silla de ruedas): Jingle bells, jingle bells song...!
SAUL: {Te digo que la apagues! Mam4 esta arreglando los arboles del jardin y necesita oscutidad!

¢No entiendes? {En vez de cantar como loca, deberfas ayudarlal

ALMA (indjferente): No quiso. Se lo propuse. Pero no quiso (JP, 38).
Si bien el titulo da una clave de lectura sobre cual sera el posible tema, el subtitulo E/ infierno
ubica la situaciéon en un lugar especifico, aunque en este caso la casa pareciera ser muy
anodina. La literatura fantastica tradicional refiere y hace uso de lugares escabrosos por su
ambientacion inusual. Rosemary Jackson sostiene “In this way fantastic literature points to or
suggests the basis upon which cultural order rests, for it opens up, for a brief moment, on to
disorder, on to illegality, on to that which lies outside the law, that which is outside dominant

value systems”.127

Juegos profanos (E/ infierno) fue escrita en el periodo de 1970 y 1971 con la ayuda de una
beca del Centro Mexicano de Escritores. Si bien la obra no menciona algiin afio en especifico,
puede pensarse en los habitantes de esta época, por lo tanto, el teatro fantastico de Olmos
posiblemente diga algo del momento critico de ese lapso.

De este modo, lo fantastico serfa la estrategia para presentar la critica de Carlos Olmos:
a) las formas de pensamiento sobre como debe actuar un hombre y una mujer; y 4) el miedo
de los jovenes a enfrentar los cambios sociales y generacionales durante el periodo de 1968 y
de 1971, en consecuencia estos dos aspectos pueden existir dentro de la obra porque “La

textualizacion de la ideologfa consiste en marcar ideologicamente un texto en su forwa, en su

127 Rosemary Jackson, Fantasy: The Literature of Subversion, Routledge, London, 1993 (New Accents), 3°. reimpr. de la 1%
ed. de 1981, p. 4.



68

significante. Es decir, tanto el discurso como su expresion estarfan ideolégicamente
marcados”.1%8

El dramaturgo chiapaneco vivié, al momento de la escritura de Juegos profanos, el
momento algido del pais que tendria repercusion en la relacién entre padres e hijos. Aunque
no hay un sefialamiento especifico a los movimientos de 1968 y de 1971, puede pensarse que
estos dos hechos sociales acrecentaron la tensién en las relaciones familiares de la época,
puede pensarse que Olmos toma de alli el tema para presentarlo porque era un momento de
cambio en el pais como puede verse en Rojo amanecer (Bengalas en el cielo) de Xavier Robles, otra
obra que también retrata la situacion de la época:

ALICIA: ¢Por qué hacen enojar a su papa? Ya vieron cémo se fue de molesto.
Don Rogue se levanta refunfuiando y se dirige hacia su recimara. Se empieza a vestir.

JORGE: Nosotros no lo hacemos enojar. El es el que se mete con nosotros.

ALICIA: ¢Pero por qué discuten tanto? Eso no es bueno.

SERGIO: A mi jefe nada le gusta. Que si vestimos como vagos, que si traemos el pelo largo. Todo le
molesta.

JORGE: {Hasta los “Beatles”!

ALICIA: Tu papa estd preocupado por ustedes. No quiere que se metan en lios. Traten de

entenderlo.

JORGE: ¢Y por qué él no trata de entendernos a nosotrosr!2?

El tema de la relacién conflictiva de padres e hijos surge en la sociedad mexicana y el

dramaturgo toma de alli los elementos que utilizara para el teatro fantastico porque

128 Fernando de Toro, Semidtica del teatro: del texto a la puesta en escena, pref. de José Ramén Alcantara, ed. rev. y aum.,
Paso de Gato-Toma. Ediciones y Producciones Escénicas y Cinematograficas-Instituto de Cultura del Estado de
Durango-Consejo Estatal para la Cultura y las Artes de Puebla-Instituto Queretano de la Cultura y las Artes-
Secretarfa de Cultura del Gobierno del Estado de San Luis Potosi-Instituto Sonorense de Cultura, México, 2014
(Coleccion de Artes Escénicas. Serie Teoria y Técnica), p. 186.

129 Xavier Robles, Rojo amanecer (Bengalas en el cielo), en Victor Hugo Rascon Banda (ed.), La ciudad en el teatro, Casa Juan

Pablos-Secretaria de Cultura del Gobierno del Distrito Federal, México, 2002 (Biblioteca Ciudad de México), p. 172.
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Le récit fantastique utilise des cadres socioculturels et des formes de I'entendement qui définissent
les domaines du naturel et du surnaturel, du banal et de I’étrange, non pour organiser la
confrontation des éléments d’une civilisation relatifs aux phénomenes qui échappent a ’économie
du réel et du surréel, dont la conception varie selon I'époque. Il correspond a la mise en forme
esthétique des débats intellectuels d’un moment, relatifs au rapport du sujet au supra-sensible ou au
sensible; il présuppose une perception essentiellement relative des convictions et des idéologies du

moment, mises en ceuvre par Pauteur. La fiction fantastique fabrique ainsi un autre monde avec des

mots, des pensées et des réalités qui sont de ce monde.!30
La sala comedor en la obra de Carlos Olmos sera el lugar donde ubicara el analisis social para
presentarlo junto con su postura al respecto de la época que vivié. Considero a esta obra
como teatro fantastico porque existen dos paradigmas en conflicto que muestran igual
numero de perspectivas sobre la situacion: @) tradicional (espacio patente); y 4) los nuevos
cambios (espacio latente). En suma, el espacio en esta obra y lo fantastico darin como

resultado, como menciona la critica:

el acontecimiento, el lugar y el tiempo se vuelven unicos en el fantistico, irreconocibles, pero
solamente para mostrar que cualquier acontecimiento, lugar y tiempo pueden convertirse en
fantasticos y que todo desplazamiento puede ser una circularidad. La superposicién de los tiempos
(simultaneidad) y la homogeneidad del espacio (descentramiento), hace posible la ambigiiedad y la

confusién. Sélo la funcién del discurso reinserta el relato en una aparente forma de consecucioén,

haciendo de la explicacién de los efectos, la causa.!3!

Alma y Saul viven en la casa de sus padres y corresponderfan, segun la clasificacién de José
Luis Garcia Barrientos, a la categoria de “patentes™ “estan presentes y visibles a la vez, que
entran en el espacio escenografico o que llegan a encarnarse en un actor”.!?? Estos hermanos
se convertiran en el centro de las acciones y de los dialogos, tanto los que mencionan ellos y

sobre ellos, de ah{ radica la caracterizacion del personaje que presentaran: “Como tal

130 Trene Bessiere, Le récit fantastique: La poétique de lincertain, Larousse, Paris, 1974 (Themes et textes), p. 11.
131 Pampa Olga Aran, op. cit., p. 125.

132 José Luis Garcia Bartientos, Cdnwo se comenta una obra de teatro. Ensayo de método, op. cit., p. 162.
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personaje esta construido por las frases pronunciadas por €l o sobre €l, es el soporte de una
serie finita de rasgos y transformaciones, y se constituye mediante la actividad de
memorizacion de datos y reconstruccion operada por el lector (espectador)”.133

Estos hermanos no son los unicos que estan dentro de la casa, también estain Venturina
y Nicolas, sus progenitores, quienes no aparecen en una representacion de forma
convencional: salen como cadaveres vestidos. Los padres de Alma y Sadl no estan en primera
vista, los hijos recurren a la alusién para hacerlos presentes, pero ¢cual es el dilema con la
primera parte del titulo: Juegos profanos? Estos hermanos, en el encierro, comenzaron a amarse;
el prototipo de relacién amorosa contemplada es como la de sus padres, el incesto propicia

que los hermanos no logren separarse uno del otro porque necesitan solaparse:

SAUL: Hoy cumplimos diez afios, ¢no?

ALMA: ¢Qué tramas?

SAUL: {Decitlo hoy mismol!

ALMA (aterrada). sHoy?

SAUL: Después de cenar. Silo hacemos antes. .. hasta el hambre se les quitaria.

ALMA: Y no setfa justo después de pasarme toda la mafiana preparando la cena. (Sonrse.) La hice
pensando en ti.

SAUL: ¢Ah si? Pensé que era pata el viejo...

ALMA: {Fue por til Hay veces en que papa deja de importarme.

SAUL: Debe set en muy contadas ocasiones. Parece que tu vida es una entrega constante a sus
caprichos.

ALMA: {No son caprichos! {Esta enfermol

SAUL: {Pero de ti! {Hace todo lo que esta a su alcance para retenerte a su lado! Me doy cuenta, Alma.
Hace afios que se finge enfermo sélo para estar contigo.

ALMA (¢inica): ¢Y si asi fuera? T4 tienes a mama. .. para desquitarte.

SAUL: {A ella no me la toques!

ALMA: |No te la estoy tocando! Pero quiero que sepas que si a esas nos vamos. ..

SAUL (le da otra bofetada): {Ella es distinta! (No tienes detecho a insultatla de ese modol!

133 Antonio Tordera Séez, op. ¢it., p. 193.
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ALMA: ¢Tanto la quieres?

SAUL (/irico): ;Coémo td jamds podtias entendet!

ALMA: Lo entiendo, no creas. Y tan claramente que sé que nunca podria compararse con lo mio.
SAUL: {Por supuesto que no! jAqui yo soy el mas intenso!

ALMA: {Quién sabe! Porque la idea de los esqueletos... te la di yo.

SAUL: ¢Y quién la completd, eh? ;Quién se encarg6 de darle cuerpo?

ALMA: Los dos!

SAUL: {Nada de eso! {Si nuestros padres tienen que agradecerle a alguien el que aun sigan vivos, es a

mil (jp, 41).

Esta disputa, el gran secreto de ambos, es por el amor de los padres, pero no es un carifio
hacia sus progenitores, sino de un deseo carnal que conlleva al incesto. Al respecto de este
tema, Sigmund Freud menciona “Se trata de un rasgo infantil por excelencia, y de una
concordancia llamativa con la vida animica del neurético. El psicoanalisis nos ha ensefiado
que la primera eleccién de objeto sexual en el varoncito es incestuosa, recae sobre los objetos
prohibidos, madre y hermana; y también nos ha permitido tomar conocimiento de los
caminos por los cuales ¢l se libera cuando crece, de la atraccion del incesto” 134

La relacion entre hermanos trasciende ain mas porque esta cargada de los complejos de
Edipo y de Electra, esto hace seguir en su encierro porque la sociedad no aceptara su
relacion. Para el primero, Sigmund Freud sostiene que el hijo “Empieza a anhelar a su propia
madre en el sentido recién adquirido y a odiar de nuevo al padre como un competidor que

estorba ese deseo; en nuestra terminologfa: cae bajo el imperio del complejo de Edipo. No

134 Sigmund Freud, “El horror al incesto”, en Obras completas: Tdtem y tabii y otras obras, vol. 13 (1913-14), traduccién
directa del aleman de José L. Etcheverry, ordenamiento, comentarios y notas de James Strachey con la colaboracién
de Anna Freud, asistidos por Alix Strachey y Alan Tyson, Amorrortu editores, Buenos Aires, 1991, 2°. reimpr. de la

2% ed. de 1986, p. 26.
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perdona a su madre, y lo considera una infidelidad, que no le haya regalado a él, sino al padre,
el comercio sexual”.!

Mientras que para el segundo, Carl Gustav Jung afirma lo siguiente “Con los afos el
conflicto toma en el hijo claramente una forma mas varonil, tipica, mientras en la muchacha
se desarrolla la especifica inclinacién al padre y la correspondiente actitud celosa hacia la
madre. Se podria denominar complejo de Electra. Como es sabido, ésta jurd sanguinaria
venganza contra su madre, Clitemnestra, que asesiné a su marido privando a Electra de su
amado padre”.13¢ En el caso de lo fantastico las perversiones sexuales también son temas que
pueden desarrollarse en esta modalidad literaria: “The relation of self to other is mediated
through desire, and fantastic narratives in this category tell of various versions of that desire,
usually in transgressive forms. Sadism, incest, necrophilia, murder, eroticism, make explicit
the unconscious desires structuring interrelationship of ‘I’ and ‘not-I’ on a human level”.13

La ruptura con la estructura familiar es muy transgresora, por eso deciden encerrarse
para que el mundo exterior no los juzgue, Alma y Saul consiguen construir una fantasia capaz
de mantenerlos en relativa calma, sin embargo el costo es muy caro porque en un principio
muestran una aparente satisfaccion (disfrazada de felicidad), pero su sentir es muy diferente al
deseado:

SAUL: ¢Qué estis haciendo, estupida?

135 Sigmund Freud, “Sobre un tipo particular de elecciéon de objeto en el hombre (Contribuciones a la psicologfa del
amor, I) (1910)”, en Obras completas: Cinco conferencias sobre psicoandlisis. Un recuerdo infantil de Leonardo da Vinci y otras
obras, vol. 11 (1910), traduccién directa del aleman de José L. Etcheverry, ordenamiento, comentarios y notas de
James Strachey con la colaboracién de Anna Freud, asistidos por Alix Strachey y Alan Tyson, Amorrortu editores,
Buenos Aires, 2012, 11*. reimpr. de la 2°. ed. de 1986, p. 164.

136 Carl Gustav Jung, “9. Ensayo de exposicién de la teoria psicoanalitica” [1912], en Obra completa: Frend y el
psicoandlisis, vol. 4, trad. de Angel Reparaz, Trotta, Madrid, 2001, p. 150.

137 Rosematy Jackson, op. ¢it., pp. 51-52.
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ALMA: {Lo que vesl!

SAUL: ¢Qué te propones?

ALMA: {Lo mismo que td! {Fastidiar!

SAUL (le da otra bofetada): Me tienes harto! {En nada nos perjudica que mama cene con nosotros!

ALMA: jA mi si! {Me dan ganas de servitle licor envenenado!

SAUL: ¢Te atrevetias a cargar con la responsabilidad de un lugar coman?

ALMA: ;T qué crees?

SAUL: Que si. (Sonrie burldn.)Y ya que estamos en melodramas, dime ¢no has pensado en la carcel?

ALMA: ¢Nuestra casa?

SAUL: Si lo quieres ver asf...

ALMA: jAsf es! ¢Hacemos una vida como todos? ¢Podemos salit cuando nos viene en gana?
iSiempre teniendo que pedir permiso, dejando que decidan por nosotros, pasandonos la
vida...!

SAUL: Si tanto te molesta cenar con ellos, puedes irte. A ver qué les digo cuando me pregunten por
ti.

ALMA: {Deberias aprender a respetar tus decisiones! {Ser un poco més adulto y dejar de comportarte
como un nifio! {Hoy en la tarde me juraste que cenariamos solos, que ya era tiempo de tener

una vida independiente, que tendrfan que saber que somos de carne y hueso...
Alma se interrumpe. Lo ve con miedo. Saill sonrie.

SAUL: Ellos también lo son.

ALMA: No he dicho lo contrario. (Pausa.) Si tan s6lo por esta noche pudiéramos excluirlos... (JP,

40).

Alma y Saul en la primera parte de la obra s6lo hacen alusiones a los padres, pero no se ven
en ningun instante, tiene que ocurrir la tan esperada cena para hacer presencial la llegada de
Venturina y Nicolas, o, mejor dicho, lo que resta de ellos: son cadaveres vestidos. El sentido
de este ritual consiste en seguir juntos padres e hijos ante la impotencia y el miedo que les
provoca su propia vida: quieren aprehender la de ellos porque no lograron conseguir la suya.

Este supuesto “deseo” por los padres conlleva a guardar los restos 6seos de sus
progenitores en las habitaciones adyacentes para después manipularlos cuando sea necesario y

asi tener la creencia y la sensacion de respaldo de las figuras de autoridad ante sus decisiones,
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realizan esta atrocidad porque su perspectiva sobre el mundo no es la deseada y por ello

quieren tomar el rol de sus padres:

Cambio de luces. Ambos caen al suelo e inician un juego erdtico entre risas nerviosas y movimientos voluptuosos.

ALMA [Venturina]:3® Deberfamos setr mds discretos, viejo.

SAUL [Nicolds]: Venturina, mi adorada Ventutrina...

ALMA [Venturina]: jAy, me vas a lastimar, Nicolas! {Controlate!

SAUL [Nicolas]: Quisiera tener tu piel debajo de la mia... siempre... siempre. Soflar sobre tu
desnudez que somos uno.

ALMA [Venturina]: Suéfialo entonces. ..

SAUL [Nicolds]: Alma mia... somos putos... ;{Somos puros!

ALMA [Venturinal: Eso es lo que sé al final! (Se besan.)

SAUL [Nicolds]: Creo que llueve.

ALMA [Venturina]: No es agosto. No podria llover porque no es agosto y mi vestido es blanco, no
verde.

SAUL [Nicolés]: Esta noche te ves desconcertante, Venturina. Te pateces a...

ALMA [Venturina] (rdpida): {A mi misma! ¢Ves el mar, Nicolas? Dime que lo ves. Mafiana iremos a
la playa. Nos tiraremos en la arena y...

SAUL [Nicolas]: sSolos?

ALMA [Venturina]: Si. Ya ves que los nifios casi nunca nos dejan salir (JP, 47).

La afioranza por los padres no se detiene sélo con imaginarlos, también involucra su
representacion, ya sea con la imitacién por parte de Alma y Saul o con la manipulacién de los
cadaveres de los padres, tal efecto es siniestro, pero los hermanos toman este juego como
parte de la cotidianidad de sus dfas.

Este recurso teatral de los esqueletos tiene gran importancia para la critica porque
“uegos profanos narra el descenso al infierno de dos hermanos incestuosos y parricidas que
juegan con los esqueletos de sus padres en una cena de Navidad. Pese a la estridencia de los

didlogos y a la necrofilia de la pareja homicida, la autoridad moral de los padres se mantiene

138 E] uso de los corchetes frente al nombre, que no aparecen en la edicién, indican que los personajes asumen la

personalidad de alguno de los padres.
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incolume, pues si bien los hermanos se complacen en pisotearla, de algin modo le rinden
pleitesfa al repetir obsesivamente lo sucedido el dia del asesinato”.!3” Los hermanos tienen la
carga moral sobre qué pensarfan sus padres de ellos y, por lo mismo, siguen atados a sus
progenitores, aunque uno de sus mayores deseos es decidir libremente, pero son temerosos.

Este juego con los cadaveres de Venturina y Nicolas es uno de los primeros indicios de
lo fantastico en esta obra de Carlos Olmos, esta “representaciéon” puede dividirse en cuatro
momentos: 2) Alma y Sadl hacen patentes a los personajes ausentes con las aseveraciones de
presencia en el otro lado de la casa; /) toman el rol de los padres: ellos actian como
Venturina y Nicolas desde Alma y Saul; ¢) manipulan los esqueletos con sus ropas para imitar
la forma de actuar; y d) los hijos toman definitivamente las personalidades de sus padres
para ser ellos Venturina y Nicolas y dejar de ser Alma y Saul.

En el primer caso, los padres estan en otro lugar de la casa, este recurso da profundidad
a la habitacién y una personificacion a los padres; el método para logar la representacion es
por medio del lenguaje, como menciona Fmile Benveniste: “Es en y por el lenguaje como el
hombre se constituye como szjeto; porque solo el lenguaje funda en realidad, en s# realidad
que es la del ser, el concepto de ‘ego’™. 140

En el segundo caso, Alma y Sadl imitan por medio de su ficcién a sus progenitores, con
este procedimiento les dan vida para hacer(se) presentes porque asimilan sus formas de
pensar y de hablar a partir de la toma del “yo” de Venturina y de Nicolas: “la enunciacién

puede definirse, en relacién con la lengua, como proceso de apropzacion. El locutor se apropia

139 Enrique Serna, “Prélogo”, en Carlos Olmos, Triptico de juegos: Juegos profanos (El infierno). Juegos impuros (El purgatorio).
Juegos fatnos (La gloria), prél. de Enrique Serna, El Milagro, México, 2002, p. 10.
140 BEmile Benveniste, “De la subjetividad en el lenguaje”, en Problemas de lingiiistica general, t. 1, trad. de Juan Almela,

19°. ed., Siglo XX1 Editores, México, 1972, p. 180.
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el aparato formal de la lengua y enuncia su posicién de locutor mediante indicios especificos,
por una parte, y por medio de procedimientos accesotios, por otra”. 141

En el tercer caso propuesto, ellos juegan con los padres a partir de los restos 6seos de
Venturina y Nicolas para interpretarlos dentro de la obra, esto permite tenetlos
ficcionalmente a su lado: “la presencia escénica asume la condiciéon de criterio basico de
legitimacion de la existencia”.!*? Aunque sea sélo por un recurso de mufiecos, Saul y Alma
estan a la par de Nicolas y Venturina porque representan a sus progenitores a la vista del otro
personaje y del lector-espectador, es decir: los hijos otorgan presencia, Venturina y Nicolas
aparecen dentro del escenario debido a una funcién o una razén de ser dentro de la obra

porque todo es signo como apunta Tadeusz Kowzan:

El arte del espectaculo es, entre todas las artes, y acaso entre todos los dominios de la actividad
humana, aquel donde el signo se manifiesta con mas riqueza, variedad y densidad. La palabra
pronunciada por el actor expresa ante todo su significado linglistico, es decir, es el signo de los
objetos, personas, sentimientos, ideas o interrelaciones, que el autor del texto ha querido evocar. Sin
embargo, la entonacién misma de la voz del actor, el modo de pronunciar tal o cual palabra, puede

cambiar su valor. [...] En una representacién teatral todo se convierte en signo. [...] El especticulo

se sirve de la palabra como de los sistemas de signos no lingiiisticos.!4?

El dltimo caso, los hijos matan simbdlicamente a Alma y a Sadl para dar paso a los “nuevos”
Venturina y Nicolas. LLos cuatro procedimientos en Juegos profanos (E/ infierno) los precede una
ficcion que crean los hermanos, justo en ésta Alma y Saul logran articular el mundo deseado

para presentar al lector-espectador el amor como los padres y su vida. En el teatro, la ficcion

141 Emile Benveniste, “El aparato formal de la enunciacién”, en Problemas de lingiiistica general, t. 11, trad. de Juan
Almela, 19%. ed., Siglo XXI Editores, México, 1972, pp. 84-85.

142 Tuis Emilio Abraham, gp. ¢it., p. 154.

143 Tadeusz Kowzan, “El signo en el teatro. Introduccién a la semiologfa del arte del especticulo”, trad. de Marfa del
Carmen Bobes Naves y Jesus G. Maestro, en Marfa del Carmen Bobes Naves (comp.), Teoréa del teatro, Atco/Libros,

Madrid, 1997 (Serie Lecturas), pp. 126-127.
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es muy importante porque “La teatralidad es el motor de la mimesis, condicién del
surgimiento de la ficcion”.1** En este caso, la mimesis en el teatro puede ser entendida como
“La actividad constructora de un mundo ficcional y supone el reconocimiento de que el texto
en cuestiéon responde a una determinada praxis cultural de lo convincente”.!4> El texto estara
encargado de presentar el mundo donde transitaran los personajes, cuando esté totalmente
configurado, lo fantastico entrara a desestabilizarlo.

El cruce entre el teatro y las técnicas de la literatura fantastica surge mediante la
coherencia interna, es decir segin las propuestas del autor para los hechos de ese mundo
representado: “la ficcion se identifica con un verosimil que se identifica con lo real. La ficcion
adquiere y demuestra asi su razén de ser: existe porque expresa lo real al constituirse en su
verosimil”.146 En este sentido, lo verosimil permite hacer una asimilaciéon con el mundo del
lector-espectador porque es muy parecido al suyo, pero también define que la representacion

dentro del escenario corresponde al mundo ficcional de la literatura:

La verosimilitud interna de los mundos ficcionales constituye una coherencia auténoma segun los
usos culturales de lo mimético. Lo convincente no es ya lo aceptable como real ni lo aceptable para
todo discurso. Es una credibilidad diferenciada para las practicas estéticas, pero puede cjercer de
algin modo un limite sobre la produccién de mundos imaginarios y favorecer el giro reproductivo
de la mimesis. La ficcionalidad misma y su funcionamiento relativamente auténomo suponen,
como hemos visto, un determinado disefio cultural, y a ese disefio lo ha ideado un acuerdo racional
sobre lo convincente. Asi, en tanto el ordenamiento de los hechos se acerque a esa credibilidad
racionalizada, la actividad mimética tiende a devenir también reproducciéon de “lo real” y practica

subsidiatia de aquel otro discurso destinado a “develarla”. En su giro reproductivo la mimesis no es

144 Luis Emilio Abraham, gp. ¢z, p. 95.
145 Thidem, p. 102.

146 Victor Antonio Bravo, gp. cit., p. 196.
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tanto representacion de lo real que puede ser simplemente vivido sino de “lo real” previamente
pensado.!47

Con ello puede asegurarse que el lector-espectador tiene afinidad con las acciones del
paradigma de realidad porque son parecidas a su concepcion de normalidad, pero debe
aclararse que ese mundo dentro del escenario es parte de la literatura, sélo puede existir

dentro de esa ficcionalidad y entenderse en los mismos términos.

Si bien, el lector-espectador puede tener reacciones sobre la representacion en vivo,
esto no define como tal si la obra es o no fantastica, el analisis de lo visto debe situarse a
partir de las técnicas y recursos que utiliza el dramaturgo en el guion, porque “el texto es
anterior a la representacion y persiste en ella, bien en forma de dialogo (texto principal, segun
Ingarden), bien mediante signos del escenario que han interpretado lo que piden las
acotaciones (texto secundario). El texto esta fijado y preexiste, la representacion es mudable y
sigue al texto”.! El teatro necesita de la verosimilitud para concebir el orden del mundo

representado, este es el mismo caso de lo fantastico.

Con respecto al tema del infierno, es diferente a las versiones de otros artistas: el
infierno es su vida, la intromisién de algin factor ajeno generara la desestabilizacion de ese
“mundo cotidiano”, su decision de matar a los padres y encerrarse constituye un mundo

donde tienen que pagar las culpas de sus actos y este lugar es el infierno, s# infierno.

147 Luis Emilio Abraham, gp. ¢z, p. 109.

148 Marfa del Carmen Bobes Naves, Estudios de semiologia del teatro, op. cit., p. 32.
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2.4 Alerta naranja: peligro alto. Estrategias fantdsticas en Juegos profanos (El infierno) de Carlos
Olmos

En el apartado anterior realicé un primer acercamiento a las similitudes entre lo fantastico y
Juegos profanos (E/l infierno) como parte del teatro fantastico. Tadeusz Kowzan menciona que
“La identidad de un personaje no se desvela hasta el final de la representacion”.1# Esta serd el
mismo caso de Alma y Saul. Tras varias batallas entre ellos mismos, la decision de asesinarse
es el camino viable ante las situaciones decepcionantes y de desasosiego, tomar una pistola y
dispararse sera el costo que deben pagar ante todas las atrocidades cometidas en nombre de

un supuesto “amor puro” y de la busqueda de la libertad:

SAUL: ¢No has pensado en el suicidio?

ALMA: No... quiero decir... a veces... |No!

SAUL: ¢No es la muerte la que siempre nos ha rondado? ¢No quetiamos sentitnos vivos
olvidandola?

ALMA: Tal vez...

SAUL: Si es el principio y no el fin, como ctefamos, posiblemente es lo unico denso, pesado,
consistente.

ALMA: Es un riesgo muy grande.

SAUL: {Pero el dltimo! {El verdadero!
Se acerca a ella. Lo abraza tiernamente.

Siento miedo Alma. Un miedo inexplicable.

ALMA: Saca la pistola. Esta ahi, en ese baul...

SAUL: ¢Quién ptimero?

ALMA: Las damas. Luego me sigues td. A ver si en el otro mundo no encontramos a papa y mama
en plena carcajada.

SAUL: ¢Tiene balas?

ALMA: Siempre ha estado cargada. Nunca se sabe en qué momento se podra necesitar.

SAUL (entregindole el arma): Toma.

149 Tadeusz Kowzan, “Identidad del personaje teatral: del anonimato a la autorreferencia”. Theatralia. Revista de Teoria

del Teatro 2 (1998), p. 284.



80

ALMA: Conste que luego sigues ta.

SAUL: Te lo prometo. ¢(No dejamos ningun recado... para que no se culpe a nadie?
ALMA: ;Podrfamos encontrar algun culpable?

SAUL: Bien. Empieza...

ALMA: Hazlo ta. (Le da e/ arma.)

SAUL: ¢Yor

ALMA: Dame ese gusto, por lo menos.

SAUL: ¢De qué lado disparo?

ALMA: Del derecho.

SAUL: ¢No serd mejor en el corazén?

ALMA: Quedarfa manchada. Y con lo verde del vestido, voy a parecer bandera.
SAUL: ¢Y tu ultimo deseo?

ALMA: jA mi nunca se me cumplié ninguno! Ahora pasarfa lo mismo.

SAUL: Bien... llegd el momento.

ALMA: Dispara varias veces.

SAUL: Feliz Navidad...

ALMA: Igualmente.

Se escuchan varias detonaciones mientras Alma reacciona a cada disparo. Un silencio. Saill ve el armay

Alma se palpa el cuerpo buscando heridas.

¢Qué suceder ¢Disparaste?
SAUL: yNo mueres asin?
ALMA: [Sadll [No salid sangre!
SAUL: ;Dios mio! sEntonces no estamos sofiando?
ALMA: Y disparaste toda la carga! ;QQué planeabas hacer? ;Matarme s6lo a mi? {Egoistal
SAUL: Pero entonces, ¢qué pasa? Si no podemos morir. .. jOh, es terrible!

ALMA: jProbablemente somos eternos! (JP, 65-66. El subrayado es mio).

Alma y Saul, al igual que los padres, estin muertos, la pareja de hermanos siempre deambul6
con Venturina y Nicolas con una relativa naturalidad porque se encuentran en las mismas
condiciones y pertenecen al mundo codificado como “ilegal”, mientras que las referencias al

exterior suponen al “legal™:
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El texto fantastico crea una ilusiéon de realidad, un efecto de realidad, acumulando detalles que por
ser miméticos contribuyen a hacer sélido el mundo que se plantea como cotidiano dentro del texto.
Y, sin que importe que a esto deban afiadirse las coordenadas social, econémica, sexual, etc., en la
medida en que ese mundo intratextual se presenta no sélo como verosimil, sino también como
creible y posible, es que le asighamos un sistema de leyes de funcionamiento de realidad estable y
conocido, paralelo al que pudiera aplicarse a la realidad extratextual. A su vez, dependiendo de lo
inflexible de este sistema de leyes, es que surge la posibilidad de que cualquier ruptura, cualquier
excepcion cause un escandalo y sea vista como una transgresion. El fendmeno necesita considerarse

ilegal para que constatemos que las reglas existen, y el sistema legal no se puede intercambiar.!>0

En ese instante de incredulidad ante las detonaciones se ubica el ojo del huracan, a partir de
este momento los vientos en contraposiciéon comienzan a devastar todo a su alrededor, las
dos fuerzas requeridas para que el huracan tome forma son el choque en la sala comedor
entre interior (lo no permisible) y exterior (el mundo con sus reglas):

Cuando se lee un relato fantastico se sigue una estrategia de lectura que prevé la aceptacion del
acontecimiento fantastico. La ley del género es la infraccién, y por ende no es tanto la infraccién la
que debe ajustarse a la verosimilitud, sino mas bien las condiciones generales de su realizacién. No
es la transgresion la que debe esforzarse por ser crefble, sino todo el resto, que debera responder al

criterio de realidad segun el orden natural: lo fantastico se configura como una de las posibilidades

de lo real.151

Alma, Saul, Venturina y Nicolas estan en igualdad de circunstancias, debido a esto los hijos
asimilan su muerte y pueden jugar con los padres sin terror ante tal hecho tan atroz porque

los cuatro son almas en pena:

ALMA: Por costumbre. Porque no puedo evitar mirarte como un hombre. ¢Cudl es tu miedo?
SAUL: Ellos.

ALMA: No lo sabran nunca.

SAUL: Pero hay veces que me miran como... como si me reprocharan un crimen que nunca cometi.
ALMA: ¢:Qué te miran, dijiste?

SAUL (angustiads): Cteo que... Tienen vidal Nos vigilan!

150 Ana Marfa Morales, “Transgresiones y legalidades (lo fantastico en el umbral)”; op. cit., p. 30.

151 Rosalba Campra, “Lo fantastico: una isotopia de la transgresion”, gp. cit., p. 152.
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ALMA: ¢Qué locuras estas diciendo? ¢Cémo pueden tener vida un montén de huesos?

SAUL: {Tendtfas que vetlos bien, hermanal

ALMA: Los he visto. No olvides que diariamente los atiendo, los sacudo, les cambio la ropa y
ultimamente.. . hasta le hago peinados a mama.

SAUL: ¢Realmente. .. estds segura...?

ALMA (firme): {Si es necesario repetirte que esas “calacas” ya no son ellos...!

SAUL: {Otro recordatorio de esos y te marco la caral (Jp, 45).
La primera condiciéon que tomo para definir el teatro fantastico es la propuesta de colisiéon
entre dos mundos codificados: “lo fantastico nace de la confrontacién de dos esferas
mutuamente excluyentes, de una antinomia irreductible”.’® Alma y Saul mencionan la
existencia de un lugar afuera de la habitacién que transcurre con una relativa cotidianidad y
con sus leyes propias, no obstante, albergan un temor a ese afuera porque sus actos no

corresponden a ese mundo (incesto, juego con cadaveres y entes):

ALMA: Si crees que voy a rogarte, estds muy equivocado. Como siempre estd uno: squé tienes,
hijito? ¢Qué te pasa, corazén? jAh, el sefiorito se monta! Pues no! |Si quieres 7r7, la puerta es
muy grande! (Después de todo ¢/ peligro es para ti. .. si me dejas solal

SAUL: Me llevaré a mamal ;Verdad que aceptas? Iremos a un restaurante, nos meselaremos con la gente,
dejaremos a ésta con sus chismes ). ..

ALMA: {Si te vas, que sea ahorital {De una vez! {La llave esta en el cajon!

SAUL (toma al esquelets): (VN amonos, gordal

ALMA: ¢Te has vuelto loco? ;Cinmo vas a sacar “eso” a la calle?

SAUL: ¢Crees que no me atrevor

ALMA: (Afuera hay mucha gente, Satl!

SAUL: ;Y qué?

ALMA (autoritaria): Deja a mama donde estabal

SAUL: Con una condicién.

ALMA: §i, sf, las que quieras. (Recapacita.) Menos esol

SAUL: {No lo habfa pensado, aunque no estatia nada mal! (Jp, 54-55. El subrayado es mio).

152 Susana Reiz de Rivarola, Teoria literaria. Una propuesta, 3°. ed., Fondo Editorial de la Pontificia Universidad Catdlica

del Perd, Lima, 1989, p. 168.
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En el encierro, los hermanos encuentran un modelo acorde (s# mundo hecho a la medida) a
su condicién de entes para encontrar el supuesto “amor puro”, una vida y el salvamiento de
todas las penurias realizadas. En este caso, las convenciones del exterior las llevan al interior
de la escena por medio de alusiones: “El exterior existe dentro en teatro en cuanto lenguaje,
en cuanto frases que puedan crear una ‘respuesta’ en este espacio donde parece que la accion
adquiere mayor resonancia”.!» La salida de los hijos con los cadaveres implicaria llevarse
consigo estas detestadas formas de pensar y de actuar sumado con el hecho atroz de la
muerte de los padres, esto conllevaria al rechazo de los cuatro personajes porque son la
representacion de ideales del pasado.

Los hechos dentro del escenario son incompatibles al estatuto de un mundo codificado
como legal, la presencia del exterior (los suefios, la afioranza, el anhelo) desestabiliza este
interior, en la sala comedor estaran la mayoria de los dafos, el ojo del huracan, debido a la
confrontacion entre los muertos y la vida de afuera:

los registros de desazén y extrafieza esparcidos a lo largo del texto y que dan pie para reconocer que
se ha construido un texto que testimonia que el sistema legal de lo narrado ha sido atacado, en
ocasiones con brutalidad, en ocasiones sutilmente y que su ordenamiento se ha hilvanado sobre la

necesidad de una explicacion a la que en ocasiones se alude, en otras se ofrece e incluso, se elude,

pero siempre se evidencia en el texto.!54
El tiempo y las leyes de realidad dentro del escenario estan distorsionados, los personajes
saben que el futuro es imposible y el Gnico refugio es y sera siempre el presente:

SAUL: Empezd un dia, hace diez asos. ..
ALMA: Trece.

SAUL: O veinte. .. o cincuenta. .. O mill

153 Candido Pérez Gallego, “Dentro-fuera y presente-ausente en teatro”, en José Marfa Diez Borque y Luciano
Garcia Lorenzo (comps.), Semiologia del teatro, Planeta, Barcelona, 1975 (Ensayos Planeta, 39), p. 186.

154 Ana Matfa Morales, “De lo fantistico en México”, gp. cit., p. XVI.
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ALMA: Papa y ta habian salido a hacer una visita.

SAUL: Y nosotros nos quedamos en casa. A mi hermana le gustaba tanto la lluvia. ..

ALMA: Si, llovia. Me puse aquel vestido verde, el que guardabas como recuerdo de tus viejos
tiempos. Sadl sintié unos deseos irresistibles de ponerse el smoking de papa...

SAUL: Uno patecido al que trae ahora.

ALMA: El mismo. {Estaba guapisimo! ;Se parecian tanto!

SAUL: Alma comenzé a bailar.
Sube miisica de clavicordio. Las luces reproducen la imagen de Alma bailando como sombra en las paredes.

ALMA: Me sentia contenta.

SAUL: Y me acerqué a ella diciéndole tu nombre. Si, tu nombre. Venturina... mi adorada
Venturina. ..

ALMA: Me detuve sorprendida. De pronto adverti que Satl me confundia.

SAUL: Con mi propia madre.

ALMA: Algo me hizo que me sintiera muy extrafia al ver como me sonrefa. {Era papal {Exactamente
papal No sé si por primera vez conoci el miedo... el horror de sentir que llegaba a mi ese
demonio visto en suefios. .. Sail me sonreiay yo... reconoci el deseo... y lo acepte.

SAUL: Bebimos. La lluvia continuaba. {Tu no sabes! Era un sonido seco, compacto. Una tarde de
agosto... con Alma entre mis brazos y llorando aqui, en la sala, con tu vestido verde y el traje
de papa cubriéndonos. ..

ALMA (retadora, a la madre): :Qué dices a estor

Pansa. Los dos, por primera vez, se quedan inmoviles. Miran al esqueleto y no saben qué hacer. Se miiran repetidas

veces uno al otro. Saill se sienta al lado del esqueleto y le dice a Alma:

SAUL [Venturina]: (T fuiste capaz de hacetle eso a tu hermano?

ALMA: {Eso fue sélo el principio! Si te contara lo demas. ..

SAUL [Venturina]: ¢Sucedio algo mas?

ALMA: Esa tarde. .. hemos seguido repitiéndola cada vez que podemos y lamdndonos Venturina y Nicolds.
SAUL [Venturina] jLo pagardn muy caro, par de...!

ALMA: {Ya la estamos pagando! (JP, 60-61. El subrayado es mio).

Esta obra no tiene una temporalidad definida porque el tiempo esta suspendido; la
preocupacion de Alma y Sadl estd en el “presente”, sélo hacen evocaciones del pasado

porque “el texto teatral esta rodeado de tiempo, y que ese lapso, ese paréntesis es preciso
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‘darlo a entender’ de alguna manera. Es necesario que todos sepan que ‘han pasado dos afios’
y por tanto entre dos escenas se incrusta esta sefial como si fuera una cufia que divide”.1>>

Alma y Saul pueden ponerse las ropas de los padres y quedarles a la perfeccion porque
hijos y padres estan muertos. Una de las cualidades de esta obra es el uso de los cadaveres
como creadores de la perspectiva fantastica, este juego choca con el exterior porque afuera de
la habitacién no serfan aceptadas estas calamidades; en este caso, las osamentas son un
recurso escenografico de apoyo para la diégesis:

Las maneras més evidentes en que lo fantastico se expresa en el teatro son, como se puede intuir, la
escenografia y los demas recursos plasticos, que pueden dar concrecién fisica a los componentes
sobrenaturales. Sin embargo, para expresar un sentido de suspense, de misterio y de
indeterminacién, el teatro tiene otros recursos que pueden ser el vehiculo para la manifestacion de
lo fantdstico; nos referimos justamente al silencio, al difuminarse de la palabra, al personaje ausente,

al misterio, a la idea de que sugerir es mejor que afirmar, a la atmosfera onirica y alucinatoria: todos

ellos son también principios definitorios de la poética simbolista.!0
El lugar de los padres en la ausencia y en la presencia logra darle cierto misterio a la obra
porque el lector-espectador entendera quiénes son y detectara las formas de su
representacion. En otro momento de la obra (adornar el arbol de Navidad), Alma muestra a
Sadl una esfera que conserva de la tltima festividad familiar donde todos participaron:

SAUL (la abraza): Crei que olvidatias. ..

ALMA: ;Por eso estabas enojador jLa esfera mas grande, la mas hermosa, la corté para til

SAUL: ¢Segura?

ALMA: Revisa el arbol y lo comprobaras.

SAUL (fascinado): :Coémo pudiste conservatla?

ALMA: De aquella noche... ésta es la ultima que queda. Las otras son nuevas. Las compré ayer. Si
no te la ensefio, es probable que no la hubieras reconocido. Y ahora damela. La dejaremos

aqui arriba, en la punta. (Lo hace. Aspira el olor del pino.) {Ah, qué bien huele! (JP, 38).

155 Candido Pérez Gallego, op. ¢it., p. 180.
156 Matteo De Beni, op. cit., pp. 123-124.
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Para Jorge Luis Borges, segin su texto “La flor de Coleridge”, la literatura puede encontrar el
cruce entre dos mundos contradictorios por medio del recurso que da nombre a su articulo:
“El primer texto es una nota de Coleridge; ignoro si éste la escribi6 a fines del siglo XVIII, o0 a
principios del XIX. Dice, literalmente: ‘Si un hombre atravesara el Paraiso en un suefio, y le
dieran una flor como prueba de que habia estado alli, y si al despertar encontrara esa flor en
su mano... sentonces, qué?’”’1>7 “La flor de Coleridge” permite hacer un puente entre un
mundo ilegal con el legal para constatar de la presencia de lo fantastico.

La unién entre el pasado y el presente en Juegos profanos (E/ infierno) no es por medio de
una flor —como en el caso que cita Jorge Luis Borges—, sino por medio de una esfera, dicho
adorno mantiene la conexion entre el mundo “legal” y el “ilegal”, en términos de Ana Maria
Morales.

Los padres e hijos tienen cabida en el mundo representado dentro de la sala comedor
debido a su igualdad de condiciones: crean sus reglas y sus ficciones, sin embargo, Alma y
Saul transgredieron aquel mundo exterior por los actos cometidos en “nombre de un amor
puro” que dio como resultado perder su posibilidad de “libertad”. La repeticion de todos los
actos sucedidos en el dltimo instante, cuando los cuatro estaban vivos, no evita que ese
paradigma de realidad configurado como legal siga de forma paralela a la sala comedor:
repiten el momento tan preciado, pero aquel mundo donde habitaron sigue alla afuera con
sus cambios sociales, aunque el interior “permanezca intacto”.

Las estrategias fantasticas que utiliza Carlos Olmos en esta obra son: 1) los esqueletos y

su manipulacién; 2) “La flor de Coleridge”; 3) el disparo que perpetré Sadl sobre Alma para

157 Jorge Luis Borges, “La flor de Coleridge”, en Obras completas 1923-1972: Otras inquisiciones, Emecé Editores,
Buenos Aires, 1984, p. 639.
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dar certeza con respecto de su condicién de entes; y 4) la ubicaciéon del mundo “legal” en el
espacio “latente”. Estos cuatro recursos ayudan a comprobar un teatro fantastico acorde a lo
expuesto en el primer capitulo de esta investigacion. Pero ¢qué hay mas alld de decir que

Juegos profanos (El Infierno) es una obra de teatro fantastico? A continuacion respondo esta

pregunta.

2.5 Alerta roja: peligro mdximo. Lo fantistico y lo social en Juegos profanos (El infierno) de Carlos
Olmos

La literatura fantastica es considerada por muchos como una literatura de evasion, su
aparente “sin-sentido” no aporta mas alla de lo que muestra: “Desde sus origenes, la literatura
fantastica en Hispanoamérica ha sido considerada una literatura escapista, cultivada por y para
un grupo pequefio de escritores y lectores burgueses enfrentados a la palabra escrita mas
como un pasatiempo intelectual que un instrumento politico”.1>® Sin embargo, esta literatura
tiene la capacidad de expresar mucho mas por su cualidad de realizar otro mundo con
perspectiva diferente: “En lo fantastico, en cambio, el silencio dibuja espacios de zozobra: lo
no dicho es precisamente lo indispensable para la reconstruccién de los acontecimientos”.!>

En este caso, decir algo con respecto de su entorno.

158 Cynthia K. Duncan, “Hacia una interpretacién de lo fantastico en el contexto de la literatura hispanoamericana”.
Texto Critico. Revista del Instituto de Investigaciones Literarias y Semiolingiisticas de la Universidad 1 eracrugana 42-43 (1990), p.
53.

159 Rosalba Campra, “Los silencios del texto en la literatura fantastica”, en Enriqueta Morillas Ventura (ed.), E/ relato
Jantdstico en Espaiia e Hispanoamérica, Sociedad Estatal Quinto Centenario-Siruela, Madrid, 1991 (Coleccion Encuentros.

Serie Seminarios), p. 52.
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En estos momentos “no dichos” puede haber una alusiéon a un tema de cualquier indole
porque lo fantastico también entrevé una critica o una toma de postura ante hechos sociales:
“Its impossibilities propose latent ‘other’ meanings or realities behind the possible or the
known. Breaking single, reductive ‘truths’, the fantastic traces a space within a society’s
cognitive frame. It introduces multiple, contradictory ‘truths™ it becomes polysemic [...]
Presenting that which cannot, be but 7, fantasy exposes a culture’s definitions of that which
can be: it traces the limits of its epistemological and ontological frame”.1®0 En la creacién de
estos dos mundos y su respectivo choque de paradigmas de realidad, lo fantastico logra
plantear el problema y lo observa desde otro punto de vista porque toma el tema a tratar a
partir de la ficciéon para presentar las perspectivas en estos dos codigos de realidad mimética:
“Le récit fantastique recueille et cultive les images et les langages qui, dans une aire
socioculturelle, paraissent normaux et nécessaires, pour fabriquer I'absolument original,
Iarbitraire”.161

Conforme a lo expuesto anteriormente, puede sefalarse que Juegos profanos (E/ infierno) es
una critica a las perspectivas sociales de la época, este encierro en la casa puede representar: a)
la molestia y el miedo que padecieron los jévenes; &) la perspectiva sobre los roles que deben
realizar hombres y mujeres; y ¢) el inminente cambio generacional entre padres e hijos.

El teatro no podia quedarse pasmado ante tal situacién y mucho menos un joven
dramaturgo esperanzado en su reciente llegada a la capital del pais: “Carlos Olmos, mas
sincero y con menos preocupaciones seudointelectuales, ha logrado obras nacidas en el

encierro de la vida provinciana, en el que todos los actos y presencias se mitifican. Sus obras

160 Rosemary Jackson, gp. cit., p. 23.

161 Trene Bessiere, op. cit., p. 14.
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Juegos profanos, Juegos impuros y Juegos fatnos deducen de ese hermetismo elementos alucinatorios
que revelan el claustro sicolégico que, a su juicio, retiene rezagados historicamente a la
mayoria de los pobladores de México”.162

La obra Juegos profanos (E/ infierno) entra en la categoria de teatro fantastico porque con
esta modalidad literaria revisa las formas de pensar en un momento tenso del pais como la
represion (familiar y social) y la incertidumbre entre los jévenes, la generacion del dramaturgo
chiapaneco escribi6 a partir de estos temas: “la generaciéon joven del teatro mexicano
cuestiona la realidad que ve, buscando asi las respuestas en el pasado y dudando del presente.
Estos dramaturgos buscan una realidad que se ha perdido de alguna manera, y se preguntan
donde estard. Si aceptamos la vision que se nos presenta en los dramas mas recientes, vemos
que la realidad sigue desvaneciéndose pero que los autores siguen persiguiéndola”.’> En una
didascalia en el principio y a la mitad de la obra, el autor hace mencién sobre el tono de la

representacion:

Para Alma y Saiil el juego es, literalmente, un juego de nivios y de su capacidad para convencernos de é/ depende el

tono de la farsa (JP, 49).
El critico teatral Patrice Pavis sostiene que “La farsa, género tradicionalmente menospreciado
y a la vez admirado, pero siempre ‘popular’ en todos los sentidos del término, enfatiza la
dimension corporal del personaje y del actor”.1%* Mientras que para Claudia Cecilia Alatorre
“La farsa es, por un lado, la posibilidad de contemplar la realidad desde un angulo que las
reglas sociales nos tienen vedado; veremos a los personajes realizar con impunidad todo

aquello que es licito; por otro lado, al instalarse la farsa desde un aparente caos libera toda la

162 Carlos Solérzano, “Diez afios de teatro en México”. Revista de la Universidad de México 12 (1976), p. 14.
163 Ronald D. Burgess, “El nuevo teatro mexicano y la generacién perdida”, art. cit., p. 98.

164 Patrice Pavis, Diccionario del teatro: Dramaturgia, estética, semiologia, op. cit., s. v. “Farsa”.



90

energia que el espectador gusta en reprimir, en su conducta, todos los impulsos
antisociales”.1% En esta obra hay una particularidad latente y caracteristica de este género: “La
farsa, tal vez, muestra una predileccién aun mas notoria por las imagenes violentas”.166

Lo fantastico es la modalidad por la cual Carlos Olmos presenta este dialogo entre dos
perspectivas (tradicional zs. actual), el dramaturgo quiere captar la atencién del lector-
espectador por medio de imagenes no permisibles en la sociedad, lo fantastico y la farsa
logran evidenciar y discutir los problemas para romper con la cotidianidad:

deben revelarse de pronto como extrafias y siniestras las cosas que antes nos eran conocidas y
familiares. Es pues, nuestro mundo el que ha sufrido un cambio. La brusquedad y la sorpresa son
partes esenciales de lo grotesco [...] El estremecimiento se apodera de nosotros con tanta fuerza
porque es nuestro mundo cuya seguridad prueba ser nada mas que apariencia. Sentimos ademds que
no nos serfa posible vivir en este mundo transformado. En el caso de lo grotesco no se trata del

miedo a la muerte sino de la angustia ante la vida. Corresponde a la estructura de lo grotesco el que

nos fallen las categorias de nuestra orientacién en el mundo.1¢”
Alma y Saul construyen una ficciéon para acceder a la vida deseada por medio de actos
grotescos e inconcebibles (normales para los personajes y extremos para los receptores), las
paredes de su vivienda son el escudo a ese mundo supuestamente cruel que no permite
incorporarlos (o incorporarse), sin embargo, este momento de encierro sélo genera panico
porque no es el sitio anhelado:

ALMA: {Eso es lo que soy gracias a til ¢Piensas que una muchacha decente se prestaria a estos
juegos? ¢Qué me siento capaz de salir y mirar de frente a los demas? ¢Diciéndoles que regreso
después de afios de encierro, de amasiato con mi propio hermano? ¢Cuidando y vistiendo dos
esqueletos solo para que el seiiorito se sintiera protegido o castigade? ¢Se te hace muy sencillo?

SAUL: Yo sélo quieto...

165 Claudia Cecilia Alatorre, Andlisis del drama, 3*. ed., Escenologia, México, 1999, p. 116.

166 Eric Bentley, La vida del drama, trad. de Antonio Vanasco, Paidés, México, 1985, p. 205.

167 Wolfgang Kayser, Lo grotesco: su confignracion en pintura y literatura, trad. de Ilse M. de Brugger, Nova, Buenos Aires,
1964, pp. 224-225.
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ALMA: {Traicionarme! {Tirarme a la basura después que has acabado con lo mejor que tenial

SAUL: Lo hiciste de buena gana, Alma. Nadie te obligd a nada.

ALMA: {Porque me prometiste que setfa sélo por unos dias... mientras lograbas olvidar el olor a
muerte que se respiraba...!

SAUL: jPero después eras ti la que por cualquier cosa sacabas nuestro asunto, aprovechabas el
menor descuido para tenderme trampas!

ALMA: {Las necesitabas! De haberme negado a jugar, te hubieras suicidado. .o decfas a cada rato. sNo me
chantajeabas encerrandote en tu cuarto y fingiéndote muerto?

SAUL: Quetia saber si contaba contigo. Eso era todo.

ALMA: Y lo conseguiste. Porque cuando llegamos a lo otro...

SAUL: iCallate ya!

ALMA: ¢Te avergiienza?

SAUL: {Lo hago por ti!

ALMA: {Vaya! ¢Y pensaste en mi la primera vez que lo hicimos?

SAUL: Fue otro intento... completamente fracasado. Queria ver otras cosas, sentir lo que de otra manera
era imposible.

ALMA: Era mejor imaginarlas. Tratar de vencerlas con una fantasia. Algo... no sé... menos peligroso (JP,

44. El subrayado es mio).
De los dos personajes, Alma presenta la mayor afioranza por lo que “pudo ser”, por su parte,
Sadl se empecina en seguir con el prototipo de educacién y valores que Venturina y Nicolas
les inculcaron, pero su hermana tampoco tiene el valor para enfrentarse al mundo exterior y
por eso sigue con ¢él:

Sail ha tomado un cuchillo de la mesa. Alma trata de tranquilizarlo.

ALMA: No tienes por qué exaltarte asi. Sdlo trato de ver lo que sucede.

SAUL: s Negdandome la existencia de papa y mama?

ALMA: jEs sdlo un _juego! jPero no debes tomarlo tan a pecho! [Procura ser un poco mds realista, Saill ;V ive tn
época! (Evddete!

SAUL: {No tengo pot qué!

ALMA: jPues yo tampoco tengo por qué oirte e/ recetario de tus miedos! {Debetfas controlar mas tu
paranoia!

SAUL: 87 es que asi la llamas a la angustia de saberse una vil abstraccion. ..

ALMA (harta): ¢ A quién estas leyendo ahora?
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SAUL: {Pienso en voz alta, imbécil!

ALMA: {Hazlo en la recamara de nuestra querida madre! .4 mi ya no me mortifigues mds! (Anda, ve con

ella y cuéntaselo todo! (JP, 45. El subrayado es mio).

Anne Ubersfeld menciona que “el espacio teatral es, ante todo, un lugar escénico por
construir; sin €I, el texto no puede encontrar su emplazamiento, su modo concreto de
existencia”.'% En dicho lugar dentro del escenario, E/ infierno, se plantean los problemas que
representan la relaciéon padres-hijos de la época (la educacion tradicionalista frente a las
nuevas posturas de los jévenes). Por un lado, el mundo “legal”, latente adyacente, es el lugar
donde ocurren las transformaciones sociales; por el otro, dentro del mundo “ilegal”, patente,
siguen los prototipos sociales tradicionales (las actividades o roles que deberfan realizar el
hombre y la mujer):

Lleva el esqueleto a la silla de ruedas. Alma sienta al padre frente a la madre.

ALMA: Ya veras, papa, qué rico me sali6 el pavo.

SAUL [Nicolds]: ¢'T1 lo hiciste, hija? Pata eso tenemos a la criada.

ALMA (al padre): i;Te gusta cémo puse la mesa?

SAUL [Venturina]: Yo lo hubiera hecho mejor.

ALMA: No puedes, mama. Te faltan fuerzas.

SAUL: ¢Por qué eres asf, mamar Una mujer debe saber llevar un hogar, luego se casa y no sabe hacer
nada.

ALMA: Si yo me meto a la cocina es para ser un poco mas completa, sverdad, Sadl?

SAUL: ¢Y a mi por qué me lo preguntas? Eso te lo debe agradecer tu futuro marido.

ALMA: ;No hables de eso! (Jr, 50).
Alma y Sadl son los portadores de distintas personalidades: las suyas y las de sus padres.
Estos hermanos son capaces de registrar a la perfeccion las identidades de Venturina y de
Nicolas para retomarlas e intentar seguirlas. La obra no sélo muestra la relacion tensa entre

padres e hijos, sino la representacion del hombre y de la mujer en dicha época. La

168 Anne Ubersfeld, gp. ¢it., p. 109.
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construccion de los padres e hijos ejemplifica cuales eran las ideas que debian tenerse segun el
género: “Se trata, pues, de la inscripcion de lo social en la forma, de una forma ideolégica
inscrita como forma, y la forma es la huella de lo social. Dicho en otras palabras, se trata de
una estructuracion de la ideologia como texcto”. 19

En este sentido, el cambio de personalidades conlleva la ideologia del representado. La
trasposicion de roles implica que los hijos deben apropiarse las ideas y la construccién social
del género a representar, de lo contrario, no lograrfan ser idénticos a sus padres. La forma
para creerse la ficcion es tratar de hacerla idéntica a partir de los habitos propios de Venturina
y Nicolas.

ALMA [Nicolas]: ¢Qué tanto se sectreteaban, bandidos? ¢Se trata de la sorpresa? Venchu esta
impaciente por lo que van a decirnos.

SAUL [Ventutina]: Como no vayas a salir con que ti también quietes casarte, Saulito. ..

ALMA [Nicolas]: {No! {El hombre debe disfrutar su solterfal Saul esta muy joven y una estupidez de
esa naturaleza. ..

SAUL [Venturina]: Vamos, hijo, ¢por qué estds tan netvioso?

ALMA: Si es uno de sus teatritos. ..

SAUL: Es algo sumamente grave, te lo juro.

ALMA (con su esqueleto) [Nicolas|: ¢Pero qué pasar {Dilo que tengas que decir, y rapido, que me estoy

muriendo de hambre!

Saill, acorralado, toma su esqueleto y lo enfrenta al de Alma.

SAUL [Ventutina]: Por favor, “Nick”. No es para tanto. El muchacho estd pasando por una de sus
crisis. ..

ALMA [Nicolas]: {Siempre es lo mismo! {Tangos, sorpresas y misterios! ¢Hasta cuando dejards de ser
tan nifio? Si quieres decirnos algo...

SAUL [Venturinal: Lo ditd, no te sulfures. ;Qué tienes, hijito? ¢;Has hecho algo... que no sepamos
nosotros?

ALMA [Nicolas]: {Como iba a hacerlo! {Tu lo vigilas noche y dial Hasta para ir al bafio tiene que

pedirte permiso.

169 Fernando de Toro, op. cit., p. 186.
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SAUL: jAlmal

ALMA: {Esta hablando papa, bruto!

SAUL: Lo dijiste en un tono...

ALMA: Se supone que tu actitud lo irrita, lo exaspera. ¢Cémo quieres que sus palabras sean sutiles?

iPapa siempre fue muy enérgico! (JP, 52-53).

Los dilemas que propone Carlos Olmos en Juegos profanos (E/ infierno) inician a partir de estos
deseos incestuosos por parte de Alma y Sadl que desencadenan la necesidad de transformarse
en los padres porque “el tema incesto permanecié oculto bajo un velo, y cuando uno
descubre cual era ese velo, puede empezar a ver el realismo social bajo una luz diferente”.17°
Para ser los padres, tienen que representar todos los ambitos, inclusive el amor, por eso existe
el incesto. Esta ultima parte es decisiva para completar a cabalidad los planes de los hijos,
pero al mismo tiempo empeora la situaciéon porque su impetu de ser /los ofros conlleva a
matarlos, enseguida tomar su lugar y creerse su fantasia de ser los verdaderos Venturina y
Nicolas; su infierno, el que construyeron juntos, es su morada para inventarse e invertirse.

Lo fantastico en esta obra se logra con la presentacion de dos codigos de realidad, en
cada uno se distinguen los pensamientos de la época de su escritura, por un lado adentro
impera el tradicional; por el otro, afuera, el inminente cambio hacia lo moderno: “Lo
fantastico necesita de ese compromiso de realismo que se crea cuando se suma en la
descripcién y caracterizacion del mundo intratextual una serie de elementos, funciones y leyes
que no podemos sino reconocer como reflejos de otros que podriamos encontrar en la

realidad”.'” Las formas de pensar son 1) las tradicionales, como las de Venturina y de

170 Eric Bentley, op. cit., p. 213.

171 Ana Matfa Morales, “Transgresiones y legalidades (lo fantdstico en el umbral)”, gp. cit., p. 33-34.
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Nicolas, quienes mantenfan el perfil de hombre proveedor y mujer hogarefia;'’?> y 2), las
nuevas, ahi estan las aforanzas del nuevo mundo donde los jévenes comienzan a despegarse
del rigor familiar para iniciar su propia perspectiva de vida, politica y social; estas dos maneras

distintas de vivir estan en la obra:

SAUL: Si fuéramos capaces del perdén... ¢(No te sientes inudl? Siempre pensé que el amor
necesitaba ser salvado.

ALMA: ¢Salvado de quér

SAUL: De nosotros mismos.

ALMA: sQué quieres decir?

SAUL: Que fuimos nosotros quienes lo estancamos, quienes lo hicimos parte de esta pestilencia.

ALMA: {Pero mi amor no apestal

SAUL: Siempre sent que algo se nos descomponia poco a poco. Y era el amor, Alma. ..

ALMA: Yo amo... no sé... si hay algo limpio en mi... es eso.

SAUL: ¢Limpio? ;Cudntas mentiras tuvimos que reunir para encontrar lo que lamamos verdadero? No te
mientas. Dime si en verdad es amor lo que sentimos.

ALMA: Yo amo.

SAUL: iSi, peto como yo lo impuse, como yo lo fragué! Era facil. Era ficil imitar a papd y mama.
Cuestiéon de mezclas. .. alquimia pura...

ALMA: Nosotros...

ALMA: ¢Por qué me dices todo esto?

SAUL: Amo como ella me lo enseiid. .. como ella me lo inmpuso. ..

ALMA: {Es 16gico, fuimos una familial ;De quién sino de ellos ibamos a aprender lo que es el mundo?

SAUL: ¢Y qué fue lo que aprendiste? ¢Qué has encontrado mientras vives por ellos? ;En dénde
queddé su amor? Porque estoy seguro que alguna vez se amaron... hubo un instante de
convencimiento, uno solamente, pero después... sQué? ;:Nosotros?

ALMA: {Me asquea oirte hablar asi!

172 Esta relacién también puede verse en Rojo amanecer (Bengalas en el cielo): Alicia, la madre, es la ocupada de los
deberes del hogar; Humberto, el padre, es el proveedor monetatio y no esti de acuerdo con los ideales de sus hijos;
Jorge y Sergio, los hijos, consideran que su lucha es legitima y hard cambiar al gobierno; Roque, el abuelo, considera
que antes los jévenes eran totalmente diferentes. Los cambios de los jévenes estin en las marchas que realizan en la

calle, porque en casa no son bien vistas: surge el contraste interior y exterior.
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SAUL: Di amor y sentirds el mismo asco. Abrete la piel y trata de buscar lo que has amado. No

hallards nada. Sélo cadaveres perdidos entre los recuerdos (JP, 64-65).

El encierro es suficiente para ellos: necesitan estar en un lugar seguro, por ende, deciden
mantenerse durante tantos afios alejados del mundo. Cuando intentan escapar de su morada,
ya es muy tarde, Alma y Sadl no pueden huir de sus atrocidades: su condena es mantenerse
uno con el otro eternamente. La presion y la opresion de los padres surtié efecto en los hijos,
su rebelién conlleva a un fracaso porque no tuvieron el valor para tomar decisiones sobre sus
vidas y sélo imitan las acciones de Venturina y de Nicolas, el unico remedio es dejar todo

como esta:

ALMA: ¢Qué es lo que quieres? No tenemos otra alternativa. Al menos yo, no creo tener el mas
pequefio escondite. El mundo somos nosotros dos. Una gente sin secretos no debe valer la
pena. T y yo compartimos uno de los mas hermosos. Y tal vez nunca llegaremos a tener un
secreto tan fuerte, tan radiante como éste. ¢Por qué tenemos que traicionarlo?

SAUL: En estos afios nos hemos reido lo suficiente de papd y mama y llegé la hora de saber c6mo
se enfrentaran a lo que ellos mismos crearon...

ALMA: Si por lo menos estuvieran vivos...

SAUL: Tienen que estatlo! El problema es empezar. {Tendtfan que oitlo y oitlo! jFastidiarsel
iSentirse enloquecer cada vez que lo recuerden! [Fsa sera nuestra venganza! Boom! {Explota!
Boom! Lo saben!

ALMA: {Boom! {Nos falla!

SAUL: {Sirve la cena, procura memorizar gesto por gesto, palabra por palabral {Esta noche tienes

que recordatla siempre! {Es la victorial {Guarda bien las piezas del rompecabezas! {Hay que

reconstruitlo todo! {Hay que hacer las figuras perfectas, imborrables! (Jp, 506).
El mundo de afuera esta en constante transformacion y ellos no son capaces de enfrentar los
cambios venideros, Alma y Sadl se resignan a ser como sus padres y dejar todo como esta: es
mejor vivir en la cotidianidad que arriesgarse a un futuro incierto. Silvia Molloy menciona que
lo fantastico “puede actuar como desestabilizador de historias constituidas y revelador de

historias reprimidas. En una palabra, como lo fantastico puede expresar nuestra ansiedad ante
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la historia [...] la frecuente preocupacion de este género por la historia de nuestros pafses y
por algunos de sus acontecimientos o de sus figuras mas notables”.!”® Lo fantastico no es una
literatura de evasiéon como algunos criticos la han llamado, en ocasiones tiene un trasfondo
politico y social; en este caso los hijos en Juegos profanos, ante la presion de los padres, deciden

eliminarlos para tomar la autoridad y aduefiarse de personalidades hechas:

ALMA: §i, pero... no entiendo... sQué tramas ahora?

SAUL: Algo muy simple. {Desntdalos!
Alma lo ve con perplejidad.

iNo me repliques! {Desnddalos yal
Alma, desconcertada, procede a desvestir los esqueletos.

SAUL: {Ya veran, seflores, ya veran! {Seremos libres y felices! A/ fin podremos dar drdenes, disponer,
regafiar... {Nadie sabra nadal jAhora nadie conocera el nuevo secreto! Lo compartiremos
entre Alma y yo! ;Solamente entre nosotros dos! Nadie mas!

ALMA: ;Entonces seguiremos vivos ti y yo?

SAUL: No como supones. [Vistete con las ropas de mamal

ALMA: ¢Qué?

SAUL (quitandose la ropa): Serd mejor que nos vayamos acostumbrando. .. sefiora Venturina.

ALMA: Sadl, no le veo ningtn sentido...

SAUL: ;Nicolds! Desde este momento seremos |V enturina y Nicolds. ;Entendido?
Saill se pone el frac del padre y toma el bastin.

Abora seremos papa y mamd. ;Un matrimonio modelo!

ALMA: {En eso yo no habia pensado!
Rapidamente, Alma se viste con las ropas de la madre.

SAUL: pAhora si seremos como ellos! [ Seremos ellos!

ALMA: }Y encontraremos ese instante en que se amaron verdaderamente!

173 Silvia Molloy, “Historia y fantasmagorfa”, en Enriqueta Morillas Ventura (ed.), E/ relato fantistico en Espaiia e

Hispanoamiérica, Sociedad Estatal Quinto Centenario-Siruela, Madrid, 1991 (Coleccidn Encuentros. Serie Seminarios), p. 107.
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SAUL: Eso es lo que vanos a d%’ﬁgﬁzﬂ' cuando estemos a solas. .. seiiora Venturina.

ALMA: {Nuestros hijos se sentiran orgullosos de nosotros! (Jp, 67).

El gran desenlace de esta obra ocurre en la trasposicion de personajes, los hijos admiten la
muerte de los padres para tomar su lugar, este cambio de personalidades permite tomar el
mando de sus ajenas y ahora propias vidas, pero con el modelo que les ensafiaron los padres:
“la familia muy unida y afectuosa es un campo propicio para la neurosis, el vicio y el delito
[...] En un arte como la farsa se corporizan tales deseos: el deseo de atacar la familia, de
profanar los dioses del hogar”.17* Al respecto de lo expuesto, el narrador mexicano Enrique
Serna sostiene que Juegos profanos (E/ infierno) es una obra que “significa un paso adelante por
parte del autor en la invencién de un mundo propio, pues en ella aparece por primera vez el
tema de la transgresiéon culpable, uno de los ejes principales de su dramaturgia, que en
términos generales plantea la necesidad de la liberacion social y sexual, pero también estudia
las resistencias a las que se enfrenta en el seno de la familia y en el interior de cada
hombre”.17>

Carlos Olmos demuestra la cercania del infierno, Alma y Saul construyen el suyo en
casa: es su vida, en ¢l transitan y esperan sz redencion, pero no sucede asi, deciden
permanecer alli para ser parte de ese lugar. Este huracan fantastico, el de Juegos profanos (E/
infierno), evidencia cémo el aspecto social puede expresarse desde dos perspectivas distintas,
es decir, dos paradigmas de realidad presentan las posturas sociales que habia en México: a)
tradicional; y ) las nuevas formas de pensar con los movimientos de 1968 y de 1971 de

fondo. Las atrocidades dentro de la obra pueden considerarse como “acciones que amenazan

174 Eric Bentley, op. cit., p. 211.
175> Enrique Serna, “Bajo el signo de la iguana”, en Las caricaturas me hacen lorar, Joaquin Mortiz, México, 1996

(Contrapuntos), p. 174.
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con destruir los principios del orden moral de nuestro mundo”,!'7¢ éstas logran llamar la
atencion del lector-espectador para reflexionar lo visto en escena: srealmente esta tan alejado
de nuestra realidad?

Carlos Olmos, al igual que su generacion, fue uno de los dramaturgos que colabor6 con
la critica de su tiempo: mostrd la educacion familiar y la perspectiva de los jovenes ante la
nueva época y sus cambios, su llegada en 1969 a la ciudad de México le permitié vivir de
cerca la crisis del pafs.

La suplantaciéon de los progenitores sélo es un cambio de estafeta para que los
hermanos Alma y Saul obtuvieran los mismos privilegios de Venturina y de Nicolas: poder de
decisiéon. Lo fantastico se encarga de presentar esta colision de perspectivas porque
“L’irréalité devient le seul moyen de présenter le quotidien: il y a une faiblesse de la littérature,
celle de 'imagination socialisée incapable de rencontrer le réel suivant les termes de ce réel.
Le fantastique marque a la fois la conscience du présent et une retraite de I'actualité”.!””
Aunque los hijos tienen tiempo de muertos, la temporalidad externa transcurre con su
cotidianidad, sélo ellos tratan de detenerla, sin embargo es imposible, la vida continua y las

transformaciones siguen y seguiran.

176 Wolfgang Kayser, op. cit., p. 220.
177 Irene Bessiére, op. cit., pp. 40-41.
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Capitulo III. Después de la tormenta, viene lo fantastico:
el teatro fantastico en Después del terremoto al tilo del nuevo siglo

T eras el huracan, y yo la alta
torre que desafia su poder.
{Tenias que estrellarte o que abatirme...!
iNo pudo ser!

GUSTAVO ADOLFO BECQUER

3.1 Después del terremoto en e/ gjo del huracdn de dos siglos
El siglo XX se caracteriz6 por diversos cambios sociales, politicos, deportivos, artisticos,
tecnologicos y biolégicos (s6lo por mencionar algunos campos) que re-evolucionaron las
formas de ser, de pensar y de vivir. México no fue la excepcion, durante la década de 1990
hubo distintos sucesos que modificaron la perspectiva social del pafs: el Tratado de Libre
Comercio de América del Norte, la muerte del candidato presidencial Luis Donaldo Colosio,
la devaluacién de la moneda, el levantamiento del Ejército Zapatista de Liberaciéon Nacional,
s6lo por mencionar algunos; en las humanidades, uno de los mayores logros para un
mexicano durante este periodo fue cuando en 1990 Octavio Paz gané por su obra el Premio
Nobel de Literatura.

En el ambito de esta investigacion, el teatro, también existieron logros y aspectos
considerables. El critico teatral Domingo Adame menciona al respecto “El teatro moderno
estuvo marcado por una epistemologfa caracterizada, entre otras cosas, por el reduccionismo

y el binarismo que puso frente a frente: texto vs. escena, palabra vs. cuerpo, presencia vs.
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ausencia, autenticidad vs. falsedad, razén vs. emocion, rito vs. teatro”.!’® Estos problemas se
manifestaron en las ultimas décadas del siglo XX de distintas maneras como las disputas entre
dramaturgos, directores y escendgrafos por la creaciéon de nuevas propuestas teatrales. Los
desacuerdos no mermaron la produccion de obras en la década de 1990, al contrario, fue muy
prolifica, Guillermo Schmidhuber de la Mora comenta que “La Generacion 1984 tuvo
predominio hasta el 2013”.17% En dicha generacién estaban en plenitud Oscar Liera, Victor
Hugo Rascon Banda, Sabina Berman, Jests Gonzalez Davila y Carlos Olmos, sélo por
mencionar algunos.

En este mismo periodo (1990) la cultura “se caracteriza por el desmoronamiento de las
estructuras culturales que corre parejas con aquellas que sostienen la vida politica del pais”.!8
Las instituciones y los apoyos culturales cambiaron de forma radical, algunas personas
dedicadas al teatro trabajaron de manera independiente y otros con la ayuda del gobierno, sin
embargo, lograron sobrellevar la crisis ocurrida en el pafs con nuevas posturas escénicas.
Justo en este momento, Carlos Olmos presenté su ultima obra: Después del terremoto (2007),
obra de mi interés para este capitulo de mi ICR. En un principio esta pieza teatral llevo el
nombre de Pepito, mi corazén y su estreno fue en 1999 dentro del Ciclo de la Comedia

Mexicana XVII-XX ISSSTE.!8! Con el nombre de Después del terremoto, la primera funcién se

178 Domingo Adame, “De la ritualidad a la transteatralidad en el teatro de entre siglos en México”, en Beattiz Aracil,
José Luis Ferris ez al. (eds.), América Latina y Eunropa. Espacios compartidos en el teatro contemporineo, Visor Libros, Madrid,
2015 (Biblioteca Filoldgica Hispana, 164), p. 418.

179 Guillermo Schmidhuber de la Mora, “Las tres generaciones de la dramaturgia mexicana del siglo XX”, en Osvaldo
Pellettieti (ed.), Huellas escénicas, Galerna-Fundacion Roberto Arlt, Buenos Aires, 2007 (Estudios de teatro iberoamericano y
argentino), p. 153.

180 Rodolfo Obregén, “Fin de siglo en el teatro mexicano”. Arrabal 7-8 (2010), p. 66.

181 Armando Partida Tayzan, “La dramaturgia mexicana de los noventa”. Latin American Theatre Review 34:1 (2000),

pp. 153.
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realizé el 26 de septiembre de 2002 en el Teatro El Gale6n del INBA. Dicha obra se encuentra

en el lindero entre dos siglos: XX y XXI. En este mismo lapso, el teatro logro

la reformulacién de sus contenidos, como en lo tocante a la renovacion de los lenguajes escénicos,
la dltima dramaturgia ha dejado en claro su intencién de transformar a fondo los esquemas que la
condicionaron en periodos anteriores. Esta actitud transpone una mentalidad mucho mas amplia de
reforma que la sociedad mexicana ha venido manifestando con el fin de acelerar los procesos de
cambio demandados desde hace tiempo en todos los ambitos de la vida colectiva. En la situacién

actual, el teatro asume la funcién estética e ideolégica de poner a prueba sus capacidad para

representar al mundo, de cuestionarlo sin esperar a cambio soluciones inmediatas.!82
Los cambios sociales crearon crisis en distintos ambitos del pafs porque fueron muy drasticos
y en las artes no fueron la excepcion: “el fin de siglo se vive en México al igual que en el resto
del mundo como el reino de lo ya visto. Al desconsuelo de un mundo al que fue extirpado el
derecho a la utopia, corresponde el estancamiento de un arte incapaz de plantearse, como lo
hizo a lo largo del siglo XX, la ruptura de sus propias convenciones”.!8 Guillermo
Schmidhuber, al respecto de la transicion y la crisis, afirma que “Al abrir del siglo XX1 México
no es un pafs hispanoamericano que presente en su dramaturgia el estado del arte. Se
rescriben los estilos de la dramaturgia anterior. Se producen en razén del actor y la actriz de
fama sin importar la calidad de la obra. No hay claridad de qué dramaturgos escriben bien y

quiénes sobreviven en este oficio por la sola razén de que lo leve, flota”.184 En este cambio

182 Tidio Sanchez Caro, “El teatro mexicano entre dos siglos (1990-2005)”, en David Olguin (coord.), Un siglo de teatro
en México, Fondo de Cultura Econémica-Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, México, 2001 (Biblioteca
Mesxcicana. Serie Historia y Antropologia), p. 294.

183 Rodolfo Obregon, art. cit., p. 67.

184 Guillermo Schmidhuber de la Mora, Dramaturgia mexicana. Fundacidn y herencia, Universidad de Guadalajara-
Coordinaciéon General Académica-Unidad para el Desarrollo de la Investigacién y el Posgrado, Guadalajara (Méx.),

2006, pp. 171-172.
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generacional y critico, Carlos Olmos logra un teatro fantastico con una altisima calidad en el
proceso de construccion de esta modalidad literaria: Después del terremoto.

Dicha obra presenta el tema de la diversidad sexual por medio de lo fantastico para
manifestar una critica social. En México los movimientos homosexuales han ganado terreno
ante las desigualdades sufridas en varios momentos de la historia, no obstante, existen grupos
en contra; Olmos, en la frontera entre dos siglos, presenta un Texto Literario con argumento

y critica sexual, en este caso, el teatro sera un excelente aparador porque

El acontecimiento teatral hace que el receptor realice entonces su propia reconfiguracioén tanto de la
configuraciéon teatral que observa como de su propia percepcion de su cultura circundante,
tomando como base los signos teatrales y el macrotexto cultural. Podemos imaginarnos el proceso
como el reflejo de la Cultura (en un sentido genético) en el sistema signico del teatro, y el teatro a su

vez como un espejo que sin ser la Cultura crea su imagen en la representacion, de tal manera que el

espectador ve en ella algo que reconoce en su propia cultura.!8
En relacién con lo anterior, Daniel Meyran sostiene: “una dramaturgia nacional es eficaz en
tanto refleje e interprete acontecimientos dentro de un limite de frontera. Su meta es dar
sentido a las vidas contenidas en ese espacio, comunicar belleza y trascendencia, la suya
propia, a los habitantes, a través de formas teatrales que los conmueven, los hagan reflexionar
o simplemente gozar sus fendmenos vitales transformados en arte”.!8¢ Carlos Olmos utilizarfa
lo fantastico en Después del terremoto para exponer a cierto sector de la sociedad intolerante con

algunos grupos sexuales, el teatro fantastico es el género que usa el dramaturgo para presentar

185 José Ramon Alcantara Mejia, Teatralidad y cultura: bacia una est/ ética de la representacin, Universidad Iberoamericana,
México, 2002, p. 136.

186 Daniel Meyran, “De una mirada a otra, de un texto a otro: influencia, transmision, transtextualizacion en el teatro
mexicano contemporineo”, en Beatriz Aracil, José Luis Ferris ez al. (eds.), América Latina y Europa. Espacios compartidos

en el teatro contempordneo, Visor Libros, Madrid, 2015 (Biblioteca Filoldgica Hispana, 164), p. 367.
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el problema y las distintas posturas desde una forma diferente, al final el lector-espectador

reflexionara segtin sea su criterio. A continuacion, pasaré al analisis de la obra.

3.2 Rdmpase en caso de emergencia: la disposicion espacial en Después del terremoto

En las paginas anteriores he hablado sobre algunos aspectos en Después del terremoto, pero
antes de continuar, es necesario hacer un pequefo recuento de la diégesis. En la obra hay tres
personajes patentes de la familia Meneses: José, modisto de un centro nocturno para
caballeros; su tia (que en realidad es su madre) Lupe, excantante de musica vernacula, ella es
su tfa-madre; y Mayra, supuesta mama de José (sélo tiene parentesco como tia), muere
asesinada en Tijuana por un empresario en una de sus giras artisticas, también ella era
cantante y conformaba un dueto musical con su hermana. Mayra es la madre-tia de José.

La obra comienza con un ruido muy estridente, al abrir el telon puede verse que los
personajes intentan escapar de los restos que caus6 un fuerte sismo en la Unidad
Habitacional donde vivian. En el fondo del lugar, entre la agonfa, apariciones y mentiras, los
personajes recorren un espacio similar al purgatorio porque es un lugar transitorio antes de
recibir condena. Alegria Martinez comenta que esta obra es “Rica en cuanto al manejo de
cada historia, de los distintos planos de realidad en donde la mas inmediata incide y conlleva a
una onirica y otra real, a cual mas de crudas, esta historia de Olmos se extiende hasta abarcar

esa idiosincrasia que nos determina”. 187

187 Alegria Martinez, “Carlos Olmos: El arte de la vida cotidiana”, en As7 es ¢/ zeatro, Consejo Nacional para la Cultura

y las Artes, México, 2005 (Coleccion Periodismo Cultural), p. 302.
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En este lugar, en el fondo de las ruinas de su hogar, los personajes comienzan a dialogar
para olvidarse de la tragedia. Ellos intentan mantener la calma y procuran estar al pendiente
del equipo de rescate cuando llegue (si es que llega), pero como muestra Antonio Marquet,
hay una loza mas pesada que el cemento: “Sobre las ruinas dejadas por un sismo, sobreviene
un terremoto ain mas devastador: el discursivo. Lo que se viene abajo sobre los restos del
edifico en el que vivian Pepe y su ‘tfa’, es un edificio verbal en Después del terremoto de Carlos
Olmos. Un edificio que ha sido ideado no para vivir en él, sino para ocultar”.18% El primer
aspecto notorio y detonador de la diégesis es el espacio en ruina que marca la primera
didascalia:

Antes de abrir el telon, escuchamos el sonido estremecedor del terremoto.

La vibracion telririca se mezcla con gritos de pdnico, cristales rotos, objetos que caen, muros que se derrumban
generando caos, confusion, espanto.

Después. ... se impone la ominosa quietnd de la desgracia consumada.

Se abre el telon y vemos sobre el escenario una impresionante montaia de escombros.

En ella asoman manos, brazos, pies y hasta inmdviles cabezas que aparecen vernos desde el fondo de la oscuridad y el
stlencio.

Una especie de bruma caliginosa envuelve muebles rotos, ropa, zapatos, tanqgues de gas, lavadoras, limparas, libros y

cortinas que evocan lo que alguna ves: fue vida cotidiana.'
La primera impresion al momento de leer/ver la obra es la de un espacio cadtico con muy
pocas esperanzas de sobrevivencia. La zona en ruinas definird las circunstancias que los

personajes desarrollaran en el transcurso de la puesta en escena: “Todas las relaciones entre

188 Antonio Marquet, “Los dos sismos de Catlos Olmos”, en E/ crepilsculo de heterolandia. Mester de Joteria: Ensayos sobre
cultnra de las exchuberantes tierras de la Nacion Queer, Universidad Auténoma Metropolitana Azcapotzalco, México, 2006
(Biblioteca de Ciencias Sociales y Humanidades. Serie Humanidades), p. 353.

189 Carlos Olmos, Después del terremoto, en Teatro completo, prol. y ed. de Julidn Robles y Enrique Serna, Fondo de
Cultura Econémica, México, 2007 (Letras mexicanas), p. 595. Todas las citas provienen de la edicién antes
mencionada, en adelante sélo pondré las iniciales de la obra y el nimero entre paréntesis para hacer referencia al

texto utilizado de Catlos Olmos.
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los personajes se proyectan en el espacio; asi se origina el llamado espacio dramatico,
conjunto de fuerzas inmateriales que va cambiando en el tiempo junto con las
transformaciones de esas fuerzas”.!” Lupe y José estin solos en un primer instante, sus
parlamentos del principio estan enfocados a mantener la calma y a informar su situacion al
otro, sin embargo, tanto tiempo alla abajo cobrara efectos en la estancia y en la cordura:

JOSE: Un nifio siempre resiente la falta de la mama. ..

LUPE: Conmigo no te faltaba nada.

JOSE: Pero no entiendo pot qué no me llevaba a las giras. ..

LUPE: Las dos hicimos un pacto desde que naciste. Como se fue a aliviar a Michoacan, pasamos
juntas una buena temporada. Y decidimos que te quedatias conmigo mientras cumplia sus
contratos. ..

JOSE: ¢Y no tenfa el gusanito de volver a cantar?

LUPE: Pues si pero... alguien tenfa que sacrificarse para que Mayra siguiera ganando mas dinero y
popularidad.

JOSE: Tal vez si mi padre no hubiera muerto...

LUPE: Nunca te hizo falta un padre porque entre tu mama y yo ocupamos ese lugar.

JOSE: ¢Y usted cémo sabe que nunca me hizo falta?

LUPE: {Mayra y yo te dimos lo que necesitabas!

JOSE: Pero a veces, cuando estaba en la escuela o jugando en la calle, me ponia a pensar en lo
distinto que hubiera sido de haber conocido a mi papa... quiero decir... en lo distinto que
hubiera sido todo de haber tenido una familia.

LUPE: ¢ Yo no soy tu familia?

JOSE: Si él estuviera aqui, conmigo. ..

LUPE: ¢Qué? ¢ Vivirfas de otra manera?

JOSE: No vaya a comenzat con sus sermones, ¢eh?

LUPE: Nunca entendi tu forma de vivir, tus vicios, tus amistades...

JOSE: {Con mis amigos no se metal

LUPE: jMira la edad que tienes y lo poco que has logrado a pesar de tus... amigos! (DT, 599).

190 Jif{ Veltrusky, “El texto dramatico como uno de los componentes del teatro”, trad. de Lubom{ Bartos, en Maria

del Carmen Bobes Naves (comp.), Teoréa del teatro, Arco/Libros, Madtid, 1997 (Serie Lecturas), p. 40.
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El espacio desestabiliza a los personajes: ante la impotencia de salir, relucen los reclamos que
siempre callaron o que nunca escucharon. El segundo aspecto en dilema es el tiempo. Lupe y
José en el fondo del edificio comienzan a perder la nocién de la temporalidad:

LUPE: No vas hallar nada. Bueno, tal vez un poquito de chicharrén en salsa verde. Lo hice anoche
mientras te esperaba. ..

JOSE: No fue anoche.

LUPE: No me gusta comer sola...

JOSE: Se ve que no lleva bien la cuenta del tiempo que hemos estado aqui...

LUPE: Si apenas son unas horas. ..

JOSE: A mi me ha patecido una mugtrosa eternidad. ..

LUPE: {Cémo exageras! T crees que no estarfamos hambrientos, muertos de sed, desesperados?

JOSE: Usted tiene la pierna rota. Me lo dijo desde el principio, desde que caimos...

LUPE: Ya ni la siento...

JOSE: Pero esta herida (DT, 600).
En esta parte de la obra el tiempo se suspende y cada momento es mas agonico. En el teatro
deben distinguirse diferentes modalidades temporales: ) tiempo diegético; &) tiempo
escénico; y ¢) tiempo dramatico.!®! En Después del terremoto, la pérdida temporal es uno de los
primeros indicios que muestran la percepcion ambigua de la realidad. El tiempo dramatico, el
que representan los personajes, muestra, en términos de José Luis Garcfa Barrientos, una
suspension temporal o transiciéon “equivalente a una pausa explicita: representada o aludida
verbal o escénicamente”.192

Los personajes perciben alli abajo que el tiempo no es normal como antes de la caida
del edificio. En el teatro, una de las formas de hacer presente el tiempo en el escenario es por

medio de recursos actorales o escenograficos, en este caso, la alusién temporal esta en sus

91 José Luis Garcia Barrientos, Como se comenta una obra de teatro. Ensayo de método, op. cit., pp. 82-83.
192 José Luis Garcia Barrientos, Teatro y ficion: ensayos de feoria, Fundamentos, Madrid, 2004 (Coleccion

Arte/ Fundamentos. Serie Teoria Teatral, 142), p. 89.
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didlogos al igual que la indicacion de un lugar alla arriba. El tiempo y el espacio comienzan a
sofocar los sentidos de Lupe y de José. Una de las principales caracteristicas de lo fantastico
es su condicién sensorial, lo visual es muy importante para esta modalidad y a la postre en
Después del terremoto, porque

Lo propio del fenémeno fantastico setfa su textualizacion para ser visualizado o percibido sensorial
o imaginativamente por uno o varios testigos participantes en esa anécdota. Junto al acontecimiento
siempre aparecen los personajes (y el lector) no sélo presentados como protagonistas sino también
como espectadores, y el hecho extraordinario, no sélo como mera realidad factual sino también

como especticulo, con los semas propios de una singularidad sensorial, actancial y fenoménica.!?

Hay un factor que debe considerarse al respecto: José llegd borracho al departamento, en el
instante del derrumbe trae una botella de whisky en la mano, esto supondria una distorsion de
la realidad a causa de la ingesta de alcohol. En consecuencia, lo fantastico debe construir
paradigmas de realidad con sus propias leyes internas para permitir el suceso sin alteraciones
(como serfa la de José) y no exista la duda sobre la existencia de todos los hechos ocurridos:
“Este mundo que el texto propone al lector [espectador] como su verdad propia, se ve regido
por leyes determinadas; las convenciones que constituyen el sistema de realidad de los textos.
Es éste el sistema que el lector [espectador] descifra en cada caso particulares posibilitando la
lectura [espectaculo]”.19* En Después del terremoto, existe la disposicion espacial en dos formas:
a) la que vemos en el escenario (patente): las ruinas del departamento; y &) el aludido (latente):
alla arriba, donde estan los equipos de rescate y la vida.

LUPE: En cuanto vengan por nosotros, nos meteran al hospital...

JOSE: Nadie vendra por nosottos.

193 José Marfa Martinez, “La mirada del fantasma: isotopia visual y literatura fantastica”, en Ana Marfa Morales y José
Miguel Sardifias (eds.), Rumbos de lo fantdstico. Actualidad e historia, presentacion de José Cardona Loépez, Calamo,
Palencia, 2007 (Referencias, 6), p. 182.

194 Rosalba Campra, “Fantéstico y sintaxis narrativa”. Riv de Ja Plata 1 (1985), p. 96.
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LUPE: Bueno, pero te has propuesto llevarme la contra, sverdad?

JOSE: ¢Pot qué no quiete aceptar que vamos a motirnos de abandono y de silencio? ¢Quién sabe
que quedamos vivos? yQuién va a escucharnos alld arriba? Nadie! Mucho menos Dios!

LUPE: Si, td debes estar borracho para pensar asi de El...

JOSE: Sdlo me estoy echando nnos tragwitos. Ayudan a sobreponerse... a vencer este miedo, a

comprender esta soledad... (DT, 600-601. El subrayado es mio).

En el lapso de espera, los personajes comienzan a reclamarse la forma en cémo han llevado
su vida, pero ¢cudles son las dos posturas criticas al respecto? La primera es la tradicional de
Lupe; y la segunda, de José: la apertura sexual. El momento clave de las controversias
comienza cuando se protestan sobre sus vidas “fracasadas” como no tener un empleo seguro
y la homosexualidad que su tfa-madre sospecha. Berenice Villagémez Castillo menciona al
respecto: “Es evidente que rechazan las decisiones de vida que el otro ha tomado. Lupe
comenta de manera frecuente las maneras en que su sobrino ha traicionado las expectativas
que habfa depositado en €l [...] la homosexualidad de su sobrino también es motivo de
protesta”.1%> Varias son las alusiones sobre los errores que José tuvo en la toma de decisiones
en su vida:

LUPE: Oye, te estoy oyendo medio raro...

JOSE: Raro he sido siempre... (DT, 596).

[.]

LUPE: Tu madre y yo sofiabamos con hacer de ti un médico titulado o un abogado fregén... (DT,
600).

[--]

LUPE: Pero, por Dios, José, ;como puedes decir eso? jMe abrazaste al ver columpiandose el foco!
iSiempre has sido muy maricon! Quiero decir... para los temblores... desde nifio... (DT,

601).

195 Berenice Villagémez Castillo, De /a utopia de la solidaridad al dolor del cambio: Discursos alrededor de nn terremoto, Tesis de

doctorado, University of Toronto, Toronto, 2009, p. 157.
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LUPE: Eso déjalo para las mujeres. Ya me imagino cémo te hubieras visto en medio de las burbujas

con tu gorrito en la cabeza... (Se re.) (DT, 603).

[.]

JOSE: Para mi es algo mas que una mascota. Lo quiero como un hijo...
LUPE: Si hubieras tenido uno...
JOsE: ¢Un hijo? ¢Yo?

LUPE: Si hubieras pensado con la cabeza y te hubieras casado... (DT, 604).
Considero que Después del terremoto es una obra con dos momentos claves: por un lado, el
critico social; por el otro, lo fantastico; ambos quieren decirnos un tema mas alla de la caida
de una Unidad Habitacional, como resultado, puede sugerirse que lo fantastico en esta obra
viene acompafiado de una critica social (discriminacién a la comunidad homosexual) en la
frontera entre dos siglos. El espacio para la revision es un escenario envuelto por la
desolacion del terremoto. En este lugar estan los momentos criticos entre José y Lupe, justo
alli, en el ojo del huracan fantdstico, se desarrollan el problema, el castigo, una posible
resolucion y una redencion. El huracin fantdstico ya desaté su furia: solo queda realizar el
recuento de los dafos. A continuacién, pasaré al analisis de los aspectos fantasticos de Después

del terremoto.

3.3 El recuento de los darios: lo fantdstico como modelo literario de la critica en Después del terremoto

Para empezar, es necesario retomar la postura critica de Ana Marfa Morales quien sostiene
que “lo fantastico pareciera crearse siempre en el territorio evanescente y limitrofe en el que
conviven dos 6rdenes que, al ponerse en contacto, conjuran una franja conflictiva dentro de

cuyos estrechos limites se crea la sola oportunidad posible para hablar de fantastico”.1%

196 Ana Matfa Morales, “De lo fantistico en México”, gp. cit., p. IX.
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Desde esta perspectiva, hago mi analisis. Después del terremoto puede segmentarse en tres
momentos: 1) conflictos entre los personajes porque descubren sus secretos y sus
personalidades (como los mostrados en el apartado 3.2); 2) la apariciéon de Mayra; y 3) el
rescate. La obra indica la existencia de otros personajes vivos aparte de Lupe y de José, esto

genera esperanza porque, “al igual que ellos”, han sobrevivido al terremoto y pronto los
rescataran:

José vuelve a beber y en este momento se escucha toser a un hombre.
LUPE: Cuabrete bien. Siempre has sido muy delicado de los bronquios. ..
E/ hombre signe tosiendo, casi ahogdndose.

Debe ser ese polvito que anda por todas partes. Se le pega a uno en la nariz, en la garganta,
en los ojos...

JOSE: Hay alguien por aqui, tfa...

LUPE: Cuando comenzé a moverse la cocina, vi palpablemente que el polvo salfa de las alacenas, de
la estufa, de todos los rincones. Me habia levantado con la idea de hacer el pastel de quince
afios para la chamaca del setecientos seis. ..

JOSE: ¢No me oy6?

LUPE: Iba a ganarme unos buenos centavos con ese encargo. Porque aunque no quieras
reconocerlo, hago mejores pasteles que los de aqui abajo...

JOSE: Ese hombre... el que esta tosiendo...

LUPE: ¢Qué? ¢No eras ta? ¢No eras td el de esa tos horrible?
Se escucha un largo quejido del hombre.

LUPE: {Jesus, Matia y José! (Se persigna.)
JOSE: Haga un esfuerzo, tfa. Trate de mover las manos y tocar... tocar lo que esté cerca de uno...
LUPE: Cerca de mi sélo esta el radio de la cocina...

JOSE (al desconocido): :Quién eres? ¢Estis bien? ;Puedes moverte?

Un silencio (DT, 601-602).
La voz del hombre, personaje latente, les brinda esperanza porque piensan en una mayor

posibilidad de salir de la catastrofe al encontrarse acompanados de mas personajes a quienes
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rescatar, pero al retrasarse la llegada de las labores de liberacion, el tiempo comienza a generar
estragos en ellos, su desesperacion hace que José, primero, y luego Lupe, vean descender a
Mayra, la hermana-madre-tia, zuerta en Tijuana:

José sonrie infantilmente al ver descender a Mayra en un columpio y vestida como vedette con un traje blanco muy
Hamativo.

Mayra se desplaza por nna especie de tiinel muy irreal y abora baja del columpio.

Se mneve al ritmo de la melodia con movinientos ritmicos y elegantes por encima de los escombros y ve con ternura a
Jose.

JOSE: Ella estd aqui, tfa. ..

LUPE: Sélo en una mente como la tuya pueden caber cosas semejantes. ..

JOSE: Haga un esfuerzo y también podra vetla cuando quiera. ..

LUPE: El mayor esfuerzo de mi vida fue convivir con un loco como ta...

MAYRA (extendiendo sus brazgos bacia José): {Pepito mi corazoén!

JOsE: Asi me decfa cuando era nifio y me llevaba con ella para que la viera trabajar... (DT, 606).

Berenice Villagémez Castillo sostiene que esta aparicion para Lupe “representa dos aspectos
de su pasado intimamente relacionados: las posibilidades abiertas que no se concretaron y la
voz de su conciencia”.!”’7 Mientras tanto, para José es un alivio y una alegrfa tenerla entre
tanta tempestad porque anhela su carifio y su presencia, sin embargo, puede pensarse que
estas visiones son producto de la ingesta de alcohol:

LUPE: Es el vodkal {Es el alcohol lo que te hace ver esos delirios!
MAYRA (a Lupe): {Es la angustia, la soledad, el silenciol

JOSE: ¢Verdad que vas a sacarme de aqui?

MAYRA: Te sacaré de donde quieras... menos de mi corazén...
JOSE: ¢Verdad que vas a llevarme, otra vez, a la vida?

MAYRA: A la verdadera vida...

JOSE: Y dinde estd la vida verdadera?

MAYRA: Abi... arriba...

JOSE: Artiba sélo estd una pirdmide en ruinas...

197 Berenice Villagémez Castillo, gp. cit., p. 161.
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MAYRA: Eso crees. Pero la realidad es otra.

JOSE: ¢Cudl es la realidad, mama?

MAYRA: {La que td quieras, la que ta desees!

JOSE: s De veras vas a llevarme contigo?

MAYRA: yNo es lo que has querido siempre?

JOsE: jCon toda el almal

MAYRA: Pero recuerda que ese siempre es este ahora... y si caiste aqui es porque debes superar una

prueba... (DT, 607. El subrayado es mio).
Mayra, como se ha mencionado anteriormente, es un alma que ahora deambula en las ruinas
de la Unidad Habitacional. Ella fallecié cuando José era un nifo y él nunca superd su partida.
Mayra es quien corrobora e informa sobre la situacion de alla arriba: el panorama es similar al
de ahi abajo, pero en la superficie estan los equipos de rescate. La madre-tfa puede

contemplar ambas perspectivas porque es un alma en pena:

JOSE: Por este rumbo hay muchos centros nocturnos. ..

MAYRA: Habia. Porque muchos de ellos terminaron como tu edificio...

JOsE: Dios mio... las muchachas... stambién estin como la tia y como yo?

MAYRA: Estan peor porque a esas las estan sacando a pedazos de los escombros. ..
LUPE: Estaba segura de que las pilas funcionaban... estaba completamente segura...
MAYRA: Se cayeron hoteles, hospitales, cines, escuelas, oficinas...

JOSE: ¢Y en cada lugar de esos hay muertos?

MAYRA: No se sabe cuantos (DT, 611).
Mayra aparece para ambos personajes, pero nunca dialogan los tres al mismo tiempo, platican
por separado y rememoran ciertos aspectos de sus vidas. La apariciéon pone en crisis a Lupe
porque hacen el recuento de su violacién y el nacimiento de José, este tltimo fue motivo por
el cual decidieron cambiar los roles familiares de madre a tia y viceversa.

Después de la aparicion de la madre-tia, José decide revelarle a Lupe que a la hora del
derrumbe estaba con un hombre y acepta abiertamente su homosexualidad, pero la tia-madre

no puede admitirlo, como anteriormente habia sucedido cuando despidi6 a la persona
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encargada del aseo porque descubre la orientacién sexual de José y con esta accion trata de
evitar la revelacion de este secreto a los demas vecinos.

Justo casi al final de la obra es cuando impacta lo fantastico con mayor fuerza, porque
la confrontacién entre Lupe, José y Mayra prepara la critica social, mientras que la
atemporalidad y la llegada de la madre-tia son los primeros indicios de lo fantastico. Los dos
paradigmas de realidad definidos son ) el fantastico: el de abajo, en ruinas; y &) el
configurado como real: el de arriba, con los equipos de rescate. Ambos entran en colisiéon y

dan como resultado lo fantastico, dicho de otra manera:

Cuando dentro de una obra se ha codificado la realidad intratextual como realista, y aparece un
fenémeno o manifestacién que, en apariencia, viola las leyes de ese mundo construido con
presupuestos de realidad que excluyen su presencia, si no es mediante la violentacién o anulacién
temporal de alguna ley, o por la concatenacion de distintos azares que se han unido en una cadena

de consecuencias que resulta extraordinaria, el conflicto aparece entre legalidades inherente a lo

fantastico.1%8
El recurso teatral que utiliza Carlos Olmos en Después del terremoto para el paradigma
codificado como realista son primordialmente las didascalias, éstas son las que permiten
mantener el contacto entre ambos paradigmas dentro del escenario. Dicho componente
teatral da “toda informacién contenida en el didlogo de los personajes, tales como
descripciones sobre algin acontecimiento, estado de animo de otros personajes, etc.,
incluyendo la mencién de sus nombres, los cuales identifican a cada locutor/alocutor, datos
sobre caracteristicas fisicas, espacios y tiempos, etc. Las didascalias sirven para anclar el
didlogo y la escena dentro de un contexto”.!” En este caso, son importantes estos elementos

teatrales para la confrontacién de ambos paradigmas de realidad porque el espacio exterior

198 Ana Marfa Morales, “Las fronteras de lo fantastico”, art. cit., p. 49.

199 Fernando de Toro, op. cit., p. 34.
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entra al interior a partir de ellas, en el texto estas indicaciones pueden leerse y analizarse como
parte del Texto Literario, mientras que en el escenario seran mostradas como acciones.

El primer momento que interrumpe el espacio de afuera en el escenario son los ladridos
de un perro de busqueda y salvamiento; el segundo, es el sonido de una maquina perforadora;
y el tercero, es un rescatista. Todos estos instantes son puestos en las didascalias de Después de/
terrenmoto.

JOSE: Pero sé bien cual fue su vestuario definitivo...

Luz a Mayra que ahora se ha despojado del abrigo y posa sonriente con un vestido negro cubierto de chaguiras y

adornado profusamente con pedreria. El ladrido de los perros estd abora mids proximo, casi arriba de ellos.

Lo malo es que las chaquiras y el canutillo brillaban demasiado en la oscuridad de la tumba y

nunca pudo descansar...
En este punto se escucha el sonido de los taladros penetrando el concreto.

LUPE: ¢Y eso?

MAYRA: Son las maquinas que estin rompiendo el concreto...

LUPE: ¢Qué es eso, José?

JOSE y MAYRA (a drio, siguiendo el ritmo del taladro): Son las maquinas que estin rompiendo el

concreto. ..
Se escucha un lamento femenino terrible y claramente distinguinmos tres palabras.
MUJER: jAy, mis hijos...!

José se vuelve a Mayra quien tiene la mirada puesta en el techo mientras signe aproximdandose el sonido del taladro.

E/ hombre que tose vuelve a hacerlo mientras murmura.
HOMBRE: Agua... agua, por favor...
Y abora es el nisio quien vuelve a lorar entre los escombros (DT, 628).

(113

Candido Pérez Gallego menciona las acciones en el espacio latente como “texto exterior’ que
organizado en frases pretende integrarse en cualquier lugar que le arrastre al escenario, que es

la zona hablada por excelencia. De este modo las frases que operan fuera estan siendo

reclamadas continuamente desde dentro por un algoritmo consistente en ‘nombrarlas’
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creando hacia ellas una especie de ‘vinculacién simbolica”.2% Estas referencias a la superficie
son por medio de las alusiones, “texto exterior” como las llama el critico Pérez Gallego, que
vienen en las didascalias de Después del tferremoto. Y justo aqui es donde el paradigma de
realidad mimética entra para mostrar el choque con lo fantastico:

JOsE: ¢Escucha? Ellos casi estan arriba de nosotros...

LUPE: Si... dentro de poco volveremos a ver la luz... esa luz que viste aquella mafiana por la
ventana... esa luz llena de perdén y misericordia. ..

JOSE: ¢Por qué oigo su voz tan lejana, tan extrafia?

LUPE: Tengo que contarte de Minatitlan...

JOSE: Estan abriendo el concreto. .. si... estin exactamente arriba de nosotros. ..

LUPE: José, ¢me escuchas? Es muy importante que me escuches...

JOSE (grita): {Dios! {Dios! iDiles que estamos aqui, diles que estamos vivos!

Del techo se filtra un pequeiio rayo de luz. Se desprenden algunos fragmentos de concreto y el polvo fantasmal danza
dentro del rayo de luz.
E/ nifio ha dejado de lorar.

JOSE: {La luz! {Esa es la luz que nos robé el terremoto!
MAYRA: No, no te muevas.

JosE: Ellos deben saber que estamos aqui...

MAYRA: Lo saben...

JOSE: ¢Y pot qué no hablan, por qué no preguntan nada?

Y abora Mayra se inclina bacia él para decirle algo al oido.
La expresion de José cambia por completo.

José hace un enorme esfuerzo pero no logra escapar del sitio donde estd atrapado. Abora grita.
{Tial {Estd engafiandome otra vez! jAcaba de decirme algo terrible!
Mayra se vuelva a Lupe y le sonrie.

MAYRA: Tt sabes muy bien a lo que vine...
JOSE (llorando): S6lo quiero que nos tescaten... que nos saquen de esta noche de confusién, de
desamor...

MAYRA: Para eso precisamente estoy aqui...

200 Candido Pérez Gillego, gp. cit., p. 172.
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Mayra extiende ambos brazos.
Ven conmigo, hijo...

Caen ahora mas pedazos de concreto. El circulo de luz; anmenta.
José hace el siltimo esfuerzo y lo vemos incorporarse.
Estd desnudo y cubierto de polvo. Su expresion es de asombro y desconcierto.

Mayra lo abraza asemejando una espectral Virgen de la Piedad.
MAYRA: ¢LLo ves? No estabas atrapado en un hoyo helado. Era un nicho, una cuna...
José intenta moverse pero Mayra lo detiene.

MAYRA: ¢Ves eso? Es el camino... la senda verdadera para volver a lo mejor de ti...
JOSE: ¢De qué estas hablindome?

MAYRA: De ese tunel...
Abora la luz; que viene del techo parece tomar la forma de un tinel radiante.

LUPE: jQué luz tan hermosal

JOSE: Vamos, tia... venga conmigo...

LUPE: No, vete solo. Yo debo cuidar las ruinas de lo que fue mi casa. ..

JOSE (a Mayra): ;Y yo? :Debo volver a ser lo que fui, lo que no quise set?

MAYRA: Ese es el pasado. Y en el mundo donde nunca supimos ser felices, el pasado es la

muerte...

La luzg; se fragmenta bafiando todos los escombros.

Se escucha una vozg masculina proveniente del hueco del techo.
RESCATISTA: Nadie esta vivo...
Lupe y José cruzan una mirada.

El tnico sobreviviente es un recién nacido...

E/ llanto del niio vuelve con pleno realismo.

Mayra se incorpora y le extiende los brazos a José.
MAYRA: ¢Lo ves? {Ese inocente fue mas fuerte que todos! (DT, 629-631).

La entrada de los ladridos del perro, el sonido de las maquinas perforadoras, el bebé recién
nacido, el gato y el rescatista son el paradigma codificado como real. Lupe, Mayra y José estan

muertos desde el principio de la obra, como resultado, los personajes adoloridos no pueden
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escucharlos porque ellos viven en otro paradigma mientras que Lupe y José son almas en
pena pertenecientes al paradigma fantastico. Los personajes principales murieron entre los
escombros del edificio, la interacciéon con Mayra es el resultado de encontrarse en el mismo
nivel: los tres son animas dentro del paradigma fantastico. En este caso, pueden comunicarse
e interactuar debido a que “lo visual permanece también como uno de los nucleos
estructuradores de lo fantastico contemporaneo”.?! Los tres se escuchan y se ven puesto que
estan en igualdad de condiciones.

El rescatista, aunque solo aparezca su voz, pertenece al paradigma realista y
confrontador, Lupe y José ven al equipo de rescate, sin embargo, éste no ve a los Meneses
con vida y s6lo encuentran sus cadaveres. Salvan a un bebé y a un gato (mascota de José)
porque ellos s7 estan vivos, en este caso: “El afuera puede ser percibido como tal por los
personajes solamente o por éstos y el publico, de similar o de diferente manera. La relacion
entre ambos polos puede ademas tener diferentes efectos emocionales en los personajes ya
que estan marcados por diferentes cargas significativas, que pueden implicar un limite, una
valla, un refugio, una amenaza, una promesa, un llamado”.2°2 En primera instancia, los
Meneses ven a la cuadrilla de rescate, pero los personajes latentes se percatan de los cuerpos
sin vida de Lupe y de José y s6lo salvan a los sobrevivientes.

Conviene sefialar que este huracin fantastico llegd desde la primera didascalia y en forma
de terremoto, toda la obra sufre los dafios que causé a su paso, los personajes realizan el
recuento de los dafios, pero ellos, al igual que lo fantastico, no tienen vuelta atras porque todo

esta deshecho, como su entorno, como sus vidas: “Lo fantistico es la existencia de fronteras,

201 José Marfa Martinez, gp. cit., p. 186.
202 Roger Mirza, “Algunos aspectos de la relacion adentro-afuera en la representacion teatral”. Semiosis 19 (1987), pp.

165-166.
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de limites entre sistemas de funcionamiento de realidad, c6digos con los que se aprehende esa
misma realidad; es también usual anotar que la interseccion de estos dos ordenes
irreconciliables resulta en wna transgresion absoluta sin posibilidad de retorno, siendo ésta una
ruptura que provoca escandalo, malestar, inquietud”.?’? La interseccion de ambos paradigmas
es muy violenta y no hay forma de reconstruir lo sucedido, el ojo del huracan ya pasé y
destruy6 todo a su alrededor, inclusive su percepcion de la realidad.

Carlos Olmos en “Apuntes sobre un rescate”, apéndice de la obra presentado para el
lector, menciona lo siguiente: “El texto pretende ser, al mismo tiempo, una violenta reflexién
sobre el desplome de una sociedad que ya no puede moverse y se niega a revisar sus
cimientos” (DT, 593). Después del terremoto pretende ser un ajuste de cuentas entre los
personajes, Lupe representa el ideal tradicional de educacion: una familia que no concibe la
homosexualidad; y José tiene una apertura sexual con las esperanzas de ser aceptado, libre y
feliz, pero, como bien sefala Berenice Villagémez Castillo, “los protagonistas de la pieza de
Olmos pertenecen desde el inicio hasta el final a grupos que tradicionalmente han sufrido
marginacién sexual: José por su preferencia; Lupe por ser la victima muda de una
violacion”.204

Ambos personajes estan marcados por aspectos sexuales: la violaciéon y la
homosexualidad. Lupe y José guardan en silencio esta tempestad que manifestaran justo al
suscitarse el desastre natural, estos secretos desataran los mayores problemas entre la familia
Meneses: “La palabra depende de un sistema de valores que en realidad es un sistema de

prejuicios y, por lo tanto, sélo surte efecto como una palabra para enganar, para aparentar,

205 Ana Marifa Morales, “Identidad y alteridad: del mito prehispanico al cuento fantastico”, art cit., p. 69. El subrayado
es mio.

204 Berenice Villagémez Castillo, op. ¢iz., p. 161.
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para crear una historia que oculte, tanto la violencia como la maternidad”.?%> Lupe, en sus

concepciones y términos, hace reiteraciones de que José pudo ser una mejor persona y no lo
hizo:

JOSE: {Les conté que salgo a las cantinas y a los cines a buscar hombres!

LUPE: Eso lo sabe todo el edificio. ..

JOSE: Porque mi propia tia lo debe andar gritando en los pasillos, en los elevadores. ..

LUPE: {Te ven! {Te ven entrar y salir con desconocidos!

JOSE: Desconocidos para ellos. Pero yo los conozco muy bien porque son mis cuates del alma...

LUPE: Claro. Como son tan viciosos como td...

JOSE: Yo me codeo con cotedgrafos, reporteros, fotégrafos. ..

LUPE: ¢Y eso a mi qué me importa? {Los ligas y los metes a la casa como si esto fuera un burdel!

JOSE: Sélo vienen a tomar la copa conmigo...

LUPE: Pues llévalos a otra parte y ni quién te diga nada.

JOSE: ¢Y por qué otra parte si esto también es mio?

LUPE: iEsto, como dices, es nuestro hogar, José! [Y sélo a ti se te ocurre traer extrafios para
tomarles fotos desnudos, beber y bailar con ellos!

JOsE: ¢Cémor ¢Estuvo hurgando en mi closet para...?

LUPE: {La criada descubti6 las fotos y me las mostrd!

JOSE: Ah, ¢entonces no la cotrié por querer matar a Pancho?

LUPE: {Fue mejor echarla porque de lo contratio le va con el chisme a medio mundo! (DT, 619-

620).

José muere sin saber la verdad de su procedencia, el unico momento de felicidad fue justo
antes del derrumbe cuando estaba con un hombre que encontré en el bar donde trabajaba,
sin embargo, al final descubre su infelicidad, sélo la apariciéon de Mayra hace recobrar por un
instante esa anhelada alegria:

JOSE: Tal vez. Porque lo tnico que recuerdo es la pequefia hora de luz que vivimos juntos. Me dijo
que se irfa al amanecer y que no volverfamos a vernos. Asi que desde que empez6 a clarear
me puse mi bata turca y me fui a la cocina a prepararle un nescafé. Encendi el radio. Eran las

seis y cuarto de la mafiana. ¢A quién se le ocurre pensar que podrias estar viviendo los

205 Antonio Marquet, “Los dos sismos de Carlos Olmos”, op. ¢it., p. 357.
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ultimos minutos de tu perra vida? jA nadie! Mucho menos a una loca que le prepara el café
al mayuyo que estd bafidandose! [...] yo no soy la felicidad de nadie... ni siquiera hice feliz a
mi Pancho... en vez de abrazarlo para caer juntos en este abismo... abti los ojos con una
botella en la mano. No soy la felicidad de nadie, volvi a repetirme mientras pensaba en mi
madre muerta y en usted... ¢Nunca fui su felicidad, verdad, tfa? No, ¢cémo iba a setlo siendo

como soy? Usted siempre me odié desde chiquito aunque no quiera reconocerlo (DT, 622).
Mayra ayuda a recordar ciertos aspectos de las vidas de Lupe y de José, inclusive aspectos
criticos en ambos casos. La madre-tia desata lo fantastico con su llegada y, también, da los
pormenores de la situacién tensa tanto adentro como afuera de las ruinas:

JOSE: ¢'Te molesta que les disefie ropa?

MAYRA: Se la quitan a la menor provocacion y ta ganas tu feria. ..

JOSE: Pensé que no te gustatfa mi oficio...

MAYRA: Lo que no me gusta es ver lo poco que te pagan...

JOSE: Me estoy dando a conocet...

MAYRA: ¢Dandote a conocer? Pepito mi corazén. Tienes casi cuarenta afios y como veinte de estar
envolviendo los cueros miserables de esas pirujas. ..

JOSE: Son vedettes...

MAYRA: {Son gtilas que se la pasan encuerandose frente a los hombres y metiéndoles la mano

donde no deben! (DT, 610).
En algin momento del analisis mencioné que la condicién alcohdlica de José repercutiria en
una percepcion alterada sobre Mayra, pero esto es desmentido en el final de la obra cuando
los tres se saben muertos y lo corroboran; la certeza de su condicion llega a partir de su vista:
“La actividad visual y el asombro mental son las dos operaciones exclusivas del momento y
esta experiencia opera como punto de partida de la alteracion mental o psicologica de la
percepcion subsiguiente del personaje-espectador”.?% Ia vista puede ser engafada con
facilidad, pero hay indicios que manifiestan ese final tan desgarrador como verdadero y no

como una ilusion por las bebidas embriagantes. Lo fantistico causa todos estos

206 José Marfa Martinez, op. cit., p.185.
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acontecimientos, el temblor desata los dos paradigmas, sin dicho fenémeno, los personajes

guardarian sus secretos y no sucederian estas revelaciones:

JOSE: Todo eso acabé... se vino abajo... se detrumbb...
LUPE: Como nuestra vida, nuestro hogar, nuestras ilusiones...
JOSE: Las estan sacando a pedacitos de los escombros...

LUPE: ¢Las ilusiones?

JOSE: No, a las chicas... quedaron despedazadas... partidas... (DT, 610).
El recurso fantastico en Después del terremoto esta fundamentado en las didascalias. Algunos
criticos consideran las indicaciones de los dramaturgos como la intervencion directa del autor
en la ficciéon, ademas son comparadas con una especie de narrador dentro del teatro:

En las didascalias aflora predominantemente una linea narrativa cuando la voz del autorial sustituye
los silencios (o los acompafia) con el recuento pormenorizado de las acciones de los personajes:
estamos en presencia de una focalizacidn externa, constituida por la representacién de las

caracterfsticas de un personaje, una accién o un ambiente que son observables superficialmente: el

narrador ve tan sélo lo que un espectador hipotético y anénimo verfa.207

En esta obra no s6lo importan las acciones visibles entre los personajes patentes dentro del
escenario, sino como Carlos Olmos deja entrar el paradigma de realidad codificado como
realista por medio de las didascalias. En Después del terremoto, las acciones indicadas en este
recurso son alusiones sensoriales (vista y escucha) de los personajes latentes debido a que “en
el narrador, como en todo personaje dramatico, se manifiesta una naturaleza deictica en el
sentido de que todo personaje es un signo que remite a una instancia de enunciaciéon”.?% Las
indicaciones en esta instancia de enunciacion son el paradigma codificado como realista que

entra de forma violenta a su contraparte fantastica.

207 Angel Abuin Gonzalez, E/ narrador en el teatro: La mediacion como procedimiento en el discurso teatral del siglo xx,
Universidade de Santiago de Compostela, Santiago de Compostela, 1997 (Monografias da Universidade de Santiago de
Compostela, 194), p. 36.

208 Elena Mata Lopez, art. cit., p. 203.
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El meollo en esta obra de teatro fantastico es una revision social entre dos siglos: la
obra fue escrita al final del siglo XX y principio del siglo XXI, en estos afios la apertura hacia la
diversidad sexual se volvié mas incluyente, sin embargo, no implicaba que toda la sociedad
estuviera en favor de los derechos de los homosexuales.

Lupe, tfa-madre, fue violada, en este abuso fue concebido José quien paso a ser criado
como hijo de Mayra. La falta de ésta y de una figura paternal, segin la perspectiva de José,
influyeron en la toma de decisiones sobre su vida. José es un personaje con marca por su
orientaciéon sexual, su tia-madre Lupe no deja de reprocharle su homosexualidad y su
profesion, pero ella también tiene una huella: una violacion. En Después del terremoto, los
aspectos sexuales definen a los personajes.

Carlos Olmos en esta obra, considero, quiso mostrar este problema en el teatro por
medio de lo fantéstico, esta modalidad literaria ayuda a crear distintas perspectivas de los
personajes para reunirlas dentro del escenario, el espectador las vera en su totalidad y sacara
sus propias conclusiones, del examen anterior puede observarse que “El fenémeno teatro es
un constructo dinamico que articula la representacion de acciones humanas. Pero en un
sentido mas profundo, articula también, como parte de la misma red de acciones simbélicas,
el entramado cultural mismo de la comunidad en la que se realiza la teatralizacién y, por
tanto, es teatralizacion de si misma”.20°

Este proceso de critica teatral en Carlos Olmos comienza a partir de la observacion de
su entorno social para después pasarlo al proceso de escritura, pero determinado por su
punto de vista, su analisis y su perspectiva al respecto porque “La teatralidad, la evidencia de

que ocurrira el teatro, es generalmente un hecho anterior a la representacion misma y

209 José Ramén Alcantara Mejfa, op. cit., p. 128.
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condiciéon indispensable de la ficcion. El reconocimiento de que algo pertenece al dominio
del teatro suele aparecer en el espectador segin se apropie, mediante ciertos indicadores
pragmaticos, de las practicas culturales de lo uno o de lo otro, de lo cotidiano o de lo
teatral”.210

Los personajes patentes dentro del escenario tienen un mensaje social que determina su
caracter: 2) Lupe, quien es la postura tradicional; /) José, la diversidad sexual; ¢) Mayra, la
mediadora de ambas perspectivas entre los escombros. El edificio demolido serfa considerado
como la misma sociedad en ruinas. Estas pistas pueden ser encontradas en la obra teatral
porque “el creador y el receptor reconocen en la representaciéon los signos que le revelan
aspectos de la cultura local y, por consiguiente, de su propia identidad cultural (incluyendo las
formas que adquieren las estructuras de poder), ya sea reconociendo su alteridad o su
identificaciéon con aquello que el sistema, o mejor dicho, la interacciéon de los sistemas
signicos del teatro le expresan”.!!

Luis Emilio Abraham, en su libro Escenas que sostienen mundos. Mimesis y modelos de ficcion en
¢l teatro, comienza su indagacion tedrica sobre el teatro a partir de una revision de la literatura
fantastica, no es casual porque en ambos “La existencia ficcional es el rasgo semantico propio de
los mundos ficcionales, es decir, de los conjuntos de entidades y reglas internas de
composicion que constituyen el ambito de referencia de un tipo de discursos
institucionalmente auténomo”.2!2 Por esta caracteristica, puede hablarse de la existencia del
teatro fantastico: ambos crean su entorno con sus reglas internas. En Después del terremoto, 1o

fantastico y los personajes tienen el mismo fin: “El equilibrio que toda historia trata de

210 Luis Emilio Abraham, op. ¢it., p. 83.
211 José Ramoén Alcantara Mejia, op. cit., p. 146.

212 Luis Emilio Abraham, gp. cit., p. 48.
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recrear, estable y completo como al comienzo de la accién, antes de que un acontecimiento
misterio lo turbara, #no se recompone”?'> Nunca regresa a una estabilidad, quiza nunca hubo

alguna.

213 Rosalba Campra, “Fantastico y sintaxis narrativa”, art. cit., p. 105. El subrayado es mio.
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Conclusiones: Al final de la playa...

¢Pero no habia partido también su vocacién

de escritor? ¢:No escribia teatro por necesidad

expresiva y televisién para ganar dinero?
ENRIQUE SERNA, Fruta verde

La estética de lo irreal es uno de los temas recurrentes en el teatro de Carlos Olmos:
modalidades literarias como lo fantastico y el realismo magico permean la obra del
dramaturgo chiapaneco. Lenguas muertas (1974), Juegos profanos (El infierno) (1975), El eclipse
(1990), Final de viernes (1994), Atardecer en el tripico (1997), Después del terremoto (2007), por
mencionar sélo algunas, son claros ejemplos de un autor con la afinidad de codificar distintas
realidades en sus obras para que, como en una entrevista menciono, “te produzca una imagen
de vida, una metafora de la vida que nos ayude a ser mejores, porque cuando te ves ahi
inmediatamente conectas con tu experiencia personal aunque sea un teatro sin palabra. Y
cuando haces esto estas modificando tu paisaje interior y ya no eres el mismo” .24

La visién ambigua de la realidad que percibimos en sus obras no sélo es un recurso de
evasion o por mera entretencion, al contrario, manifiesta un teatro critico preocupado de su
entorno. Desde sus primeras obras, la critica sostenia que Carlos Olmos era un dramaturgo
interesado en mostrar una vision veraz de nuestra realidad sin importar su crueldad y sus

seres perturbados.?!®

214 Hernan Becerra Pino, “Las telenovelas, género apabullante para el escritor. Entrevista a Carlos Olmos”, en Los
escritores Chiapanecos opinan sobre el EZLN, Edamex, México, 1999 (Testimonio y comunicacion), p. 138.
215 Véase: Marfa Aurora Aceves Azcarate, E/ teatro mexicano si da peras, Carlos Olmos: nuna dramaturgia en evolucion, Tesis de

licenciatura, Universidad Nacional Auténoma de México, México, 1990, p. 134.
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El teatro de Carlos Olmos se preocupa por su entorno como pudo observarse en las
dos obras analizadas en esta ICR: Juegos profanos (E/ infierno) y Después del terremoto. La propuesta
de investigacion partié de un estudio del teatro fantastico. El teatro y lo fantastico son
modalidades literarias, en apariencia, inconcebibles porque necesitan de la narratividad, sin
embargo ésta también puede lograrse en escena: “lo fantastico se caracteriza por presentar a
menudo, incluso en la cuentistica, cierta teatralidad, la cual solo en la escena puede adquirir su
concrecion fisica, por lo que consideramos el teatro como un sistema semidtico en que lo
fantastico puede sobresalir”.216

Considero a Juegos profanos (E/ infierno) y a Después del terremoto como parte de lo fantastico
porque muestran dos paradigmas de realidad en confrontacién. Carlos Olmos pone a discutir
en cada uno las distintas perspectivas de los problemas sociales sucedidos en la época de su
escritura. Por un lado, la primera obra fue creada en un momento algido de la sociedad
mexicana: la represion y las revueltas formaban parte del entorno social entre 1968 y 1971.
Por el otro, para la segunda, los distintos cambios politicos, sociales y tecnolégicos al
comenzar un nuevo siglo no fueron un distractor para dejar relegados aquellos temas tan
profundos y con vigencia todavia en nuestro tiempo: el rechazo a la comunidad homosexual.

El nombre tan peculiar de esta investigacion, huracin, se debe a que los temas en estas
dos obras dejan secuelas profundas y devastadoras en sus habitantes. El huracan fantastico
esta compuesto, como he mencionado en las paginas anteriores, de dos paradigmas de
realidad que entran en colisién (como sefiala la critica al respecto de la narrativa), pero en
medio de estos dos estan los personajes: Alma, Sadl, los cadavéricos Nicolas y Venturina,

Lupe, Mayra y José.

216 Matteo De Beni, op. ¢it., p. 238.



128

Estas dos obras fantasticas estan marcadas socialmente por las circunstancias de su
entorno y hacen una revision de las formas de pensar en dos linderos: entre la década de 1960
y 1970; y los afios 1999 y 2000. El teatro, como la gran mayoria de las artes, estan ligadas al
momento historico de su creaciéon y su representacion, el escenario es el lugar para mostrar
desde las diferentes posturas ante un hecho que afecta la sociedad, el lector-espectador sacara
sus propias conclusiones, porque todos estos mensajes estan alli:

El receptor toma los codigos teatrales para configurar su propia interpretaciéon de lo que ha visto y
experimentado, a la luz del tejido cultural en el que ¢l estd insertado |...] los signos teatrales tienen
una doble codificacién, la propia de la performatividad y la que se establece con la cultura a través

de la dramaticidad, es decir, a través de la estructuraciéon de las acciones simbolicas segun los

codigos culturales vigentes.217
Juegos profanos (El infierno) representa problemas enfocados hacia las posturas familiares
tradicionales que definfan las vidas de sus hijos y, también, al cambio generacional de los
jovenes ante los nuevos tiempos de fondo (¢qué hacer ante la represioén?: continuar con la
lucha u obedecer). Alma y Saul anhelan ser como los padres, pero para tomar sus lugares, los
matan. Los hijos imitan sus movimientos con unos cadaveres, este juego simula tenerlos
presentes como figuras de autoridad y gufa. En realidad, ellos buscan una vida mejor a la suya,
pero no quieren arriesgarse a enfrentar los cambios que suceden afuera de su casa (revueltas
sociales, independencia econémica y familiar), prefieren el encierro y la vida hecha de sus
padres en lugar de crear una propia porque solo conocen esa forma de proceder.

Lo fantastico decodifica esta lucha entre la mentalidad tradicional de los padres y la
postura moderna de los jovenes. Alma y Saul piensan acorde a la educacién que inculcaron

Venturina y Nicolas, pero no son capaces de crear una vida propia para tomar sus propias

217 José Ramén Alcantara Mejia, op. ¢it., pp. 137-138.
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decisiones. LLos cambios (el espacio latente) estan afuera y no siguen el modelo autoritario de
la familia (comportarse segun el género), pero tampoco es un lugar idéneo para ellos: mueren
y si antes no tuvieron el valor de salir de la casa de sus padres, ahora menos.

Los paradigmas de realidad en Juegos profanos (E/ infierno) son a) el codificado como real:
espacio latente (alusiones al exterior y su constante miedo a salir) que conlleva dejar a un lado
la educaciéon tradicional para emprender una nueva acorde a su época; y b) el fantastico,
compuesto por los cadaveres de sus padres y las animas de Alma y de Sadl. Ambos
paradigmas, entran en choque para desestabilizar el ambiente familiar y todo aquello que esté
a su alrededor. Las crisis familiares y existenciales surgen entre la incertidumbre de sus vidas y
el juego escabroso con los cadaveres de los padres. El plan consiste en terminar con el
enemigo, pero solo para ocupar su lugar, no para seguir adelante con un proyecto diferente.

Las técnicas que utiliza Carlos Olmos para construir estos dos paradigmas son 1)
alusiones a la existencia de un exterior con leyes que no permitirfan las atrocidades como las
realizadas en el interior; y 2) en el departamento, el juego con los cadaveres de Venturina y de
Nicolas junto con el disparo que corrobora las muertes de Alma y de Sadl. En ambos casos,
estos hechos son inconcebibles en el otro paradigma, por lo tanto, son contrarios y entran en
choque. Lo fantastico es el lugar de conflicto entre vivos y muertos, adentro y afuera,
tradicional y nuevo.

Mientras tanto, en Después del terremoto, Catlos Olmos define lo fantastico a partir de las
didascalias. Lupe y José son personajes marcados por la sexualidad: por un lado, la violaciéon
de la primera; por el otro, la preferencia por personas de su mismo sexo del segundo. La obra
comienza después de escuchar el estruendo que ocasioné un temblor. Al abrirse el telén, se

descubre que la familia Meneses intenta sobrevivir a la tempestad, en este lapso comienzan a
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escudrifiar sus vidas mientras esperan a los equipos de rescate, en dicho proceso muestran las
actitudes que rigen a Lupe y a José. Este edificio en ruinas es la metafora de los personajes y
de la sociedad en general, en ambos casos sus ilusiones estan deshechas porque nunca
lograron superar las expectativas del otro: Lupe queria que José tuviera otra preferencia
sexual y revelarle su procedencia y José, la aceptaciéon de su homosexualidad junto con el
carifio de su tfa-madre. Después del terremoto presenta el tema de las preferencias sexuales como
un generador de discordia entre los distintos grupos, estos pensamientos recurrentes en el
siglo pasado existian (y por desgracia persiguen) por la falta de apertura y la ignorancia que
conlleva el rechazo sobre otras formas de pensar y de vivir diferentes a las tradicionalistas.
Esta obra expone que en el inicio del nuevo siglo, sin importar todos los avances en distintas
materias, todavia existen estas ideas retrogradas en la actualidad y no logran superarse.

En esta obra, el terremoto detona la diégesis y sus temas porque en el relato fantastico
“la causalidad opera en una narracién —que es al mismo tiempo una explicacion— como el
principio de seleccion paradigmatica, que hace relacionar a un acontecimiento concreto con
otro también concreto y especifico, elegido entre otros muchos posibles”.18

Lo fantastico en Después del terremoto surge a partir del cruce entre los espacios patente
(los personajes dentro del escombro) y latente (la vida arriba de ellos). El choque entre
paradigmas surge cuando los rescatistas revisan los vestigios departamentales y no sacan a
Lupe y a José porque estan muertos. El deceso de ambos podia percibirse desde el momento
en que ambos ven el alma en pena de Mayra, la supuesta madre. El recurso teatral para que

aparezca lo fantastico en esta obra son las didascalias porque distribuyen la espacialidad tanto

218 José Marfa Martinez, “Los motivos del fantasma: la relacién de causalidad en los relatos fantasticos”. Ajpha. Revista

de Artes, Letras y Filosofia 29 (2009), p. 214.
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en el interior como en el exterior, esto permite dos planos: el de los muertos (abajo) y el de
los vivos (arriba). La entrada del paradigma codificado como real colisiona con el fantastico
para perturbar a los personajes.

Para concluir, sélo restar aseverar que lo fantastico en el teatro es posible porque hay
cruces coincidentes entre el teatro y la narrativa que permitieron hacer el analisis. La teorfa
fantastica parte de la narrativa, pero no es impedimento para utilizarse en el teatro como en
esta investigacion. En los escasos estudios referentes al teatro fantastico mencionan que esta
modalidad literaria tiene una gran carga de sentido a partir de los recursos escenograficos
como en el caso del teatro gotico,?!” pero en Juegos profanos (El infierno) y en Después del terremoto
no solo importan los recursos escenograficos, sino la construcciéon de los paradigmas de
realidad definidos desde el Texto Dramatico. Los cadaveres de Venturina y Nicolas, el
disparo de Saul hacia Alma, la llegada de Mayra, los ruidos de los vecinos atrapados, la
entrada de las maquinaria pesada y la entrada de los rescatistas son los instantes que marcan
este quiebre con la realidad intratextual.

Las propuestas de analisis en Juegos profanos (E/ infierno) y en Después del terremoto fueron
hechas con base en el Texto Literario que indica los dos paradigmas de realidad, pero no
deben dejarse a un lado las posibilidades de representaciéon como en el caso de Después del

terremoto, el lugar que ocupa José en el fondo del edificio puede ser distinto:

MAYRA: ¢Lo ves? No estabas atrapado en un hoyo helado. Era un nicho, una cuna... (DT,

630).

219 “Buscaba causar el mayor impacto en la audiencia a través de los efectos escénicos, los cuales estaban en pleno
desarrollo, no sélo con la utilizacién de telones sino también utilizando los avances técnicos para sacar provecho a
las trampas con sistemas de poleas, presentar explosiones o, incluso, persecuciones de caballos en escena gracias al
empleo de bandas méviles sobre tablado”. Véase: Oscar Martinez Agiss, “El monstruo reconstruido para la escena,

Frankenstein de Danny Boyle”. Brumal. Revista de Investigacion sobre lo Fantdstico 111:2 (2015), p. 58.
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La génesis del teatro fantastico parte del Texto Literario, la escenografia y demas recursos no
definirfan por si solos a la obra como fantastica, sino todo el conjunto de mimemas,>?’ en
términos de Manuel Sito Alba. El teatro al igual que lo fantastico construyen la diégesis por
donde transitaran sus personajes y asi definir los elementos que definiran la existencia de esta
modalidad literaria dentro del escenario: el teatro fantastico es una posibilidad como se
demostr6 durante esta investigacion.

Carlos Olmos, escritor del intimo teatro y el implacable televisor, logré cautivar a los
publicos mas exigentes desde un lenguaje poético con sutiles toques de realidad tan feroces
como un huracin: sélo un talento como el suyo escribié para que el publico reflexionara la

ficcidn, la realidad, la vida. El teatro fantastico de Carlos Olmos es ficcidn, realidad, vida.

220 Véase supra, nota al pie 33.
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