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La frontera, la migracion, el teatro

Hugo Salcedo Larios

Cuando la vida estd en otra parte
Mauricio Farah Gebara

L a cuestion migratoria se anuncia en NUMErosos arte-
factos culturales que pautan la relacion historica, con-
tinua y compleja entre México y los Estados Unidos. De manera
especifica las obras de teatro de autorfa mexicana escritas bajo esta
mirada sirven como referencia también para visibilizar el asunto de
la inmigraciéon que se ampara en las disposiciones de los gobiernos,
aun cuando éstas se decretan y practican en contra de los derechos
de las personas. El sofisticado aparato de control migratorio y vigi-
lancia de los Estados Unidos no nada mas ha impedido, o al menos
dificultado el transito a través de sus fronteras internacionales, sino
también ha perseguido y criminalizado a personas sin documentos
reglamentados, aumentando el racismo y la xenofobia, y separando
a los miembros de las mismas familias, o realizando redadas y hasta
expulsiones sistematicas. Estas lamentables iniciativas colocan en un
ambito de indefension y alta vulnerabilidad no a las personas de
mayor edad especificamente, sino ahora también a los menores,
como se constata en la noticia cotidiana. En afilos muy recientes han
surgido grupos migrantes mas o menos organizados, denominados
como “las caravanas” que se dirigen a la zona septentrional del con-
tinente, viajando desde América Central prioritariamente, cruzando
selvas, localidades urbanas y rurales, rios, montafias o desiertos y
que vienen huyendo de las violencias que afectan sus entornos, de
desastres naturales o de condiciones inhumanas de supervivencia.
Estos movimientos son constancia del desequilibrio econémico,
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politico y social de esos paises, pero que a su vez son el reflejo ex-
pandido de la injusticia y precariedad en el ambito global.

A estos imperativos de desplazamiento transnacional se
afiade ahora la pandemia causada por el virus SARS-CoV-2 que
expone lo que de antafio se sabfa: que el modelo econémico global
esta agotado y que ha ido ensanchando las diferencias de toda indo-
le, aumentando crisis y desigualdades que golpean a los paises y
comunidades todavia mas pobres. Hacia el interior de naciones co-
mo México se advierte también la puesta en practica de politicas de
salud e higiene insuficientes, acciones contradictorias y desorganiza-
cion por parte de quienes gobiernan. Los confinamientos necesarios
con el afan de controlar la enfermedad, golpean a los grupos de
mayor necesidad econémica pues tienen que conseguir el sustento
diario para sus personas y familias, y la propia atencién en hospita-
les o laboratorios expone a su vez a quienes estan colocados al fren-
te del auténtico campo de batalla, como en el caso de trabajadoras y
trabajadores pertenecientes al sector de la salud.

La epidemia global constata que las fracciones mas desfavo-
recidas econémica y socialmente son las mas vulnerables ante la
enfermedad; que la clase trabajadora esta obligada a proveer el ali-
mento dia a dfa, arriesgando la propia vida de quienes son el sostén
econémico de sus familiares; que el ramo sanitario se encuentra
rebasado por la urgencia; que la comunidad artistica y cultural es
parte de otro de los grupos descobijados por el Estado para quien
tampoco es su prioridad, y que -entre otras cuestiones- el encierro
ha evidenciado en algunos hogares cierto rostro de la violencia in-
trafamiliar.

A partir de estos vectores para nada halagliefios, la migra-
cion forzada o al menos obligada que se manifiesta en diferentes
partes del orbe, requiere en verdad de la apropiada y urgente aten-
cién in-ternacional, asi como del disefio de iniciativas apremiantes y
creativas que impulsen politicas y acciones eficaces, solidarias con
los pobres e incluyentes, a fin de desacelerar la brecha que divide las
economias mundiales con los agravantes derivados de la pobreza.
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La autoria dramatica del mundo ha comprendido estas nece-
sidades y puesto en ejercicio diversas practicas escénicas acordes a
sus tiempos de produccion, sirviendo como interlocutora de la nuda
realidad. En multiples puntos del orbe, el teatro ya en su vena de
dramaturgia o de teatralidad, ha sido testigo elocuente de las in-
competencias de politicas publicas, y ha puesto ante el ojo critico las
practicas aberrantes de la extension del capital y sus dominios. En el
caso de la dramaturgia mexicana, Juan Bustillo Oro publicé en Ma-
drid una trilogfa en donde se considera Los qgue vuelven (1933) una
pieza que advierte el fracaso de la intencidn de los protagonistas que
han llegado al territorio extranjero de Estados Unidos; y luego de
un dificil intento se ven obligados a regresar. Pero aun antes de que
puedan hacerlo bajo la marca de la derrota, son practicamente des-
truidos sin conseguir un lugar en el que sus restos mortales puedan
ser inhumados satisfactoriamente, como le sucede al progenitor en
el drama. Estamos ante una de las caras de la crueldad que, con
diferentes matices y procedimientos, se repetira en muchos de los
textos dramaticos de México referidos al tema de la frontera y la
inmigracion. Ya luego el teatro de revista y el cine mexicano co-
menzarfan a referir la llegada de una influencia cultural distinta, es-
tadunidense, centrada en la figura de “el pachuco” y sus formas,
derivada de aquél que regresa con una identidad trastocada, borro-
neada, que da cuenta de su desplazamiento. Enseguida vendria tam-
bién el performance y otras practicas de efectiva teatralidad como
los trabajos de Guillermo Goémez-Pefia, por ejemplo, con marcas
altamente politicas de emancipacion cultural e ideolégica, de denun-
cia y resistencia.

Con esta inflexion, y ademas considerando la urgencia y per-
tinencia del tema en cuestion tan preclaro en el teatro nacional, se
realiz6 en la Universidad Iberoamericana de la ciudad de México un
seminario especializado en el Posgrado en Letras Modernas, ampa-
rado bajo la Linea de investigacion titulada: “Construcciéon de signi-
ficado en objetos culturales: teatro y literatura en otros medios” que
tiene como finalidad, entre otras, el analisis de la complejidad del
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teatro y de la espectacularidad, las texturas y sus textualidades. En el
transcurso del monografico se intentaron comprender las distancias
y las proximidades, los puntos de cruce, las aristas y los préstamos
entre las textualidades literarias y escénicas particulares, resaltando
las estrategias discursivas, los mecanismos y modalidades de exposi-
cién en torno a este tema que lejos de agotarse, se renueva conti-
nuamente mostrando a su vez otros rostros emparejados a los al-
cances de la violencia derivada. Durante el curso se establecié un
nutrido didlogo entre los textos de estudio y reflexién, bajo el ampa-
ro de teorfas desprendidas de Aristoteles (causalidad, mimesis, vero-
similitud, etcétera), la clausula brechtiana, y también considerando
aportaciones de la teatrologfa actual (espectacularidad, performance,
emancipacién, posdrama, etcétera), en confluencia con las auténti-
cas politicas migratorias impulsadas y puestas en practica en los
distintos periodos de la relacion binacional entre México y los Esta-
dos Unidos, pues és-tas participan de la construccién de tensiones
ante los sujetos que emigran.

Esta idea de aunar la contextualidad “concreta” y la ficcion
dramatica, permitieron ir deconstruyendo discursos en los que se
visibilizan las sofisticadas operaciones de vigilancia, restriccion, con-
finamiento, deportacion y en algunos de los casos hasta el aniquila-
miento de personas. Los obstaculos que se anteponen a los objeti-
vos de los sujetos migrantes participan del encabalgamiento drama-
tico tanto en el sentido genérico como por la condicion de pérdida
o desahucio de sus protagonistas. En el amplio corpus de las piezas
es-tudiadas, se manifiestan ya no sélo anécdotas colocadas en la ruta
del largo y azaroso viaje, sino también ubicadas en los distintos te-
rritorios, durante el cruce, en los momentos de llegada, en la resi-
dencia o en el viaje de retorno. También hay lugar para mencionar a
aquéllos que se quedan en territorio mexicano y esperan noticias de
sus familiares, en un ambiente de zozobra y penurias.

Como uno de los resultados de ese seminario, las y los estu-
diantes del Posgrado fueron plasmando sus inquietudes mediante

preguntas detonantes, palabras clave, referencias cruzadas, etcétera,
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hasta realizar sus aportaciones especificas a manera de ensayos
académicos. Con esos materiales revisados ex profeso por sus auto-
ras/es, se articula el presente libro. En el volumen se hacen acerca-
mientos a obras de dramaturgas y dramaturgos, algunos ya recono-
cidos en el ambito internacional y otros de menos despliegue en
cuyo caso se pretende apoyar la difusion de su obra. Hay aproxima-
ciones a piezas consideradas como imprescindibles del campo, co-
mo resultan por ejemplo el trabajo del ya citado Bustillo Oro, su-
mado a la produccién de J. Humberto Robles, Victor Hugo Rascon
Banda, Javier Malpica o Guillermo Alanis, que se suman a las con-
sideraciones de otras tantas dramaturgias -por el momento menos
estudiadas-, como las de Daymari Sanchez Moreno, Xavier Villano-
va o Juan Carlos Embriz de quien en este libro se incluye una entre-
vista realizada a posta. Se revisa también alguna propuesta perfor-
mativa de Guillermo Gémez-Pena en didlogo con Cynthia Franco.
De igual manera, y de forma extraordinaria como se amerita, hay
espacio para hacer una reflexion a cierto teatro dirigido para las
pequenas y jovenes audiencias consideradas a partir del tema en
cuestion, que se revisa en el capitulo que analiza el fenémeno de la
migracion con base en los conceptos mise-en-scéne y textralidad, en
funcién de dos obras de teatro y sus respectivos montajes de factura
reciente: Martina y los hombres pdjaro (2003) escrita por Moénica Hoth
y dirigida por Steven Rodmen, y Una bestia en mi jardin (2015) escrita
y dirigida por Valentina Sierra. De esta manera se registran las for-
mas en que la dramaturgia y la puesta en escena muestran tematicas
descarnadas como la migracion, sin que el objetivo sea moralizar o
educar a las nifias y los nifios que acuden al espacio espectacular.
Como podra advertirse durante la lectura de los materiales
que aqui se presentan, en algin caso hay consideraciéon también
para abordar la migracion subjetiva, internalizada, sexo-genérica que
atraviesa el/la sujeto migrante, y las condiciones que le imposibilitan
la realizacién de su proyecto individual. En este sentido la referencia
al topico fronterizo es doble, tanto ya porque la fabula se ubica en la
geografia fisica liminal reconocible y aludida, como también porque
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es vista como un factor de individualidad, identidad performativa y
de busqueda de participacion en el suceso social.

En general el abordaje del corpus dramatirgico se encuentra
atravesado por conceptos y herramientas teéricas que, segun el ca-
so, se utilizan. Asf resulta en el aprovechamiento de la nocién de
heterotopia de Michel Foucault, el concepto de liminalidad de Ileana
Diéguez, la definicion de zextralidad acufiada por José Ramoén Alcan-
tara, por ejemplo, vinculadas también a ciertas reflexiones de la cul-
tura, “lo fronterizo” y los procesos de la migraciéon de mexicanos,
prioritariamente, hacia los Estados Unidos.

Este volumen trata pues, en resumen, de una puesta acadé-
mica que se suma a la discusion del asunto migratorio bajo la pauta
de consideraciones como frontera real, onirica, liquida, imaginaria u
objetual, tension y distension; la relacién entre migraciéon y memo-
ria, el desplazamiento identitario y genérico, etcétera, siempre bajo
la consideracion de la escena como espacio de re-presentacion, ne-

gociacion y dialogo significativo.
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Los desarraigados de Humberto Robles
o la circularidad del conflicto migratorio

José Ramoén Alcantara Mejia

0s desarraigados del dramaturgo mexicano Jorge Hum-

berto Robles Arenas (1922-1984) es, tal vez, la prime-
ra obra dramatica mexicana moderna que aborda implicitamente el
complejo problema de la migraciéon mexicana al pafs del norte.
Aunque la obra se centra, como el titulo lo indica, en el desarraigo
que experimentan las familias mexicanas que han migrado a los
Estados Unidos de Norteamérica, especificamente durante la pri-
mera mitad del siglo veinte, refleja, sin embargo, el complejo desa-
rrollo histérico de la migraciéon mexicana hasta nuestros dias, mos-
trando los problemas recurrentes que hacen su aparicién cuando
aparentemente ya se han establecido en el nuevo pais y han em-
prendido el camino a la realizaciéon del suefio americano. La obra
puede ser vista entonces como un corte dentro del flujo historico de
la migraciéon desde que ésta adquiri6 tal forma en el siglo diecinue-
ve, y a la vez, como un paradigma de la circularidad de las condicio-
nes que resultan de la migracién mexicana que, sin duda, lo es tam-
bién, en cierta medida, de la migracién centroamericana de los ulti-
mos afos.

En efecto, como lo ha sefialado recientemente Jorge Du-
rand, la migracién mexicana sélo puede ser comprendida como un
fenémeno continuo desde 1848, a raiz de la firma del tratado Gua-
dalupe-Hidalgo que dio fin a las hostilidades entre México y los
Estados Unidos de Norteamérica resultantes de la inestabilidad
politica de México después de su independencia, y que significé la
pérdida de los estados mexicanos de California, Arizona, Nuevo
México, Nevada y Texas, junto con algunas partes de Colorado,
Wyoming y Utah. La poblaciéon mexicana residente en esos tertito-
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rios de pronto pasé a ser parte del estado norteamericano y, no
obstante, las provisiones del tratado, su condicién quedd atrapada
en el marco de la ambigtiedad identitaria y racial, pues, sin embargo,
el acceso a la ciudadanfa norteamericana, su identidad cultural y
lenguaje fue desde entonces marginada -no simplemente diferencia-
da-, tanto de la cultura norteamericana como de la mexicana. Desde
entonces, los México-norteamericanos han mantenido una categoria
ambigua de cuasi-migrante permanente en un territorio que, por
justicia, debiera ser su propia tierra. Esto ocurrié casi inmediata-
mente a la firma del tratado, pues como sefala Juan Manuel Vega:

el articulo XIX del tratado originalmente
establecfa que los mexicanos que no con-
servasen la ciudadania mexicana debian
admitirse lo mas pronto posible al goce
de los derechos ciudadanos de los Esta-
dos Unidos, pero el Congreso no estimé
oportuno decidir el asunto inmediata-
mente después de que se firmara el trata-
do y estos mexicanos se confrontaron
con una serie de leyes y decisiones judi-
ciales que hacfan mas indeterminada su
situacioén en los Estados Unidos. (24-25)

El drama, ubicado cien afios después del tratado, muestra la
persistencia del estigma hacia los ciudadanos de origen mexicano,
como si la pérdida territorial se convirtiera en un trauma que here-
daran las sucesivas generaciones de inmigrantes, no obstante haber
adquirido la ciudadanfa. De esta manera, quienes se desplazaron al
pais del norte durante la primera mitad del siglo XX, que incluye a
los personajes de la obra, y quienes han llegado después, pasan a ser
parte de esa historia de desterritorializacién forzada, que de cierta
manera dificulta la completa asimilaciéon a la cultura norteamericana,
lo que a la vez es transmitido a las siguientes generaciones de mi-
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grantes. A diferencia de otros grupos de otros continentes para
quienes el lazo cultural se diluye en la nostalgia, para el migrante
mexicano la permanente proximidad territorial y cultural del pafs
con el que, para bien o para mal, se sienten y son identificados por
los demas habitantes estadounidenses, es una fuerza vital que persis-
te a través de las generaciones.

Por otra parte, la relacion con México es también conflictiva
por la misma actitud que encuentran hacia ellos en el territorio na-
cional, cuyos habitantes, como también lo muestra la obra y el con-
texto en la que ésta se produce, los considera “desarraigados”, es
decir, mexicanos que “tragicamente” se encuentran en tierra de na-
die, ni de aqui ni de alld y, por tanto, son objeto de conmiseracion.
El drama recapitula asi la condicién ontolégica del migrante mexi-
cano desde la pérdida del territorio nacional en el siglo XIX, pasan-
do por sucesivas etapas en que se repite el ciclo de ajuste con cada
grupo migratorio posterior, cuya sensacion de desarraigo esta fuer-
temente vinculada a la experiencia de la migracion en el caso de los
mexicanos —pero como hemos mencionado antes, pudiera ser que
también el caso en los migrantes centroamericanos.

LLa poca critica que se ha realizado sobre la obra se ha enfo-
cado, desde luego, en la primera alusion del titulo, esto es, en el
desarraigo como carencia. Sin embargo, aqui queremos sugerir que
la obra apuntaba ya entonces a una dinamica que fue reconocida
posteriormente por el movimiento chicano, que transformé el des-
arraigo en un proceso de reivindicacion en el contexto de la cultura
norteamericana y, poco a poco, en la mexicana, precisamente cuan-
do la problematica migratoria de fin de siglo cambi6 la percepcion
del flujo cultural fronterizo, alimentado precisamente por los “des-
arraigados” mexicanos.

El contexto de la obra es, pues, el estigma de la calidad de
migrante de los mexicanos que cruzan la frontera norte -un estigma
que nunca se ha aplicado, por ejemplo, a los migrantes europeos en
el mismo pais. En efecto, comenzando con los “migrantes involun-
tarios” de hace mas de un siglo que lo fueron no por haber abando-
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nado su pais, sino porque su pais los abandoné a ellos. Esto los
condend a un permanente sentido de desarraigo que llegd a formar
parte de su realidad cultural, social, politica y religiosa. El fenémeno
se volvié cada vez mas complejo por ser perpetuado a través de
sucesivas olas migratorias, legales e ilegales, que de otra manera
también han sido abandonados por su pais, creandose asi esa histo-
ria continua que abarca ya varias generaciones, de las cuales Los
desarraigados es un ejemplo.

Desde este punto de vista, el corte que la obra de Robles
muestra, problematiza y permite observar las caracteristicas recu-
rrentes de la experiencia de la vida migratoria mexicana, si bien con
expresiones distintas, en su devenir historico, y es por ello por lo
que el drama se ha mantenido vigente a pesar de que su tema y los
montajes que de ella se han hecho puedan parecer pasados de moda
para un espectador ajeno a la experiencia a la que se refiere. David
William Foster, por ejemplo, al resefiar un montaje de finales de los
afios noventa del siglo pasado realizado por un grupo chicano, co-
menta: “Conforme miraba la obra me fasciné por qué un grupo de
teatro chicano se empeflé en producir un drama con un mensaje tan
derogatorio sobre la experiencia chicana sin una minima referencia
metateatral” (95). Lo que para Foster pudo haber sido un montaje
ingenuo y con un mensaje negativo sobre la identidad mexicano-
norteamericana, evidentemente para el grupo chicano que produjo
la obra no era asi. Por el contrario, tanto a los/as creadores escéni-
cos como al publico chicano ésta les decia algo sobre su propia ex-
periencia actual, no obstante que el referente dramatico era de hacia
cuarenta afios. Para ellos y ellas, sin duda, aludia a una actualidad
cotidiana vigente, algo que querfan compartir con una audiencia que
se identificarfa con la misma experiencia que era todo menos “dero-
gatoria”. Obviamente, para el critico la obra no tenfa la resonancia
y, consecuentemente, tampoco el significado que si tenia para quie-
nes vivian la realidad a la que la obra se refiere y con la cual quiza ¢l
no podia identificarse.

10
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Lo que la critica de Foster y otras semejantes hicieron fue
simplemente reproducir la percepcién que la obra suscité original-
mente en México. Robles, un escritor medianamente conocido,
entr6 en la escena mexicana por medio del premio otorgado por el
periédico E/ Nacional en 1955 a su texto y, posteriormente, por
haber sido elegido tres afios después, en 1959, para inaugurar con su
montaje el espacio escénico que, segun Rafael Solana, significé la
mayoria de edad del teatro mexicano -el teatro El Granero, primer
teatro circular en Latinoamérica ubicado en el conjunto cultural mas
importante del pais.'

Si bien la critica periodistica reconocid la impecable estruc-
tura dramatica que resaltd la direccion de Xavier Rojas, concedié
particular importancia a la “pertinencia” de su mensaje, porque re-
presentaba ante un publico mexicano una realidad que en general
era desconocida, y si la conocia era con una imagen distorsionada
por el prejuicio social, como lo reflejaba en su resefia el critico An-

tonio Magafia Esquivel:

Robles plantea el drama de la pobla-
cién mexicana que radica en las ciudades
del sur de los Estados Unidos, los des-
arraigados, los ‘pochos’, gente desorien-
tada, indecisa, indefinida, que no logra
fundirse totalmente al medio y al tempe-
ramento extraflos y que tampoco buscan
sus auténticas raices. (139)

I Tres afios mas tarde el mismo Solana ya ha convertido a la obra en un
clasico del teatro mexicano en una resefia de su reposiciéon: “Con mucho tino don
Celestino Gorostiza escogié como segunda obra para la temporada de oro del
teatro mexicano, que estd llevando adelante en el Fabregas, Los desarraigados, de
Humberto Robles Arenas, que es una de las piezas que pueden considerarse
como clasicas de nuestra literatura dramatica de mediados del siglo que corre”.
(Siempre, 7 de marzo de 1962)
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La critica de Magana es, pues, el primer contexto desde el
que fue vista la obra en el pafs: el discurso ya ampliamente difundi-
do sobre el pochismo y los pachucos como desarraigados que ex-
presara unos anos antes Octavio Paz en su iconico ensayo E/ laberin-
to de la soledad. Esta lectura de la obra persistiria en los trabajos criti-
cos subsecuentes, como lo hemos sefialado, pues investigaciones
como la de Adolfo Franco concluye en 1983, mas de veinte afos

después del estreno, que:

En este momento, cabe preguntarse
cuales son los verdaderos propoésitos que
informan la obra. No parece ser una me-
ra preocupacioén piadosa, humanitaria en
favor de un grupo étnico de origen
comun -"los pochos"- que anda al garete
en el pafs vecino (...). Se pretende (...)
que México, después de cien afios, (...)
cambie de actitud hacia ese grupo que es
menester rescatar para ganar la causa
comun aprovechando la circunstancia
que se sigue sintiendo, en lo esencial,
como mexicano. Al propio tiempo se es-
timula a la Raza a que revise su pasado y
reconozca sus yerros y a que incremente
su amor a la patria grande y comun.
(Franco 97)

La ultima frase sugiere, por una parte, el papel que juega la
obra en el programa politico cultural del México moderno, y por
otra que la obra, para entonces, ya habia alcanzado una amplia au-
diencia chicana, la Raza, como afios después lo confirmara Foster;
pero como éste, Franco es igualmente incapaz de ver su proposito
mas alla de ser un corrector del pecado del desarraigo, y analizar la
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funciéon que comenzé a cumplir en el pafs al norte de la frontera
nacional.

La critica periodistica en México, por su parte, no ha cam-
biado su percepcion de la obra al pasar los afios. Una nota periodis-
tica de Moisés Castillo en 2017, que alude a la elogiosa resefia de
Solana, revisa y afirma las vicisitudes de la obra en su itinerario
histérico, manteniendo siempre el uso peyorativo del titulo y senala:

La obra en cuestién, que va para
convertirse en uno de nuestros clasicos,
tiene mas o menos la siguiente historia: la
primera vez que se supo de ella, fue alla
por el 56, cuando el jurado del concurso
de comedias del Nacional dijo, mutatis
mutandis, “que le otorga el premio a los
Desarraigados, entre otras virtudes, por la
mexicanidad de su tema” luego, fue es-
trenada en el Granero, en donde durd
afios y felices dias, se convirtié después
en el caballito de batalla de los grupos
de Teatro Fordneo, y en superproduccion
cinematografica, y aparece ahora “pei-
nando canas”, en la TEMPORADA DE
ORO DEL TEATRO MEXICANO,
con un letrero que dice: “la verdad sobre
los mexicanos que desertan de su Patria”.
No se necesita mucho olfato para sentir
que desde el titulo, la obra huele a natura-
lismo. Algo muy cientifico... y muy me-
lodramatico. (Castillo s.p.)

El articulo de Castillo es, desde luego, una satira que se ex-
tiende al argumento de la obra, pero da cuenta tanto de la populari-
dad que ha tenido entre los “grupos foraneos”, como del constante
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uso peyorativo del desarraigo en el tratamiento de la obra en Méxi-
co. Esto significa que los “grupos foraneos” muestran una aprecia-
ci6n particular hacia a la obra, no con el estigma que viene de la
vision de Paz, que los intelectuales chicanos conocfan muy bien,
aunque no es seguro que estuvieran de acuerdo con ella, sino del
publico hispanohablante norteamericano comun y corriente que si
estaba familiarizada con la realidad de la que habla la obra, para
quienes resulta profundamente impactante.

La popularidad de la obra en ambos lados de la frontera,
aunque por diferentes razones, se hizo un afio después de su estre-
no. Los desarraigados fue llevada al cine con un guion del propio au-
tor y con un elenco de lo mas granado de la época de oro del cine
mexicano y, varios aflos después, en 1976, aparece una segunda
version actualizada con referencia al papel de los mexicanos en la
guerra de Vietnam, es decir, resaltando el papel del servicio militar,
como ocurre en la primera version de la obra con la Segunda Gue-
rra y la guerra de Corea, como un camino para adquirir la ciudadan-
fa o el reconocimiento cultural de la identidad norteamericana. Esta
alusion, con poca referencia a la realidad mexicana es, sin embargo,
un factor muy significativo en la vida de los mexicano-
norteamericanos. Esto confirma la amplia acogida que la obra reci-
bi6 entre la poblacion de origen mexicano en los Estados Unidos, y
aparentemente pas6 a formar parte del acervo filmico cultural de
esa poblaciéon en pleno auge de las luchas reivindicatorias del mo-
vimiento chicano, contribuyendo sin duda a la subsecuente apari-
ci6n de otras obras filmicas paradigmaticas como Zoot Suit (1981) y
La Bamba (1987) de Luis Valdés —quien fuera pionero del teatro
chicano—y Selena (1997) de Gregory Nava, entre otras.

Es claro entonces que mientras Los desarraigados continud
siendo en México una obra sobre el melodrama de los “desarraiga-

2

dos” en Estados Unidos, que para los espectadores nacionales y
para el Estado mexicano s6lo continuaba representado el lado nega-
tivo de cultura migratoria, en el pafs del norte su recepcion fue to-

talmente diferente. Sugiero que esto fue asi porque propicié el des-
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pertar de la conciencia de la compleja y persistente realidad de los
migrantes mexicanos, pero también la imperiosa necesidad de rei-
vindicar y resaltar el valor de dicha cultura. Eventualmente esto
también tuvo un efecto en México, contribuyé a cuestionar la vision
negativa del concepto de desarraigo y del pochismo fomentado por
intelectuales posrevolucionarios como Paz, y aprovechado por el
Estado mexicano para firmar que la “verdadera” identidad mexica-
na solo se lograba de este lado de la frontera. Este es, pues, preci-
samente el subtexto de la obra que leido por la critica y la audiencia
mexicana de su tiempo era una sefial de derrotismo, pero no para
los creadores escénicos y, ultimadamente, las audiencias chicanas
que encontraban en ella una reflexiéon sobre su propia historia mi-
gratoria. Sugiero, entonces, que es necesario el rescate de la obra
con un enfoque que resalte su importancia en la formacion cultural
de La Raza en el pais del norte, y un montaje actualizado que permi-
ta reflexionar sobre el porte de la obra a la transformacion de la
percepcion del fenémeno migratorio.

El argumento de la obra es sencillo y su estructura dramati-
ca mas bien convencional, pero dentro de esta sencillez emergen
situaciones dramaticas vinculadas con un contexto histérico-social
mas amplio y que permite un analisis mas profundo. La trama gira
en torno a la familia Pacheco, cuyos padres, Pancho y Aurelia, emi-
graron a Texas huyendo de la violencia de la Revolucién junto con
sus tres hijos, quienes posteriormente fueron enlistados por el ejér-
cito norteamericano en la Segunda Guerra y en la guerra de Corea,
respectivamente; dos de los cuales mueren y el tercero, Joe, queda
afectado por lo que hoy se llama desorden postraumatico, en-
contrandose bajo tratamiento contra el alcoholismo resultante.

Los padres han procreado ya en Estados Unidos otros dos
hijos, Alice y Jimmy, ahora adolescentes, a través de quienes obser-
vamos, desde la anglosajonizacion de sus nombres, el intento de
asimilacién a la cultura norteamericana y, a la vez, la desintegracion
de la identidad nuclear, social y cultural de la familia. En una prime-
ra escena vemos ya lo que constituira la crisis de la trama y de la
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realidad social a la que alude: Pancho le reclama a su hija Alice la
falta de tension y respeto hacia su madre, y su desapego a participar
en las actividades familiares como la ayuda en la cocina:

PANCHO: jContéstame como Dios
manda y deja de leyer que te estoy
hablando!

ALICE: I know, I know...! Ya me lo
has dicho muchas veces.

PANCHO: Pos parece que te ha en-
trao por una oreja y te ha salio por la otra
porque no haces aprecio. Ya bastante se
ha arruinao la pobre teniendo que lavar
en ese cochino laundy, pa’ que entoavia
se siga fregando.

ALICE: Yeah... I know the story.

PANCHO: ;A mi hablame en cres-
tiano que ya sabes que me choca que an-
des...!

ALICE: We live in the United States!

PANCHO: Viviremos aca... Pero
en mi casa se hace lo que yo quera y
mande. No me gusta que no queras
hablar en tu propio idioma.

ALICE: jEste no es mi idiomal

PANCHO: ;Entonces cudl va a ser?

ALICE: {Tch, ohl.. ;Ya me tienen
aburrida con tanta cosa... Por eso que
bueno qué ya me voy a casar. (150-151)

En efecto, Alice pretende escapar de lo que considera es un
obstaculo para su asimilacion social, pero lo hace con la ingenuidad
de la adolescente que eventualmente encuentra el escape en el ma-
trimonio por conveniencia. Evidentemente, ella ve los valores fami-
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liares como atavicos, y el futuro por medio de una relaciéon con el
hijo de un ranchero gringo rico. Pancho, al enterarse, le advierte de
su ingenuidad y, de paso, hace referencia a las condiciones laborales

que imperan entre la poblacién mexicano-norteamericana:

PANCHO: Y sabes como hizo su
dinero? A costa del sudor y trabajo de los
chicanos que vinieron del otro lao a tra-
bajar en su rancho... De alli fue de onde
saco pa’ la fabrica de clavos de la que ora

presume tanto... Si ni siquiera tuvo es-

cuela. (151)

La referencia da cuenta de las consecuencias de los diferen-
tes programas creados por los gobiernos norteamericano y mexica-
no, respectivamente, después de la Primera y Segunda guerra, para
obtener mano de obra, que a la vez fue el incentivo para muchas
familias mexicanas para huir de los estragos posrevolucionarios.
Pero no deja de sefialar aquello por lo que Cesar Chavez, el lider
sindical de origen mexicano fundador del United Farm Workers, lu-
charfa incansablemente varios afios después: la ampliamente docu-
mentada explotacion de los trabajadores migrantes.

Asi, de entrada, la obra nos confronta con una situacién so-
cial de desigualdad laboral, que Pancho mismo llegara a experimen-
tar al avanzar la trama; pero por lo pronto, el problema mas inme-
diato para él es la actitud de su propia hija ante el matrimonio cuan-
do ésta le confiesa que no se casaria por amor:

PANCHO: ¢Nor... ¢Enton’s por
quér... ¢Como creyes que tu madre y yo
hubiéramos llevao una vida de tantos
afios si no juera por esor... A mas... Ese
muchacho esti en la eda del servicio,
pueden llamarlo de un momento a otro y
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tu quedarte casada y sin hombre. ¢Es eso
lo que quieres? (Alice sonrie con maliciosa sa-
tisfaccion.) No... me digas que lo haces
unicamente por el allowance...

ALICE: Y si ansina juera... ¢Qué?
(152)

El matrimonio por interés significa para Pancho el derrum-
be de los valores familiares, pero lo peor es el desprecio de la hija a
su propio apellido, es decir, a su propia historia y cultura: “{Lo que
oyites! {Por eso me voy a casar con un bolillo, pa no llevar ni siquie-
ra tu apellido, porque enton’s voy a dejar de ser Pacheco y seré
Smith...I” (153).

Agobiado por el descubrimiento de la vergiienza que su hija
siente por su cultura encerrada en su apellido, poco después, cuan-
do ella se ha ido, Pancho enfrenta le pregunta a su hijo Jimmy que
acaba de entrar:

PANCHO: {Jimmy!... jimmitoll...
Aguarda un poco hijo... T eres mexica-
no, ¢verda?

JIMMY: ¢cMmmm? (Pausa en lo que
piensa). .. (Anjal

PANCHO: Y... no te sientes orgu-
lloso de serlo?

JIMMY: (Cada vez mds asombrado y
después de pausa)... Yo creo que si... ¢Por
quér

PANCHO: Mira... Esto no es cosa
de creer... Sino de sentirlo...Td lo sien-
tes, ¢verda? (Un tanto indeciso Jimmy mneve
la cabeza en sentido negativo) (...) ¢No te
hubiera gustado haber nacido en México?

(153)
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Si, a Jimmy le gustarfa haber nacido en México, pero Pancho
descubre que no es por orgullo cultural sino por una fantasia creada
por las peliculas norteamericanas de la época, un México que es
Acapulco, la diversion y el folklor. La realidad es que Jimmy tam-
bién ha sido atrapado por el deseo americano de hacerse rico rapi-
do, lo que le lleva a involucrase con el trafico de drogas, y esto dara
pie a otra de las problematicas a la que la obra alude y que llegaria a
ser un problema fundamental al paso de los afios para las culturas
fronterizas: los carteles de la droga, que en la obra son fomentados
por mas por los gringos que por los mexicanos.

Como podemos notar, los personajes se expresan con lo
que se llegaria a llamar spanglish. En su critica, Foster realiza un ana-
lisis detallado de los diferentes idiolectos utilizados por los persona-
jes para identificar tanto las diferentes capas ideolégicas de cada
generacion, como la manera en que la cultura se va desintegrando,
acrecentando aun mas el sentido de desarraigo, un lenguaje que se
manifiesta ain mas “degenerado” ante el espafiol impecable de una
visitante del centro de México, Elena, que acentua, por ello, la dis-
tancia cultural, social e incluso de clase, entre los “pochos” y los
mexicanos nacionales. El spanglish como lenguaje dramatico, si no
literario es, sin embargo, uno de los aportes mas significativos de la
obra. Por una parte, es un elemento que muestra el prejuicio hacia
¢l mismo al ser contrastado con el espanol de la visitante mexicana,
pero por otro le da una calidad estética propia que sin duda fue
apreciada por las audiencias que podfan comprenderlo e identificar-
se con ¢€l, y que entra asi en el territorio del lenguaje literario que
afios después serfa patrimonio de la literatura chicana.

El caracter melodramatico de la obra permite observar otros
aspectos contextuales mas alla de ella. De hecho, no se hace necesa-
rio repasar las subsecuentes escenas predecibles, pues desde el pri-
mer acto se ofrecen los elementos que constituyen el drama domés-
tico de crisis generacionales y amores no correspondidos que en-
marcan la problematica social que la obra manifiesta. Sabemos, sin
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embargo, que el melodrama, como el género por excelencia de la
época de oro del teatro y del cine mexicanos, es utilizado para acen-
tuar los conflictos sociales de clase y generacionales propiciados por
la Revolucién y la entrada de México a la modernidad. Sin duda es
por ello por lo que Solana la vio como una muestra del teatro nuevo
y le otorgd la categoria de clasico. La obra pasé asi a formar parte
de ese movimiento en el que las clases populares son reivindicadas -
aunque sean mantenidas en la marginacién-, el arte mexicano es
vinculado con el nacionalismo posrevolucionario enraizado en la
herencia prehispanica de los mestizos y los indigenas cristalizados
en el moderno Museo Nacional de Antropologfa inaugurado por
esas fechas. Este es el “arraigo” nacionalista que se enfrenta al
“desarraigo”, de los “otros mexicanos” allende la frontera; de aque-
llos que han abandonado sus raices en pos del suefio americano, y
sobre los cuales se lanza una advertencia y una invitacién a mante-
ner su identidad “nacional”. Por otra parte, la obra es también en
cierta forma contestataria de esa vision idealizada del México mo-
derno que continda marginando a aquellos mexicanos allende el
Bravo. Esto, como lo hemos mencionado habla ya de la circularidad
de la cultura migratoria mexicana segun es percibida en México,
pero también de la necesidad que sea interpelada como lo harfan
posteriormente los movimientos chicanos. En este sentido la obra
es pionera en dicha demanda.

Por tanto, la obra es también un documento significativo
para la historia cultural de México que cuestiona el nacionalismo y
el racismo no solo de los Estados Unidos sino también de México,
que pone en crisis la nocioén esencialista, a lo Octavio Paz y de los
intelectuales quienes le precedieron y le siguieron.

Visto de esta manera, el término “desarraigado” en el titulo
de la obra es el principio de una revaloraciéon del término, pues co-
mo hemos visto, va perdiendo el sentido peyorativo como algunos
lo entendian cuando la obra recibié su aclamado estreno, y se va
convirtiendo, gracias la difusion histérica de la obra entre la pobla-

cién migrante mexicana, en un concepto que problematiza la resis-
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tencia cultural y lingiifstica asumida, consciente o inconscientemen-
te, por los chicanos y chicanas, ante la imposicioén cotidiana de otra
cultura y otra lengua, y el anhelo por una raiz que ya no puede ser el
pais del que provienen porque también los ha marginado cultural y
politicamente.

El desarraigo prepara asi el camino para otro arraigo que se
convierte en una utopia que acompafiara los procesos migratorios
mexicanos y quizd de todas las poblaciones migrantes; no el arraigo
a la cultura dominante ni a la cultura nacional, sino, como sefiala

Paul Ricoeur, como una utopia que es:

la expresion de todas las potencialidades
de un grupo que se encuentra reprimido
por un orden existente (...). La utopia es
el suefio de otra manera de existencia fa-
miliar, de otra manera de apropiarse de
las cosas y de consumir los bienes, de
otra manera de organizar la vida politica,
de otra manera de vivir la vida religiosa.
(357)

En fin, la utopia enraizada, ya no en México sino en un
mitico Aztlan que, en la cultura chicana, es el origen de la Raza y de
una cultura distinta y propia. La utopia comienza a construirse, dirfa
Ricoeur, cuando se abandona la ideologia, la identidad esencialista
del nacionalismo mexicano en ese otro lado de la frontera llamado
México. Creemos que Los desarraigados es el artefacto estético en el
que se observa a la vez la crisis y, en forma irénica, precisamente
por su caracter melodramatico, el anuncio de esta transicion.

Los desarraigados entonces, muestra las consecuencias para
quienes logran establecerse en el territorio sofiado, aun si esto con-
lleva la experiencia de desarraigo y, por consiguiente, es un para-

digma que permite ver /a recurrencia de los conflictos que el desarrai-
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go migratorio hace emerger en las familias que se desplazan a otros
territorios por diversas razones.

Ala vez, la obra retrata las transformaciones generacionales,
en las que también se manifiesta cierta constante: crisis de identidad,
sentido de desarraigo en ambas culturas, discriminacién, pocas
oportunidades econémicas y de avance social y educativas, resisten-
cia a la asimilacion, idealizacion y nostalgia por las raices culturales y
a la vez rechazo y vergiienza a las mismas. En suma, la obra muestra
ya la demanda por otros discursos identitarios mas inclusivos, de-
mandando el advenimiento de afirmaciones de la cultura chicana
como propia, ya no subordinada al nacionalismo mexicano o nor-
teamericano, sino construyéndose a si misma sin renunciar a su
herencia histérica ni a la resistencia y tampoco a la busqueda, que es
el sentido de la utopia a la que se refiere Ricoeur.

22



Frontera, migracion, teatro

Bibliografia

Castillo, Moisés. ““Peinando canas’ aparece en la temporada de oro
del Teatro Mexicano con ese letrero: ‘la verdad sobre los
mexicanos que desertan de su patria™. Szzmpre. Enero 22,
2017. http://www.siempre.mx/2017/01/los-
desarraigados/. Fecha de consulta: 4 de enero de 2021.

Durand, Jorge. Historia minima de la migracion México-Estados Unidos.
El Colegio de México, 2016.

Franco, Adolfo M. “Los desarraigados. Encrucijada entre dos mun-

dos”. Cincinnati Romance Review, 2, 1983.

Foster, David William. “Theatrical Space and Language: J. Humber-
to Roble’s Los Desarraigados”. Lenguas modernas 20, 1993.

Los desarraigados. Film. Dir. Gilberto Gascon. Guion. Gilberto
Gascon y Humberto Robles. Actores Pedro Armendariz,
Ariadne Welter, Agustin de Anda. 1960.
https://www.facebook.com/pelioro/videos/633686180171
395/. Fecha de consulta 4 de enero de 2021.

Los desarraigados. Film. Dir. Rubén Galindo. Guion. Rubén Galindo,
Humberto Robles Arenas. Actores Mario Almada, Pedro
Infante Jr., Blanca Torres. 1976.
https://www.youtube.com/watch?v=zv6ZRyEHOFO. Fe-
cha de consulta 4 de enero de 2021.

Magafia Esquivel, Antonio. “Introduccion” a Los desarraigados. Tea-
tro mexicano del siglo XX, IV. FCE, 1980. 139-140.

Robles, J. Humberto. Los desarraigados. Teatro mexicano del siglo XX,
I, Compilado por Antonio Magafia Esquivel. FCE, 1980.

Solana, Rafael. “Con Los desarraigados de J. Humberto Robles Arenas

se inaugura el teatro del Granero”. Siempre!, 19 de septiem-
bre de 1956.

23


http://www.siempre.mx/2017/01/los-desarraigados/
http://www.siempre.mx/2017/01/los-desarraigados/
javascript:__doLinkPostBack('','ss~~JN%20%22Cincinnati%20Romance%20Review%22%7C%7Csl~~rl','');
https://www.facebook.com/pelioro/videos/633686180171395/
https://www.facebook.com/pelioro/videos/633686180171395/
https://www.youtube.com/watch?v=zv6ZRyEH0F0

Hugo Salcedo Larios, coord.

---. “Reposicion de Los desarraigados de Humberto Robles Arenas,
dirige Xavier Rojas”. Siemprel, 7 de marzo de 1962.

Paz, Octavio. E/ laberinto de la soledad. Fondo de Cultura Econdémica,
1985.

Ricoeur, Paul. De/ texto a la accion. Ensayos de hermenéutica 1. Fondo de
Cultura Econémica, 2002.

Sobernes Fernandez, José Luis y Juan Vega Gémez. El Tratado de
Guadalupe Hidalgo en su sesquicentenario. Cuadernos Consti-
tucionales Mexico-Centroamérica 28.

Tratado de paz, amistad, limites y arreglo definitivo entre los Esta-
dos Unidos Mexicanos y los Estados Unidos de América.

http://www.cila.gob.mx/tyc/1848.pdf. Fecha de consulta 4
de enero de 2021

24


http://www.cila.gob.mx/tyc/1848.pdf

Frontera, migracion, teatro

Pensar las formas del padre.
Aproximaciones desde la dramaturgia
mexicana de la migracion

Cesare Gaffurri Oldano

A mi padre, otro migrante

V'eo a mi padre asomado a la ventana.
Sentado en el suelo del cuarto,

miro su espalda ancha. Asin no camino.
Qué hermoso es un padre

cuando, asomado a una ventana,

su espalda se recorta para el hijo.

Le deja impreso su mejor recuerdo.
Padre que encara el mundo,

primera puerta que nos da la infancia,
primer atisbo de que no todo es pecho.
Fabio Morabito

xiste una forma en la que el padre se ha manifestado

desde tiempos inmemoriales en la literatura. Homero
escribi6 acerca de Ulises y su larga travesia; pero La odisea es la espe-
ra de un hijo por su padre. Lo que hace Telémaco no es mas que
darle una forma a esa ausencia, a esa larga espera, a punta de re-
cuerdos y de imagenes que se hilvanan, como el telar de Penélope,
para acabar con ese vacio. Sin embargo, no se percibe (ni se tiene) la
Jforma del padre en Occidente como la que se ha tenido (o padecido)
en América Latina. El padre latinoamericano tiene en la ausencia su
propia forma, y ain mas en las ultimas décadas cuando el concepto
de familia, establecido desde inicios de siglo XIX -cuando se institu-
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fa la familia como modelo social, como calco del Estado-, se ha
fracturado. Y esa fractura es parte de la misma forma porque no es
pensar en el padre como una ausencia ante la responsabilidad de
ejercer su paternidad, sino también en cada padre que por buscar
una nueva oportunidad ha tenido que dejar su casa e intentar una
nueva vida en otro lugar, y ha sido a causa de las pocas oportunida-
des socio-econémicas que se han generado desplazamientos (forza-
dos o no) en busqueda de algo que no siempre es mejor.

Revisitar la imagen del padre también nos obliga, en cierta
medida y casi como un cliché, a desromantizar la figura del padre,
pero también de la familia como tal. Este trabajo indaga formas en
como se plantea la imagen paterna en el teatro contemporaneo
mexicano, pero no hay que olvidar los abusos y maltratos que sub-
yacen en muchas familias a causa de la presencia de ciertos padres.
De igual forma, la evolucién misma de las familias, formadas por
parejas homosexuales que suplen y re-afirman también una nueva
estructura del nucleo familiar. Este elemento es necesario para
comprender las o-bras elegidas porque, en definitiva, confirman (y
no debaten ni se cuestionan) el discurso tradicional y patriarcal, casi
que catolico, de las familias, que son funcionales por su orden, por
su composicion, porque hay un padre que orienta, guia, alimenta,
mantiene, da la cara por cada miembro de la familia. Esa es #na for-
ma por la que este ensayo busca indagar y tensar, no necesariamente
apoyando, esa concepcion.

Esa forma se percibe con silencios, ausencias y sometimiento
en tres de obras representativas de la dramaturgia mexicana: Los gue
vuelven (1933), de Juan Bustillo Oro; De acd, de este lado (1986), de
Guillermo Alanis; y Papd estd en la Atlintida (20006), de Javier Malpi-
ca; puesto que cada una de estas piezas sintetiza un momento es-
pecifico del proceso de migracion México/Estados Unidos; tres
etapas en las cuales operaron diversos mecanismos y razones migra-
torias que conllevaron a desenlaces completamente diferentes: tres
tipos de padre quienes bajo una forza diversa se entrelazan entre los
didlogos y la trama.
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I

Los que vuelyen es una obra que retrata la situacién que mu-
chos mexicanos estaban pasando entre finales de los afios veinte e
inicios de los afios treinta en Estados Unidos. En esta historia, José
Maria y Remedios son los protagonistas de un drama determinado
desde el momento en el que son despedidos de su lugar de trabajo
en los maltrechos Estados Unidos. La crisis, como consecuencia de
la Gran Depresion de 1929, ha dejado a la mayor parte de la pobla-
cién en una recesion econdémica significativa y una tasa de desem-
pleo considerable. Chema, como lo llaman los demads personajes de
la obra, y Remedios, su mujer, se ven obligados a abandonar la plan-
taciéon de maiz porque su trabajo, el que tienen los mexicanos ex-
tranjeros, deben tomarlo los estadounidenses. Aqui asistimos a la
primera forma de Chema, un hombre entrado en afios, quien sufre
constantemente la queja de su esposa por haber abandonado su
tierra y por haber desprendido de ella los cuerpos de sus hijos. Hab-
fan sido la falta de oportunidades y la situacién que se vivia en
México las que obligaron a Chema y su familia a abandonar su casa
y probar vida en otro lado. Sin embargo, esta decision fisurd el or-
den de la familia haciendo que se separaran y tomaran diferentes
rumbos. Sus hijos no viven mas con ellos, Guadalupe Kerr, se casé
con un gringo con quien estan a punto de tener un hijo; y Pedro, de
quien desconocen su paradero, y quien perdié una mano trabajando
en unas maquinas y desde hace mas de seis meses estaba a la espera
de su indemnizacién. En su estructura aristotélica, cada personaje
vive y cumple su destino, pero es justo la imagen de Chema quien
mas pierde a lo largo de la obra: es el padre quien paga sus culpas:
“Es tu pecado... El habernos arrancado como plantitas de nuestra
tierra himeda para aventarnos a las maquinas de los extrafos...
iHaberte traido nuestros huesos a que alimente tierra que no es la

tuya!l” (Bustillo Oro 23); y eso se ve en la estructura de la obra: en el
primer acto estan Chema y Remedios, solos, sin sus hijos, acompa-

flados unicamente por un canario; en el segundo acto, quedan sélo
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Chema y Remedios quienes, tras ir a la busqueda de su hija antes de
regresar a México, pierden al pajarito debido al calor sofocante y las
condiciones del viaje; y en el dltimo acto, no resta mas que la sole-
dad y el dolor de Chema quien ha perdido a toda su familia: Guada-
lupe vivira en los Estados Unidos junto a su esposo y el hijo que
esta por venir; Pedro no se sabe donde esté, pero es muy probable
que haya sido deportado y que se hayan cruzado cuando Chema y
Socorro regresaban a México; y por ultimo Socorro, quien fallece en
el intento de regresar a su patria.

Un elemento que hay que destacar de la obra de Bustillo
Oro es que hay una serie de formas de padre que se entrelazan a lo
largo de todo el texto. No es s6lo Chema como cabeza de familia,
sino es el propio Alfred Kerr, su yerno, quien debe tomar decisio-
nes y velar por la seguridad y bienestar de su familia. Asi esta tam-
bién Corrigan, quien es el responsable del trabajo en los maizales y
tiene una figura no tanto representada como padre de familia, sino
como representante del patriarcado y de la masculinidad del Estado.
Y hay otro personaje que destaca, el de Garcia, quien, por un lado,
es el representante de Corrigan ante los empleados mexicanos y
quien vela por Chema y Socorro; y, por otro, en el primer acto, re-
cuerda a su padre que, en una segunda lectura, no es mas que Méxi-
co; el recuerdo de su infancia, de su padre que es esa patria que ha
dejado por otra en donde “Llevo tres afios de Norte a Sur; conozco
los Estados Unidos para arriba y para abajo... La he hecho de todo:
desde lavaplatos a limpiador de calles... Y lo unico bueno que he
logrado es verme otra vez entre los mios... Aqui” (Bustillo Oro 20).

Y el castigo que queda es el vacio, el silencio y el delirio de
la frontera. Chema no resiste mas y es posible que no sea la edad y
tampoco las condiciones climaticas, sino la culpa y el viaje agotador
de reconocimiento: la muerte es la pérdida de su identidad, de su
familia, lejos de casa. Es curioso que justo Chema fallezca en la
frontera, en esa zona hibrida, tal como fue su vida, ese aca y alla
constante, o ese no-lugar o no-pertenecer a ningin otro lugar.

Chema muere en un intersticio, en un lugar cero: fuera del tiempo y
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del espacio, en un pliegue de su cultura, en la fisura de su pasado y
su futuro.

Esta sensacion de delirio nos abre la puerta a De acd, de este
lado (1986) de Guillermo Alanis, obra ganadora del Primer Concur-
so de Obras de Teatro de la Frontera Norte, publicado en la anto-
logia del mismo afio, Tres de la frontera tres junto a las otras dos obras
premiadas en segundo y tercer lugar, Ia frontera, de Francisco Orte-
ga Rodriguez, y Cupido hizo casa en Bravo, de Irma Guadalupe Oliva-
res Avila.

La obra de Alanis muestra un contexto distopico y fisurado
a causa de un motivo: la ausencia de lo masculino en la casa. En un
primer momento se sabe que la Madre esta a la espera de que su
hijo mayor, quien cruzé la frontera para encontrar trabajo, les em-
piece a enviar dinero para poder salir adelante; mas entrados en la
obra, descubrimos que la verdadera fisura comenz6 desde el mo-

mento en el que el padre de sus hijos abandoné la casa:

MADRE: Mi viejo me abandoné hace
tiempo, era un borracho y un mujeriego, y
yo... yo no lo podifa aguantar, una vez le
reclamé y traté de pegarme, fue cuando le
pedi que se largara; después me arrepenti.
No querfa estar sola con mis hijos, ademas,
fue cuando me di cuenta que tenia otra vie-
ja mas joven y buena que yo... y entonces
pensé hacerle un mal y le pagué a una mu-
jer pa’ que le hiciera un #rabao.

HIJO: ¢Y qué paso?

MADRE: No sé qué enfermeda rara
le vino a la mujer, pero todavia esta tirada
en la cama, como podrida por dentro; él ha
batallado mucho, pos parece que si la quie-
re y todo este tiempo no la ha dejado, y a

mi me da mas coraje, porque nunca volvié
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a visitarnos, ni siquiera me pas6 nada, lo
unico que logré quitarle fue esta casilla, tan
pobre. (Alanis 73)

LLa ausencia carnavaliza el espacio y a los personajes de la
obra. Hay una alternancia que se refuerza con el vacio del padre, su
forma ausente genera una inversion de roles, de poder que desestabi-
lizan la realidad. Obviando el final, en donde todo concluye como
un suefo, vale la pena detenerse en la estructura de la obra que ope-
ra desde su verdadera pulsion: la repeticién de las escenas anula el
tiempo y lo vuelve ciclico, como un castigo en el Infierno dantesco:
ese vacio se pliega sobre los personajes y es alli donde radica lo ab-
surdo, la exageracién de las escenas, la distorsion de la realidad poli-
tica, familiar y religiosa. Ademas, esta obra explora el /Jocus nortefio
desde la misma configuracion del espacio, a través de los personajes
femeninos y el tema religioso que la determinan por completo; y de
las dicotomias en las que funciona esta obra: el bien y el mal, la ri-
queza y la pobreza, la ilusion y la realidad. Ia locura de la madre es
locura en tanto ausencia, en cuanto a una primera pérdida y la inca-
pacidad de tomar las riendas de su casa, y en cuanto a la espera del
hijo que esta del otro lado y en el confiar en él como supervivencia.
Es una ausencia de madre que deviene la propia ausencia del padre
como forma, porque no esta mas contenida en cuanto existencia, y es
una existencia contenida en la paranoia, en la locura.

Cabe resaltar esos espacios de paranoia. La estructura ciclica
de la obra hace que los protagonistas (Madre, Hija e Hijo) se mue-
van dentro de diferentes campos. En el primero, desde lo patriético,
con el Hijo imaginado como presidente haciendo el grito por las
tfechas patrias; en el segundo desde lo religioso, con el Hijo como
sacerdote escuchando las culpas de su Madre y su hermana; y desde
lo familiar, donde hay un desenlace de la trama y donde hay un cres-
cendo de las actitudes y las verdades de la familia, cuyo resultado es el
asesinato de la Madre por parte de sus hijos. En estas dinamicas

podemos evidenciar como la ausencia del padre distorsiona la con-

30



Frontera, migracion, teatro

dicién familiar y la atmosfera del espacio, porque sélo existe el
adentro, la casa, el encierro al que han sido destinados al no tener
dinero, recursos, educacion, oportunidades: al margen.

Similar es el estado de ausencia que se presenta en Papd estd
en la Atlantida, escrita por Javier Malpica, que aumenta junto con el
desenlace de la obra en una serie de silencios que van tomando la
totalidad de la pieza hasta el final. Esas ausencias y silencios generan
una falta de identidad en toda la obra: los protagonistas no tienen
un nombre (aparecen identificados como <:y >:), tampoco su pa-
dre quien ha partido, seguramente de ilegal, a los Estados Unidos a
buscar un trabajo para poder mantener a sus hijos; y tampoco en el
exterior que rodea a los dos nifios protagonistas. Se habla de la
abuela, del tio, de sus primos, pero nunca aparecen en escena; esta
es una obra en donde las ausencias y los silencios intrigan y abren la
fisura que genera la ausencia del padre.

Papa estd en la Atlintida es el viaje de dos hermanos que tie-
nen una transformacion, a lo largo de la obra, pasando por diferen-
tes geografias de México hasta la frontera con los Estados Unidos,
pero cada parada de su viaje significa a su vez una pérdida, un des-
membramiento familiar. Al final, son los nifios quienes deciden
abandonar la casa de sus tios para llegar hasta la frontera e intentar
pasarla, sin mucho éxito, pues la sensacion que deja el texto es que
por las condiciones climaticas (y también por la edad de los dos
niflos) poco a poco comenzaran a apagarse en el silencio del frio
desierto. Los nifios en su viaje, en su transformacion, en cuanto
cronotopo, de espacio-tiempo, devienen en un profundo silencio:
en la ausencia del padre, porque a diferencia de la obra de Alanis,
Malpica no muestra una distopia sino una bisqueda de lo utépico,
los nifios quieren alcanzar a su padre, en la Atlantida, como lee
erroneamente el hermano menor tras esculcar las cartas que le en-
viaba su padre a la abuela, aquel lugar mitico cuyo papel en la obra
es ese lugar otro o no-lugar donde podrian reencontrarse con su
familia. Y en ese querer alterar el orden también se carnavaliza la

figura de los nifios: no es el padre quien busca a su hijo, no es Che-
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ma buscando a Pedro como en Los gue vuelven, son dos menores de
edad que, al avanzar su viaje, en busqueda de su padre, van per-
diendo no sélo la inocencia sino la humanidad misma, dejan de ser
hijos a ser los nietos; dejan de ser estudiantes para convertirse en los
“esclavos” del tio, a ser dos cuerpos inertes en el desierto. Es a
través de la ausencia del padre que el hermano se vuelve o0 padre,
y es en su ausencia, que los nifios crecen deviniendo adultos:

<: ¢Tu qué quieres ser de grande?

>: Si yo tuviera un carro como éste...
ni el polvo vefas.

<: A lo mejor es como saber nadar.
Con que le pierdas el miedo. Me acuerdo
que mi papa se puso bien contento cuando
le ensefié que ya nadaba. O como andar en
bicicleta. O como hacer quebrados. La otra
vez agarré un cuaderno de Felipe y vi que
todavia me acuerdo cémo sumar quebra-
dos. A lo mejor un dia si podtia inventar
mi propio carro si todavia me acuerdo
como sumar quebrados, que es bien dificil.

(Malpica 41)

17

Teniendo en cuenta ciertas perspectivas de la forma en la que
se contiene la imagen del padre en las tres obras, es pertinente con-
textualizar cada una de estas siguiendo la lectura de Esther Gonza-
lez Gonzalez quien da una genealogia de la migracion México-
Estados Unidos desde mediados del siglo XIX hasta la actualidad,
revisando diversas caracteristicas e implicaciones de dichas dinami-
cas. En lo que respecta a nuestro analisis vale aclarar que a cada
forma le corresponde un momento especifico.

En Chema, en Los que vuelven, coinciden las dos etapas pro-
puestas por Gonzalez Gonzalez (la etapa inicial y la etapa de las
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deportaciones). Cada elemento sugerido por la autora puede leerse
entre lineas en el caracter de cada uno de los personajes-
trabajadores de los maizales gringos. Son inexpertos, han huido en

busca de una mejor opcion, de cualquier trabajo, a cualquier costo.

Este factor dio origen a una corriente
migratoria de naturaleza laboral y, en ese
entonces, mayoritariamente de tipo tempo-
ral (...). La practica de contratar a trabaja-
dores mexicanos logré extenderse por to-
do el sudoeste de Estados Unidos, a pesar
de la Ley Federal de 1885 que prohibia la
contratacion de obreros no calificados de
otros pafses. Desde entonces existe la cos-
tumbre de contratar trabajadores mexica-
nos violando las leyes estadounidenses.
(Gonzalez Gonzalez 26-27)

Y es que el dia a dia de Chema era recoger maiz y esperar
que sus patrones no decidieran enviarlos de regreso a México. Eso
pasa como apertura del conflicto en la obra cuando son despedidos
porque deben aseguratles el trabajo a los gringos desempleados; sin
embargo, es curioso que mientras los despiden y los mandan de
regreso a su casa, queman con petroleo los maizales: su trabajo no
vale, no son unicamente pisoteados por las pésimas condiciones
laborales, sino que también denigran el trabajo hecho. Son las con-
tradicciones del Gran Hermano: sin trabajo y sin comida, el despido
y la quema del maizal representan y ratifican la pobreza y el hambre
que tendran que seguir viviendo los mexicanos al desplazarse de
nuevo a su pais (al igual que la frontera misma, que despoja a los
cuerpos de su caracter politico y social, disponiéndolos como mate-
ria para cierta violencia fundadora de derecho en la forma de vida
del migrante, en la posible forma de vida del padre migrante). En un
acto de rebeldfa e impulsado por su esposa, Chema pide que no lo
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devuelvan a su casa sino que le permitan ir en bisqueda de sus
hijos, un poco mas al norte, y ese desplazamiento se enlaza con la
segunda etapa migratoria México-Estados Unidos: Las deportacio-
nes (1920-1940), incentivada por dos etapas significativas, la Gran
Represion en 1929 y, eventualmente, la creacion de la Patrulla Fron-
teriza: “Esta crisis no sélo provoco la reduccion del ingreso de tra-
bajadores mexicanos, que en ese ese momento fueron considerados
una carga, sino que originé una importante oleada de deportacio-
nes” (Gonzalez Gonzalez 30), que podemos ver identificados tanto
en Chema, quien termina sus ultimos dias en la frontera, como en
Pedro:

CHEMA: (...) Apenas llegamos dejé a
tu mama, esperandote y me fui a buscarlo
en las colas cercanas, que vimos desde el
camion... Aqui enfrente, en la del Parque,
en todos los sitios de hambrientos... He
repasado todas las caras... {Con brincos en
el corazon vefa yo un rostro moreno! [Pero
nadal No estaba alli... Mi grande esperan-
za era que lo encontrarfamos contigo, y
ahora resulta que...

GUADALUPE: Alfred dice que... si,
eso... que posiblemente ya no esté en la
ciudad... Anduvieron haciendo una redada
de extranjeros, dias pasados...

REMEDIOS: ¢Una redada? ¢Quién?

GUADALUPE: Bueno, dije mal...
No la policia, los agentes de migracion...
¢Sabe, papa? Recogen a todos los extranje-
ros sin trabajo... para mandarlos a sus pai-
ses...
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CHEMA: (Con tristeza) Como a noso-
tros... (Bustillo Oro 47)

Es significativo el caracter de la obra, puesto que ubica a
Chema y a su familia en dos momentos fundamentales de la rela-
cién migratoria México-Estados Unidos, como un pasado y presen-
te, un pasado identificado en lo viejo, en lo caduco de México, en el
padre, y en un presente, representado en Pedro, el hijo, deportado,
desempleado, ilegal. Este personaje puede vincularse con el hijo
migrante de la Madre en De aqui, de este lado, quien por al momento
en el que la obra fue escrita se inscribe en la cuarta etapa que
Gonzalez sugiere, la de Los indocumentados (1965-1980), y es que
justamente en ese tono es en el que se marca el pathos de la obra de
Alanfs, la ilegalidad, desde la forma mas probable en la que el hijo
ingresarfa al vecino pafs a cumplir el suefio americano, hasta la ma-
nera en como la madre opera en su casa, haciéndole pasar hambre a
sus hijos y en la continua espera del dinero que su hijo enviara. Esta
accion determina asf la potencia de la ausencia del padre a través de
la radicalidad de su funcién. En esta linea podemos pensar la fun-
cion del padre latinoamericano que (con)forma y disefa la vida al
interior del hogar. Pensar en este tipo de padre puede llevarnos a
identificar en el protagonista de E/ castillo de la pureza (1973) de Ar-
turo Ripstein, uno “dedicado”, “preocupado”, “absolutamente pen-
diente” por la educacion y crecimiento de sus hijos, sin embargo, en
su forma cardinal, éste es un padre que (de)forma, desvia y altera la
unidad familiar por el excesivo control. Formas usuales del padre en
la que también se construyen, o no, las identidades de las familias
latinoamericanas.

Esta etapa se caracteriza por transformarse en el dispositivo
cardinal del flujo migratorio México-Estados Unidos, destacando la
manera en cémo el vecino pais fue quien volvié a la busqueda de
personal de trabajo barato y sin experticia. Ante esto, los Estados
Unidos retomé el control a través del pago de cuotas para legalizar

la migracion.

35



Hugo Salcedo Larios, coord.

La deportaciéon de trabajos indocu-
mentados y el otorgamiento de trabajado-
res indocumentados y el otorgamiento de
mas recursos a la Patrulla Fronteriza para
contener el flujo ilegal en su frontera sur.
Este periodo es un claro ejemplo de que
cuando se han creado las condiciones para
emigrar y se mantiene el iman econémico,
si no se ofrecen canales legales para los flu-
jos, la migracién continua por la via indo-

cumentada. (Gonzalez Gonzalez 32)

Con Papa estd en la Atlintida asistimos entonces a la tltima
fase propuesta, la fase actual que, con la ley IRCA (Reforma y Con-
trol de la Inmigracion) en 19806, se fundada en “un componente de
legalizacion, el férreo reforzamiento del control fronterizo y mayo-
res sanciones penales por delitos relacionados con la migracion”
(Gonzialez Gonzalez 32), termindé con un aumento del control
fronterizo para reglamentar a los migrantes ilegales sancionando a
quienes los contrataban directamente en los Estados Unidos. Esto
desequilibré el orden e impulsé un mayor flujo de migrantes en
busqueda de diversas opciones de trabajo dado que las multas esta-
blecidas por el gobierno estadounidense eran lo suficientemente
bajas. Esto conllevé a ver la posibilidad de migrar hacia los Estados
Unidos definitivamente, as{ que muchos migrantes comenzaron a
quedarse mas tiempo del planeado, llevandose a sus familias, gene-
rando un aumento en las cifras de mexicanos estableciéndose en el
pais vecino. Durante el gobierno de Clinton se aprobd una nueva
ley, la IIRIRA (Reforma de la Inmigracion Ilegal y Responsabilidad
del Inmigrante) con lo cual empezé una fase ain mas restrictiva
con nuevas medidas para el control fronterizo, un mayor acento en
la criminalizacién de la inmigracién ilegal y mas requisitos y condi-
ciones para la inmigracion legal. La ley de 1996, considerada la mas
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restrictiva de todas, combina simultineamente mayores controles
fronterizos con mayores sanciones a los residentes no autorizados
(Gonzalez Gonzalez 34).

A esto habria que agregarle los ataques terroristas del 11 de
septiembre en 2001, otra fecha que marca un cambio en las relacio-
nes entre Estados Unidos y el o#70, que terminarfa unas relaciones
mas complejas también con la poblacién mexicana, hasta la supues-
ta construccion del muro de Trump, uno de los temas mas sonados
durante su campana electoral en 2016. Sin embargo, revisar la histo-
ria fronteriza entre México y Estados Unidos es revisar todos los
desmanes que se han tenido por parte de dicha potencia, el recrude-
cimiento de la violencia en la frontera en donde miles de personas,
con el paso del tiempo, han perdido la vida. Es en esa biasqueda de
la Atlantida, como la de El Dorado, en donde los migrantes perecen
y dejan atras tanto a sus familias, como sus raices, sus huesos y su
sangre (como insistia siempre Remedios a Chema).

<: Ya estuve investigando y esta en un
sitio maravilloso. Es un lugar que todos
creen que se hundié pero no es cierto. Es
un lugar maravilloso. Y ¢l nos va a llevar
ahi.

>: Bstas loco. Sera mejor que te vayas
a la casa antes que el sol te derrita el cere-
bro.

<: Mi papa esta en la Atlantida.

>: ¢Doénde dices?

<: En la Atlantida. Y estoy seguro que
no sabes qué es eso. Le pregunté a mi pro-
fesora y me dijo que era un lugar maravi-
lloso donde toda la gente era feliz.

>: La Atlantida es un lugar que nunca
existié. Eso todos lo saben.
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<: Claro que existe. Inventaron que se
habia hundido para que no se llenara de
gente.

>: La Atlantida es como Nunca
Jamas. Es un lugar de fantasia. (Malpica
23)

La Atlantida no es mas que la ilusion, la distorsion de la rea-
lidad: es en esa frontera por la que cruza el padre de los nifios pro-
tagonistas y es en esa misma frontera donde esos hijos empiezan a
desvanecer en silencio mientras las luces se apagan, y es la realidad
de tantos migrantes que hoy en dia se atreven a dejar todo atras y
ponen en peligro su vida y la de sus familias, a la espera de oportu-
nidades por una utopia, que no es mas que el lugar comun de una
vida mejor. El viaje del migrante es conocer esa Atlantida, como
una fantasia irreversible, como un niflo conociendo ese Nunca

Jamas.

yisg

Hay una forma de aquellos padres que hace parte de un todo:
cuando entran en contacto forman una linea fronteriza que los divi-
de de un alla y de un aca, de civilizacioén y la barbarie, y es una lectu-
ra interesante vincular esos desplazamientos; esas migraciones son
la brecha social que se ha abierto para pensar la cultura y la ciuda-
dania desde esta distincién. Porque no sélo hace referencia a quién
este acd y quién esta alld, el barbaro que va, el ilegal que entra en el
mundo de lo legal, pero ¢quién es el ilegal, quien hace las leyes o
quien las cumple? “Los trabajadores indocumentados no son ilega-
les en el sentido de no obedecer las leyes. Los trabajadores indocu-
mentados en general obedecen las leyes atin mas que los ciudadanos
porque saben que el castigo que llevaran al no conformarse a la ley
sera la deportacion” (Rosaldo 7).

Pero es a través de los autores donde también se lee el
México barbaro, retrégrado, salvaje, del cual todos quieren huir; de
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ese pafs-hambre, de ese pafs-pobreza, de ese pais-violencia que es-
panta y dispersa a sus ciudadanos. Y es a los Estados Unidos a don-
de van, a donde se dirigen sacrificando sus vidas, sus familias, como
una ilusion, el alla significa el poder, la superacion:

MADRE: (...) si ustedes siempre han
sido una bola de miedosos.

VECINA: Oiga, no, que mis hijos son
muy entrones.

MADRE: Pero muy conformistas.

VECINA: ¢Qué quiere decir eso?

MADRE: Que no quieren mejorar.

VECINA: jAh, nol, de mejorar, si. Pe-
ro aqui, yo no los mando a otra parte. ;Mis
hijos extranjeros? Jamas, aqui nacieron,
aqui viven y aqui moriran.

MADRE: Qué poca ambiciosa es
usté.

VECINA: No es eso. Si quiero que
mejoren, pero si nacieron aqui, estan obli-
gados a trabajar aqui, para mejorar lo que
es nuestro. ;No cree? (Alanis 57)

Es el pais de los gleros y no de los oscuros, en donde
hablan el inglés y no el espafiol, en donde se ganan “verdes” y no
ese peso devaluado con los afios; es el pais de las multinacionales
que simbolizan la oportunidad, la posibilidad de emprender, pero el
cruzar la frontera al final resulta lo mas dificil por la discriminacién
y desigualdad. “Si se habla de la multiculturalidad y no se abarca el
concepto de la desigualdad se deslinda hacia el concepto que se da
en Disneylandia, la multiculturalidad de distintos sabores donde se
supone que todos somos iguales y que cada quien puede escoger el
sabor que prefiere” (Rosaldo 6). ¢No es entonces el migrante un
hijo abandonado por su propio Estado? ¢Son la falta de oportuni-
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dades y de derechos por los que los ciudadanos deciden probar una

nueva vida, en otro lugar, cueste lo que cueste?

Existe entonces mas de una frontera que separa y distingue
quién tiene y quién no los derechos, pero se ha formado a su vez
una bordura que delimita o7z frontera, interna, donde se encuentran
todos aquellos quienes han perdido el acceso al trabajo y a una si-

tuacion econémica mejor:

Empero, aquellos de nosotros que teori-
zamos acerca de la frontera (...) debemos
reconocer que nuestra frontera [border| fue,
simultaneamente una bordura: el borde que
rodea un escudo. Lamentablemente, los es-
cudos contra el capitalismo y otros agentes
de la opresién no son comunes entre los
sujetos menos privilegiados de la frontera,
co-mo los obreros de las fabricas y otros
hombres y mujeres de las clases trabajado-
ras que habitan en la region limitrofe entre
Estados Unidos. (Lugo y Limén en Lugo
83)

Y es por esa bordura por donde se proyectan los padres en
Los gue vuelven, De acd, de este lado y Papa estd en la Atlantida, y esa es la
forma que adoptan, no como un doble, ni como un reflejo, sino co-
mo una marca, la ausencia del Estado: estos padres son ausencias y
silencios, en tanto son las ausencias y los silencios del Estado; su
forma es fantasmagérica dentro de una totalidad, porque no estamos
hablando mas aqui de la familia tradicional, no estamos hablando de
cualquier padre:
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desde una optica se puede pensar en la fa-
milia burguesa nuclear como una entidad
social homogénea. Desde la perspectiva de
las fronteras, en cambio, sobresale una se-
rie de diferencias de género, diferencias de
generacion, diferencias de edad entre los
hermanos, diferencias de quien tiene acce-
so sexual legitimo al otro. La familia empi-
rica es la misma, pero la perspectiva anali-
tica cambia. La solidaridad familiar, tal
como es 0 no es, abarca igualmente las
semejanzas y las diferencias. (Rosaldo 6)

v

Si la heterotopia es el “desorden en que los fragmentos de
un gran numero de 6rdenes posibles brillan separadamente en la
dimension, sin ley o geometria, del heteréclito... en un estado de
esas caracteristicas, las cosas estan colocadas y dispuestas en sitios
tan diferentes uno del otro que resulta imposible encontrar un lugar
de residencia para ellas” (Foucault en Lugo 63), esa es también la
forma que sostiene al padre por los diversos elementos que los con-
tiene. Si la heterotopia es el no-lugar, el contraespacio, el padre es la
no-persona, la contrapersona: la yuxtaposiciéon, ya no de espacios
incompatibles, sino de desigualdades, de pocas oportunidades labo-
rales, de razas (y etnias), de pobreza. Los padres tienen esa misma
forma en cuanto su condicion social pues al cruzar la frontera, en
busqueda de otro lugar, en tanto ilusioén, construyen ofra realidad
invertida, cadtica, dispersa (Foucault 2008) que esta ya condicionada
por su propia existencia.

La forma del padre no es mas que una metafora de esa fron-
tera, de esa condicion de aqui en tanto alld, en tanto despliegue de
dos realidades, de dos tiempos. La pérdida y la fisura de una condi-
cioén, de un derecho. La yuxtaposicién de dos mismos Estados que
en su encuentro anulan los derechos de sus ciudadanos. He ahi en-
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tonces la frontera no como el encuentro intelectual, de vida, sino la
frontera como cementerio, como heterotopia en cuento se anula el
tiempo y se acumulan al infinito en tanto vidas y cuerpos que im-
portan (Foucault 2008).

Releer el teatro como una heterotopia en tanto yuxtaposi-
cién y carnavalizacion de la realidad funciona como herramienta
para entender el presente y las diversas situaciones familiares,
econdmicas y politicas en México, revisadas en este ensayo. Esos
son los espacios por los que caminaron los personajes de las histo-
rias y se fundieron en otras realidades a causa del abandono de otro
padre, el Estado y las insuficientes condiciones de trabajo y de vida.
Y es el momento en el que el epigrafe de Morabito cumple como
apertura de estos argumentos: el padre es quien da la espalda, y se
repliega sobre el hijo. Hay una forma en el que padre y Estado coin-
ciden, puesto que es en la manera en cémo nos limitan no sélo la
vista sino nuestro propio existir. Esa forma es la misma en que los
padres limitaron a sus hijos en las obras analizadas, pero también
por la condicional inicial y primordial en que cada padre inici6 su
viaje.

Y es en el teatro en donde se da la dindamica de pulsion, de
repeticion, en un tiempo mitico, de revisitar el pasado para cambiar
el futuro, para poner en tela de juicio las contradicciones del presen-
te y ponetlas en conversaciéon con los testigos, los testimonios, con
todos los muertos que vuelven como fantasmas y abren la posibili-
dad de evidenciar una crisis, una fractura. Es un lugar donde entran
en juego las contradicciones de la realidad, sumergidas en la ficcién
y en el nuevo espacio, yuxtapuesto por vidas, voces, tiempos, creen-
cias, lugares, silencios: formas que se contienen y se pliegan, y se
apagan al final, con una luz tenue, como un padre en la frontera,

como una familia ausente y abandonada.
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Fronteras objetuales/migraciones personales.
Una cubeta de cangrejos, una cultura animalizada,
una liminalidad teatral

Carlos Gamez

Y es que la memoria de las cosas re-

posa en las palabras: la memoria es puro re-
lato del testigo, del transmisor, del que cuen-
ta, del que vio, del que vivid, del que va a
morir, del que recibid ese legado y lo vuelve a
pronunciar. Las palabras guardan las imd-
genes, lo que se retird del mundo visible,
ellas permiten las nupcias de la memoria con
la vida.

Nicolas Casullo

1 discurso del teatro contemporaneo esta plagado de

referencias a espacios de didlogos. Las fuentes de
inspiracion se mueven entre los autores como peces en el mar -o
mejor- en una pecera, coartados por una frontera invisible, transpa-
rente, que los enmarca en una generacion, en una geografia, en una
contextualidad, que respiramos en cada palabra del texto. Asi, for-
mamos parte de una tribu invisible, que se rige por el dictado
chamanico de un espiritu omnisciente, verificado en la marca de
nacimiento, tatuada en la frente cual cédigo de barras.

Hay una serie de lugares simbdlicos visitados por los drama-
turgos que comparten el ADN con multiples espacios de represen-
tacion. Es por lo mismo que resulta imposible colocar una guia des-
de la que acercarse al producto artistico; no hay, en los tiempos que
corren, un acertado cédigo de lectura para la pieza de arte, y menos,

de teatro. Por lo mismo, y desde las fronteras del disefio investigati-
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vo, proponemos como hilo de Ariadna para el presente ensayo la
pregunta: ;puede la objetualidad de los elementos en la escena cons-
truir una frontera simbdlica, evocadora de la geografia y las historias
de vida?

Se persigue como objetivo principal analizar el discurso de
la frontera en la pieza La cubeta de los cangrejos; y como especificida-
des: construir un paralelismo entre la objetualidad de los elementos
en la escena y el concepto de frontera, caracterizar el abordaje al
topico de la migracién desde las historias de los personajes implica-
dos en el texto, y presentar los acercamientos animalizados en el
mismo, a modo de metafora de una creencia cultural que se filtra en

el espacio teatral.

On the road. Acercamientos a Ia frontera

El tépico de la migracién en el teatro mexicano ha estado
presente a lo largo de su historia como territorio geopolitico. Si bien
no podemos identificar una produccién que se remonte a las prime-
ras manifestaciones literarias, lo cierto es que, de una manera u otra,
puede encontrarse dicha postura que cuestiona, o analiza, los des-
plazamientos de personas como fenémeno multidimensional. La
naturaleza humana proviene de un nomadismo que se ha asentado
como parte de nuestra performance habitual; de tal modo, los
obstaculos para llevar a cabo la normalizacion de estas practicas se
conciben como parte de una lucha mas que epistemolégica, de acti-
vismo.

Los textos que hacen alusiéon a una fractura geografica que
divide, disecciona, dos o varios espacios, tienden a perseguir un
mismo proceso de ilustracion. En la produccién de la dramaturgia
mexicana que refleja la problematica de la frontera norte México-
Estados Unidos, hay una serie de lugares que pueden identificarse
con la construcciéon de un imaginario de la frontera, y desde ahi,
proponer su conceptualizacion. Porque no podemos pretender acu-
dir a un lugar de enunciacién desde codigos prestados por otras
artes o contextualidades.
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El discurso de la frontera en el topico de la migracion puede
ser identificado a partir de los personajes implicados en el texto y
sus caracterfsticas, hay una relacién estrecha entre la cultura mexi-
cana y los estamentos sociopoliticos propuestos en la enunciacion
artistica, de modo que los personajes se convierten en representa-
cién de una tipologia societal, mas que en una singularidad; el espa-
cio geografico donde se desarrolla el drama, amén de que las piezas
mas contemporaneas se alejen de cierta nitidez en el referente re-
gional, los textos pueden ser ubicados en los alrededores de la zona
fronteriza, en su recorrido, o en territorio norteamericano, no de-
bemos comprender la identificacion del espacio Gnicamente por una
didascalia certera, sino que una referencia cultural, lingtifstica, tradi-
cional, pueden de igual manera, crear el vinculo para el lec-
tor/espectador; las influencias de Juan Rulfo en la escritura, los
personajes, o el tamiz de la materialidad de los mismos; y la nostal-
gla que se filtra en la enunciacién de los parlamentos cual sino tragi-
co -las ideas son inspiradas en funcién de crear una clasificacion
posible en la escritura sobre el tema de la frontera, extraidas del
ensayo de lani Moreno, “El exilio fronterizo ™-.

Del repertorio de textos que hace alusiéon a la migracion
muchos coinciden en posturas autorales que beben de la historio-
graffa del fenémeno y de cémo este ha ido evolucionando. En fun-
cion de tales estrategias es que podemos entender las coincidencias
como resultado de una actualizacién bibliografica y vivencial. Los
espacios simbdlicos que comparten los dramaturgos llegan desde las
propias experiencias que muchos han experimentado en su trabajo
de campo. Con una intensién antropoldgica, los mecanismos del
arte se alejan hoy de la contemplaciéon para convertirse en voz de
quienes no pueden posicionarse en los sitios de poder. El teatro,
centrado en la frontera como lugar de investigacion, se alimenta de
las propias historias que se perciben alli, o le son contadas, dandole
con esta patina real, una legitimacion al texto.

De tal modo, la frontera es asumida por varios angulos vi-
suales, con las particularidades de cada escritor y los intereses que
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persigue en su obra. El punto de partida serfa la definicién que una
plataforma basica como Wikipedia aporta a quienes se lo preguntan:
“la frontera es la zona territorial de transito social entre dos cultu-
ras, o en sentido general y amplio, es el limite o linea de una parcela
o un predio. Restringido al ambito politico, este término se refiere a
una regioén o franja, mientras que el término limite esta ligado a una
concepcion politica y administrativa” (“Frontera”).

Adentrandonos mas en los temas artisticos, la frontera que
divide los paises de México y Estados Unidos puede entenderse
como un espacio simboélico que muta de acuerdo con las dimensio-
nes de sus enunciantes. En funcién de cuales sean los contextos que
emergen de los cuestionamientos de quienes se interesan por tratar
esos topicos, podran discurrir, desde la reunificaciéon familiar, la
crisis econdmica, la tradicién fracturada, la cultura chicana, la vio-
lencia normalizada, las razones que potencian la migracién hoy con
las reacciones de los presidentes de EE.UU. hacia la comunidad
latina, etc.

El teatro adquiere desde su parecer contemporaneo una po-
tencia que se multiplica al estar en dialogo con una realidad viva. De
ahi que nos movilice el angulo activista de tépicos como el analiza-
do. Si bien es cierto que no hay una sugestiéon exprofeso por la to-
ma de partido en contra de las consecuencias de la migracién, como
una problematica con ulceras por sanar, también es real el cimulo
de artistas que la incorporan a su diapasén tematico, tras el consuelo
de un cambio al dialogar con los espectadores.

La sensibilizacién de las sociedades es una mas de las aspira-
ciones del teatro en la época actual. Marfa Socorro Tabuenca
Cordoba, en su texto “Una conversacion imaginada sobre las litera-
turas de las fronteras a mas de 20 afios” (2018), hace un desmontaje
de cuales son las caracteristicas de esta tipologia de produccion lite-
raria y cudles son los vientos que a la luz de nuestros dfas mueven
las velas de sus barcos.

Del texto recuperamos ciertas notas con relacion a los “es-

critores fronterizos”. Segin la autora, a manera de caracterizacion,
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poseen un contenido ideoldgico incorporado a su produccion, una
relacién inevitable con el tema del narcotrafico; la mirada de la fron-
tera como zona en constante desarrollo, pasajera y cambiante, im-
posible de encasillar debido a la lectura del norte como “una region
dispersa, heterogénea, de bordes liminares moviles y que se mantie-
ne en perpetuo transito: no una, sino mdultiples tierras de nadie”
(1189).7

A razén de tales opiniones cabe mencionar que los limites
de Wikipedia se quedan cortos ante las demandas de un fenémeno
como el abordado. Las diferentes geografias son las encargadas de
posicionar los remanentes que modifican cada una de las de particu-
laridades de sus textos. Por lo tanto, asumiremos la frontera en el
presente ensayo apegados a las visiones de Tabuenca Cérdoba, en
funcién de una conceptualizaciéon que nace del propio seno de las
producciones investigadas.

La frontera, como 7o men’s land, es el resquicio donde posi-
cionar uno de los principales asuntos a discutir en la arena interna-
cional politica, de ahi que la inspiracion de los dramaturgos sea con-
secuencia de las legislaciones gubernamentales. En primera instan-
cia, debemos reconocer como hay en las noticias un filtro importan-
te para quienes nos dedicamos a la investigacion, e incluso, para
aquellos interesados en los designios de una temporalidad como
marco para su produccion.

La marca de agua que portamos en la frente es parte del
funcionamiento de las ciudades simbdlicas. El texto respira en su
interior como arroyo que nace de la montafia vivencial de cada uno.
Muchos de los “escritores fronterizos” han sido parte del espacio
geopolitico de frontera. Por lo mismo, sus obras se deben a una
militancia que borda los detalles en la tanica que portaran los acto-
res al interpretar sus personajes.

2 En los textos sobre la frontera no hay un pase de lista de estas caracteristi-
cas, sino una incorporacion de acuerdo con las poéticas de los creadores. Por lo
mismo, la autora pone sobre la mesa una serie de cuestionamientos que hacen
alusiones a los tipos de “escritores fronterizos” y cémo su posicioén en el poder,
en un lugar geografico, o experiencia de vida, modifica la produccion.
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En el discurrir del ensayo tomaremos los conceptos de fron-
tera, objetualidad y liminalidad para dar cuerpo al analisis de La
cubeta de los cangrejos (2010), de Juan Carlos Embriz. En este marco
académico veremos una frontera diferente, parte de esa tierra de
nadie poblada por fantasmas, como lo anunciaba Moreno en la in-
fluencia rulfiana que identificaba en las piezas de teatro, y a la vez,
terreno de muchos, corporeizado en el ritual de iniciacion del aweri-
can way of life. La frontera que ilustra la pieza esta en el imaginario de
los personajes que protagonizan el texto, y a su vez en el de los ac-
tores del primer montaje en Toluca.

Se trabajo en el montaje a partir de
ideas base, y de ahi se fue modificando la
textualidad. Al final de cuentas lo que te-
nemos en el libreto es la referencia a la
parte documental, y la construccién de
los personajes a partir de las actoralida-
des. Muchos de los actores del primer
montaje tuvieron que dar mucho de si
para esta construccion y reflejo que luego
estarfa en el personaje. Entonces, yo de-
beria citar que hay un trabajo dramatirgi-
co de ellos reapropiado en mi escritura. Y
en ese sentido la pozesis escénica es con
base a sus propuestas y la modificacion
que realicé como director de escena y
drarnaturgo.3

El autor dramatico narra en esta cita como fue el proceso de
escritura de la obra. Al exponer estos detalles proponemos una
frontera invisible, ilustrada en un texto dramatico por la memoria de
sus inspiradores. Como parte del espacio frontera tendremos la
construccion simbolica que la pecera nos permite: una linea diviso-

3 Extraido de la entrevista realizada a Juan Carlos Embriz. Anexo.
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ria que marca los terrenos de uno y otro pais, a saber, México y EE.
UU,, la franja que modifica la vida de quien la cruza, el portal que
bifurca la existencia del individuo.

Liminalidad y espacio textual-escénico

Los conceptos que hacen posible la delimitacion del presen-
te ensayo parten de un interés personal por componer una lectura
alternativa al texto dramatico. En funcién de tales presupuestos
acudimos a una caja de herramientas que deconstruye el espacio
textual y escénico, para adquirir una corporalidad que se nos dibuja
inasible. Partiendo del cumulo de teoria que desborda la escena cual
tsunami, nos ceflimos al proceso de enunciacién que comparte el
spotlight con los actores, su performance, y las especialidades que
componen la teatralidad.

En los acercamientos a la frontera estara presente una mira-
da multidisciplinar de la escena, es de tal manera que no solo trata-
mos el espacio como /cus enunciativo, sino lugar geografico exten-
dido. En el texto de Tabuenca ella define la frontera a partir de una
cita de Walter Mignolo “[...] border as a threshold and liminality, as
two sides connected by a bridge, as a geographical and epistemolo-
gical location” (1176). En el acercamiento a la obra entendemos la
creacion de una dimension simbélica que propone con su ilustra-
ci6n un vinculo entre los actores y el espectador. En la escena en-
contraremos el dibujo de una locacién, la frontera, y ella cobra
cuerpo en la experiencia contada, asf como en la objetualidad que se
propone con los elementos teatrales. La “locacion epistemologica”
referida por Mignolo es un remanente que se porta en la pieza a
manera de expresién personal. Cuando el autor/director confiesa
los cédigos de escritura y la relacion de los actores con el producto
final, filtra una lectura sin limites en la puesta, desata la convenciéon
privado-publico, y atraviesa la frontera hacia una liminalidad que
signa La cubeta. .. en su totalidad.
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La puesta aborda un estado de impermanencia en dialogo
con los procesos de migracion. Las estrategias de escritura se afec-
tan por el traslado de los individuos hacia otras territorialidades. Por
lo mismo, el concepto de liminalidad, exportado de las concepcio-
nes de Ileana Diéguez, manifiesta una cercania con la imagen de la
puesta en escena y los intereses que perseguia su propio director.

En el texto Escenarios liminales. Teatralidades, performatividades,
politicas, 1a autora se refiere a lo liminal de la siguiente manera: “lo
liminal importa como condicién o situaciéon en la que se vive y se
produce el arte, y no especificamente como estrategias artisticas de
cruces y transversalidades. Desde su concepcion teorica, la liminali-
dad es una especie de brecha producida en las crisis” (38).

La afeccién de la imagen que implica la inasibilidad en los
personajes, mas no en la frontera, crea una apuesta por los resqui-
cios de la recepcion. El espectador debe ser capaz de discernir entre
lo fantasmatico y lo real, de manera que las influencias referidas por
Iani Moreno en su texto se vuelven cada vez mas urgentes, hasta
tomar el cuerpo del aura textual y convertirla en liminalidad obje-
tual. La historia contada sobre el paso de unos migrantes advierte el
transito hacia la cita de lugares rescatadas de la memoria colectiva.

LLa cercania con las experiencias reales que suceden en el es-
pacio de la frontera concibe el primer pacto liminal: realidad-ficcién,
documento/historia de vida/representacién. Las migraciones de los
personajes se mixturan con el espacio simbdlico de la escena y con-
ciben esa unién producto de la crisis mencionada por Diéguez. Al
partir de unas historias posibles, el puente que se crea en la expe-
riencia vivencial es tan real como las propias narraciones que dieron
cuerpo al texto dramatico. Las problematicas de la inexistente poli-
tica gubernamental entre los gobiernos es la expresion factual del
concepto liminal, y otra vez, las fronteras adquieren su cuerpo del
sentir en el imaginario colectivo, de la crisis experimentada por los
mexicanos.

El marco de la liminalidad esta coartado por un sentir popu-
lar, por los puntos de inflexiéon de una historia que se recicla en la
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medida en que no evoluciona, y las crisis se repiten, y la migracion
aumenta, sin aprehender las consecuencias mas alla de la pantalla
del celular. Los cédigos simbdlicos de esta generacion, producto del
siglo XXI viven la atmosfera de la pecera como lugar destinado. La
pecera no es para todos, una frontera invisible, sino el calco de una
realidad que puede permitirse la transgresion desde los ficcional. En
esa esperanza de alcanzar los anhelos de un bombardeo informati-
vo, la frontera se desdibuja, muta, se invisibiliza, y adquiere los
cuerpos en otras dimensiones.

En el texto de Juan Carlos Embriz se puede ver una con-
cepcion del espacio bastante ortodoxa, porque el #wist no esta en el
escenario convencional, sino en una dimensiéon simbodlica que se
concibe en la lectura de las acciones, en los dialogos y los manieris-
mos de los que beben los elementos objetuales que cargan los per-
sonajes. Al pensar en estos resquicios metafoéricos se puede iluminar
el proceso de lectura de las acciones y su coreografia, desde un
vinculo afectivo que presenta los personajes en una dimension dife-
rente. Cuando la historia de la puesta en escena se desenreda ante el
publico, la nocién del tépico de la migracién cobra otra espacialidad
inclinada hacia la objetualidad como terreno de la metafora. En los
accesorios que utilizan los personajes podemos leer otra dimension
de la frontera.

La condiciéon de una objetualidad fronteriza es el transito de
la memoria de las cosas, referido por Nicolas Casullo (2007) en su
texto homoénimo, a la recepciéon como acto de intercambio, de re-
flexion. Al contraponer en los extremos vivencialidad y ficcion, el
tamiz de la convencion teatral filtra una lamina que modifica los
objetos como lugar textual. De igual manera, los objetos, cargados
de una existencia que evoca similares figuraciones en el publico
ocupa la liminalidad personaje-espectador, al construir una Zason
reflexiva, la memoria del personaje es a su vez la memoria del publi-
co.

La liminalidad del objeto construye una frontera inexistente,
como las paredes de la pecera, pero perfectamente discernible por
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quienes se encuentran identificados con la narracién. No es necesa-
rio haber recorrido el camino de ida y vuelta a EE.UU. para enten-
der las acciones que ocurren en el texto. A partir de los simbolos:
angeles, escaleras, maletas, pistolas, ocurre una mistica que permite
hablar de lo liminal en funcién de una correspondencia: actor-texto-
publico-memoria colectiva. La dimensién que conceptualiza Ileana
Diéguez puede ampliarse a territorios mas alla de lo politico, en
franco didlogo con el designio de lo inapresable, el puente que se
tiende, en la “locacién epistemoldgica” no escapa al disefio de una
territorialidad fronteriza objetual.

Las fronteras que se crean por las reminiscencias del cons-
tructo simbolico de los objetos, tienen la capacidad de existir en una
doble direccion: del objeto a la memoria de si mismo, en el imagina-
rio publico; y del objeto a la dimensién geografica que le pertenece.
En estas cuerdas fragiles se pueden recuperar los espacios que el
texto cre6 a partir de sus historias. Los espacios ocupados por el
devenir de los personajes tienen una vida que comienza una vez que
el pablico sale del espacio escénico; cuando los recuerdos se mez-
clan con la ficcidn, y la cubeta se llena con las anécdotas del vecino,
del sobrino, de una Amelia o una colombiana de paso por el pueblo.

Personajes, historias animalizadas, tradiciones predictivas

La pieza teatral es un ejemplo que demuestra las posibilida-
des de narracion del topico de la migracion, aludiendo a la frontera
como un espacio de transito, o de permanencia eterna, al decir de
muchos de los personajes que en el texto pululan por el territorio
como barco sin brdjula, como animales sin manada, como cangrejos
sin colonia. LLa metafora de la animalizacion de la cultura y los cuen-
tos tradicionales descansa en un saber popular que refleja la auto-
rrepresentacion de los mexicanos por mucho tiempo, y la pregunta
que se impone es: ¢puede una fabula animal, llegar a convertirse en
un mantra en pleno siglo XXI?

Cuando se le preguntaba al autor por el uso de la historia
como parte del texto, y las relaciones que aun mantiene con las per-
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sonas de esta temporalidad, quienes parecen renegar de ciertos es-
pacios de la cultura oral, popular, planteé lo siguiente:
La fabula fue usada porque cuando
nos topamos con la historia popular, sen-
timos que a los mexicanos nos retrata
muy bien: un hoyo, o cubil, en donde to-
dos estamos apretujados, y no podemos
salir, y en lugar de apoyarnos, nos petju-
dicamos en pronosticar el fracaso de los
otros. Me sigue pareciendo muy atractiva
y refleja, parcial, o generalmente, la con-
ducta de lo que somos como sociedad.’

Si tenemos en cuenta que existen una gran variedad de gene-
raciones dialogando con el texto, que en la pieza hay algunos indivi-
duos jovenes que, ademas, segun explicamos adelante, gran parte de
ellos colaboraron con sus historias a las caracterizaciones de los
papeles que luego interpretarian, existe una considerable probabili-
dad de que ciertamente, como asegura su autor, la fabula no sélo
retrata a los mexicanos, sino hay personas que aun la aplican como
sedimento cultural.

Los personajes de la puesta podrian, entonces, ser interpre-
tados como una tipologia de las descritas por el ensayo de Iani Mo-
reno donde enuncia algunas de las caracteristicas de la escritura con
tema fronterizo. Juan Carlos Embriz utiliza esta horma para ubicar
el proceso de emigraciéon como una letania que se continda, como
un mantra que es repetido por los miembros de una cultura que
necesariamente desconoce los riesgos de una evocacién, que no por
repetida merece tenerse como deber.

A partir de la caracterizacion de los personajes, el dramaturgo
persigue la intensién de condicionar la tesis en el espectador para
que pueda contrastar aquellas historias reales que le han sido confe-
sadas y la investigacién documental que se realizara para dar cuerpo

#Véase la entrevista a Juan Carlos Embriz en el presente volumen.
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a La cubeta... Si bien es cierto que para el primer montaje de la
puesta no hubo la rigurosidad de Teatro Documental, las aportacio-
nes de los actores en la construcciéon de los personajes que luego
interpretarfan, argumenta cierta veracidad al comprender la fabula
mas alla de una historia con intencidon moralizante.

Si quisiéramos revisar algunos personajes y descubrir las face-
tas que los caracterizan como parte de una problematica ilustrada,
hay que pensar en la primera escena y algunos de los dialogos que
sostienen los personajes de Jimy y Elvia.

JIMY: Usted no puede hacer nada
sola. Usted se hace la fuerte, pero tiene
miedo de todo. Apenas le ha dado dos
golpecitos la vida y ya esta chillando. Pin-
ches viejas resentidas de todo, hasta a su
padre tienen que sacar como culpable. A
alguien tienen que joder. Siempre muy
chingonas, las que pueden solas, las que
llevan los pantalones. Si, pero no se sa-
ben partir la madre. (Le destroza las agujetas
con la navaja.) A ver, amarrese las agujetas

si puede. (33)

El didlogo entre los personajes permite la recreacion de una
escena donde existe la exposicion de los elementos sobre las carac-
teristicas de los mexicanos. El primer parlamento de Jimy a Elvia no
esta enjuiciando sélo a su “pareja” de viaje, sino a todo el género. Y
es que persigue retratar un joven que carga con el peso de una his-
toria desconocida, con mucho resentimiento, que explota al ser

cuestionado por Elvia, cuando él intenta ayudarla.

JIMY: Ellos estan por todas partes,
son cientos, miles.
ELVIA: ;Ya no aguanto!
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JIMY: La voy a dejar.

ELVIA: No se vaya, no soporto es-
tar sola.

JIMY: Ellos la van a ver.

ELVIA: No me sé el camino.

JIMY: Ya vendran por usted.

ELVIA: {Este dolor me va a reven-
tar!

JIMY: Siempre estan sentados, igual
que usted, al lado de las veredas. (37)

En el segundo fragmento, se vuelve mas evidente la mirada
escrutadora hacia la sociedad como espacio en constante lucha in-
terna, tal y como ilustra la fabula que le da titulo a la obra. Cuando
los personajes se refieren a que “estan por todas partes” es una refe-
rencia a los muertos que han quedado a mitad del camino en la
frontera. Sin embargo, es una escena que puede ser mirada en otro
sentido, y mas que abordar las inclinaciones hacia lo esperado, hay
una ambigliedad en la enunciacién que abre la oportunidad para
pensar en quienes estan “al lado de las veredas” como los cangrejos
preocupados por el avance de sus colegas.

Cuando Jimy se ofrece para ayudar a Elvia, ésta le cuestiona
su actitud y sus preguntas, a raiz del primero de los fragmentos cita-
dos. Cuando Jimy se ofende y le dice a Elvia que “aparentemente”
se puede valer por si misma, pero que no es mas que una pose, se
refiere al género femenino, y ciertamente, Elvia no puede avanzar,
porque esta cansada, porque esta embarazada, porque se ha rendido
ante el desgaste fisico, mas no se deja aconsejar por Jimy que tiene
mas conocimiento y, en lugar de seguirlo, intenta frenarlo, pues,
como bien confesaba Juan Carlos en su entrevista, la fabula retrata a
la sociedad. Elvia es a todas luces uno de los cangrejos en el cubil
que no puede escapar, pero tampoco permite que ninguno de sus
companeros lo logre. Ella no tiene las fuerzas para continuar, pero

tampoco acepta consejos, ni quiere que la abandone.
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Las almas que estan al lado de la vereda no protegen a quie-
nes se embarcan en su mismo recorrido, por el contrario, se quedan
a mirar, a vigilar cual es el destino del nuevo migrante, como aves
de rapifna, merodean el cadaver, esperando el momento oportuno
para saltar sobre la presa, en este caso, reclutarlo para que vague
junto con ellas.

La primera escena de la puesta propone el sino que corren
muchos de los personajes, la tonica desde la que son abordados, el
paralelismo con el universo animalizado y su trascendencia cual
extracto cultural. En la comparacién animas/cangrejos, El-
via/almeja existe la patina de una intensién predictiva. Las acciones
de los animales, cual metafora del comportamiento humano, se
presenta como el guifio hacia los finales posibles de los personajes,
y las conjeturas entre los migrantes durante el recorrido.

En la escena comienza a dibujarse la primera de las tantas
fronteras objetuales que marcan la migracién como espacio simbo-
lico que se filtra a partir del texto y las pertenencias de los persona-
jes como extensiéon de su cultura, de su historia, de su memoria.
Antes del dialogo citado Jimy asiste a Elvia porque le molestan los
calcetines, y ella le dice: “Aviéntelos por ahi. Que se queden tirados
como pellejos. Malditos calcetines. Asi se quedara todo mi cuerpo,
como un pellejo viejo y escamoso, para mafiana amanecer nueva del
otro lado, con otra cara, sin que nadie me conozca” (31).

La frontera que confiesa Elvia querer cruzar, esta expuesta en
el recuerdo de quien es hoy, y los calcetines, como simil de su piel,
son el objeto que se lo recuerdan. Hasta que no haya mudado toda
su indumentaria no estara conforme, no habra alcanzado la primera
de las tantas aspiraciones que motivan su trasiego por un camino
que no conoce, embarazada, tras el recuerdo de su padre, y la en-
comienda de su madre. En el paso de la frontera por estos persona-
jes hay una caracterizaciéon que se mueve en varias direcciones: el
olvido como atenuante del estado emocional, econémico; y el pago
de promesas que permitiran la evolucién natural una vez alcanzado

el otro lado.
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La caracterizacion complejiza el personaje tratando de pro-
poner una cercania con la realidad, pues, aunque se valga de la fabu-
la animal para discursar sobre un comportamiento humano, societal,
el punto de partida nace de una inspiracion real. La prediccion que
podemos establecer, como parte de las estrategias dramatargicas del
autor, se concreta en el paralelismo de la fabula que matiza la narra-
cién como un cosmos por descubrir, aunque desde el comienzo
percibamos el olor a cadaver, y el vuelo del gavilan, o los pasos del
coyote.

En la misma linea de los personajes hay que mencionar cémo
podemos encontrar una superposiciéon de algunos para demostrar la
cercanfa entre ambos, a manera de reproduccién con algunos tintes
que los diferencia, pero siguiendo similares actitudes. En el caso de
Elvia y la Colombiana ocurre este detalle que revela una mirada a
tener en cuenta en la evolucion de la historia, asi, las mujeres pre-
sentes comparten el género como una culpa, y al encontrarse en el
camino se apoyan, cual camaraderfa de combate.

En el caso de estas chicas se demuestra en la escena VII:

COLOMBIANA: ¢A dénde va?

ELVIA: Quiero llegar a Nueva
York.

COLOMBIANA: Yo queria platicar
con alguien.

ELVIA: Cuando supo que me dirigia
a BEstados Unidos se hizo mi amiga, una
amiga por un momento. Aqui empezaba
la historia de la Colombiana y... ¢mi his-
toria también?

POLLERO: (Entrando) Cada uno de
ustedes que ve esta representacion tiene
un familiar en los Estados Unidos. Si no

es el caso, tal vez...

59



Hugo Salcedo Larios, coord.

TODOS: Uno de ustedes en poco
tiempo sera el préximo migrante. (89)

Las historias de la Colombiana y Elvia se superponen mas
alla de ser chicas, sin embargo, cuando leemos por primera vez el
texto pareciera que estan hablando de una cercania por empatia,
pero luego, al avanzar la trama, descubrimos que hay mas, que si,
efectivamente, las historias son similares, pero desde una profundi-
dad que no se resume al género: ambas son chicas, ambas buscan
algo (un familiar, una mejor vida, el olvido, la pérdida del arrastre
que les recuerda lo débiles que son’), ambas han mutado a la cate-
gorfa de migrantes.

Cuando Elvia dice que ambas historias podrian ser la misma
se refiere a que ella también persigue el mismo suefo, aunque la
mueva otra inspiraciéon que nunca llegamos a saber, porque el pet-
sonaje de la Colombiana es tremendamente enigmatico, amén de
que sea quien comienza la conversaciéon no es la que mas expone
detalles, siempre esta agazapada, esperando la revelacion de la estra-
tegia a seguir para continuar con vida, de ahi que Elvia diga, en el
primer intercambio “una amiga por un momento” (89).

SMis adelante, cuando les toca pagar su parte del viaje al Pollero, y la Co-
lombiana no tiene dinero para hacerlo, €l la recluta para que se una a quienes le
trabajan. Hacia el final, Jimy mata al Gato, luego de haber intentado ajustar cuen-
tas pendientes; y también intenta matar al Pollero, sin éxito, pero la Colombiana
le quita el arma y lo encafiona. Ella debe definir el bando en el que esta: ya no
esta mas en el de Jimy sino en el de los vencedores. Las chicas tienen que sobre-
vivir como gato boca arriba, y otra vez la metafora animal se convierte en la salida
perfecta.
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La cubeta de los cangrejos. Foto: La Teatra

Quienes se encuentran en el recorrido de la frontera no se
pueden permitir el placer de hacer amistades, menos si los conocen
en semejantes circunstancias, y asi nos lo deja claro el personaje de
Elvia, sin saber cual es el camino que tomara su compafera. El au-
tor esta dejandonos en la generalidad de la pieza una capacidad que
permite ir avanzando en las posibles acciones de uno u otro perso-
naje, al menos de manera intuitiva. Y esta capacidad vale la pena ser
mencionada. En el mismo dialogo, cuando entra, el Pollero se dirige
al publico y lo increpa, esta es una accion que hara en repetidas oca-
siones, y se entiende como parte de la propia concepcién del perso-
naje, es asi que, en la escena II, el final de la VII, cada una de las
siete secuencias de la IX y el final de la XII, tenemos los dialogos
del Pollero con sus woyeurs, para recordarnos el papel que ocupare-
mos en un posible futuro.

En La cubeta... no hay una inocencia en quienes ocupan el
escenario, cada uno tiene un fin, una historia que revelara o no, y en
este caso, el Pollero es una entidad simbdlica, que no sabremos has-
ta el final, cuando no muere, pero que debemos descubrir en el ca-
mino cuando sus parlamentos son mas que irrespetuosos, osados,
sin miedo a una posible respuesta negativa, o que le perjudique,
como bien dird hacia el final de la obra “yo soy un mal necesario”

(168).
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El Pollero se dirige al publico y revela una perogrullada, to-
dos tenemos un familiar en los EE.UU. y la historia que contamos,
es la misma que pasaron. En el subtexto hay una generalizaciéon que
discursa sobre la ontologia del latino. Si nos detenemos a pensar
co6mo nos ve el norteamericano, la voz del Pollero es el inconsciente
de una generalidad que no sélo proyecta su odio hacia quienes han
venido a usurpar su pafs, sino también, la voz de los cangrejos, que
una vez alcanzado el estatus de ciudadanos norteamericanos no
consideran sea buena idea que la colonia siga creciendo. Los cangre-
jos mexicanos no se limitan a evitar que sus compaferos fracasen,
sino que tampoco permiten el aumento de la poblacién, aunque
pareciese lo contrario por el fomento de la emigracién como solu-
cién a la reunificacién familiar, y vista desde el nacionalismo que
muchos mexicanos expresan del otro lado.

Lo cierto es que el personaje del Pollero es un enigma que
se mueve en dos aguas. Como ¢él llega a confesar, le gusta celebrar
en Estados Unidos y puede moverse con libertad en ambas geograf-
fas. I.a complejidad con la que el dramaturgo, otra vez, realiza el
delineado de los protagonistas de su pieza es digna de resaltar, mas
que logro académico cual extracto de una sociedad, que animalizada
o no, carga varias simbologfas, angulaciones, en el proceso de su
analisis.

Por otro lado, la objetualidad como parte de la expresion de
los personajes se asimila desde un tamiz velado que permite colocar
varios textos en lugares camuflados, como los dichos por Amelia,
este personaje que también, como el Pollero, puede encarnar a mas
de uno, puede representar a un cimulo de migrantes que han perdi-
do su vida, o que, como las almas de la primera escena, estan por
todos lados, viendo, esperando a que otros se unan a su bregar.

En la escena X, Amelia estd escondida tras una maleta, y la
acompanan en el escenario Jimy y Elvia, ella les dice:

AMELIA: A veces estoy parada

frente a la gente y no me ven.
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AMELIA: Alli estan con sus manitas

ampolladas. Les gusta la nochi, porque es
grande como sus suefios. Ellos también
llegaron aqui buscando a sus 'apais...peto
no saben 'énde estan. En el dia se la pa-
san en los tiraderos, unos vienen de Gua-
temala... no sé '6nde. También juntan

sus centavos pa’ pagar al coyote. (120-
124)

La persistencia de los espectros es algo que acompafia todo el
tiempo a los personajes de la obra. Hay una constante mutacién en
la materialidad que ellos experimentan, en el caso de Amelia, y co-
mo la llama el dramaturgo, es una Llorona, de ahi que la escena
cobre ese nombre: “La llorona sale a las doce”. Y es que la estrate-
gia del escritor retoma los personajes y la influencia rulfiana para
cuestionar el estatus de su propia percepcion. Cuando Amelia se
pregunta por qué nadie la ve, y luego hace la narraciéon de los nifios
en los tiraderos, los mismos que llevan, como ella, un largo tiempo
en la espera de poder encontrar a sus padres, esta colocando sobre
la mesa una afirmacién: a veces no sabemos nuestro propio estatus
vital, y el Pollero lo anunciaba en la cita de la escena comentada, al
dirigirse al publico, estaba enfrentando(nos) a una realidad posible,
“o tal vez...”.

Los personajes de La cubeta... no estan colocados a manera
de solucién inocente en las escenas. Conforme el didlogo avanza y
descubrimos los angeles que Amelia trae en la maleta e intenta que
Elvia se lleve, tendremos la certeza de que hay una puerta trasera en
la narracion. Cuando los migrantes van a comenzar su viaje no de-
ben llevar mas que sus propias pertenencias, o algo que sea real-
mente indispensable, ya vemos como al principio Elvia se deshace
de los calcetines. Entonces, ¢por qué alguien llevaria una maleta en
semejante aventura? El cuestionamiento agarra cuerpo a medida que
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el personaje va contando su historia y nos revela su trayecto, el de
su nifio, y la busqueda que no termina por su hijo perdido. Amelia
esta detras de la maleta que carga, Amelia llega en la maleta, Amelia
es un alma que no podemos dejar, esa piel que Elvia pretende soltar
en el camino, como muchos migrantes cuando les asfixia sus pro-
pias prendas, su memoria. La maleta es una metafora de la frontera
que debemos cruzar’, por eso el personaje aparece en escena detrés
de este elemento y su coreografia en escena sale de alli. La objetua-
lidad de la maleta se mixtura con las acciones que los personajes
realizaran, y como a veces, resulta imposible desembarazarnos de
aquello que quisiéramos, aunque nos pese, y frene la evoluciéon que
esperamos alcanzar. De su corporalidad salen los angeles que inten-
ta herede Elvia, pero que no puede llevar, por su peso, y es cuando
el contenido de la maleta cobra su verdadero cometido: una protec-
cién que la almeja/Amelia quiere otorgatle, pero otra vez, los can-
grejos no necesitan ayuda, y la rechaza.

Hay en esta escena otra referencia a la animalizacién de los
personajes cuando Elvia dice “yo no pido queso, sino salir de la
ratonera” (121). Las objetualidades en la simbologia de La cubeta. ..
estan proponiendo el interés por descubrir otras maneras de leer el
espectaculo. Si en esta escena se nos muestra la maleta y los angeles
como oportunidad de trascendencia es porque en ellos se filtra una
historia que debemos recuperar, cargar, aunque nos pese. La obra
propone la mirada a la frontera como metafora y corporalidad al
unisono, asi como la presencia de humanos y espectros al mismo

tiempo.

¢ En una conversacién, la primera vez que le comenté al autor la idea del
presente ensayo, después de ver su estreno Trinidad (2019), de Juan Catlos Em-
briz y Hugo Salcedo, donde también usa una maleta, me confes6: “esa maleta es
la misma que usamos en el montaje de Tijuana, de La cubeta de los cangrejos”, ahi
descubri que los objetos son una extensién que cargan con nuestras historias, que
almacenan nuestra vida en su piel, desgastada, reciclada. La maleta es la inspira-
ci6on de estas lineas, como las fronteras que no podemos cruzar, aunque hayamos
abandonado nuestro hogar, nuestra patria; los objetos nos seguiran recordando la
existencia de fronteras por cruzar, de migraciones por venir.
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El trabajo con la frontera es asumido con el tino de quien
camina en lo liminal y no puede caer al abismo. Si nos detenemos
en esta escena en la manera en que el autor trabaja con los persona-
jes simbolicos, descubrimos la frontera que realmente debemos
cruzar. No hay en el texto una colocacién de presencias impostadas,
sino la sugerencia de posibles predicciones. Desde el titulo se apues-
ta por la sabidurfa popular, asi debemos entender el resto de su
cuerpo. La objetualidad que se coloca en escena es el momento de
pensarnos en la frontera: una maleta, una historia (personal), una
barrera que nos oculta, nos protege. Al comenzar la escena X, hay
una didascalia que dice: “Al pie de una enorme barda de laminas de
acero estan agazapados Elvia y Jimy, Amelia esta oculta tras una
maleta vieja. Un ruido metalico se escucha durante la escena” (117).
Cuando el lenguaje del teatro se desborda, como suele ocurrir en las
piezas contemporaneas, hay una intension de involucrar al especta-
dor como parte de la historia, por eso el pollero se dirige al publico,
y les dice migrantes, por eso la objetualidad como frontera extendi-
da a una liminalidad que experimentaremos una vez que lleguemos
a casa, una y otra vez que tomamos un avion, un barco, un tren; y
carguemos una maleta.

Hacia el final de la obra hay un dialogo revelador entre el Po-

llero y Jimy:

POLLERO: Ya empezada la historia
no hay modo de detenerla.

JIMY: Pero no estaba escrita de este
modo.

POLLERO: Hay que borrar parla-
mentos de la historia para apropiarse de
ella.

JIMY: ¢Cual historia?

POLLERO: La que yo escribo.

COLOMBIANA: Hay que estar de
lado del que mas convenga. Tt decides.
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POLLERO: Soy un mal necesario.
No puedo morir, yo me reinvento una y
otra vez. Siempre he estado aqui, como
personaje principal. Yo muevo todos los
mecanismos de la historia, los engranajes
de este drama. Por mi se coligen los in-
tereses de ambos sistemas. El cielo y el
infierno los construyo con mis manos.
Cuando extiendo mis alas todo se oscu-
rece. No puedo morir, estaré aqui por la
eternidad. Las trompetas sonarin a mi
pa-so y los elogios de los grandes desde-
fiaré. Para entonces a todos los tendré en
mi pufio. (168)

El personaje del Pollero, como los anteriores comentados,
tiene una pluralidad que lo convierte en algo complejo y seductor. Y
es que mas alla de su simbologia, la permanencia que reclama en la
dramaturgia, parece que esta hablando por otro individuo. Es decir,
no tenemos que interpretar a pie juntillas sus palabras, sino leer mas
alla de lo que su caracterizacion expresa. En el principio del dialogo
el personaje dice “La historia (...) que yo esctibo” y es bastante
evidente, si quisiéramos pensarlo de ese modo, la personalidad no
s6lo del lastre que es la trata de personas y la migracion, sino el ofi-
cio de contar historias a lo que se refiere.

Los personajes son propios de estas
historias de nuestros pueblos como aque-
lla Llorona que deambula de un lugar a
otro lamentandose por la pérdida de sus
hijos, y por otro lado, aquellos personajes
que corren con suerte al lograr el suefio
americano y, por otra parte, lo contrario,
aquellos que fracasan en todos los senti-
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dos, como seres humanos, como padres
de familia, como amantes y en su propia
economia familiar, ademas, porque son
fracasados desde la mirada de los otros.’

El Pollero es la encarnacion de la voz del dramaturgo que, a
su vez, es el sedimento cultural de una nacién. Las fronteras regre-
san en esta ocasion para desmontar el constructo de poder que en-
contramos en la pieza dramatica y llevarlo al terreno mas comun: la
sabiduria popular. Cuando el personaje nos dice que no puede mo-
rir esta exhibiendo un halito cultural. Las tradiciones que nos carac-
terizan han sido pasadas de voz en voz, son esas historias que dice
Juan Catlos Embriz extrajo del pueblo que lo/nos rodea. La cube-
ta... no solo hace referencia al espiritu mexicano en el nombre, y la
construccion de los personajes, sino en la capacidad de habitar la
frontera desde otras corporalidades, mas o menos humanas, mas o
menos metaféricas, mas o menos documentales.

Cuando el personaje se nombra autor, esta diciendo que hay
una continuidad que no termina con su muerte. La historia es escri-
ta por los dramaturgos, pues son ellos quienes visibilizan estas pro-
blematicas. Ellos, como los artistas en general, traspasan la frontera
de cristal y convierten la pecera en un espejo donde todos observa-
mos nuestro reflejo. Y como la Colombiana, tenemos la oportuni-
dad de estar en el lado que mas nos convenga, sea mas al norte o al
sur. Lo clerto es que las estrategias de enunciacion del texto de-
muestran que, en las sociedades actuales, hay varias fronteras, y
nosotros podemos ser quienes las derrumben, quienes carguen con
ellas sobre sus hombros, quienes intenten dejatlas en el camino co-
mo la piel de un reptil, quienes las idealicen en la distancia.

La animalizacién de la cultura que otorga al texto un matiz
autoral se convierte en el espacio donde enunciar los componentes
de una sociedad. Para el autor/Pollero no somos el publico, esta-
mos en la platea, pero también rozamos la liminalidad némada. El

7 Véase la entrevista a Juan Carlos Embriz en el presente volumen.
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ser humano pertenece a la migracién como practica cotidiana. De
ahi que no podamos prescindir de los polleros en todos estos afios.
México sufre de politicas gubernamentales que no ayudan a sus
ciudadanos a terminar su ciclo vital sin el remordimiento de lo que
pudo pasar si... Por ello los cangrejos esperan a la noche para cavar
sus casas, para huir de la migra, aunque las almas de las veredas se la
pasen reclutando nuevas entidades energéticas. La obra de Juan
Carlos Embriz debe ser entendida como otra liminalidad, en tanto
sus personajes poseen una materialidad indefinible, las historias que
nos cuentan se mueven en terreno movedizo entre la realidad y la
ficcion, asi como la fabula que la nombra es un simbolo de una cul-
tura, de un comportamiento, o el reducto de una memoria.

Nada es “cierto” en La cubeta de los cangrejos, siguiendo el espi-
ritu de su propio relato, el autor nos arrastra al fondo del cubil, nos
aprisiona en las brasas de una verdad que, como cristal de pecera,
sabemos ahi mas no podemos cruzar. La frontera de un fatum invi-

sible.
Epilogo

la estrella que ilumina y mata.
José Marti

Las escrituras sobre la frontera son uno de los asuntos mas
explotados en la contemporaneidad, de acuerdo con la sensibilidad
que brota de las personas implicadas en medio de tales problemati-
cas, y la expansion de fronteras en pugna cada dfa. No se trata de
abordar los conflictos entre naciones que llevan siglos peleando por
alcanzar un tramo mas de su geografia, sino de derechos inherentes
como individuos en una temporalidad globalizada.

Por estas razones tan afines a todo tipo de publico, los pro-
cesos de escritura que abordan estos temas caminan por la franja del
cansancio, del agotamiento, del exceso de informaciéon. Sin embar-

g0, el verdadero reto estd en como acercarse a las historias y mante-
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ner la atencion de aquellos interesados y conocedores de otros acer-
camientos previos.

La posicion del critico es compleja en tanto no debe impli-
carse en los topicos analizados, mas, si la distancia es demasiado
amplia, la frialdad en el abordaje del tema es palpable por aquellos
lectores perspicaces. De ahi que mi interés por esta pieza como
foco de estudio partiera del vinculo que percibi en las primeras lec-
turas de su contenido, y el potencial infinito descubierto con las
segundas revisiones.

El paso por la cultura mexicana como base para el compor-
tamiento de los personajes, asi como la conversaciéon que tuve con
su autor, antes de comenzar el trabajo escrito, me inspiraron a con-
vertir la historia de migracion de Juan Carlos Embriz en una mixtu-
ra de subtextos percibidos cuando empezamos a leer entrelineas.
Los trabajos de investigaciéon son un reto mayor al estar en didlogo
con otros relatos cruzados.

Mi acercamiento a La cubeta de los cangrejos es un proceso que
comienza en la primera persona, surca la liminalidad teatral y es
tatuado en la frente como esos cédigos de barra que reaccionan a la
luz negra. Las fronteras de hoy seguiran siendo tema de conversa-
cion, de representaciéon por muchos afilos mas; ahora bien, no expe-
rimentemos un trayecto como el de los personajes migrantes para

sensibilizarnos con sus narraciones.
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Narrativas fronterizas. Un breve recorrido
desde algunas obras del teatro mexicano hasta el performance

Greta Gémez Camacho

Vivir en la frontera ha repercutido en mi escrituray

en mis cadticos procesos mentales (.. .)

en el acaso inconsciente residencia de personajes desajustados,
inadaptados, melancilicos, solitarios y preesquizofrénicos.
Es decir, el medio ambiente ha permeado mi estilo.

Eve Gil

L a literatura de la frontera ha estado enfocada princi-

palmente a los estudios de la frontera espacial y para
ese confin geografico que se ubica, en este caso, entre México-
Estados Unidos de América. Esta siempre ha estado caracterizada
por mostrar los limites a los que el ser humano se enfrenta al cruzar
esos espacios liminales, por ser lugares prohibidos, regidos por poli-
ticas migratorias siempre unilaterales y donde existe una violencia
corporal y cultural sin sentido.

Las narrativas van desde novelas, ensayos, poéticas, biograf-
ias, textos periodisticos, entre otros géneros, que exhiben el horror
que sucede en esos espacios y que se ha construido durante afios
para mostrar la legitimacion del discurso de odio, el por qué no hay
que cruzar y hasta evidenciar las situaciones por las que atraviesan
los que transitan esos lugares.

Desde alli nos situaremos para comenzar a hablar de las na-
rrativas fronterizas escritas desde la dramaturgia mexicana y mexi-
coamericana. Esto tiene una correspondencia con que, después de
la Revoluciéon Mexicana y mientras los estadounidenses se encon-
traban en la Primera Guerra Mundial, se impulsara el reclutamiento
de trabajadores mexicanos como “mano de obra barata” para susti-
tuir a ciudadanos estadunidenses.
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A partir de entonces empezé a haber un flujo importante de
personas, algunas regresando a México y otras quedandose en Esta-
dos Unidos con trabajos mal remunerados (Gonzalez Gonzalez 20).
Después de ello, se comenzaron a escribir dramas que relataban
tanto la migracién interna (dentro del territorio mexicano, de estado
a estado o de region a otra region), como externa (fuera del pais) de
los mexicanos, asf como la situacién del campesinado migrante.

ILa obra mas polémica del escritor mexicano Rodolfo Usigli,
E/ gesticnlador (1939), retrata una familia que, luego de haber queda-
do desdichada tras la Revoluciéon Mexicana y sus ideales, regresa a
su pueblo para tratar de avivar, entre otras tematicas familiares, esos
principios fracasados y perdidos de la Revolucion, sin escatimar el
peligro al que se atienen al tratar de revivir esas ideas revoluciona-
rias.

A través de esta primera tragedia mexicana, como Usigli lo
menciona -quien, ademas, es considerado el padre del teatro mexi-
cano-, nos muestra los sentimientos que permanecieron después de
esta época, el reconocimiento que cada uno de los personajes quiere
obtener basados en estos principios, y el caracter y destino tragico
de todos ellos al querer ser alguien que no son, cegados por esas
narrativas ya impulsadas desde Norteamérica en que la tecnologia, el
dinero y la reputacién estan por encima de la educacion y la hones-
tidad. Aqui estamos hablando de una migracién interna, pero que es
desembocada por un conflicto global que permed al pafs en esos
anos.

Desde este momento podemos vislumbrar cémo Usigli
cuestiona desde su posiciéon como hijo de extranjeros, a través de la
dramaturgia, las maneras en que se instaura una ideologia del deber
ser, del como debemos identificarnos y cémo nos advertimos de-
ntro de los lugares en los que nos encontramos. Es decir, esta fami-
lia que ha vuelto de Norteamérica se siente ahora poco valorada y
disminuida al tener que volver a su pafs de origen por diversos mo-
tivos.
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La migraciéon posrevolucionaria fue de tal magnitud que in-
cluso escritores y artistas también emigraron, por lo que poco a
poco se incremento la poblacién en el pais vecino, causando que las
politicas migratorias de Estados Unidos se volvieran mas crueles y
empezaran a haber mas restricciones legales. Con ello, las leyes mi-
gratorias se modificaron cada vez que el pafs del norte necesitara o
no de ciudadanos mexicanos, conformando asi una relacion de des-
igualdad que la vivimos hasta hoy dia. Al mismo tiempo los escrito-
res y artistas formados en esos espacios liminales o que escribfan
sobre esas tematicas iban en aumento.

Juan Bustillo Oro, quien en 1933 publicdé Los gue vuelven,
proponia ya un teatro critico impulsado por las profundas dispari-
dades sociales y politicas que la migracion trafa consigo, por lo que
alguna vez comenté en sus memorias: “Recientes los estragos y
sufrimientos de nuestra revolucion, la gente parecia resistirse a re-
novarlos en un espectaculo que forzosamente tenfa que remover
aquellas amarguras. Nos sentimos heridos directamente por nuestra
patria, y pensamos en emigrar a parajes menos hostiles” (Bustillo
Oro en Schmidhuber de la Mora 3).

Con el periodo “bracero”, Estados Unidos volvié a recurrir
a mexicanos para la fuerza laboral que requeria tras la presion
econémica por el inicio de la Segunda Guerra Mundial. Este pro-
grama daba trabajo a personas con documentos; sin embargo, tam-
bién indocumentados comenzaron a llegar para obtener mejores
condiciones de vida (Gonzilez Gonzalez 31). A partir de aqui la
emigracion ya no solo fue de México, sino que comenzo a surgir de
otras partes de Centroamérica y Sudamérica. Sin embargo, a la par,
se iniciaron proyectos artisticos, intelectuales y culturales que enar-
bolaban esos nuevos sentires incitados por la desigualdad entre na-
cionales y migrantes.

Se continuaron publicando obras que reflejaban el papel del
migrante como mano de obra, como ilegal, como delincuente, co-
mo intruso, entre otras caracteristicas vulnerables. Para hacetle fren-

te, algunos autores comenzaron a criticar esas narrativas que se han
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utilizado para denostar al migrante vinculadas hacia su criminaliza-
cion. Desde de 1a década de los setenta, Cherrie Moraga o Luis Val-
dez empezaron a trabajar sus obras relacionadas con el movimiento
chicano y a la cultura de frontera, asi como la literatura chicana de
Gloria Anzaldda y otros escritores hablaban de culturas mestizas,
obras de teatro documental, campesino y testimonial que abordan
personajes culturalmente internados en ambas culturas, lo que esos
autores le llaman el zercer espacio de enunciacion (espacio ambivalente
entre el mundo colonizado y el que colonizd). En este teatro el tras-
fondo politico y social incluye tematicas que son abordadas desde la
frontera, pero que se interrelacionan con otras como la sexualidad,
el género, la coyuntura politica, el muralismo, entre otros.

Fue muy importante este transitar, pues ademas de cuestio-
nar el poder blanco y legitimo, sobre la territorializacion, el racismo,
las politicas migratorias, el trabajo y las condiciones precarias de
vida, estas miradas que se retrataron en obras con contenido social,
también dieron un giro sobre quiénes habian estado escribiendo
sobre la frontera: hombres blancos. ¢Y dénde quedaban las otres
voces? Este giro impulsé lo que hoy en dia se esta escribiendo sobre
el pensamiento fronterizo.

Es dentro de esta ola que se empezo a hablar de la frontera
desde distintas posiciones. Desde la manera en que se desarrollaron
las obras, se observan también menos acotaciones en los textos
dramaticos y, en consecuencia, mas libertad para los directores a la
hora de montar una pieza. Asimismo, los sitios donde se localizan
las obras cada vez son espacios mas abiertos, publicos, plurales,
liminales y abstractos debido a los movimientos migratorios que se
han modificado a consecuencia de esas politicas migratorias restric-
tivas cambiantes.

Con ello, artistas de performance también se interesaron en
explorar estas tematicas y presentarlas corporalmente. Los cuestio-
namientos ya no solamente fueron de estudios dramaticos, sino que,
desde la accion estética, a través de mecanismos lingtisticos, corpo-
rales, simbolicos, atravesando ahora las propias experiencias, se
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realizaron otros cruzamientos de diverso tipo: culturales, imagina-
rios, digitales, de género, entre otros, a consecuencia de la globaliza-
cién y del entramado transdisciplinar, para dar soluciones a nuevas
problematicas migratorias desde el performance art.

Los encuentros que ha tenido el performance con otras dis-
ciplinas han sido fundamentales para conjuntar teorfa y praxis. Des-
de el interior de estos debates de las practicas artisticas surge el per-
formance, artefacto que trasciende el arte y trastoca otros géneros
artisticos y disciplinares. A medida que se empezaran a problemati-
zar las representaciones de la migraciéon a través del performance,
esas producciones artisticas también fueron a la par foco de estu-
dios académicos de teéricos como Richard Schecnher, Diana Taylor
y Antonio Prieto, por mencionar algunos. Tales producciones artis-
ticas ligadas a nociones sociales y politicas enmarcadas a la coyuntu-
ra politica de cada época.

De esta manera es también como el performance se ha rela-
cionado con la literatura. Al ser una transdisciplina, construye sus
reflexiones a través de la palabra, el cuerpo y la accién. De esta ma-
nera la literatura ya no sélo es un soporte de ideas que llegan a otros
autores, sino que es el mismo autor quien construye narrativas cor-
porales que se leen fuera de la sumisién del texto. Es decir, la puesta
en escena se visualiza y son los espectadores quienes descifran pala-
bras, signos, movimientos y presencia/ausencia, asi como los mis-
mos perforners.

En los siguientes autores, su obra surge a partir de sus expe-
riencias personales, quienes a través de su cuerpo han atravesado el
ser migrante. Ya no sélo por medio de las palabras han encontrado
la manera de contar su historia, sino que al corporalizar éstas y las
situaciones que se van creando, han podido narrar y comunicar las
memorias de su transitar como migrantes. El cuerpo se convierte en
ese espacio textual en donde inscriben sus pautas de identidad, sus
pensamientos, acciones y pasiones. De esta forma, la conciencia
critica y memoria colectiva pueden enunciarse mas honestamente

que con las palabras.
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Asimismo, el uso de palabras evoca rememoraciones de dis-
cursos previos, que al escuchar frases anteriormente emanadas y
que causaron gran impacto colectivo, hace que a la mente llegan
flashazos de recuerdos que nos llevan a esa situacién pasada que el
performancero nos propone. Por ejemplo, me refiero a consignas,
rimas, frases hechas o escraches que se retoman para la presenta-
ci6n de un acto performativo. Estas teatralidades se fundamentan
en fuentes documentales, epistemoldgicas y testimoniales que nos
encaminan a lo real, lo que se convierte en un archivo de la memo-
ria viva: fotos, documentos, videos, cuadernos, libros, blogs, cartas,
ropas, maquillaje, objetos; un vestido de una desaparecida puede
convertirse en un simbolo, ya sea por el color, el disefio o alguna
caracteristica, del que posteriormente se escriba o se hable de €, y
por el color sepamos de qué se trata y qué simboliza. Estas narrati-
vas nos trascienden en el imaginario colectivo de la misma forma en
como la literatura de la frontera lo ha hecho. Es por esto que, a
continuacién, mencionaré algunos ejemplos de performanceros
mexicanos del cuerpo o de la palabra que han abordado la frontera
desde diversos enfoques.

Existen diversos investigadores y artistas interesados en re-
flexionar acerca de las fronteras. Cada uno de ellos ha conjuntado
su disciplina e intereses con su quehacer artistico. Guillermo
Goémez-Pefia es uno de ellos y ha consolidado su trabajo al vivir en
esa constante frontera entre México y Estados Unidos, por lo que
sus temas se han centrado precisamente en esa fusiéon de cultura
mexicoamericana, con folclor chicano y tintes steampunk, lo que
también podria considerarse arte rascuache, como una negacion al
arte establecido, cuyo sentido se inclina mas hacia lo que se mani-
fiesta que a la estética del establishment.

Una de sus tematicas recurrentes para dar revés a ese discur-
so hegemonico es el concepto de frontera, que en sus presentaciones
maneja con holgura para posicionar a los espectadores en un estatus
distinto, colocandolos como “el otro”, quien se convierte en una

76



Frontera, migracion, teatro

minorfa discriminada, marginada y expulsada de la cultura dominan-
te.

Por ello resulta central su labor, tanto para entender la esce-
na performance como acto transformador de la vida social y como
un punto de inflexién para estudiar tematicas relacionadas a la
sexualidad, la diversidad, la nacionalidad, la inmigracioén, la identidad
y otros temas, desde un enfoque social y cultural.

En su trabajo podemos ver que no solamente se refiere a las
fronteras geopoliticas (espaciales), sino también a las culturales,
lingtisticas y estéticas (simbolicas) donde construye, a través de su
obra, una nueva identidad que rodea estas fronteras donde se cru-
zan las culturas. En esa tematica general desmenuza otras tantas que
se relacionan, como la discriminacion, el uso del lenguaje, la crea-
cion de estereotipos y las politicas migratorias.

A partir de esas tematicas, construye estrategias o géneros
hibridos para desarrollar las ideas del grupo artistico al que pertene-
ce. La Pocha Nostra es un colectivo que se conforma de diferentes
artistas transdisciplinarios de diversos paises que colaboran con el
objetivo de

cruzar y borrar fronteras peligrosas e in-
necesarias entre el arte y la politica, la
practica y la teorfa, el artista y el especta-
dor. Luchamos por erradicar los mitos
modernistas sobre la pureza en la cultura,
y por disolver las fronteras que rodean a
las nociones convencionales de la etnici-
dad, la sexualidad, el lenguaje y los oficios
artisticos. (Manifiesto 1)

Entre sus producciones cuenta con proyectos de perfor-
mance, fotoperformance, video, instalacion, ciberarte, radio y distin-
tas publicaciones tedricas y artisticas. En esta interdisciplinariedad
ha podido, a través de técnicas estilisticas, combinar cuerpo, espa-
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cio, accion y palabra, a la vez de narrar las historias que ponen en
jaque a las mayorias y usar el performance como medio de aprendi-
zaje humano. En su trayecto artistico, junto con otros artistas como
Nola Mariano, Violeta Luna y Roberto Sifuentes, quienes también
han sido parte de la Pocha, el colectivo multidisciplinario se ha de-
dicado no soélo a presentar sus obras centradas en los cuestiona-
mientos hacia las politicas migratorias y otros ejes similares, sino
que en ello han encontrado la manera de transmitir sus saberes, por
medio de talleres que cada cierto tiempo convocan para formar
otros artistas con la misma linea de investigacion y praxis, asi como
para su retroalimentacion.

Entre sus publicaciones se encuentra el libro Bitdcora de cruce,
un compilado a modo de diario, publicado en 20006, sobre su desa-
rrollo como artista a partir de la transformacién que inicié cuando
migr6 de México a Estados Unidos y sobre sus presentaciones que
ha dado. En €l relata algunas de sus muestras y pensamientos cuya
redaccién la expresa a partir de algunas acotaciones del como hacer
cierto tipo de voz para enunciar sus narraciones o qué musica poner
en esos actos; por lo que su literatura también refleja que el perfor-
mance puede escribirse para que otros puedan retomarlo y formarse
como performanceros.

Para ello, también existe otro libro titulado Exerses for Rebel
Aprtists, Radical Performance Pedagogy, un manual de ejercicios pedago-
gicos publicado en el 2002, relativos al método de performance del
grupo La Pocha Nostra, cuya finalidad es revelar algunos ejercicios
lddicos que llevan a cabo para su preparacion en cada uno de sus
talleres. Primero, para ayudar a otros artistas a desenvolver su con-
fianza e identificar el espacio que los rodea con respecto al cuerpo
de los otros. Posteriormente, mencionan como es el tratamiento del
cuerpo del otro. En una tercera parte, estos autores muestran como
pueden desafiarse los roles sociales y conocer qué subyace en la
psicologia de los personajes o caracteres que cada artista quiere pre-
sentar en sus performances. Y en ultimo lugar, la exploracién iniciada

en los talleres se pone en escena para que los artistas que tomaron el
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taller puedan corporalizarse frente a un publico y tengan un didlogo
no solo en el taller, sino en el exterior, a quienes finalmente van
dirigidos los actos.

Una herramienta fundamental de su trabajo es la explora-
cién que se hace con el lenguaje. Con ello revierte las clasificaciones
que desde el colonialismo tenemos incrustadas en nuestro pensa-
miento occidentalizado. Al autonombrarse a ¢l mismo o a sus obras
con conceptos donde mezcla idiomas y sus significados, reconoce el
centrismo lingiifstico de algunos hablantes que creen que un idioma
supera a otro, sobre todo en esos espacios liminales donde se con-
centran diversas maneras de comunicarse. En ese mismo sentido
construye personajes que cuestionan los prejuicios, simbolos e iden-
tidades que se han creado en el imaginario colectivo: bandolero,
mariachi, narco, brujo, exterminador, chicano, vato, pocho, asesino,
chaman. Estos personajes los trabaja desde el miedo que los que
discriminan proyectan sobre los discriminados.

En este recorrido Gémez-Pefia ha podido influir a otros ar-
tistas que buscan explorar esos espacios liminales desde la ternura
radical propuesta por la Pocha Nostra. A partir de ello, sus obras
han encontrado su cauce y se han transformado para tener una lec-
tura desde el cuerpo y las palabras que son emanadas en el momen-
to performativo.

En el caso del trabajo de la artista Cynthia Franco, quien ha
profundizado con la palabra y el cuerpo sobre como ambas partes
nos definen y se unen para significar, la tijuanense desarrolla su
poesia entre lineas de diversas lenguas: espafol, inglés, espanglish,
wirarika o nahuatl. Entre sus publicaciones cuenta con un poema-
rio titulado Hatsi (2017), que significa semilla en wirarika, donde
aborda tematicas como la migracion, el racismo, la sexualidad, el
barrio, el lenguaje, las desigualdades econdémicas, los suefios, la
cultura neomexica, entre otras. Sus letras son un ejemplo de lo que
sigue siendo migrar, el modo de vida de los migrantes y el como es
vivir en esa frontera donde no sélo hay privilegios.
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En su obra podemos ver la influencia de escritoras chicanas
como Anzalduia al usar el lenguaje para significar y dar sentido a su
escritura ladica, en que mezcla el espafiol, inglés, ndhuatl o wirarika,
en este caracter transfronterizo y multilingtie de sus poemas apunta
a diversas formas de articular un saber fronterizo, es decir, un espa-
cio enunciativo que opera desde y a través de los margenes (Prieto
155).

Asimismo, el uso de diversos iconos religiosos en su obra
como la Virgen de la Guadalupe, junto con otros populares como
artistas pop de ambas nacionalidades, Marfa Félix y Marilyn Mon-
roe, muestra su papel identitario de haber vivido en la frontera, asi
como la construccion de una cultura de la que se han querido
apropiar otras culturas distantes, como sucede en Japon, quienes
imitan la vida de los chicanos representada en revistas y peliculas,
pero que algunos se sienten fuertemente identificados con el mo-
vimiento de empoderamiento mexicano-estadounidense.

Otras escritoras han opinado que la obra de Cynthia Franco

transporta a lugares fronterizos evidenciando sus conflictos:

Los poemas no sélo se leen, también
suceden, los poemas no son soélo textos
sobre las paginas, son experiencias. Los
poemas no sélo viven en las bibliotecas,
los poemas también se apersonan, estin
vivos y van cambiando conforme pasa el
tiempo, haciendo de cada interpretacion,
una foto irrepetible, un momento en el
tiempo que no volvera, un espacio que
compartimos pero que se disuelve tras el
acontecimiento. (Garcia 1)

Lo anterior corresponde a la caracteristica de los textos de
Franco, quien con sus letras revive experiencias y son parte de ella
misma, al performatizarlos en sus presentaciones de Spoken Word.
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El siguiente extracto de su poema Yes, we are mexican people, nos
permite vislumbrar los entrecruzamientos de vivir en la frontera y
ese ser nomada de la palabra:

Migrante 1 no identificado: Es Mez-
clado, es mezclada.

Migrante 2 no identificada: Es Mula-
ta, frijol pinto, niggar bean, michelada.

Migrante 3 no identificado: Tepite-
fio, Culichi, Cachanilla.

Migrante 4 no identificado: Es

humano, es humano, es humano.

La frontera no es para todos pero la
podemos sentir

Andamos de la border

Lineas imaginarias sin pasaporte

Ataduras invisibles del Estado

Sacrificios sin identidad

Migrantes buscando su lugar en el
espacio geografico

buscando dénde aparear

blindados por muros

vacios colectivos tejiendo suefios
que se quedan en altares

la bienvenida es un minuto de silen-
cio

Yes, we are mexican border people.

Esperar la negacion o aprobacion de
una mirada a la otra
Como acto politico

Tu visa no tiene numero de folio
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Because your color is blank or
brown or withouth color

No water for your skin, we don’t
have manana

La delincuencia es de uno por ser
campesino o set, sin adjetivos

no saber pronunciar iz a perfect english
that give us a better work

Una y otra puerta cerrada al encuen-
tro de posibilidades

because Yes, we are mexican border pegple.

@

En el fragmento anterior podemos advertir la manera en
que otros nombran a los que migran, su estatus migratorio, sobre
las politicas migratorias, en c6mo somos vistos, como numeros en
vez de personas por la burocracia de las oficinas migratorias, las
esperanzas al migrar o sofiar y como, finalmente, nos reafirmamos
en lo que somos: quienes vivimos en ese tercer espacio llamado
frontera.

En otros poemas aborda ampliamente el ser mujer migrante
desde su empoderamiento, quien resurge como ave fénix ante las
nuevas circunstancias y se encuentra a si misma en esas nuevas tie-
rras que alguna vez fueron suyas. Ella por si misma se ha clasificado
como poeta interdisciplinaria, pues su obra se basa en las letras,
pero también la atraviesa el performance, ya que ha compartido esce-
nario con otros artistas que musicalizan y danzan su poesia. Ella
misma danza su poesia, pues entre danza contemporanea, africana y
prehispanica se desenvuelve en el escenario para narrar con el cuer-
po también lo que siente y quiere comunicar. Principalmente se
presenta en festivales o congresos sobre chicanidad, letras o femi-
nismo. Actualmente se ha insertado en el Slam Poetry, practica nacida
en la década de los noventa en Chicago, pero que se ha extendido a
diversos paises y desde entonces ha adquirido relevancia. Franco,
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junto con otros artistas, ha impulsado esta disciplina que ha sumado
a mas jovenes al mundo de las letras.

Finalmente, hay otros performanceros que desaffan el ima-
ginario sobre frontera como Felipe Osornio, alias Lechedevirgen
Trimegisto. Con esto, hago referencia a las narrativas, o el pensa-
miento fronterizo, que van mas alla de las fronteras geograficas.
Lechedevirgen desarrolla performances, entre otras tematicas, para
descolonizar el cuerpo. En su participacion “El cuerpo diferente”
que presentd en 2012 en la XV Muestra Internacional de Perfor-
mance “El sonido de la dltima carcajada”, en México, colaboré con
la Pocha Nostra replanteando la visiéon del macho que atn tenemos
dentro de la cultura fronteriza, donde son los hombres quienes via-
jan para proveer a sus familias, y sobre cuales son los cuerpos que si
importan dentro y fuera de las fronteras, tal como son vistos los
migrantes en los lugares donde se habla de ellos: en los medios de
comunicacién. Los migrantes, tal como los enfermos, los despoja-
dos de tierras, los que viven en las calles, los que trabajan en éstas,
los mismos trabajadores y campesinos, son cuerpos desechados por
la sociedad.

Considero que lo que el pensador
argentino [Walter Mignolo] llama ‘el pen-
samiento fronterizo’ -como articula-cion
de un pensamiento historizado por la co-
lonialidad como revés necesatio e indiso-
luble de la modernidad, anclado en el siglo
XVI y en la posterior historia del capita-
lismo-, es un lente util para considerar las
practicas artisticas que en EE.UU. y en
otras latitudes, se conciben en consonan-
cia con una ‘geopolitica del conocimiento’,
inseparable de cuestiones raciales y de
dominaciéon cultural paralelas a una geo-

politica econémica de corte neoliberal que
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ha exacerbado el flujo migratorio del ter-
cero al primer mun-do. (Marin 103)

Es decir, el pensamiento fronterizo no soélo esta anclado a
los dialogos, cuestionamientos o narraciones sobre la frontera espa-
cial, sino que es voltear la mirada a las otras historias y otros cuer-
pos supeditados a las ideologias totalizantes del capitalismo y el
patriarcado que se enmarcan en una relacién de dominacién-
subordinacién. Dentro de nuestra misma latinidad nos encontramos
con latinos que dominan ahora mismo las miradas y son ellos quie-
nes si importan sobre los otros latinos. Por ello es importante el
trabajo de Lechedevirgen sobre lo cuir, que no abordaré en este
trabajo para no profundizar mas en otros temas.

A partir de él mismo, su testimonio y su autoetnografia, se
acerca a estos planteamientos para “construir una distancia poética
que le permite al espectador y a la vez participante, reflexionar so-
bre el impacto individual de la migracion en el cuerpo de otro ser
humano” (Marin 100). Y no sélo la migracién, sino otros fenéme-
nos sociales, culturales e incluso bioldgicos, como su confronta-
miento consigo mismo al haber estado con insuficiencia renal por
largo tiempo, lo que lo llevé a crear obras con contenido acerca de
la enfermedad, donacién de 6rganos y la medicina, lo cual es parte
esencial de su trabajo.

En este primer parrafo de “Nosotrxs”, pareciera inicialmen-
te o podrfamos encontrar un simil al imaginar el sentir, pensar o
estar de los migrantes transitando hacia otro lugar fuera de su pais

natal:

Nosotrxs. Siempre Nosotrxs. Lxs
que conocemos el dafio. Con el sentido
del humor corrupto y el cuerpo conde-
nado. Con el esqueleto envenenado y la
voz quebrada por el llanto. Nosotrxs que
ama-mos la vida, y nos toca luchar por
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ella. Nosotrxs los terminales. Nosotrxs
sin garantfa. Nosotrxs Ixs que somos
fuertes, porque sien-do débiles nos tocod
creernos fuertes. Lxs inevitables. Lxs im-
parables. Lxs invencibles. Lxs irremedia-
bles. Lxs irreversibles. Nosotrxs, parado-
jas vivientes. Nosotrxs Ixs aferradxs, Ixs
que van perdiendo ufias, perdiendo cabe-
llo, perdiendo 6rganos, per-diendo peso,
perdiendo sangre. Nosotrxs, que nxs afe-
rramos a la vida perdiendo vida. Perdien-
do vida mientras la intentamos vivir. Ga-
nando muerte. (Lechedevirgen 1)

Sin embargo, su escritura corporaliza su sentir estando en-
fermo, el mismo padecer de quienes luchan por la vida, una empatia
que es visible en las obras de Lechedevirgen desde su manifiesto
Pensamsiento Pusial, donde hace un llamado a los artistas o creadores

que cuestionan hasta lo incuestionable:

Para aquellxs que un mal dia se die-
ron cuenta que llevan cara de indio, tez
de estiércol, Ixs que odiaron su cuerpo,
para Ixs pocohombres, Ixs mariachis, Ixs
que constituyen un atentado a la masculi-
nidad hegemonica, directa o indirecta-
mente, Ixs que son culpables de lo que no
cometieron, culpables de llevar el pecado

en la carne y vivir la penitencia. (1)

En ese mismo sentido, Lechedevirgen ha buscado lazos con
otros artistas subversivos que han colaborado con él, rompiendo las
brechas entre artistas, quien entiende este pensamiento fronterizo
sin vivir o estar contextualizado de manera tan proxima a la fronte-
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ra. El encuentro con Lukas Avendano, “Amarranavajas”, quien
también se inscribe dentro del pensamiento fronterizo, es una alian-
za entre estos dos artistas para mostrar y revertir el discurso lati-
noamericano sobre la identidad sexual dentro de lo heterosexual y la
identidad cultural sobre lo que es ser mexicano dentro de la globali-
dad. Ambos se presentan como en un enfrentamiento, con sus
cuerpos disidentes, mostrando los limites de la sexualidad y su iden-
tidad como artistas fronterizos que cuestionan la raza, el género, la
clase, por ejemplo, con sus propios personajes tan dispares, pero
con opresiones similares, quienes tratan de borrar las diferencias
que los encasillan.

Lukas Avendafio, por otro lado, ha trabajado con este ima-
ginario fronterizo, poniendo énfasis en la relacién y contraposicion
de lo indigena, lo muxe y lo folclorico con el imaginario nacionalista.
En su performance cuestiona tanto lo liminal dentro de lo geografico,
como lo sexual y erético, confrontandose al estereotipo de lo exoti-
co, quien es observado por turistas e incluso, dentro de la antropo-
logfa, como “algo” desconocido y digno de ser apropiado, reapro-
piado, estudiado y descrito. En este sentido, revierte lo que es un
muxe o un indigena ante los ojos de un extranjero. Ya no es sola-
mente quien atrae las miradas de los espectadores, sino ahora tiene
voz y habla por los ofrvs.

En la busqueda de su hermano, Bruno, ha llevado sus per-
formances hasta otras latitudes. No s6lo presenta sus obras, sino exige
con ellas la aparicién de personas y la visibilidad de los marginados
y ninguneados. Casi todas sus obras se acompafian de audios y dan-
zas que concentran su acto. Muestra su identidad con la poética de
su cuerpo. Ya no es el hombre que viaja para encontrar mejores
oportunidades de trabajo, hacia América del norte, sino es el muxe
de Oaxaca, el artista y el indigena que busca justicia ante esas ins-
tancias internacionales, quienes al mismo tiempo son las que no
hacen su trabajo de buscar a las personas desaparecidas, a su her-
mano, por ejemplo; las mismas personas rechazan a los mexicanos

por ser morenos, pobres y extranjeros.
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Su trabajo es imprescindible para seguir una ruta de la no-
ci6n de frontera. Desde la obra que Gloria Anzaldda propuso, Bor-
derlands/La Frontera: The New Mestiza (1987), que es un eje para la
poética de la frontera; el debate puede seguirse con los trabajos de
Avendafio, del lado de la mexicaneidad, quien se encuentra en ese
tercer espacio que no se ubica dentro de uno u otro, sino que se
construye un lugar donde estan las otras maneras de ser.

Como vemos, la poética de la frontera cobra relevancia hoy.
Los cambios que presenta nuestra sociedad y a los que se enfrenta
son reflexiones que podemos encontrar en las obras de estos artis-
tas e incentivan otras formas de pensar y actuar. El acto performati-
vo, al igual que el teatro social, tiene esas intenciones. Con el cuerpo
o la palabra se configura para que, junto con otras herramientas
como vestimentas, maquillajes u otros, se expresen acciones simbo-
licas que incentiven la participacién del publico y su concientiza-
cion.

En esta incesante teatralidad de la vida y su transformacion
ha llegado el performance a insertarse como un lugar ya comun para
poder investigar y exhibir las fronteras que nos encasillan desde las
colectividades. El avance de la tecnologfa nos ha llevado también a
que actuemos en tiempo real o presentemos nuestra vida en ofros
espacios de ficcionalidad, como znfluencers, o videos comicos o cual-
quier persona con alguna red social.

En palabras del investigador Pedro Ovando: “el performan-
ce tiene esa capacidad para desestabilizar los sistemas simbodlicos
impuestos por el orden hegemonico” (316). Sin embargo, desde
adentro de estas practicas se debe seguir haciendo una reformula-
cion del “hacia dénde vamos” y nuevas propuestas que estén a la
par de actos de entretenimiento en cuanto a la difusién y propaga-
ciéon hacia mas personas, con el fin de lograr una reflexion a pro-
fundidad sobre la transformacion que estamos sufriendo como so-
ciedad.

Tenemos la virtud de que con el performance se hayan
abierto mas espacios tanto para artistas como para la diversidad de
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obras que se presentan hoy dia desde la transdisciplinariedad con
apoyos tecnologicos que ayudan a la divulgacion y creacion. Antes,
ese universo aun estaba censurado y denostado por la ambigtiedad,
conceptualizacion y abstracciéon de sus propuestas, por la critica,
ademas de la dificultad de encasillar ese arte. No obstante, con la
politizacién del arte, estas obras fronterizas son mds que vigentes
por la situacion en la que vivimos, donde se normaliza la violencia y
aceptamos dogmas sin cuestionamientos.

Las obras de estos artistas han incidido en los lecto-
res/espectadores y otros artistas quienes no solamente les interesan
estas tematicas que ellos abordan, sino que no se ha dejado de
hablar y de presentar soluciones o retratos de situaciones fronterizas
que suceden dia a dfa. Con su voz podemos decir que otras voces
siguen siendo escuchadas alternamente en los espacios de poder que
estan afianzados por la hegemonia de siempre.

Se siguen construyendo significados que enarbolan la ciuda-
danfa, el nacionalismo, la blanquitud; por lo tanto, las propuestas de
estos autores impactan en la manera de ver el mundo e imaginarlo.
Ahora enfrentan un reto importante con la pandemia; sin embargo,
también existen los medios suficientes para seguir creando, pero
ahora desde otras perspectivas y enfoques multidisciplinarios que
involucran a la tecnologia. Se ha agudizado la situaciéon econémica y
de salud de los paises y personas, por lo tanto, encontrar nuevas
maneras de enfrentarnos a ello es parte del trabajo artistico de los
creadores.

El performance fronterizo se ha internado en las artes y la li-
teratura; los fenémenos sociales como la migraciéon seguiran suce-
diendo en el mundo, por lo que el arte indiscutiblemente esta, y
¢ticamente debe estar ligado, a esas discusiones para incidir no sélo
en las personas, sino influir politicamente en politicas publicas que
mejoren la vida de las personas. Para eso ha de servir.
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Invierno de Hugo Salcedo.
Representacion critica de la frontera

Rogelio Guerrero H.

D esde hace algunos afios las discusiones sobre la
frontera -mismas que han tomado fuerza en congre-

sos, antologias, premiaciones, programas académicos y diversos

>
medios intelectuales- han dado forma y fuerza a este concepto para
(re)plantearnos cémo son representadas las condiciones del territo-
rio y los sujetos que se desplazan por los espacios liminares; sobre
todo en un momento como ahora, que se ve atravesado por las
violentas dinamicas -configuradoras de subjetividades- de la moder-
nidad. Dicho acontecimiento permea los dispositivos artisticos,
desde donde es posible trazar una ruta para interrogarnos sobre
estas formas de representacion.

En dreas como los estudios culturales, literarios, filoséficos,
antropolégicos, dramatargicos, de salud, politicos o econémicos
son inaugurados amplios campos que analizan y problematizan las
situaciones y acontecimientos del espacio que converge entre Méxi-
co y Estados Unidos, como si se tratara de un sitio tnico que des-
pliega hacia su interior y exterior una violencia indisociable de su
propia condicion fronteriza, misma de la cual es dificil, sino es que
imposible, sustraernos. Esta violencia deviene en temas que se cifien
bajo el tema de frontera, y se inauguran formas de representacion
como el narco, la migracion, los feminicidios, la trata de personas, el
trafico de armas, la xenofobia, la explotacién, el racismo; la lista
continia. Incluso hoy en dia podemos dar cuenta de una adminis-
tracion cultural en torno de la actual situacién de contingencia que
experimenta el mundo, aunado a presupuestos fronterizos. La pro-
pagacion del virus SARS-CoV-2 tomé por sorpresa a grandes secto-
res de la poblaciéon mundial. I.a movilidad fue uno de los primeros

temas en verse afectado. Se cerrd y se fortalecio la vigilancia en las
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fronteras con el fin de evitar la propagacién del virus por contagio.
Con esto se potenci6 el locus cultural de un sector de frontera, por
un lado, el del migrante, que pone en riesgo su vida al cruzar ilegal-
mente la frontera; y por otro lado el del rechazo y la deportacion.
Es importante mencionarlo porque en este ensayo trabajaré sobre el
tema del migrante, y la violencia que experimenta en manos de la
naturaleza y la técnica durante su recorrido por el desierto fronteri-
0.

En la academia se crean lineas de investigacion comprome-
tidas en dar respuesta y generar espacios de resistencia ante las pro-
blematicas de frontera. En el arte, puntualmente en lo literario (que
es aqui hacia donde me dirijo y el punto de anclaje de mi actual dis-
cusién), la pluma se vuelve critica e intenta echar a andar un dispo-
sitivo de representaciéon que denuncie las condiciones de violencia
en el lugar de la actual produccion artistica con temas de frontera.

Mi cuestionamiento se orienta principalmente en localizar
dénde estan y como operan los sitios de enunciacién y las miradas
que echamos sobre los objetos de estudio para pensar la frontera.
¢Como estamos y hemos estado leyendo el conceptor, scuiles son
los objetos estéticos a través de los cuales accedemos a una vision
fronteriza? ¢Estamos atravesados por el disciplinamiento del pen-
samiento que se sigue produciendo como el continunm de la historia?

Para dar respuesta a estas interrogantes me centro en tres
momentos. El primero cuestiona las condiciones sociales y cultura-
les de la produccién y funcién del arte en las sociedades modernas;
el segundo tensiona los limites del concepto frontera a partir de su
constitucién como categoria literaria; y en un ultimo momento apli-
co estos argumentos en la obra de teatro Invierno del dramaturgo
mexicano Hugo Salcedo, que a mi parecer, genera un espacio de
vaciamiento cultural y social, y retorna a la constitucion de la condi-
cion humana fundada en su relacién violenta con la naturaleza, lo
que da lugar para pensar en la discusion de las dinamicas hegemoni-
cas de frontera. A través de esta operacion la obra devuelve la mira-
da al lector, donde se instaura la frontera como el lugar imaginado.
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Antes de dar inicio al analisis, me gustaria sefialar que el pre-
sente estudio forma parte de un trabajo de investigacion mas amplio
sobre las problematicas y condiciones que versan alrededor de las
dindmicas de frontera, mismas que construyen una representacion
de lo real; asi que para no extenderme con la teorfa y las lecturas
revisadas, que forman parte de la reflexion, intentaré dejar rastro de
algunos de los autores y textos revisados, una gufa que sirva al lector
para indagar mas sobre el argumento y la discusion, si este texto
resultara de su interés.

Primer momento. De donde venimos y hacia donde vamos

Para trazar el primer momento me gustaria recurrir a las
condiciones del territorio, el tiempo y los espacios al interior de los
textos de frontera -pienso en los espacios como en las ‘islas urba-
nas’ de Josefina Ludmer, los momentos originarios de la rearticula-
ci6n de lo politico (119-120)- que constituyen el camino de una
“tradicién” cultural, politica y social que se ha encargado de urdir el
concepto ‘frontera’ a partir de su caracter mimético y representati-
vo. El punto especifico se ancla en una relacién dialéctica entre el
norte y el centro de México, que se ha mantenido en tensién discur-
siva sobre cémo debe comportarse o desde donde debe leerse un
dispositivo artistico de frontera, a partir de lo que se denomina na-
rrativa o las formas de produccion artistica fronteriza. Estos son los
espacios de conflicto con la fuerza suficiente para (a partir de con-
ceptos como diferencia, interpretacion y limite) producir un lugar de
enunciacion que problematice las dinamicas de producciéon con-
temporanea, respecto a las estructuras de las sociedades capitalistas
modernas -cuando uso el concepto de modernidad me refiero a la
discusion que presenta Bolivar Echeverria en el texto ;Qué es la mo-
dernidad?, a partir de tres fenémenos que la articulan: la técnica
cientifica, la secularizacién de lo politico y el individualismo (11)-.
Dicha posicion, con respecto a un centro configurador, enmarcara y
dirigira la discusion alrededor de las representaciones miméticas que
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normalizan las formas de pensamiento conforme a la violencia y las
subjetividades. Esto nos permitira entender los discursos con los
que se han estado produciendo las obras de arte, asi como las pos-
turas de la critica y la teorfa respecto a la autonomia del arte frente
al arte de las sociedades capitalistas.

Este mismo espacio inaugura la pregunta por cémo se pro-
duce el continunm histérico, que a su vez nos hace cuestionarnos
sobre qué ha quedado en el olvido, cudl es la relacion (H/h)istorica
que ha dado como resultado la subjetivacion del concepto de fron-
tera y que detona las actuales discusiones al respecto de ella. Es en
este choque del discurso hegemonico y subalterno, como los trabaja
Ranajit Guha cuando presenta criticamente las formas de produc-
cion de la Historia a través de los documentos y las narraciones,
donde debe ser introducida la lectura a contrapelo que devele las
condiciones fundacionales del concepto. Y en esta operacion de
desarticulacion de la memoria ganar terreno si la anclamos en un
discurso decolonialista, sobre el desarrollo de un pensamiento lati-
noamericano que funda sus bases en el despliegue del orden occi-
dental sobre América Latina, el cual a su vez despliega una Segunda
Realidad (siguiendo el pensamiento de Rita Segato en su texto La
critica de la colonialidad en ocho ensayos); una realidad especular. Me pa-
rece importante sefalarlo, y no dejatlo de lado, porque lo considero
el paso anterior para pensar las configuraciones de subjetividades en
el territorio; el olvido que conlleva situarnos dentro de los marcos
del tardocapitalismo. Y asi desmarcarnos de este ‘poder’ que confi-
gura las practicas discursivas.

El imaginario fronterizo es reproducido masivamente en
forma de libros. Se distribuye y el lector pone su confianza en una
técnica de mercado, en un dispositivo de autocontrol (Bolivar 8).
Con las descripciones del territorio se reducen y reconfiguran hacia
su interior las subjetividades, volcadas por la presion cultural, politi-
ca y economica. La (im)posibilidad de la representacion y la disposi-
ci6n organizativa del espacio es configurada y normalizada en el
pensamiento occidental bajo las dinamicas y légicas de esta adminis-
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tracion cultural. El problema con tales herramientas, plantea
Arendt, es no pensar las historicidades de las condiciones que movi-
lizan las formas de comportamiento del ser humano (aunque el sis-
tema de medicién pueda ser atendido a la perfeccion, se cierra y
moviliza el continuum historico a partir de la matematizaciéon del pen-
samiento a través de una totalidad a la que siempre escapa algo). La
desarticulacion de las subjetividades, territorios e identidades con las
cuales nos producimos como sujetos, nos permite teorizar, en un
momento atravesado por la radicalizaciéon de lo politico (en la actual
discusion teodrica), y echar a andar conceptos como #nfrapolitica o islas
urbanas, que a su vez nos ayudan a conducirnos por el estudio entre
la relacién del pensamiento con lo politico, pensando en la frontera
o la interseccion entre la teorfa y la vida, y en las experiencias que
producen o vacian lo politico.

La estructura enunciativa del mercado y los estudios de la
radicalizaciéon de lo politico establecen la base para leer la actual
produccién contemporanea y las propuestas neo-tedricas y neo-
criticas en cifras (a)logicas, cuya operacion es la fijacion de diferen-
cias; accediendo a espacios que develan los vinculos estructurales de
las violentas dinamicas de frontera, donde radica una instauraciéon
del mun-do.

Al respecto, la obra de arte se presenta montada a partir de
la operacion ideoldgica del imaginario simbodlico que configura la
conducta y comportamiento de los sujetos. Como lo ha sefialado
por Althusser cuando hace mencién de los aparatos ideolégicos del
Estado, que funcionan como operadores que dan paso a la red de
significacién que articula la escritura -el desplazamiento de los signi-
ficantes- presentando una falsa apariencia de estabilidad de las cate-
gorfas que generan ideas con las cuales participamos de lo real.

El objetivo de este primer momento es engarzar un pensa-
miento que proceda sin caer en la universalizacion del concepto y a
la vez resista a un regionalismo esencialista que lo enmarque, por lo
que propongo atravesar el concepto de frontera a partir de la dialo-
gizacion de las voces al interior y exterior de los objetos artisticos y
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la teorfa. Abrir un espacio que descentre el punto fijado por la
hegemonia; que despliegue las diferencia hacia lo que concebimos
como lo “tradicional”, y asi podamos sustraernos de los preceptos
politicos que norman la conducta y las acciones en los textos narra-
tivos.

La labor es escindir el caracter mimético representativo de la
enunciaciéon de la frontera con el que performa la estructura sisté-
mico/material. Acceder al territorio desde la descripcion de los es-
pacios y vaciar y llenar el nombre del concepto preguntandonos por
sus condiciones de existencia, adentroafuera, con lo cual se revele un

lugar critico de su estructura enunciativa.

Segundo momento. EI concepto vacio

Como hemos mencionado, el concepto a emplazar es el de
frontera. ¢Coémo articula las dinamicas de producciéon artistica? Y
ante este hecho aflora una serie de problematicas sobre como pen-
sar en el espacio de frontera. La primera de ellas, y la més reciente,
corresponde al desplazamiento de la industria editorial hacia las
periferias. En primera instancia se cifien los precintos criticos sobre
las obras literarias, teatrales o cinematograficas impuestos por la
industria cultural, con el objetivo de enraizar el concepto a partir de
condiciones especificas del espacio, mismas que respondan a un
trasfondo econémico y politico sobre la manera de ejercer un con-
trol en la produccién y las dindmicas de identidad; lo que asegure un
campo de trabajo y un amplio mercado de venta.

Este acontecimiento genera un momento crucial para pensar
en la constitucién del concepto frontera a partir de las condiciones
de lo moderno, y la posibilidad de pensar la labor de la critica, asal-
tadora de tumbas, como el lugar de resistencia contra las formas de
producciéon y distribucion literaria contemporanea, pero no sélo
desde un punto de vista de la misma contemporaneidad, sino a
través de un corte en una H/historia de la produccién artistica ca-
paz de vislumbrarse mediante una dialéctica de las representaciones
del territorio y el mercado en la obra misma, a través de su proceder

96



Frontera, migracion, teatro

estético y social. Pensar en las configuraciones narrativas a partir de
la popularidad, en las consecuencias de las obras y en las configura-
ciones de las subjetividades a posteriori.

La discusion se traba en la (im)posibilidad de pensar el terri-
torio en la literatura producida desde y hacia la frontera norte de
México; pasando por el momento de la articulacion del concepto
fuera de los marcos tedricos y criticos con los que se le aborda tra-
dicionalmente. Y para destrabarla debemos hacer operar los ejes del
primer momento en relacién con los conceptos usados para definir
una “alta literatura” o literatura del canon; y una “literatura menor”
o ¢literatura? El punto de partida surge, en primera instancia, de la
insuperable pregunta por ;Qué es la literatura? Un proyecto fallido
si lo que se pretende es elaborar una definicién; sin embargo, es un
lugar donde se entabla la discusion critica que despliega el cuestio-
namiento por el funcionamiento y el alcance de lo que entendemos
por literatura, en cuanto a la configuraciéon de subjetividades desde
la autonomia y postautonomia del arte.

Al respecto, la lectura se vuelve exigente, sintomatica; re-
quiere el cuestionamiento por la enunciacién, la (re)produccion, el
sujeto, el objeto y los espacios. Se inauguran dialécticamente los
lugares internos y externos a la obra, al intelectual, al territorio y al
lenguaje. Cuestionamientos que requieren ser atendidos desde espa-
cios intermediales, sin caer en el esencialismo o universalismo del
concepto.

La lectura vira hacia el cuidado y la relectura de conceptos y
categorias para definir un proceso que problematiza la produccion
literaria y la articulacion del concepto de frontera. Un analisis y
(re)lectura que atraviesa espacios como el de la academia, el texto, el
artista, los dispositivos de lectura, la teorfa o la critica; entreveradas
por las condiciones de la modernidad frente a la ‘tradiciéon’, con lo
cual cefiimos el objetivo de investigacion del territorio a un espacio
de enunciacién y a un artefacto estético que tensa las categorfas con
las que estamos pensando actualmente la frontera. La propuesta es
atravesar el concepto a partir de la dialogizacién de las voces al in-

97



Hugo Salcedo Larios, coord.

terior de la obra, abrir un espacio que descentre el punto fijado por
el canon, que despliegue las diferencias y podamos sustraernos al
significante frontera.

Al igual que en el apartado anterior, en éste retomo el traba-
jo hecho por la escritora Josefina Ludmer para cruzar el primer
momento al segundo a través de su concepto de ‘especulacion’, para
imaginar el mundo como un espacio (121) dividido geograficamente
por la ley, pero a su vez subdividido, al interior, por las dinamicas
de la pura vida, o la zve, que se presenta como la condicién para
configurar narrativas diferentes a las que se pueden encontrar en los
sujetos con presencia en lo politico.

Bajo estos preceptos, Ludmer problematiza el concepto de
territorio como el articulador de diferencias que configuran varias
subjetividades a partir de la imagen, puablica o privada, del mundo,
representada por el imaginario simbdlico que la constituye como lo
real. La pregunta es por los espacios que delimitan los lugares ge-
ograficos por los que transitan los sujetos, y que en condiciones
extremas inauguran nuevos espacios que se sustraen de toda ley en
busca de la supervivencia o del cuidado de si mismos. Ludmer se
esta haciendo la pregunta por los sujetos preindividuales en los te-
rritorios de la imaginaciéon publica, con el potencial de poder pen-
sarlos en el régimen de sentido del nuevo mundo (122), con el que
se pueda reconceptualizar los significados con los que se hace re-
presentacién del sistema/mundo, al que se refiere como la fabrica
de realidad del territorio.

Esta articulaciéon del pensamiento, Ludmer la conduce a
través de lo literario -como los espacios que fabrican realidad- desde
donde pueden ser leidas (en lo que no se dice) las condiciones del
territorio sobre los que se desplazan los sujetos.

Ludmer introduce la problematica al respecto de la repre-
sentacion de los territorios entablada en la discusion entre reali-
dad/ficcién y la potencia de lo literario para crear fabricas de reali-
dad (122) capaces de normalizar el pensamiento del autor/lector, y
que posibilita la mirada por el paso del tiempo en los territorios, a
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través de como se han producido las narrativas, en su relacién con
el lenguaje del tercer mundo y el lenguaje de lo global. Al respecto
de este postulado se puede pensar en el vaciamiento del nombre, de
los conceptos, que despliegan su plurisignificaciéon a partir de las
condiciones del territorio; “un significante universal, simultanea-
mente cargado y vacio” (164).

¢Desde donde estamos pensando la literatura contempora-
nea?, ¢desde dénde la frontera? Esto nos lleva a hacer una reflexion
sobre los procesos de modernizacién que configuran las formas en
las que nos acercamos a la lectura, pero que en el proceso nos hacen
olvidar o perder de vista los mecanismos con los que operaban en el
pasado, enfrascandonos en la discusién por la disputa del canon
literatio entre los sefiorios intelectuales, incuestionables en sus ar-
gumentos y las grandes industrias editoriales que fundan espacios o
gremios de escritores que deben someterse a los lineamientos de
produccion editorial.

Existe un peligro en la administracién cultural que propicia
un olvido en cuanto dejamos de preguntarnos por el pasado y nos
instalamos en el puro presente bajo las configuraciones de la repre-
sentacion del mundo. La critica esta dirigida hacia cual es la literatu-
ra a la que estamos accediendo a través del concepto frontera, y
pensada bajo la imposicién de una industria cultural que norma qué
y como se escribe. Cuales son los demas conceptos bajo los que
estamos creando gremios intelectuales. Cudl es la condicién de po-
sibilidad de salir del presente a través de una mirada que le sea de-
vuelta a la administraciéon de la cultura, con el potencial de generar

las preguntas sobre la actual situacién de la frontera.
Tercer momento. Una noche de Invierno

Una vez argumentados y engarzados los dos primeros mo-
mentos, que funcionan como motor de analisis respecto al concepto
frontera, me gustarfa preparar este ultimo apartado introduciendo
algunos datos sobre la pieza teatral en la que identifico elementos

99



Hugo Salcedo Larios, coord.

con los que se puede llevar a cabo una critica contrastante con las
actuales narrativas de frontera; una obra que activa la operacion de
las redes significantes hacia el exterior de si misma, en el espacio
donde se posiciona el lector o espectador con respecto a la obra. El
texto es Invierno del dramaturgo mexicano Hugo Salcedo. Una obra
de teatro breve en la que participan solo tres personajes. Una mujer,
su pareja y su hijo.

No existen mayores rasgos descriptivos acerca de las carac-
teristicas fisicas de los personajes o del territorio, mas de los esen-
ciales para definir el conflicto que se espera ver en la puesta en es-
cena. Bl lugar es “un paraje rocoso. De noche” (1), en invierno; son to-
dos los datos del espacio a los que tenemos acceso, segun lo sefiala-
do en las acotaciones. No hay otros elementos visuales que reunan
las caracteristicas de identidad cultural que nos indiquen de entrada
que estamos ante una obra de tinte fronterizo, segun el imaginario
significativo.

La acciéon de la obra se centra en la espera. Tres sujetos
arrojados en un territorio incierto que esperan la llegada de una voz
que les libere de la oscuridad. El tiempo es incierto, sélo nos da
acceso a €l a través del desplazamiento de los personajes. No hay
mas informacién. El resto es un dialogo corto entre la mujer y su
pareja respecto al estado de afeccion en el que se encuentran; cémo
estan siendo abatidos por las condiciones climaticas del territorio, el
olvido y la fantasfa.

El unico elemento por el que se vera interrumpida la signifi-
cacion de la obra, lo que devele las condiciones politicas y culturales
del espacio es dado por el lenguaje, al final de la pieza:

VOZ: Don’t move. Take it easy!
Please. Stay in your place! Don’t run.

(..))

VOZ: No se mueva, sefiora. We
have a gun. Don’t move! (Salcedo 8)
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Sera a través del idioma, el lenguaje, el contraste entre dos
lenguas, el inglés y el espafiol, el tnico elemento en la obra que de-
tone la red de significaciéon que despliegue el imaginario alrededor
de un lugar de frontera.

Con base en los dos argumentos trabajados, el de las formas
de pensamiento originado desde una segunda realidad y el de la
(re)configuracion del mismo a partir de las sociedades capitalistas,
esta obra escapa de los mecanismos con los que estamos acostum-
brados a pensar la frontera. Se genera como un espacio, una isla
urbana, dada por las condiciones de la pura vida, misma que permea
en los personajes y que se inscribe en el territorio, y que pensamos a
partir de la red de significantes desencadenados a partir del idioma.
Esto devela, desde la diferencia, el acontecer de una memoria des-
plazada desde un adentroafuera del artefacto literario. Un mecanismo
de recepcion para contemplar el acontecimiento como el momento
de la reestructuraciéon del pensamiento a partir de las dinamicas
performativas que se configuran en cuanto a la intervencién de las
formas sociales y culturales.

El acontecimiento aparece en la articulaciéon de un pasa-
do/presente. Las acciones y formas de pensamiento permean el
texto, (re)configurando las dinamicas performativas de comporta-
miento. La operaciéon de vaciamiento del sentido queda sin densi-
dad, sin indecidibilidad, y es ocupado totalmente por la ambivalen-
cia del territorio.

La obra hace operar desde su exterior el discurso imperante
de frontera en las sociedades modernas, sin necesariamente inscri-
birse en el mismo. Lo que revela son las condiciones de una violen-
cia de origen fundacional del concepto que podemos rastrear a
través de fragmentos del lenguaje y la afectacién en los cuerpos; por
ejemplo, el agenciamiento de los cuerpos y el despliegue de una
memoria fundada en el pasado y normalizada, que en el discurso y
el lenguaje de los personajes se desdobla en el pensamiento del lec-

tor:
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MUJER: Mi hermana le tejié esta
chambrita. Yo misma le compré el es-
tambre en la tienda. Un cobertorcito para
que aguante bien el frio, me dijo... una
colchita de doble punto... Es una locura
grande habernos venido para aca sin na-
da.

ESTEBAN: ¢Y cémo quieres? Se
hacfa o no se hacia. Asi de facil. Buenos
estabamos nosotros para elegir.

MUJER: Y yo de tonta. No sabes lo
que me come aqui adentro. Me dan ndu-
seas. Hubiéramos esperado otro momen-
to.

ESTEBAN: No tardan en llegar. Vas
a ver. Nos dijeron “aguanten” y eso es lo
que vamos a hacer. (2)

Aunque breve, Invierno es una obra de teatro que resiste y re-
vela las condiciones entre la biopolitica y la pura vida, o zve; el mo-
mento que sustrae al individuo de su caracter politico, lo vacia y lo
muestra arrojado al mundo, cargando con el puro anhelo de la exis-
tencia con base en el imaginatrio de lo moderno, en el por-venir. La
obra vacia el concepto, lo muestra desde su caracter de mundo ori-
ginario, regido desde fuera por una ley que divide, que separa pero
que opera mas en la memoria que en el espacio mismo de los tex-
tos.
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Matices de la desintegracion familiar en las familias mi-
grantes,
representados en el teatro mexicano

Manuel Guevara Villanueva

B autizos y primeras comuniones, la comida, el acot-

dedn de Los Tigres del Norte, las pifiatas y las redes
sociales, son elementos que pueden mantener una conexién perma-
nente con las raices de quienes viven en Estados Unidos, Gringolan-
dia O nuestro vecino del norfe —existen un sinfin de calificativos puestos
por los propios migrantes—, que no terminan de ser eso, simples
moviles que los trasladan a un lugar que posiblemente no volveran a
pisar, empero, eso es sélo en referencia a las personas que pudieron
cumplir la hazafa de cruzar la frontera, porque no debemos restar
atencion a quienes gozan de todas las costumbres y tradiciones
mexicanas sin haberlas vivido bajo cielo nacional, es decir, de una
manera genérica.

Ahora bien, observando esos nucleos familiares en completa
plenitud porque los padres lograron cumplir “el suefio americano”,
pensemos en el peor de los escenarios... un dia, armado con 140
caracteres, el hombre del Salin oval decide amedrentar a quienes se
reponen de la resaca por la fiesta de la noche anterior y como por
arte de magia —magia negra—, convierte a los Estados Unidos en
el pafs con mas nifios arrestados en todo el mundo, separados de
sus familias como criminales. Hasta noviembre de 2019 la cifra osci-
laba en los 103 mil en total, violando los acuerdos de la CDN (Coz-
vencion sobre los Derechos del Nisio), misma que establece en el articulo
29 inciso D, que se debe “Preparar al nifio para asumir una vida
responsable en una sociedad libre, con espiritu de comprension,
paz, tolerancia, igualdad de los sexos y amistad entre todos los pue-
blos, grupos étnicos, nacionales y religiosos y personas de origen
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indigena” (Convencion sobre los Derechos del Nisio 23). Por el contrario,
los menores son detenidos y extirpados de su nucleo familiar, con-
denados a perder todos los derechos y a cumplir con una sola obli-
gacion: permanecer del otro lado de la frontera, dentro de una jaula;
a la espera de ser rescatados por alguien, cuya situaciéon migratoria le
permita salir sin esposas de los nuevos campos de concentracion
que, en la percepciéon de la administraciéon de Donald Trump, sélo
son albergues.

Dentro de todas las consecuencias que implica tomar la mi-
graciéon como salida, predomina sin duda la desintegracién familiar,
que ha sido investigada y representada con documentales, perfor-
mance al por mayor, murales a lo largo y alto del muro, peliculas y
canciones de reconocidas bandas que han hecho referencia a este
suceso; sin embargo, pocas miradas se han dirigido al teatro como
elemento para la reflexién y la denuncia, situado como una herra-
mienta que se puede multiplicar una y otra vez en escenarios nacio-
nales e internacionales. El arte dramatico es un ente vivo que trans-
pira datos, testimonios, vivencias. Tomando lo anterior como pre-
misa, he realizado un analisis de la fragmentacién en las familias
migrantes, sustentado en la lectura de cuatro dramaturgos mexica-
nos que han dedicado parte de sus respectivas trayectorias al tema
fronterizo: Juan Bustillo Oro (1904-1988), J. Humberto Robles
(1922-1984), Javier Malpica (1967) y Hugo Salcedo (1964).

1

La obra revisada de Juan Bustillo Oro, Los gue vuelven, tue es-
trenada en la Ciudad de México bajo los reflectores del teatro
Hidalgo, con la produccion de la Compasiia del Teatro de Ahora, en
1932. Confeccionada entre las plantaciones, la urbe estadounidense
y el desierto implacable como escenarios, desarrolla en tres actos la
historia de una familia de migrantes mexicanos que tuvieron la
oportunidad de cruzar juntos la frontera, debido a los problemas
entre los jornaleros emancipados y los empresarios, que provocaron
la Ley Tydings-McDuffie proclamada en 1934. :Qué orill6 a las autori-
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dades estadunidenses a promover una ley como ésta? Revisemos las
causas.

A finales de la década de los afios veinte, lejos del fox-#rot y
las primeras grabaciones de los discos de jazz, la frontera estaba
llena de jornaleros agricolas de origen filipino, ademas de japoneses
y chinos. Dichos grupos de trabajadores fueron eficientes para or-
ganizarse y poner en jaque a los agroindustriales de California que
los habian dejado crecer como poblacién. Estaban inconformes con
las condiciones de trabajo y demandaban también aumento de suel-
dos por las horas laboradas, asi que la Ley Tydings-McDuffie puso fin
a la migracion filipina, extendiéndose a las otras dos nacionalidades,
ya que el perfil ideal para los duefios de las tierras era el del trabaja-
dor sumiso, resistente y barato.

Dichas particularidades terminaron abriéndole los brazos a
los migrantes mexicanos y sus ganas de arribar a las tierras del nor-
te, esporadicamente, ya que los requerfan sélo por temporadas de
siembra para recoger los frutos que serfan distribuidos en camiones,
también los jornaleros abandonaron las fincas con la esperanza de
encontrar otro lugar en el que puedan ganarse la vida. Otro factor
en contra de estas familias fue la Gran Depresion estadunidense, en
1929, que acelerd el desempleo en los mas necesitados, como lo
describe el siguiente didlogo tomado del guion original:

GARCIA: (Se vuelve al grupo de mexica-
nos.) Muchachos... El gobernador del Es-
tado ha ordenado que, mientras haya un
solo ciudadano yanqui que no tenga tra-
bajo, no lo tenga un extranjero. Acaban
de llegar hombres de este pafs a ocupar
nuestros puestos. Mister Corrigan quiere
que les diga la pena que le causa a la
Compafifa tomar esta decision; y que
mafiana, al amanecer, después de rayarles

[pagatles] lo que se les deba, habra varios
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camiones dispuestos para sacarnos de
aqui.

ARTUR: (A Garcia) Digales lo de-
mas... (inquieto)) Que no hay nada de que
temer. Que su gobierno se ha preocupa-
do por ellos ya.

A un hombre: (Adelantindose al grupo
de la izquierda) ¢ A donde nos llevan?

GARCIA: Nuestro gobierno ha dis-
puesto trenes en la frontera par que re-
gresemos. Por lo pronto nos van a re-
concentrar en ciudad del Sur... Nos ra-
yaran [pagaran| con el alba. Vayan a dis-
poner sus cosas para que salgamos con el
sol.

EL HOMBRE: ;A nuestra tierra? ;Y
a qué?

GARCIA: (Rabioso) Aunque sea a
Mmorirnos.

(E! hombre se vuelve al grupo (...) por la
derecha entran unos cuantos soldados del ejército
yanqui.)

CORRIGAN: (Presuroso, a los solda-
dos) No hara falta... no hara falta. (Busti-
llo Oro 35)

Bajo estas condiciones Remedios y Chema, jornaleros de la
finca triguera, tuvieron que abandonar sus puestos, en direccion
contraria a la de sus paisanos, para comenzar a ganarse la vida junto
a sus hijos, que pasados los afios habfan decidido ir mas al norte en
busca de nuevas fuentes de trabajo alternas al campo. Para este
momento, llevan meses sin recibir noticias de ninguno de los dos.
Las maquinas de las fabricas que explotan obreros en la ciudad se
han tragado la mano de Pedro, el menor, que indtilmente vaga por
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las calles entre un albergue y otro en espera de que le paguen una
indemnizacién por el accidente, olvidando que sin documentos ha
perdido todos los derechos, porque ni siquiera es visto como un
ciudadano. Guadalupe, por su parte, se casa con un obrero de ori-
gen estadounidense y estd esperando a su primogénito, que al ser
hijo de un ciudadano estadounidense y con el hecho de nacer bajo
ese cielo, tendra mas derechos que toda su familia materna; por tal
motivo, al momento de ser la esposa del obrero blanco que lleva
por nombre Alfred Kerr, Guadalupe pierde a su vez el apellido de
su padre, adoptando el nombre de Guadalupe Kerr.

Luego de todas las peripecias y tragedias, el vinculo terminé
por desintegrase, sin quedar lazo familiar intacto. En esa misma
década, el 28 de mayo de 1924 para ser exactos, Estados Unidos
aprob6 de manera institucional la existencia de la patrulla fronteriza
con un modesto presupuesto de apenas un millén de ddlares, con la
misién de vigilar las fronteras terrestres, sembrando la semilla del
control migratorio que hoy en dfa se ha modificado para ser cada
vez mas infranqueable y doloroso sobre la existencia de quienes
buscan una oportunidad de vida en “la tierra de las oportunidades”.
Por esos afos seguia vigente el aumento de impuesto de entrada a
territorio estadunidense impuesto por la Immigration Act of 1907, que
era de 4 ddlares por cada individuo, afadiendo una lista de personas
que tenfan prohibida la entrada, para evitar que fueran una carga
que generara gastos del estado: “imbéciles, débiles mentales, perso-
nas con defectos fisicos o mentales que puedan afectar [0 mermar]
su capacidad para mantenerse, personas aquejadas de tuberculosis,
nifios no acompanados por sus padres, personas que han confesado
la comisién de un delito que supone depravacion moral, y Mujeres
que vienen a Estados Unidos con fines inmorales” (Hernandez 66).
Al cumplir cualquier ciudadano con los perfiles antes mencionados
y hacerles caso omiso para cruzar la frontera, era tipificado, desde
entonces, como una violacién a las leyes migratorias.

2
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La segunda pieza para revisar es de J. Humberto Robles que,
bajo el titulo de Los desarraigados (1955), fue la encargada de estrenar
el Teatro del Granero el 4 de septiembre de 1956. Siendo el primer
teatro en la Ciudad de México que disponia de un escenario circular,
ofrecia al publico la oportunidad de experimentar las obras de teatro
desde angulos no experimentados; por fortuna, sigue ofreciendo
espectaculos hasta la fecha.

Los tres actos de la pieza suceden en la casa de la familia Pa-
checo, formada por Aurelia y Pancho junto a sus tres hijos: Alice,
Jimmy y Joe, que, al estar dentro del rango de edad, fue llevado a la
fuerza por el ejército norteamericano para formar parte del golpe de
estado en Guatemala, en 1954. Por estos afios, también el fenéme-
no migratorio era un verdadero problema para ambas naciones; asi
que mas alla del Programa bracero puesto en marcha en 1942, las auto-
ridades mexicanas y las estadunidenses comenzaron a coordinar las
deportaciones, vigilando que se respetaran los repechos humanos de
cada migrante sin distinciones, mientras eran deportados “de 600 a
1000 migrantes a la semana a Monterrey, Nuevo Leon; Torredn,
Coahuila 6 Jiménez, Chihuahua” (Hernandez, 243). En esta etapa, el
tren fue el medio de transporte mas rapido y funcional, antes de que
ambas partes afectadas decidieran “en junio de 1951, (...) traslados
forzosos diarios en avién de Holtville, California, y Brownsville,
Texas, a ciudades del centro de México, como San Luis Potosi,
Guadalajara y Guanajuato” (Hernandez, 243). Tan sélo en ese afio
se deportaron a 34 057 mexicanos. Cabe mencionar que en la déca-
da de los afios 50 naci6 la primera intenciéon del muro que hoy se
esta construyendo, ya que se tomo la decision de colocar malla

ciclénica muy peculiar, de hecho:

La alambrada y los postes que hab-
fan mantenido prisioneros a los estadou-
nidenses de origen japonés durante la se-
gunda Guerra Mundial se arrancaron del
desierto de Crystal City y se hincaron en
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las arenas de la frontera méxico-
estadounidense para impedir la entrada
de los mexicanos, por lo menos a lo largo
de 9.33 kilémetros a cada lado del canal
All-American, en Calexico, California.
(Hernandez 248)

En consecuencia, quienes quisieran cruzar la frontera se vie-
ron obligados a poner en peligro la vida por zonas montafiosas y el
desierto que ha cobrado cada vez mas victimas. Debido a los climas
extremos los migrantes mueren deshidratados o por hipotermia,
dependiendo del horario en que emprendieran su ruta.

Entre el suceso del regreso masivo de indocumentados, Ro-
bles ensambla su historia representando a una mas de las familias
que lograron establecerse y conseguir una casa con todas las como-
didades; incluso los padres conservan el acento espanol de la zona
norte de México y han dejado un poco de esa semilla en sus hijos,
que hablan en spanglish, dando mas diversidad cultural a la puesta en
escena. En Los desarraigados existe un grupo de personas viviendo
bajo un mismo techo, pero es evidente el conflicto interno respecto
a la identidad, ya que Alice ha crecido con el estilo de vida america-
no y prefiere hablar en inglés en todo momento, convencida de que
es una estadounidense genuina, considerando incluso en renunciar

al apellido de su padre, como a continuacién se ejemplifica:

ALICE: [Yo no soy mexicanal

PANCHO: ¢Enton’s qué eres?

ALICE: jYa te he dicho muchas ve-
ces que aqui naci!

PANCHO: {Pero no puedes negar tu
razal... [Mirate! ... [Mirate bien pa’ que no
se te olvide que eres prieta como yol!
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ALICE: iNo! ... ;Yo no soy prieta
como ti y no quero ser mexicana!l ;Me
oyites? ... jno quero! ... jno quero!

PANCHO: ... ;Qué dice?...

ALICE: {Lo que oyites! ... por eso
me voy a casar con un bolillo, pa’ llevar
ni siquiera tu apellido, porque enton’s
voy a dejar de ser Pacheco y seré
Smith... (retrocediendo en direccion a la escale-
ra) ;Lo oye? ... Mrs. Smith! (Sube los esca-
lones y Iluego volviéndose) (Mrs. Smith! (Ro-
bles 152-153)

Situaciones como la apenas citada, convergen con otros ca-
sos donde los padres son deportados y solo los hijos que nacieron
de ese lado de la frontera pueden permanecer en territorio estadou-
nidense. Hoy en dfa, esta familia estarfa bajo la lupa de la actual ad-
ministraciéon, por medio del implacable Servicio de Inmigracion y
Control de Aduana de EE. UU. mejor conocido como ICE, creado
en 2003 en consecuencia a los atentados del 11 de septiembre de
2001. De a-cuerdo con la abogada Patricia M. Corrales, que trabajo
para las administraciones de Bill Clinton, George W. Bush y Barack
Obama, la violencia con la que ahora se actua sobre las familias es
inaudita, ya que, bajo la consigna de arrestar unicamente a delin-
cuentes, se consiguen arrestos colaterales; es decir, que, si en las
diligencias los agentes de ICE se encuentran con cualquier persona
indocumentada ajena al caso que se esté siguiendo, son también
puestas bajo arresto.

Un caso como el de la familia Pacheco no setfa prioridad
para las administraciones anteriores a Donald Trump, ya que si las
personas no tenfan antecedentes penales y durante su estancia hab-
fan estado pagando sus impuestos, sélo era necesario que se repot-
taran periédicamente para que la autoridades constataran que no se
encontraban en problemas o actividades ilicitas; de este modo, las
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deportaciones se postergaban; sin embargo, el gobierno actual ha
expresado claramente su consigna de cero tolerancia ante los ciuda-
danos indocumentados.

3

Hasta aqui, se han tomado como ejemplo dos piezas teatra-
les donde los personajes estan ya del otro lado de la frontera; cada
una de las familias, aunque en épocas y condiciones distintas, forma
parte de las crecientes estadisticas de violaciéon a los derechos
humanos. La primera de ellas se desarrolla en las plantaciones con
los jornaleros, que son quienes mas padecen mayor explotacion e
incertidumbre laboral, pues s6lo en tiempo de cosecha hay empleo
y al bajar la produccién son muy pocos los trabajadores que se re-
quieren, como es el caso de los mas fuertes o quienes produzcan
mas; obligando al jornalero promedio a buscar trabajo en otras
companias, terminando por emigrar cada vez mas al norte, llegando
a las grandes ciudades donde los perfiles que buscan las compafifas
son cada vez mas especificos. La segunda pieza muestra una familia
que ya vive en la ciudad y que logrado insertarse en la vida estadou-
nidense, aunque no en la mejor de sus facetas. En ella los persona-
jes ven lejanas las raices de sus padres, incluso no terminan por
adoptar una identidad propia y, en el caso de Alice, se manifiesta
una repulsion hacia todo lo mexicano.

Con los pies amoratados y las ufias sangrantes, desgarrados
de las ropas, sin huellas de tortura o arma de fuego, los cuerpos de
los migrantes comenzaron a ser vistos en zonas montafiosas, a las
orillas del rio Bravo y sobre todo en el desierto. Si, la alambrada fue
colocada en zonas estratégicas, dejando libres las partes mas peli-
grosas e inhospitas de modo que las muertes no son culpa del go-
bierno estadounidense ni mexicano. Una vez edificada la primera
version del muro que hoy se esta construyendo en la frontera, el
Servicio de Inmigraciéon y Naturalizacion (INS, por sus siglas en
inglés), contemplaba en la limitacién fronteriza una clave para fre-
nar el numero de cruces ilegales; aun asi, las familias y grupos de
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personas dispuestas a llegar a Estados Unidos siguieron sorteando
los riesgos cada vez mas letales.

Una vez establecidos los puntos vulnerables en la frontera,
se han ido especializando las rutas a seguir, y éstas dependeran del
Estado por el cual el grupo de migrantes pretenda ingresar a territo-
rio norteamericano. Una de las rutas mas tomada y también una de
las mas peligrosas, es la que usan los personajes infantiles de la obra
Papa esta en la Atlintida (2006) del dramaturgo Javier Malpica. Las
vivencias de esta pieza son encarnadas desde la perspectiva de dos
hermanos que apenas tienen 8 y 11 afios de edad. Al fallecer su ma-
dre, el padre decide emprender el viaje al norte dejando a los pe-
quefios a cargo de su abuela, dindose una primera manifestacién de
fragmentacion familiar.

Ademas del abandono, temas como el bu/lying acompanan la
ingenuidad con la que los dos menores perciben que han sido pues-
tos en un contexto ajeno y violento, obteniendo un ritmo y sentido
distintos en dicha puesta en escena. Sabemos de entrada que, al irse,
su padre corre peligro y que posiblemente su regreso sea poco pro-
bable, asi que la obra desde el inicio se respira melancélica en mas
de un sentido:

<: Extrafio a mama

>: Siempre que era su aniversario
papa le regalaba un animal de peluche

<: Extrafo el pay de limén que hacia

>: Yo no entendia por qué, pero
luego me contaron de como se conocie-
ron en el zooldgico. Les gustaba mucho
contar esa historia

<: Una vez le ayudé a hacer un pas-
tel. (Malpica 26-27)

El titulo de la obra nos acerca de inmediato al tema migrato-
rio y se puede suponer que todo sucedera en Atlantida; sin embar-
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g0, la lectura del guion y desde luego la puesta en escena mantienen
al espectador atrapado desde el principio, porque en cada escena los
nifios hacen uso de la imaginacién saltando de un ambiente a otro,
incluso son capaces de llevarnos a un partido de baseball, como pre-
parandonos para un final tragicamente incierto, con los elementos
mas basicos sobre el escenario dando un toque minimalista a la
escenografia.

Como ya se ha mencionado, el factor sorpresa aqui corre
por cuenta de los menores, desde el momento en que no hay nece-
sidad de identificarlos mediante un nombre propio. Es pertinente
mencionar que también sobre los pequefios se han centrado las
modificaciones a las leyes migratorias, ya que en un principio no
cumplian con las caracteristicas para ser empleados en los Estados
Unidos; pues al aprobarse el programa Bracero, nifios y mujeres no
eran admitidos por ningin motivo dejando como unicos candidatos
posibles a los hombres mayores de edad, en todo caso, cuando
existian lazos familiares,

unicamente eran entre padre e hijo, hermanos, primos, etc. Pero
nunca un menor y mucho menos una mujer. Llego el tiempo en que
la patrulla fronteriza sentfa culpa o vulnerabilidad cuando. al llevar a
a cabo una detencién, se encontraban presente los mas pequefios
del nucleo familiar, tomando en cuenta que “la resistencia publica
de mujeres y nifios convertia a los agentes de la patrulla, encargados
de hacer cumplir una ley federal, en hombres avergonzados de su
encargo, y creaba un “espectaculo” que alcanzé un grado “insoste-
nible” para la Patrulla Fronteriza” (Snow en Hernandez 260). Actos
como este convirtieron el limite entre las dos naciones en una zona
turistica donde incluso los padres iban con sus pequefios en hara-
pos, para mandarlos a pedir limosna o lustrar zapatos, transforman-
do la explotacién infantil en un problema mas para el gobierno del
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pais vecino, y en un modo de vida para los migrantes en espera de
un descuido para cruzar.

Respecto a los protagonistas de la obra de Javier Malpica, la
suerte que les espera es distinta y, si tomamos en cuenta que sus
nuevos compaferos de escuela los insultan llamandolos chilangos,
podemos deducir que emigraron de la ciudad utilizando el punto de
Nogales, Sonora, para ir en busca de su padre, como a continuacion
se ejemplifica:

<: Ya no me voy a asomar. Ademas
no debe faltar mucho. Mira. Hice un ma-
pita. Aqui estd Hermosillo. Aqui esta
Nogales. Segtn yo, vamos por aqui, o sea
que no debe faltar mucho.

(...)

<: ¢Si te fijaste que el camidn dijera
Nogales?

>: Ya no des lata. Mejor duérmete.

(Malpica 43)

Una vez consultando los datos que los personajes van com-
partiendo a lo largo de la obra, se concluye que arribaron al desierto

por la ruta numero 3.

4

Por ultimo y no menos importante, hablaré sobre una obra

del dramaturgo Hugo Salcedo, Invierno (2002) es un acontecimiento
fulminante para el espectador. Un sélo acto sin necesidad de acota-
ciones para situarnos en el contexto de los personajes. La noche del
paraje rocoso al que nos transporta la obra, se antoja tenebrosa y en
silencio, con las almas entre la maleza de Esteban, su mujer y un
bebé de brazos que aun no puede alimentarse por si solo. Se en-
cuentran sobre un suelo impregnado de historias, bafiado de sangre
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y con huellas casi en el mismo aire, un pedazo de infierno, en resu-
midas cuentas.

El miembro mas pequefio e indefenso de esa pequefia fami-
lia ha muerto debido a lo extremo del trayecto y del clima, la mujer
esta desesperanzada ante la falta de una sefial por parte de los polle-
ros, personajes que hasta ahora no habfamos mencionado y que
gran parte de las travesias son coordinadas por ellos, dejando en
muchos casos a los migrantes a medio camino, sin importar las cir-
cunstancias, con tal de ponerse a salvo ante cualquier sospecha de la
cercania de la border patrol; sin embargo, la patrulla fronteriza no es la
unica que realiza las detenciones, ya que de este lado de la frontera
también se logran con éxito algunos operativos, incluso trabajando
en conjunto como el del 17 de noviembre de 2019, cuando fue de-
tenida por autoridades migratorias mexicanas y estadounidenses una
banda de 13 polleros conformada por 9 mexicanos y 4 extranjeros;
rescatando al mismo tiempo a 387 migrantes que en su mayoria
eran ciudadanos de Centroamérica. Dicha operacion se desarrolld
bajo el nombre de “Azul Turquesa”. En caso de no haber sido de-
tectados a tiempo, pudieron haber corrido la misma suerte que los
personajes de la obra de Hugo Salcedo, que a continuacién se ejem-

plifica:

ESTEBAN. {Van a venir por noso-
tros!  {No tardamos, nos dijeron! iLes
pagamos lo que pidieron! (Vamos y ve-
nimos, nos dijeron! {Respiral (Una Ing
enorme, cegadora).

MUJER. ;Ya llegaron! ;Ya vienen
por nosotros! jAqui estamos, pronto! [Mi
bebé se muere! [Por favor!

VOZ. Don’t move. Take it easy!
Please. Stay in your place! Don’t run.

MUJER. Mi bebél Por favor.
iAquil jAqui traigo la lechital jAgua, por
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favor, un poquito asi de agual (Corre a la
Inz. Agita las manos).

Voz. No se mueva, sefiora. We have
a gun. Don’t move! (Un disparo. La mu-
Jer se dobla. Silencio largo). (8)

Sin mayores explicaciones, la obra imprime en la mente de
cada espectador una imagen distinta, pero del mismo suceso tragico.
La mujer de Esteban muri6 sin cumplir su suefio americano, ya que
en su ultima conversacion se habfan imaginado esa estabilidad que

buscaban; volvamos en el tiempo, minutos antes de su asesinato:

(Silencio grande. El niio gime).

MUJER: Tiene hambre.

ESTEBAN: Al menos respira. Al
menos esta aqui, igual que nosotros...
esperando. Vas a ver, cuando lo veas
yendo a la escuela... cuando lo veas con
sus estrellitas en la frente de puntualidad
y de buen comportamiento... cuando le
hagamos la fiesta de su primer cumplea-
flos, una fiesta grande, con globos y paya-
sos... Cuando entonces lo veas, vas a ver
que bien poco vas a recordar este chico-
rato. Aire se te va a hacer en la memoria.

MUJER: (T7iste). Si... una fiesta enot-
me como dices. Una fiesta como noso-
tros nunca la tuvimos. Todo para borrar
estos malos ratos que son como la muer-
te. Que son para hacer loca a cualquie-
ra... Tan lejos de casa... tan lejos de to-
do... en el monte, como animales salva-

jes... ¢Qué horas han de ser? (3-4)
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Es claro que el proceso de inmigracién siempre deja secue-
las y quien primero las padece es el nucleo familiar. Nada puede
cambiar el abrazo en los cumpleanos o en las fiestas de fin de afo
con las videollamadas o los audios de WhatsApp. Las familias se
hacen aflicos y las leyes migratorias se encargan de que esos cristales
informes nunca vuelvan a juntarse. Empero, la zona limitrofe entre
ambas naciones no es el unico lugar donde suceden las injusticias.
El 21 de enero de 2020 la Guardia Nacional —brazo armado del
gobierno de Doland Trump en nuestra frontera sur— golpea, retie-
ne y deporta a los migrantes que vienen de Centroamérica, sin to-
mar en cuenta las recomendaciones de la Comision Nacional de
Derechos Humanos y recibiendo felicitaciones de la administracion
estadunidense. En grupos de cuarenta personas son trasladados a
centros que, ante los ojos del presidente de México, Andrés Manuel
Lépez Obrador parecen albergues; sin embargo, las condiciones y el
trato cumplen con los estandares de centros de reclusion.

Se ha ofrecido trabajo a los migrantes, creando plazas en sus
lugares de origen porque se piensa que el trabajo es el tnico motivo
por el cual abandonan sus tierras. El gobierno de turno es incapaz
de contemplar que ya no son suficientes los programas asistencialis-
tas ante la creciente violencia, porque familias enteras huyen con la
esperanza de salvar su vida, antes que tener un trabajo digno. El rio
Suchiate, que separa el territorio mexicano del guatemalteco, es un
nuevo escenario de actos desesperados por cruzar la frontera. Es
cierto que nuestros paisanos sufren atropellos y actos discriminato-
rios, pero se esta repitiendo ese mismo patrén en el sur del pafs. La
Guardia Nacional actia como una division mas de los Texas rangers.
Son nuestra Border patrol ante el racismo provocado por la polariza-
cién que se respira en el México de 2021, donde se rumora que
“Juan Trump” -sobrenombre puesto por el presidente de E.U. al
presidente de México, Andrés Manuel Lopez Obrador- ya no sabe
qué hacer, sin embargo, lo cierto es que no existe una estrategia en
la que se haya tomado en cuenta el contexto social de cada uno de

los migrantes, porque se les mira -en todas las fronteras del mundo-
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como una cifra en el mejor de los casos y, cuando no es asi, son
catalogados como una plaga.

Por otra parte, la Casa Blanca se encuentra en una nueva era
y, durante los primeros dfas de la administracion del presidente Joe
Biden, se han firmado 17 6rdenes ejecutivas sobre temas migrato-
rios, donde se protege de la deportaciéon a 650 mil indocumentados
que llegaron a Estados Unidos cuando eran nifios -dreamers- por
medio del programa DACA. La construccién del muro ha sido sus-
pendida y se menciona la posibilidad de otorgar la ciudadania a 11
millones de personas sin papeles en un plazo de 8 afios, con una
serie de requisitos donde destaca el de no tener antecedentes pena-
les y que sélo aplica para quienes hayan estado fisicamente en los
Estados Unidos del 1 de enero de 2021 o antes, para evitar una ola
migratoria con mayores dimensiones. Finalmente, se han tenido
acercamientos cordiales entre la administraciéon Biden y la de la 4T
(cuarta transformacién) en México, donde hasta el momento la
Guardia Nacional sigue haciendo su papel de muro humano en la
frontera con Guatemala y se continia generando caos y violencia,
ademas de la angustia que se vive por los mas de 150 mil muertos a
causa de la pandemia.

LLas obras analizadas en este capitulo son una nueva ventana
para ver con otra 6ptica la desintegracion familiar y sus variantes,
que padecen nuestros paisanos al irse a los Estados Unidos. Recien-
temente platiqué con la hermana de uno de mis mejores amigos,
que no rebasa los 25 afios y que habia ido de viaje a Fresno, en Cali-
fornia para piscar diversas frutas. Fue tan grato verla viva y de vuel-
ta, que no pude mas que escucharla mientras me contaba lo pesado
de sus dos jornadas laborales en un sélo dia. Pude mirar unas fotos
en su celular, con una niebla hermosa escurriendo entre las uvas y
ahora que escribo esto, recuerdo ese cansancio en sus 0jos, la serie-
dad con la que me describia su rutina. Ahora esta de vuelta y pronto
entrara a la universidad, pero cambié un poco a mi parecer. Ya no
es la misma, “el suefio americano” me ha quitado a una amiga y me
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dejo en su lugar a una persona con la intenciéon de volver a cruzar la

frontera.
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Representaciones de personajes fronterizos
no heteronormados en La ley del Ranchero de Hugo Salcedo

Salvador Alexander Juarez Hernandez

1. Obra, escenas y montajes

L a ley del Ranchero fue escrita en el 2001 y se estrend en
el 2003 en el Teatro Benito Juarez de La Paz, Baja
California, por el grupo Altaira. Desde su apariciéon ha contado con
diferentes montajes en todo el pais. En una de las realizadas en la
Ciudad de Tijuana, Baja California, recibié una placa por llegar a las
cien funciones. En 2019, la obra fue montada en el Foro A Poco
No por la compaifia Festin Efimero Teatro en la Ciudad de México
-el analisis que se lleva a cabo en este articulo esta basado no sélo
en el guion original de Salcedo sino en el montaje y puesta en esce-
na a cargo de esta ultima agrupacion teatral.

La obra, inspirada en un homicidio real, es un acto dividido
en siete escenas de las cuales cuatro son mondlogos del personaje
principal, Kid el ranchero, quien nos cuenta su vida, algunas anéc-
dotas de su infancia y de sus primeras experiencias sexuales. En las
otras tres escenas encontramos personajes, que aparecen siempre en
parejas, que nos revelaran sus condiciones de vida, sus mas grandes
anhelos y sus desgracias. La obra sucede durante una noche en la
cantina llamada El Ranchero. Se infiere que se encuentra en un lu-
gar de la frontera, asi lo confirma el dramaturgo: el bar existe en
Tijuana a unas cuantas cuadras de la linea divisoria.

En el drama hay una accién que interviene en todas las es-
cenas y es el hilo conductor: un hombre ha saltado desde la ventana
de un tercer piso de un hotel al lado de la cantina. Como avanza la
obra descubrimos que el hombre que cayé por la ventana habia
subido con otra persona a un cuarto para tener un encuentro sexual,

y es hasta el final de la obra, en el mondlogo de Kid, que sabemos

123



Hugo Salcedo Larios, coord.

que no fue un accidente ni un suicidio como se habifa sugerido, sino
un homicidio.

Es importante sefialar que las escenas donde aparecen las
parejas tienen cierta autonomia una de la otra y presentan pro-
blematicas distintas, aunque todas hagan referencia @ #na situacion
de frontera. La autonomia de cada escena ha permitido su montaje
individual. También ha habido montajes, como el realizado por
Festin Efimero Teatro, que presentan de manera alternada y casi
simultanea las tres escenas con personajes pares. Sin embargo, el
texto dramatico sugiere su representacion con el orden establecido
para mantener la tension y llegar al climax.

En la primera escena, en un balcén del bar, se encuentran
Mayeli y Alfredo. Ellos se conocian anteriormente, habian sido ami-
gos en su juventud, pero esa noche Alfredo no reconoce a Mayeli
puesto que se ha operado y cambiado su expresion de género. Ma-
yeli cuenta las dificultades de las operaciones a las cuales se ha so-
metido. Esta problematica es recurrente en Baja California, en con-
creto en el municipio Playas de Rosarito, el cual es un destino con
alta demanda por las cirugfas estéticas que ahi se realizan.

En la segunda escena, en la barra de la planta baja de la can-
tina, se encuentran Tito y Toto, ellos se acaban de conocer y en la
platica se dan cuenta que los dos se dedican a la prostitucién y lo
que buscan esa noche es un cliente. Tito platica su deseo de cruzar
la frontera, y mencionan la inseguridad en la que viven por la vio-
lencia y los secuestros exprés.

En la tercera escena, en los bafios, se encuentran Max y
Mimi. Max esta inconsolable y desesperado, pues su amigo es el que
ha cafdo por la ventana. En la desesperacion pide ayuda divina y
aparece Mimi, que es su angel de la guarda, un travesti que le pro-
mete ayuda a cambio de un beso.
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A , WA

Las tres escenas son coémicas, acidas y tienen humor de
“ambiente”. De ambiente es como se definen espacios de convi-
vencia no heteronormados. Si bien no se cuenta con un origen del
uso de la palabra ambiente para designar los espacios LGBT, el
término esta definido muy bien por Monsivais quien apunta que “Al
ambito de los homosexuales urbanos se le ha llamado el ambiente,
el gueto creado por la homofobia y al que describen las libertades
expresivas, los gustos compartidos, la creaciéon de modas, las facili-
dades del ligue y la conformacion de “familias gay” o nucleos amis-
tosos” (146). Estos elementos comicos de las escenas con persona-

jes pares contrastan y complementan lo tragico de los mondlogos
de Kid.

2. Sobre Ia frontera

Los ciudadanos han sido fuertemente estereotipados en am-
bos lados de la frontera y en ese cruce, no Gnicamente geografico,
los habitantes de estos limites presentan formas especificas de ser
en un espacio determinado.

Las primeras nociones fronterizas se delimitaron rela-
cionandolas con ruptura, mutilacion territorial, herida abierta o frac-
tura. Por un tiempo se estereotipd a la frontera, y mas del lado

mexicano, como la zona de tolerancia:
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En su representacion se han utiliza-
do imagenes como la “frontera sodomi-
ta” plegada de perversion, inmoralidad,
corrupcion crueldad e hipocresia. En su
escenificacién de los valores morales, el
polo de la maldad esta del lado mexicano,
sitio privilegiado para las drogas, la vio-
lencia, la prostitucién y el narcotrafico.

(Klahn en Valenzuela 42)

Si bien en La ley del Ranchero no se estereotipa a los persona-
jes, si aparece un aspecto que atraviesa el texto dramatico y es el
ejercicio de la violencia. Valenzuela indica que hablar de frontera es
hablar de un campo poroso, y sobre todo que presenta atributos
cambiantes, por eso es realmente complejo agotar un sélo aspecto
de la frontera debido a esta razon.

[Las] ciudades fronterizas como Ti-
juana son espacios donde se da una
transnacionalizacion cultural, econdémica
y politica del capital tardio, y la migracion
no se limita a procesos de expulsion y re-
cepcion de trabajadores, sino implica la
separacion nacional de los sitios de pro-
duccién y reproduccion de fuerza de tra-
bajo, y las comunidades “trasnacional-
mente constituidas” trascienden los limi-
tes del poder de cada estado nacional.
Por ello, la frontera se convierte en un si-
tio liminal donde se forman signos de
identidad ajenos a los definidos por los
estados nacionales, cuyas capacidades son
modificadas por los cambios en las fron-
teras, que se pueden calificar como de
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clase, en la doble acepcién de clase social
y distincién. (Kearney en Valenzuela 50)

Es llamativa la anterior aproximacién a la nocién de la fron-
tera, ya que desplaza el centro de produccion de fuerza de trabajo a
las zonas liminares, en donde el poder del Estado se desdibuja. Con
esta idea de transnacionalizacion es con la que se puede abordar la
situacién de frontera que se presenta en La /ey de/ Ranchero, ya que
los personajes llevan la frontera con si mismos, es decir, no unica-
mente existe una frontera geografica sino una identitaria. Los per-
sonajes se sujetan a la dindmica de vida de la frontera como lo es la
maquila, la influencia norteamericana, la precariedad que los restrin-
ge; la afluencia tanto de recepcion y expulsion de migrantes, es de-
cir, su agencia esta determinada por aspectos que les son impuestos
desde algo exterior a ellos.

Los habitantes en frontera forman signos de identidad que
no son propiamente mexicanos y que no son dados desde el Estado
nacion, sino son signos que provienen de Estados Unidos como la
presencia del idioma, las marcas comerciales, las instituciones nor-
teamericanas o simplemente con el deseo de cruzar, se evidencia
esta transnacionalizacién. A continuacién, se analiza la manera en
que la frontera se encarna en los personajes de la obra.

3. Personajes en frontera

El titulo hace referencia a las rancherias nortefias, las cuales
geograficamente se ubican, o son mas comunes, en el norte del pais
por el tipo de industria, a diferencia de otras regiones. A través de la
descripcion de la gramatica textual se evidencia la presencia de lo
extranjerizante de Estados Unidos sobre México y la situacion de
frontera en la que se encuentran los personajes.

El primero de estos aspectos es el nombre del personaje
principal, el ranchero. Su nombre esta en inglés, es decir, su identi-
dad, en primera instancia, esta dada a partir de esa lengua. Es llama-
tivo el contraste que se activa en la obra, dado que en todo momen-
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to Kid presume su orgullo de ser ranchero y se inscribe asi en una
tradicion patriarcal, y su arraigo al terrufio, mientras su identidad es
definida por Kid, nifio en inglés. Este sobrenombre se ve reflejado
en la actitud del personaje que actia como un infante de manera
inmadura e impulsiva, en diferentes episodios de su vida, que cuenta
en los mondlogos, puesto que las demas personas le han resuelto
los problemas en los que se ve inmerso.

Los registros lingtisticos del inglés son repetitivos en las
enunciaciones de los personajes y por tanto evidencian la presencia
de lo extranjerizante sobre el idioma espanol en la frontera; en la
escena dos se encuentran estos registros en los dialogos de Mayeli y
Alfredo.

ALFREDO: (A Ja Mayeli, molesto) ;Y
por qué vienes? Tan facil llegar, sno? Me
viste borracho y qué dijiste: de aqui soy.
Aqui me le planto ya. ¢No? :Qué pasa
contigo? Whats happend with you? (...)
Good bye mamacita. (Salcedo 33-34)

No se queda unicamente en el registro lingtistico cuando
Alfredo usa el inglés, combinado con el espafiol para interpelar a su
acompafiante, también se convoca a elementos de la cultura esta-
dounidense, por ejemplo, el FBI, Federal Burean of Investigation, la
principal agencia de investigacion criminal del departamento de
justicia de los Estados Unidos: es decir, se recurre a estas institucio-

nes extranjerizantes para expresar su idea.

ALFREDO: ¢Y por qué me voy a
cansar? ¢Y a ti qué si me canso o no me
canso? ¢De qué se trata? ¢Eres del FBI o
qué rollo? Estas pero si bien tallada. Me
ves aqui y con tan solo con mirarme me
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haces ya de tu propiedad (...) Acabo de
salir de la chamba y...

MAYELI: De la maquila.
ALFREDO: (...) “Miss maquiladora”.
(Salcedo 34)

En la cita anterior, ademas de mencionar el FBI, se enuncia
textualmente el espacio de trabajo de Alfredo: la maquila, otra de las
industrias caracteristicas del norte del pais; se evidencia de nueva
cuenta la presencia del inglés en “miss”, sefiorita maquiladora. Los
dos personajes siguen dialogando hasta que Alfredo decide irse,

pero Mayeli le recuerda que esta lejos de su lugar de origen.

MAYELI: ¢A dénde? ¢Con quién,
Alfredo? No hay primos ni sobrinos ni
nadie que te espere. La familia esta lejos
de aqui. A kilémetros y kilémetros. (Sz/en-
¢10) ¢Me equivoco? (Salcedo 37)

En la escena cuatro, donde se encuentra Toto y Tito, tam-
bién hay presencia de registros linglisticos en inglés, fake it easy,
brother dice uno de los personajes, y se nombra a marcas de Estados
Unidos, como es el caso de Rangers, la camisa y pantaléon que trae
Toto son supuestamente de esta marca; incluso el personaje dice
que es ropa del otro lado, y senala aspectos positivos del estilo de
esa vestimenta. En esta misma escena es donde Tito expresa su

deseo de cruzar la frontera.

TITO: A ver (le aproxima todo el servi-
lletero). Quiero un pasaporte vigente con
visa laser para cruzarme al otro lado sin
que la migra me detenga.

TOTO: Pides milagros. (Salcedo 46)
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En estos didlogos se confirma la dificultad de que su deseo se
vuelva realidad, casi un milagro. El obstaculo para cruzar del otro
lado es la migra, como se le nombra coloquialmente al cuer-
po de la policia de inmigracién o policia fronteriza de los Estados
Unidos. Al igual que el registro lingtistico de zake it easy, brother, se
hace referencia a la cultura estadounidense para hablar sobre la

muerte del chico que cay6 por la ventana.

TITO: (...) Una eternidad y el golpe
seco, como cuando se te poncha una
llanta, en el free way a ciento veinte kilo-
metros por hora. (Salcedo 51)

Los personajes nos abren la posibilidad de pensar en mi-
grantes que pudieron ser deportados y ante las situaciones de preca-
riedad no tuvieron los recursos para tener cierta movilidad, y por
ende se quedaron en esa franja fronteriza; asi también se puede evi-
denciar que sus vidas estan influenciadas por el idioma del inglés,
por marcas e instituciones estadounidenses.

La obra alterna entre los mondlogos de Kid y las escenas
con los personajes pares. En los mondlogos sabemos que el ranche-
ro huye del rancho para no casarse con una mujer con quien tuvo
relaciones y la familia de ésta, al enterarse que habia perdido su vir-
ginidad, presiona a la familia de Kid para que se case con ella. El
ranchero llega a la ciudad mas cercana -ciudad en la frontera como

130



Frontera, migracion, teatro

se ha evidenciado- y es ahi que realiza sus primeras incursiones en la
cantina “El Ranchero™:

KID: (...) Hasta que doy de frente
con la cantina esa que me llamaba, que
me hacfa ojitos con su letrero grande y
todo. Y que me zambuto. Entré al ran-
chero para ver si me sentfa en casa. Co-
mo jinete que vaga por la mafiana y en-
cuentra su refugio ;Y cuall jQué cosas!
Maricones como yer-ba salvaje, brotando
como a campo ra-so. Haciendo Carava-
nas. Sonriendo como babosos. Sin guita-
rras, sin razén para que un lugar como
ése pudiera llamarse de tal forma.

Todos provocando a la violencia.
Buscandose el desastre. Con la tragedia
asomandose en sus orejas. La Mayeli, el
Toto, Florcita... a todos llegué a cono-
cer. (Salcedo 55)

En la antepenultima escena, Max estd en una crisis por lo
sucedido y pide ayuda a Dios y a todos los santos que no lo culpen
por la muerte de su amigo, es cuando aparece Mimi, un travesti que
el dramaturgo describe en la didascalia como “coqueta, vestida con
estoperoles y brillantes colores. Diamantina en las cejas” (Salcedo
56). Mim{ hace referencia al inglés y a la cultura estadounidense para
describir su aparicién en escena. Cito:

MIMI: Vengo dentro de la bolsa de
papas fritas, ¢JNo leiste las instrucciones?
{Todo gracias a la magia digital! A los FX:
efectos especiales. Ni George Lucas hace

apariciones tan tecno.
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MIMI: (...) Yo, como Max Factor:
no merezco un trato tan despotico.

MIMI: (...) Here T am! Me llamo
Mimi.

MIMT: (...) Here and now. (Salcedo
57-58)

Max Factor es una compafifa de cosméticos que tiene su sede
en Estados Unidos, y las frases en inglés y la referencia a George
Lucas evidencian esta influencia norteamericana constante en los
personajes en frontera.

La presencia del inglés y elementos de la cultura estadouni-
dense responde a lo que menciona Alejandro Lugo sobre el fené-
meno de frontera, existe una erosion, a partir del lenguaje “la region
fronteriza y la teorfa de la frontera pueden erosionar a la hegemonia
del centro privilegiado, desnacionalizandolo y deterritorializando el
Estado nacién y la teorfa de la cultura” (65). En La /ey del Ranchero
este espacio de frontera sirve de erosion del Estado nacién a través
de la presencia de otras formas de ser que no son las dictaminadas
desde lo hegemonico del Estado.

En el dltimo mondlogo se revela que Kid fue quien avento
al chico por la ventana al sentirse ofendido por su condiciéon de
ranchero. Al realizar el homicidio por homofobia, Kid escapa de la
escena del crimen sin ningin inconveniente.

Kid, una vez en el rancho, menciona “Mejor aqui que en
cualquier otra parte” (Salcedo 62). Cualquier otra parte incluye la
frontera, “En el rancho con todo y todo y se esta mucho mejor, eso
ni quien llegue a ponerlo en duda” (62). En todo momento sefiala
con desdén a lo que se encuentra en este limite, cuando describe la
frontera donde se encuentra la cantina y el hotel donde cometi6 el
homicidio, lo hace descalificindolo:

KID: (...) Era un cuarto peor que
establo. Peor que el olor en el chiquero
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de los puertos de junto. Seguro que con
chinches mordiendo los pliegues del
colchén. (...) Estando alla en el cuarto
ese peor que establo. (...) Por eso me vi-
ne definitivo para el rancho. (...) Des-
pués, de vez en cuando y pasado un
tiempo, pues voy al antro a visitar a los
amigos. (...) De lo otro, mejor ni acor-
darse. Nadie vio a ciencia cierta, nadie
supo. (Salcedo 62-60)

Kid se va de la ciudad fronteriza al rancho y queda abierta la
posibilidad que en cualquier momento pueda regresar, visitar a los
clientes de El Ranchero, y se pueda repetir este tipo de homicidios.

4. Violencia sobre lo no heteronormado

Carlos Monsivais realiza una arqueologia de la representa-
cién de lo subordinado, es decir, lo que queda a la periferia, y sefiala
los guetos liminares -guetos de todo tipo- como los espacios donde
el poder del Estado se desdibuja. Es el caso de los guetos de am-
biente que son los espacios de convivencia de la comunidad no
heteronormada. Lz /ey del/ Ranchero representa la Ley del patriarcado,
misma que descansa o bien tiene sus bases en el origen del Estado
nacién mexicano; Monsivais sefiala que, después de la Revolucion
Mexicana éste emite el ideal de:

Hombre Nuevo, consistente en lo
basico en la suma de equivalentes civiles
de la conducta idea de los militares: va-
lentia (ya no suicida), arrojo, fe en el pue-
blo, virilidad sin mancha, desprecio a la
debilidad o blandengueria. Del paisaje
mitico de Recios Varones, se desprende
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el mito nacional y nacionalista el Mexica-
no Macho hasta las Cachas que la indus-
tria cultural prodiga y cuyas referencias

ain ahora son tan costosas y tragicas.

(56)

Este poder del Estado, y su promocion del ideal de hombre
nuevo, y en concreto lo que se espera de la masculinidad, es encar-
nado por Kid. En la frontera se puede agenciar otras formas de
expresion de género, pero son castigadas por desviarse de la hetero-
sexualidad varonil hegemonica, pareciera que el ranchero es el en-
cargado de restablecer el orden perdido a través de la violencia que
ejerce sobre los otros personajes.

Kid se identifica con valores como la destreza de la fuerza
fisica, con el éxito de conquista sexual con mujeres, con la herencia
masculina, con la valentia, con lo heterosexual: cualidades que cons-
tituyen su logica de ranchero, de macho mexicano y le sorprende
que todos sus valores estén descolocados en un lugar de frontera
con el mismo nombre, el mismo personaje dice: “sin razén para que
un lugar como ése pudiera llamarse de tal forma” (Salcedo 55). La
contraparte son los demas varones que no cumplen con las carac-
teristicas de la masculinidad hegemonica. Kid los tilda de maricones,
yerba salvaje, babosos. Incluso los animaliza:

KID: (...) Cada uno con sus bron-
cas. Sentados, de pie, deambulando como
en pecera, 0 como en una jaula de zoolo-
gico.

(...) Se abren tan facil buscando el
peligro, arremolinandose entre ellos
mismos como gusanos en comal. (54)
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Los personajes de La /y... son violentados no Gnicamente
por estar sujetos a la frontera sino también por no responder al
ideal de hombre nuevo que impuso el Estado mexicano.

En la obra existe una sistematica de la animalizacién sobre
los personajes. Kid es el unico a quien se le pone en relacion con los
animales machos salvajes, como “resoplido de toro” (62), mientras
que todos los demas son relacionados con animales como babosos,
gusanos, gallinas, potrillos, becerros, o bien se los relaciona con
animales hembras como sucede con el chico asesinado por el ran-
chero, describiéndolo que tenia “una mirada como de vaca rumbo
al matadero” (62). En los diferentes monologos, Kid cuenta sus
experiencias sexuales con los animales a quienes domina y ejerce
control como dueno del rancho. A través de la sistematica animali-
zacion de los otros personajes es que éste busca imponer su vision
de masculinidad, como lo hace en el rancho, como la conducta pa-
triarcal que se espera por parte del Estado nacion, a través de la
dominacioén y la violencia.

Monsivais profundiza sobre la figura del macho mexicano
que encarna la visién de la masculinidad del Estado nacion:

El juego industrial del machismo es,
por supuesto, escenografia, y no describe
ni minimamente el panorama de una so-
ciedad devastada por el alcoholismo, la
violencia familiar, la irresponsabilidad
criminal, las rifias mortales, el abuso
misogino, las violaciones como “derecho
de pernada de todo varén”. Derivado ne-
fasto de la revoluciéon mexicana resulta el
culto al machismo, una de cuyas conse-
cuencias, no la mas relevante, tampoco la
menos dafiina, es la persecucién regocija-
da de lo diferente y el olvido inanime de
los derechos humanos. (57)
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Monsivais menciona al respecto de la vision del patriarcado
sobre estos personajes y sus derechos humanos en manera de ironfa
y critica: “sQué caso tiene? No son humanos y mucho menos com-
patriotas” (57). Asi los juzga el Estado nacion, y de esta manera es
el proceder de Kid, los deshumaniza y una vez que cometi6 el
homicidio, se deslinda diciendo que “nadie supo nada a bien y acier-
ta y es mejor olvidar” (Salcedo 66). Siempre ve a estos personajes
con distancia, recordemos lo que Kid piensa de la cantina: “uno
llega a pensar que con ese nombre va a encontrarse a gente como
uno” (54), pero se sorprende que no fueran como €L

Es significativo que la obra no se llame dnicamente como la
cantina, sino que en el titulo le antecede el sustantivo y el articulo
que le corresponde: La /ey. Esta marca una normativa, o reglamento
de conducta social, establecida por una autoridad que puede ser el
sistema juridico del Estado nacional mexicano, o bien costumbres
que se vuelven norma; pero, de cualquier manera, implica la con-
ducta heteronormada impuesta como ideal patridtico mexicano, que
segrega a la periferia/frontera las conductas, o formas de ser no
esperadas, como los guetos de ambiente.

ILa persona que ha sido asesinada por Kid y, de quien nunca
se sabe su nombre, le pide que le cante la cancién de “La ley del
monte” del intérprete Vicente Fernandez que encarna la figura del
macho mexicano. El ranchero le contesta que no le va a cantar nada
y agrega “Si algo llego a cantarte va a ser La ley del ranchero, no la ley
de monte. Ni esas pendejadas” (Salcedo, 64). “La ley de ranchero”
como analogfa de la Ley del Estado nacién. Esta idea también la
sefiala Peter Beardsell quien escribi6 el prologo del libro y menciona
que:

El titulo de 1a obra se refiere a la ley
de responder con la violencia implicita en
el juego, de imponerse, a darle a uno un
buen escarmiento, de afirmar el poder
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fisico y confirmar su identidad (...) La Ley
del Ranchero es la violencia inherente en
el lugar asi nombrado. (Beardsell en Sal-
cedo 17)

Kid encarna el ideal de hombre/masculinidad promovido
por el Estado nacional mexicano, sin embargo, hay una modifica-
cion de este ideal. Por una parte, Kid castiga a quien no cumple este
ideal y busca restablecer el desvio de quienes desertan; pero a la vez
es incapaz de reconocer otras masculinidades no heteronormativas,
como las que conoce en la frontera. Ante esta imposibilidad de re-
conocimiento se desencadena la violencia hacia los otros, justo en
ese trastocamiento en donde los otros llegan a ser muy parecidos a
él, o él a ellos.

5. A manera de conclusion

No existe unicamente una frontera geografica sino una iden-
titaria, los personajes se sujetan a la dinamica de vida de la frontera
como lo es la maquila, la influencia norteamericana, la precariedad
que los restringe, la afluencia tanto de recepcion y expulsion de mi-
grantes, es decir, su agencia esta determinada por aspectos que les
son impuestos desde algo exterior a ellos. Los habitantes en la fron-
tera forman signos de identidad que no son propiamente mexicanos
y que no son dados desde el Estado nacién, sino son signos que
provienen de Estados Unidos como la presencia e s« idioma, las
marcas comerciales, las instituciones norteamericanas, con el simple
deseo de cruzar, se representa esta transnacionalizacion.

En la obra La /ey de/ Ranchero, Kid encarna el ideal de hom-
bre/masculinidad promovido por el Estado nacional mexicano; sin
embargo, hay un trastrocamiento de este ideal. Por una parte, el
ranchero castiga a quien no lo cumple y busca restablecer el desvio
de quienes desertan a través de la violencia, la deshumanizacion y
animalizacion de los otros; pero a la vez Kid es incapaz de recono-

cer otras masculinidades no heteronormativas, como las que conoce
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en la frontera, ante esta imposibilidad de reconocimiento se desen-
cadena la violencia.

Los personajes son doblemente violentados, en primera ins-
tancia por su situacion de frontera y su sujecion a ésta, y por otra
parte son violentados por no cumplir con lo esperado en cuanto al
ideal de masculinidad promovido por el Estado nacién. Sin embar-
go, es en la franja fronteriza donde pareciera que el poder del Esta-
do se desdibuja y pueden operar otras masculinidades no hetero-
normadas, pero igualmente violentadas.
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Variaciones de la idea de “la frontera” en algunos textos
del teatro mexicano

Hugo Salcedo Larios

Introduccion

L a produccion dramatirgica y escénica de México ha

ido aportando diferentes materiales que se refieren, ya
de forma directa o de soslayo, a la relaciéon compleja que tiene este
pais con los Estados Unidos. Desde el siglo pasado y hasta la actua-
lidad, no dejan de escribirse y -todavia mas- de representarse textos
que, ubicando su anécdota preferentemente en territorio mexicano,
hacen referencia a las condiciones de expulsion de sujetos migran-
tes, demarcando las propuestas con una estrecha relacién del con-
texto social, econémico y politico que circunscribe la literatura de
este pafs. En ese sentido puede apuntarse que los trabajos de auto-
ralidad dramatirgica o espectacular, estan dispuestos a no dejar de
testimoniar las tensiones, anhelos, frustraciones, etcétera, que los
ciudadanos viven en ese escenario “real” y que se plantea a partir de
la propia experiencia migratoria que exponen.

Por su parte el literario o escénico es, asi pues, un espacio
en donde convergen una suerte de circunstancias fortuitas, acciden-
tes, atropellos o desajustes que ponen en situaciéon de vulnerabilidad
a los malogrados migrantes ahora ya no sélo mexicanos sino tam-
bién centroamericanos, caribefios e inclusive provenientes de otras
geografias tan distantes como la asiatica o africana. Esta moviliza-
cion se presenta ademas mediante los nuevos rostros del fendmeno en
cuestion; es decir, no ya emprendida sélo por los varones jovenes
que todavia en décadas pasadas realizaban la travesfa como un ritual
de paso para que, mediante su colocacion en el mercado de trabajo
y el envio de las remesas, pudieran apoyar a la adelgazada economia
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resentida por sus familias. Se trata ahora también de un largo trayec-
to realizado por menores de edad que viajan solos, sin la compafiia
de un adulto, o igual, por familias enteras cuyos integrantes han
decidido abandonarlo todo en aras de un proyecto de realizacién -
hipotéticamente- mas propicio. Y ademas ahora, en los tiempos que
corren, con la urgente necesidad de buscar otras condiciones
economicas en medio de la pandemia del Covid-19 que por su parte
expone la vulnerabilidad y carencias de diversa naturaleza. Esta cir-
cunstancia obliga a asegurar el trato respetuoso hacia la poblacién
en movimiento, reforzar la proteccién y la garantia de los derechos
humanos durante el contexto de la urgencia sanitaria internacional.
Sin embargo, en la realidad no sucede de esta manera pues la res-
triccion a los servicios de salud para los inmigrantes irregulares es
evidente; ademas de que con la llegada del democrata Joe Biden a la
presidencia de los Estados Unidos, la reapertura de centros de de-
tencién de nifias y niflos que emigran, o las deportaciones, siguen su
cauce comun. Aun cuando se hayan detenido las obras de construc-
ci6n del muro divisorio, y se anuncia un plan de reforma migratoria
“amplia e inclusiva”, estas notas se reciben con escepticismo pues la
iniciativa debe de sortear un sinnumero de obstaculos antes de po-
derse realizar. Y es que apenas conociéndose la idea del nuevo
huésped de la Casa Blanca que buscaria naturalizar a once millones
de indocumentados, reaccionaron las fuerzas nativistas y extremistas
del Partido Republicano quienes, con esta iniciativa, dicen que Bi-
den “coloca los intereses econémicos del paifs y su seguridad en
ultimo lugar, en un momento en que deberfa estar centrado en re-
abrir las escuelas, ayudar al empleo y derrotar al Covid-19.” (La
Jornada, Web). Sin lugar a duda, de estos convulsos tiempos de crisis
ahora también sanitaria, el teatro y sus alcances a través de la teatra-
lidad, construiran otros discursos para mostrar estas “nuevas’ con-
diciones politicas y sus efectos.

Es comprensible tener en cuenta, por otro lado, que, entre
la traslaciéon del acontecer migratorio asentado ya en la nota pe-
riodistica o en la propia experiencia de los sujetos migrantes y la
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construcciéon del documento dramatico, la invencidon se permite
(re)crear situaciones que definen el perfil de los personajes con fines
elocuentemente escenificables. Considerando este sentido en el
tratamiento dramati-co o espectacular, es que se pretende exponer a
continuacién una suerte de apreciacién que tienen los personajes,
acerca de “la frontera” o de “lo fronterizo”, colocados en algunos
textos seleccionados, con el afan de que puedan definir de manera
mas clara la caracterizacién pretendida. Es cierto que no se puede
arribar a una nocién unica e inamovible acerca de la frontera, pues
su presencia o apreciacion en el personaje se encuentra atravesada
por su condicién migrante, el sector al que pertenece, sus motiva-
ciones y expectativas, y, en definitiva, por la propia experiencia de
vida individual o compartida.

Una idea de Ia frontera y “lo fronterizo”

Abriendo el nuevo siglo, justo en el ano 2000, Javier Peru-
cho publicaba Los hijos del desastre, una compilacion de textos de
ficcion preferentemente narrativos, que cuentan las recurrencias e
incidencias de la literatura mexicana en torno al asunto de migran-
tes, pachucos y chicanos, entidades identitarias en todo caso margi-
nadas, en un territorio que les resulta inhoéspito o, al menos, muy
distinto a su experiencia anterior o familiar. Sin afan de exhaustivi-
dad, se pueden leer aqui breves textos de Ignacio Ramirez o Gui-
llermo Prieto, Salvador Novo, Tomas Mojarro o José Juan Tablada,
por ejemplo, con cuyas aportaciones se construye un caleidoscopio
de personajes ya emigrados o en vias de pretendetlo, y las circuns-
tancias de su acompafiamiento.

En este volumen que reune treinta voces asociantes, Juan
Villoro describe la frontera de México con los Estados Unidos co-
mo una de las franjas mas custodiadas del orbe: “En las noches las
luces de los helicopteros barren el desierto alambrado y, bajo tierra,
los policfas pasean sus linternas sobre las aguas negras (aunque los
cafos del drenaje han sido entrejados, son muchos los mexicanos
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que logran llegar a Estados Unidos por el camino de las ratas)” (Vi-
lloro 248). Y continta su comentario focalizando el espacio de lle-
gada en la costa oeste de Estados Unidos, por los mexicanos a
quienes ese territorio no les resulta agradable, sino mas bien agreste:
“En California campea un clima de segregacion; Fast L.A. es la se-
gunda ciudad mexicana y el guacamole es ya la segunda botana con-
sumida durante el domingo de superbowl, pero el trabajador indocu-
mentado recibe el nombre de la bestia que infundié el espanto en el
espacio exterior; es un alien” (248).

Este comentario permite apreciar, en primer lugar, el peligro
y vigilancia perenne y, en segundo sitio, el maltrato y discriminacion
toda vez que ya se han sorteado los inconvenientes y se ha podido
ingresar al pafs “de las realizaciones”. La expansion de mexicanos y
latinoamericanos en Estados Unidos que arriban a ese pafs, aprove-
chando la presencia de otros familiares o conocidos que les brindan
la primera acogida, no aseguran en nada la exitosa o por lo menos
adecuada insercion. Esto lleva a considerar que ain con el esfuerzo
individual o hasta familiar por conseguir el soporte econémico sufi-
ciente para emprender el viaje al norte, el pago a polleros o trafican-
tes de personas, soportar las inclemencias del tiempo y las enferme-
dades que pueden agravarse o contraerse en el trayecto, o los im-
previstos desagradables que pudieran aparecer en la ruta, no se tiene
la dltima nota. A su llegada en aquel territorio, la discriminacion
hasta de los propios compatriotas, la deportacién, la merma en la
salud personal y el animo, etcétera, son todavia otros aspectos defi-
nitivos que se deben afrontar.

En el teatro mexicano se cuenta con una dramaturgia de lar-
go recorrido cuyo tépico hace referencia a la peregrinacion hacia los
Estados Unidos; y es tal la cantidad de textos para teatro donde se
hacen referencias directas o meras alusiones al suceder migrante,
que se antoja vuelta tradicion, debido a la reiteracion del tema en las
numerosas dramaturgias nacionales. Estas presencias resultan, ob-
viamente, de la relacién histérica entre ambas naciones que impreg-
nan muchos de los 6rdenes. Ya desde 1933 con Los gue vuelven de
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Juan Bustillo Oro, en la nocién que muestran los personajes acerca
de “la frontera”, se percibe ese punto de cruce necesario, el que
separa la tierra de origen, el lugar de nacimiento y residencia, con el
espacio distinto, el de llegada, como extranjero y hostil. Lo fronteri-
zO constituye por este camino, mas que una espacialidad liminal y
geografica, un no-lugar de caracter emotivo que conlleva a una suer-
te de descolocacién, desubicacion y de no-pertenencia. Lla marca de
extranjeria impedira el acceso a los bienes, en principio econémicos
otrora considerados; y enseguida la acotaciéon de movilidad y hasta
la deportacién o, incluso, la mutilacién del cuerpo y la muerte fisica.
En este sentido pareciera que los personajes no alcanzaran nunca a
instalarse apropiadamente en ese territorio, aun cuando inclusive
hayan sorteado toda clase de circunstancias y hasta hayan consegui-
do una residencia legal. Los que vuelven son literalmente machacados
y expulsados como restos humanos que tampoco merecen una se-
pultura digna.

De manera menos violenta pero si con un aire de insatisfac-
cién perenne, sucede por ejemplo en el texto Los desarraigados (1955)
de J. Humberto Robles. En esta obra el padre de familia que trabaja
en un hotel, con mucho esfuerzo ha podido adquirir una casa mo-
desta, nada despreciable, y paga sus impuestos con puntualidad, en
una ciudad texana. A pesar de que las condiciones de estancia son -
digamos- afortunadas, él mismo no va a sentirse auténticamente
cémodo. En esta obra, los papas se manifiestan muy dudosos de la
resolucion tomada que los llevé a abandonar su lugar de nacimien-

to:

PANCHO: No creyas, Aurelia...
(Pausa larga.) A veces me duele el arrepen-
timiento...

AURELIA:  (Después de wuna pansa.)
No digas eso, Pancho... ¢No somos feli-
ces?
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PANCHO: Si... (Pausa.) Semos feli-
ces...
AURELIA: sVerda que si?
PANCHO: Dime una cosa, Aurelia.
(Pausa.) :Creyes que de veras puede serse
feliz lejos de la tierra de uno...? Viviendo
asina... scomo animal raro? (Robles 147)

De esta manera los mas adultos siguen poniendo en duda
aquella decisién migrante de antafio que debieron de tomar. Porque
para ellos no se borra la historia previa que se va desgranando, don-
de va a saberse que el primogénito murié en la guerra de Corea al
servicio de los Estados Unidos; y respecto a los que viven en casa,
sabremos que otro de los hijos sufre en carne propia los estragos de
esa contienda bélica que lo sumen en cuadros de depresion y lucha
contra la adiccién al alcohol, y la mas joven se expresa inconforme
porque no logra ingresar auténticamente a la sociedad estaduniden-
se, pero a la vez reniega de forma persistente porque tampoco sien-
te que su rafz se encuentre en el pafs de nacimiento de sus padres.
Quiza entonces el desarraigo sea como ese no-lugar previsto tam-
bién en la pieza antes referida, un espacio vedado que reafirma de
manera constante la condicién de exclusion.

La frontera es también entonces esa franja de inestabilidad
emotiva. Es un umbral de indeterminaciéon que no advierte un sen-
tido de realizacién personal y que por eso mismo condena a los
personajes a permanecer de forma latente en una etapa de frustra-
cion perenne. Aquellas motivaciones de caracter econémico que
abrieron y empujaron la posibilidad migrante, se cumplen a medias
pues son muchas también las carencias que resentiran los personajes
aun cuando se encuentran insertos en el ambito laboral. Y es que
efectivamente, lejos de la ficcion literaria, la poblaciéon migrante es
muy vulnerable y llega a suftir en su sélo trayecto todo tipo de atro-
pellos, violaciones o despojos e inclusive la muerte; ya en territorio
estadunidense ofrece su mano de obra para cumplir con largas y
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pesadas jornadas laborales por una paga muy limitada que obliga a
vivit en hacinamiento, sin contar con servicios basicos adecuados,
sin tiempo propicio para disfrutar del ocio, marginados también por
su imposibilidad de comunicarse en la lengua dominante, y —en nu-
merosos casos- con la inquietud por el contrato laboral que puede
concluir y no renovarse, el despido, las redadas, o por la imposicion
de otros controles en las politicas migratorias que obliguen a una
eventual deportacion.

Esta formulacion de “lo fronterizo” asentado sobre un te-
rreno inestable o de vacilacion, alcanza su singularidad cuando tiene
en cuenta inclusive la intromisién de unos personajes en el desem-
pefio actancial de otros, a merced de los recursos de la literatura
fantastica. Los personajes ya finados se vuelven visibles para produ-
cir el espanto; éstos vienen de otra dimension, una mas alejada de la
comprensible condicién humana y pretenden resarcir algunos de los
dafos que les fueron causados en vida. Asi es como aparece en La
vuelta (2008) de Manuel Talavera Trejo, donde el hijo abandoné a su
familia para buscarse sustento en la nacién vecina, pero también su
huida fue motivada por la burla de los paisanos debido a su condi-
ci6on homosexual en un muy reconocible contexto machista de los
pueblos del norte de México, y donde el propio progenitor lo expul-
sa de la casa. Felipe, el hijo joven, no tuvo un destino agraciado
pues en su intento de cruzar a los Estados Unidos fue victima de
una muerte con violencia, convirtiéndose entonces en una especie
de alma en pena que regresa al terrufio para satisfacer su venganza.
Se le revela asi a su padre a quien condena a sufrir una vigilia inter-

minable:

PEDRO: {Vete maldito suefio!
FELIPE: No soy un suefio, papa, tu
no estas dormido, ya nunca vas a poder

dormit.
PEDRO: Cuando te encuentre...
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FELIPE: Sera inutil que me bus-
ques, no vas a encontrarme donde crees,
el rio me arrastré muy lejos...

PEDRO: jPero, qué...!

FELIPE: Cuando me mataron, solo
pensé en venir a joderte. Te voy a ver llo-
rar y jalarte los pelos cuando me identifi-
ques en el anfiteatro... {Grita, papa, no te

detengas, grita por tu hijo! (Talavera 58 -
59)

La idea de ser parte de una presencia incompleta que va mas
alla de la integridad vital se observa también en algunos pasajes de
Are you bringing something from Mexico? (2013) de Daimary Sanchez
Moreno. En esta obra John Dor 1 y John Dor 2 son entidades am-
bulantes que buscan lo que dificilmente van a encontrar. El viejo
acompafia y al tiempo alecciona al menor de edad para que el transi-
to por ese espacio intangible e inasible no sea tortuoso, sino que
resulte ser el canal viable para alcanzar una resignacion que conduz-
ca a la ecuanimidad, si es que acaso es posible encontrarla mas alla
de la existencia humana conocida. Y es que ya en su andar por el
desierto rumbo a los Estados Unidos, ambos estin muertos, pero
s6lo uno, el de mas edad, esti consciente de esta condicion.

JOHN DOR 1: Ta y yo estamos en-
terrados ahi, muchacho, entiende. Por
eso te traje para aca. Tu te moriste en el
campo cuando ibas rumbo a Los Ange-
les, y yo aqui cuando me vine a buscar a
mi chamaca, pero mi cuerpo quedd por
un lado y yo por otro.

[.]
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JOHN DOR 1: Caminas encorvado
y con la mirada vaga, los unicos que ca-
minan asf son los muertos. (Sanchez 21)

Son una especie de animas en pena, incompletas que, al pa-
recer, mediante el efecto traumitico de la muerte resentida, han
olvidado quiénes son, qué buscan exactamente y hacia donde se
dirigen. Por eso encuentran necesario reanudar los pasos para re-
frescarse la memoria, hacer recuento del pasado, darse cuenta de
quiénes son ahora y aceptar esa condiciéon inmaterial. Las razones
de la muerte poco importan: “JOHN DOR 1: [...] te maté el can-
sancio, el calor, un animal, un gabacho, o ve ta a saber qué” (31); lo
que si interesa es enterarse de esa situacién para recuperar la parte
de la memoria olvidada y lograr reconocer entonces lo que realmen-
te se busca. En la propuesta metafisica de la dramaturga, ésta es la
unica opciodn para cerrar el circulo y alcanzar la paz.

Violencia y vulnerabilidad

Con seguridad la presencia y persistencia de la violencia es la
caracteristica mas recurrente en la dramaturgia de México que se
refiere al tema de la frontera y el transito migratorio. La presencia
contundente de la violencia y sus efectos sobre los cuerpos vulnera-
bles son material recurrente que cimienta los dramas en cuestion.

En este apartado caben muchas, por no decir la mayoria de
las piezas cuyo tema gira en torno a la migracion. La violencia pre-
ferentemente explicita que llega a resentirse en algun momento de la
trayectoria de los personajes quienes auténticamente son persegui-
dos, golpeados, abusados, baleados, ahogados... La frontera se erige
entonces con una carga de alta peligrosidad que lejos de contener la
voluntad migrante, la anima. Estamos ante una suerte de aversion
que directa o indirectamente se busca, como queriendo comprender
que el encuentro con ésta resultara en una experiencia de fortaleci-
miento. El fracaso es una altisima posibilidad que se advierte, pero
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al tiempo se niega, pues el “otro lado” representa -al menos en el
pensamiento de los migrantes- la bonanza econémica y la posibili-
dad de un cambio de situacién muy atractivo.

Por otra parte, resulta también relevante notar que el teatro
es elocuente con el contexto de realidad que circunda a los “sin
papeles”. Las noticias cotidianas del devenir fronterizo son material
de inspiracién o apropiaciéon para que la dramaturgia mexicana re-
alice sus aportaciones. De esta manera, por ejemplo, Los #legales
(1979) de Victor Hugo Rascon Banda, se despliega a partir de recut-
sos propios del teatro documental. En la obra aparece el Informan-
te que, mediante la demolicion de la cuarta pared para evitar cual-
quier cuota de ficcidén, comunica a los espectadores fragmentos de
noticias reales extraidas de los medios de comunicacion de la época
que replican las iniciativas de los Estados Unidos para repeler el
ingreso de personas: “El gobierno norteamericano anuncié su deci-
sion de construir vallas metalicas a lo largo de su frontera con
México, para contener la migraciéon de trabajadores indocumenta-
dos mexicanos. La cerca metalica esta precedida por un notable
aumento de la fuerza policiaca fronteriza, caracterizada por su agre-
sividad” (Rascén Banda 35). Este personaje también da razén de
otras noticias relacionadas con la tasa de desempleo nacional en la
época de factura del texto: “El Banco Mexicano de Crédito Rural
descubri6é que de los 7 millones y medio de campesinos en edad de
trabajar, mas de 5 millones son desempleados o subempleados”
(43), o de los actos delictivos que se cuentan en el texto dramatico:
“Ilegales torturados en Arizona por George Hannigan (Riquisimo
granjero, expresidente de la Junta Republicana en su Distrito) y sus
dos hijos” (89). Las intervenciones del Informante van hilvanando
cada una de las escenas y son propicias para la reflexién del pablico
mas alla de la carga de ficcién del hecho dramatico. Realidad y tea-
tro se conjugan para ofrecer un espectaculo sensible que apela de
forma tan directa a la visibilidad y la consideraciéon de la situacién
migrante.
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Cierta influencia por este tipo de exposiciéon que despega a
partir de hechos verificables, se advierte en la nota de prensa que,
como un epigrafe, abre E/ viaje de los cantores (1989) de Hugo Salce-
do. La pieza construye una ficciéon detonada por un real suceso
tragico, de muerte por asfixia, donde dieciocho inmigrantes perecen
adentro de un vagén de tren cerrado por fuera por un contrabandis-
ta de personas. El tren habfa partido, ya en territorio de Estados
Unidos cerca de la frontera texana, y se dirigla rumbo a Dallas; pero
una averfa detectada por el maquinista lo obligé a aparcar el convoy
en una via auxiliar sin percatarse de que en uno de los comparti-
mentos viajaban escondidas cerca de una veintena de personas, ex-
poniéndolos de esta manera a una temperatura veraniega del desier-
to, superior a los cuarenta grados centigrados. El calor y el hacina-
miento convirtieron el tren en una trampa sin salida. Si bien el texto
dramatico reconoce, deciamos, su origen a partir de la noticia publi-
cada en julio de 1987 y que dio la vuelta al mundo, la pieza retoma
el hecho y a partir de éste construye una ficcién tristemente repetida
no sélo en el contexto mexicano sino comprendida también en
otras geograffas del mundo donde la necesidad de desplazarse para
huir de las guerras, los desastres naturales, el desempleo o la ham-
bruna, acaba con la vida y con toda aspiracion legitima de un cam-
bio. La huida se convierte en el auténtico encuentro con la muerte.
Lo incomprensible del caso, alejado de toda marca de ficciéon, no es
el suceso tragico en si, sino ademas las condiciones de la realidad
cruda y dura que hace que estos hechos, de alguna u otra medida, se
sigan repitiendo.

Hilaridad y esquizofrenia

Hay el presentimiento de una pulsacién de deseo en toda in-
tencionalidad migrante: se va al encuentro de algo que no se tiene,
sea la promesa de mejores ingresos que habra de derivar en una
mejorfa en la calidad de vida, la realizacion de estudios, el afan de
reagrupacion familiar, la aventura como un rito de paso, etcétera.
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Sin embargo, para quienes se encuentran asentados en territorio
mexicano en alguna poblacién a lo largo de esta geografia liminal y
tienen la posibilidad del movimiento trasnacional documentado,
puede resultar en tedio el cotidiano cruce fronterizo. L.a monotonia
deviene en fastidio a razon del desgaste por la pérdida de tiempo
para realizar este transito frecuente, aun cuando se deba llevar a
cabo para asistir al College, trabajar o realizar la compra semanal del
supermercado, llenar el tanque del vehiculo de gasolina, acudir a la
cita médica, visitar a un familiar convaleciente, etcétera. “La puerta
fronteriza de América Latina” que representa, por ejemplo Tijuana
— San Ysidro, considerada como la mas transitada del planeta, se
expone también a contingencias ambientales o accidentes de transi-
to, el abarrotamiento peatonal y vehicular, manifestaciones, acciden-
tes de transito o amenazas a cierres temporales o parciales que ra-
lentizan el flujo de personas, vehiculos y mercancias.

Lo paraddjico es que esta condiciéon de posibilidad de ir y
venir de un pafs a otro de forma tan comun y habitual que para
millones de personas resultaria envidiable, para otros no deja de ser
una actividad cansina que han de soportar como una obligacién. Y
es precisamente esta cualidad la que se refleja con brotes de hilari-
dad en algunas piezas dramaticas. Ya Héctor Azar advertia para
Sinfonia en una botella (1990) de Hugo Salcedo, cuando la describe
como una pieza que:

Toca los limites del esperpento cla-
semediero contemporaneo; ese que se re-
godea transitando por las rutas del ameri-
can-way-of-life hasta llegar a los extremos
fracturados de lo humano ridiculo. La
pulsacion intermitente de la banalidad
igual que la pujanza de la cultura que
huye para emprender la captura que, a
pesar de lo humano propio, le resultan

ajenas. Quiero creer que esta Sinfonia es
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una especie de canto gregoriano de la
identidad perdida, igual que salmo pulve-
rizado y entonado por algin “angel de la
independencia” que alzé el vuelo. El aria
de la locura familiar donde la patria con-
cluye. (Azar en Salcedo 11)

Podriamos sefialar que esta obra dramatica es una suerte de
ocurrencia anecdética derivada del ambiente completamente aloca-
do que se vive en el preciso punto del cruce peatonal y vehicular,
tan real como cotidiano. El envolvente espacio dramatico se descri-

be con elocuencia en la didascalia inicial:

En la linea: el cruce fronterizo Ti-
juana-San Ysidro. En el escenario hay
muchos automoviles que hacen cola para
pasar a los Estados Unidos. [...]. Todos
tienen el volumen muy alto de sus radios
y no podemos, a primera vista, darnos
cuen-ta de lo que ellos platican. Hay de
todas las melodias imaginables: desde la
voz de Tony Aguilar que al ritmo de
tambora interpreta “Tristes recuerdos”,
hasta la musica del grupo Depeche Mode
que canta su “Personal Jesus”. En primer
plano auditivo, las notas del Benvenuto Ce-
lini, Op. 23 de H. Betlioz. (Salcedo 77-
78)

Esta cacofonfa que ironiza, en principio, con la nociéon de
“Sinfonfa” o composiciéon musical selecta, sirve para demarcar la
aglomeracion auditiva y emotiva que deviene en confusiones y sin-
sentidos, pues el sustento de arranque de la pieza es que los auto-
moéviles se encontraran varados debido al cierre de la frontera. Esta
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determinacién anunciada por unos altavoces obligara a los ocupan-
tes de sus vehiculos a que deban relacionarse unos con otros dejan-
do entrever de cada uno de ellos sus particulares problemas, mie-
dos, anhelos y frustraciones escondidas.

A titulo mas personal menciono que el ejercicio de esa escri-
tura dramadtica epocal de fines de los ochenta y principio de los afios
noventa del siglo pasado, eligié conscientemente hablar de la com-
plejidad de la frontera mediante tres textos estructuralmente distin-
tos y colocados con énfasis prismatico de diversidad de tratamien-
tos al trasunto fronterizo “méxico-americano”. De esta manera se
concibieron y escribieron tres obras dramaticas, muy distantes en su
tratamiento, cuyo estudio acerca del contraste estilistico, todavia
hace falta abordar. Las obras en cuestién son las ya mencionadas: E/
viaje de los cantores (1989) y Sinfonia en una botella (1990), a las que se
suma el drama alegorico Arde el desierto con los vientos que vienen del sur
(1989). Esta ultima pieza bordea uno de los mitos -igualmente fron-
terizo- de la fundacién de Tijuana beneficiada con la traza de la
linea internacional, colocada en una temporalidad del siglo dieci-
nueve, dando pauta al ambiente desértico que contiene aspectos del
cuatrero como personaje, la busqueda del “amor ideal” y la fiebre
del oro. En resumen, esta trilogfa representa una elocucion en torno
a cierta formulacién dramatargica de la vida fronteriza particular-
mente en el espacio geografico de las Californias pero, ante todo,
considera algunas de las diversas aristas de la dinamica fronteriza.

Por otro lado, en las aportaciones dramaticas de Gerardo
Navarro aflora con mayor generosidad el ambiente de confusion y
desorden mental como un efecto de “lo fronterizo” incidente en el
sujeto. Este mismo autor, autodefinido como “gitano fronterizo”,
participé no solamente de la elaboracién de sus textos dramaticos,
sino que ha sido el actor y director de algunos de ellos. Esta peculia-
ridad permite que la lectura escénica sea mas fiel a la idea de su au-
tor que, decfamos, es él mismo. Sus piezas muestran rasgos de un
desorden mental enfermizo que se exponen mediante la sobreposi-
cién de planos, de estados de la conciencia o de situaciones carga-
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das de una violencia francamente exacerbada. Hote/ de cristal (1997),
por ejemplo, se escribe con un lenguaje particularisimo y distinto a
cualquiera presente en las piezas antes anotadas, que coloca el span-
glish o espanglés como la mejor forma de enunciacién, no como una
experimentacion formal sino como el retrato de una modalidad
expresiva emergente que busca su colocacién como un medio para
comunicar de manera efectiva. Afiadido a esto, aparece también la
marca de una violencia terrible que, a pesar de la brevedad de la
obra, hace aflorar una de las partes mas oscuras y enfermas de los
seres humanos. En esta pieza el Morro, un chico tijuanense, taquero
de oficio e hijo de un carnicero, cobra venganza en el cuerpo del
Gringo, un veterano de origen hispano que peled en la invasion a
Panama. Luego de un didlogo rispido en un cuartucho apenas
alumbrado y después de que el Gringo expresa su urgencia sexual, el
Morro lo paraliza mediante un quimico que le ha dado a inhalar, y
planea partitlo y comérselo en pedacitos. El joven canibal utiliza al
Gringo para desquitar su rabia con la vida:

Te lo digo de una vez: lo que has es-
tado fumando no es cristal, es otra cosa
que paraliza; es para embalsamar muer-
tos. (Pausa.) Esta noche te voy a dar una
verdadera leccion de horror; te voy a en-
seflar el demonio que llevo dentro...
(Pausa.) Por eso las peliculas son mejores
que la vida, ellas traen titulos al final, pe-
ro la vida puede ser cruel, nomas se ter-
mina y ni siquiera se despide como el Ju-

das. (Navarro 83)

El Hotel de cristal es el lugar de paso para los encuentros
intimos fortuitos como clandestinos, y a la vez es el fragil espacio
para la corporeizacion de la pesadilla, el lugar para el mundo aluci-
nante y terrible. La droga conocida como ¢ristal es el camino que
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conduce al infierno no ya metaférico sino real, que se personifica
con el acto del desmembramiento del cuerpo o el canibalismo.

Este mismo autor cuenta con Schizoethnic (2002). Como la
anterior, esta es también una pieza de breve extension. La historia
se desarrolla debajo de un puente, del lado estadunidense, en el es-
tado de California y cerca del océano. La brevedad es quiza la ma-
nera mas idénea de exposicion, pues atendiendo a la crueldad o
tremendismo de su esencia, una obra de mayor aliento quiza seria
de dificil apreciacion.

En Schizoetnic 1a descripcion de los dos tnicos personajes in-
terpretados por un solo actor o actriz, marcan precisamente el fluir
de la caracterologia de uno a otro, y el empalme de uno en/con el
otro. La caracterizaciéon de personaje(s), traza un viaje que oscilarfa
en los linderos de la esquizofrenia. Es una estrategia retadora para el
desempefio actoral pero que al mismo tiempo refuerza la tesis del

delirio. En la acotacion inicial se lee:

William y Victor son representados por un

solo actor o actriz (que le daria mayor tension
dramadtica a los dos personajes masculinos.) Una
diagonal divide en dos al actor. La mitad de
Williams lleva shorts de playa y camisa hawaia-
na, leva reloj formal y calza sandalia. Su cabe-
Uo es rubio. La mitad de Victor viste gnayabera
) pantalon tipo “gnango” y bota vaquera ‘picu-
da”. Su cabello es negro. Cuando habla 1V ictor,
el actor se voltea y muestra su lado iquierdo.
Cuando habla William, el actor muestra el lado
derecho. Victor y William deben tener voces y
acentos diferentes. William, con acento de gringo
queriendo  hablar espariol. Victor con acento
[fronterizo (chicano-nortesio) (Navarro 59).
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El desdoblamiento o la dualidad en pugna, segin se vea, bi-
furcan el estadio univoco del personaje marcando dos niveles que se
complementan pero que en la divisiéon explican la angustia del ser y
devenir fronterizo.

Utilizando recursos completamente distintos, Aguerdn: E/ rio
de la tragedia (2010) de Xavier Villanova, presenta la dislocacion de la
linea dramatica convencional que se aproxima precisamente a esa
condicién narrativa de confusion o esquizofrenia. Y hacemos notar
esta caracteristica de la diégesis pues su exposicion prefiere el soli-
loquio, aunque aparecen, muy a cuenta gotas, algunos breves didlo-
gos entre los dos unicos personajes que intervienen. La economia
de personajes, igual que en el caso de Navarro, fortalecen la rigidez
de la anécdota que a su vez obliga a un balance en el juego actoral.

Una de las tantas posibles lecturas de esta pieza es la de ten-
sion y violencia que se ejerce en la franja fronteriza contra los indo-
cumentados o los transgresores de la ley. Puede, sin embargo, mar-
carnos un desdoblamiento nada convencional, a partir del reiterado
-y supuesto- encuentro entre el desorientado Leonardo y el siempre
triunfante Nicanor. Ellos se interceptan constantemente en espacios
de indeterminacién que colocan la propuesta en espacios como el
mausoleo que abre y cierra la pieza, la cubierta de un barco o en las
orillas del rio limitrofe entre ambas naciones. El estilo conforma un
lienzo que prefiere lo intangible a la concrecion del realismo. La
tesitura del texto es porosa y ambigua, al igual que cierta apreciacién
de la frontera real. Los personajes establecen un contraste de edad y
de firmeza de caracter: uno es apenas veinteafiero y el otro rebasa
los treinta; uno es dubitativo y el otro se maneja con aplomo; el
mayor ejerce la violencia fisica mientras el menor es sobajado de
forma reiterada y absurda. Nicanor abofetea y golpea hasta la in-
conciencia al joven taciturno y a veces nervioso Leonardo que en
algin momento evidencia su condicién de “mula”; es decir, de ser-
vir para el traslado de pequenas cantidades de droga entre un pais y
otro, razén que lo coloca para recibir los estragos del sacrificio
cuando es descubierto. Pero a veces Leonardo parece un migrante
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mas que busca la manera de colarse a la nacién vecina, mientras
Nicanor se advierte como guardia fronterizo, enganchador o coyo-
te, proporcionando mas incertidumbre que certeza anecdotica.

Hemos mencionado antes la idea de una lectura posible,
pues en este drama, la autorfa seguramente quiere reconocer el gra-
do de indeterminaciéon que no se apega a un molde, a una sola cara
del acontecer fronterizo donde lo imperante es la falta de asidero
seguro, y en donde tampoco se puede llegar a la respuesta exacta.
Lo mas es la violencia que se manifiesta muchas de las veces de
manera incomprensible. Por otro lado, y para complementar esta
idea, puede ser que estemos ante el original y su doble, frente el
positivo y su copia, pues en Aguerdn podria también tratarse, como
en el caso de la dltima obra de Navarro referida, de una presencia
que se desdobla en su contrario, mostrando la esquizofrenia del
personaje que a la vez refleja un “estar siendo” de la frontera como
algo cadtico, inasible y confuso.

Corrupcion, farsa y locura

La corrupciéon extendida del pais latinoamericano que se
manifiesta en muchos puntos y bajo diferentes tratamientos en el
rico lienzo dramatargico nacional, no es limitante al tépico de la
frontera. Es, sin embargo, precisamente en esta elecciéon en donde
hace un profundo calado pues presenta las condiciones, deciamos,
de expulsién de migrantes que en su afan van a colocarse en un
espacio de mayor indefensién y vulnerabilidad.

El teatro es crisol, lugar de la alquimia que muestra los ros-
tros de la violencia y sus dinamicas en el acontecer de la frontera
que no se detiene ni en aspectos de edad, raza o condicién sexo
genérica. L.a necedad y cerrazén practican maneras diversas de con-
tener, oprimir, explotar, herir o aniquilar a quienes pretenden un
ingreso al otrora conocido como “el pais de las oportunidades” que
habria que considerarse también como el de los suefos rotos o co-

mo el del racismo y xenofobia rampantes.
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Por este camino, otro texto de Gerardo Navarro, Yonke
humano (2009), si bien no refiere directamente el asunto del transito
hacia los Estados Unidos, si refleja el nivel de corrupcion y podre-
dumbre en una ciudad de frontera como Tijuana, y en una tempora-
lidad apocaliptica. La pieza es veloz en su exposicion y eleva a nivel
de caricatura mordaz los periplos del suceso en la frontera, la geo-
graffa por la que han de pasar los migrantes. Mediante la confeccion
de un auténtico bestiario, el texto descubre una cara resentida pero
débilmente oculta de la corrupcién y el delito impune, en un am-
biente de sudor y temperatura extrema, muy presentes durante toda
la obra.

Ahora bien, alejados del dibujo colorido pero muy cercanos
a la critica mordaz en los espacios para la detencién de inmigrantes
indocumentados en Arizona, Arde Fénix (2011) de Agustin Melén-
dez Eyraud, visibiliza las injusticias y chantajes dentro del propio
corporativo estadunidense. Los agentes latinos alardean de su fun-
cion represora y de las leyes desvelando, como sin quererlo, las
marcas del clasismo, el racismo y la discriminaciéon que imponen en
su dia a dfa, como un ejemplo palpable del sistema falocéntrico en
conjunto y la corrupciéon que lo sostiene. Los personajes agentes
migratorios, ella y él, son una muestra del experimento racista levan-
tado contra los latinoamericanos primero, pero contra la extranjeria
en general. Las caracteristicas evidentes del color de piel o de los
ojos, y el limitado o nulo conocimiento del inglés, son las pistas
para detectar al siempre escurridizo inmigrante, y enseguida clasifi-
carlo, burlarse de su condicién y de sus practicas, y confinarlo o
expulsarlo del pafs. Esta obra se asoma a las condiciones laborales y
las apreciaciones de aquellos latinos quienes tienen un trabajo not-
mal dentro del corporativo de seguridad, pero hacen alusién a una
muy marcada distincion racial, en una suerte de ridiculas castas que
se construyen a partir de la mirada xenéfoba tan naturalizada en
muchos sectores.

Al lugar de resguardo para personas indocumentadas en
Arizona, traen al Detenido, un ciudadano estadunidense que, por no
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responder al pretendido perfil, ya lo tienen preso. Aunque él es de
piel blanca y tiene los ojos azules; es decir tiene una apariencia de
gringo, no habla inglés:

DETENIDO: No. Soy norteameri-
cano. Pero no traje papeles. Vivo en Ti-
juana. Pero naci en Estados Unidos. Mis
papas son americanos. Pero yo creci en
México. Alla me crie. No hablo inglés.
Muy poquito. Vine a Arizona a visitar a
mi amigo. A mi amigo lo mataron. Lo
mat6 el agente Rodriguez. (Meléndez Ey-
raud 51)

Por su parte Guillermo Alanis Ocafia en De acd de este lado
(1988), refuerza la tesis de que el divertimento llevado hasta la locu-
ra se regodea en la mente de algunos de sus personajes, mostrando
el rostro hilarante del acontecer en la frontera, y sus derivaciones
particulares en el plano de la familia. El tono irénico se advierte
desde la ubicacién que proporciona el texto para el desarrollo de la
trama: “Poblado de un pais subdesarrollado, fronterizo, con una
potencia mundial” (1). La pieza se ha representado en distintas loca-
lidades de México y Estados Unidos, con sobrada aceptacioén por la
audiencia. Antonio Méndez Soriano realiza una muy adecuada rela-

torfa del texto, cuando se representd en Baja California Sur:

La familia disfuncional relata que el
hijo mayor, fue enviado por la madre a los
Estados Unidos para lograr el suefio ameri-
cano, y en su partida les hizo la promesa de
que se harfa millonario y que a la madre le
darfa el estatus de alta élite que siempre ha
soflado, sin embargo, el tiempo pasa y el
hijo jamas regres6 al hogar y mientras tan-
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to, la madre con sus dos hijos, se debatfan
entre la ambicion, la miseria y el hambre.

Durante el tiempo que duré el encie-
rro, la madre tenfa la esperanza de ser ri-
cos sin trabajar, sin hacer nada por sus
vidas, los hijos no tenfan permitido acu-
dir a las fiestas tradicionales, o al templo
para visitar a la virgen, esperaban ansio-
sos la llegada del hijo que los sacarfa de la
pobreza y asi, comprar restaurantes y
muchas comodidades.

Para suponer que estaban en las fies-
tas de independencia, hicieron un teatro
en el que el hijo era el presidente, mien-
tras que la madre y la hija eran el pueblo,
distrayendo de esta forma el hambre y
anidando un mayor orgullo interno, asi
llego el Dia de las Madres y en su debili-
dad por la falta de alimento, alucinaban
los mas exquisitos manjares.

Desesperados los hijos por el encie-
rro, cuando llego el Dia de la Virgen, se
rebelaron y pedfan a la madre los dejara
visitar el templo, pero le vino la idea de
hacer que el hijo fuera un sacerdote y de
esta forma, hicieron el teatro de la confe-
sién en la que participé primero la madre
que expresé las razones de su soledad.
To-c6 el turno a la hija quien con singular
picardia confes6 sus pecados al hermano
hasta revelarle que lo deseaba como un
efecto del abandono, el orgullo y la so-
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berbia de la madre que culminé con el
incesto, y al final, ambos deciden ahorcar
a la madre que como colofén de la obra,
la vecina entré cual metiche preocupada
por los demas y la descubrié dormida, al
despertar, le revel6 que tuvo un sueflo,
dramatico al fin pero educativo, reflexio-
nado que enviarfa a su hijo mayor a Esta-
dos Unidos y que Dios bendiga a los De
aca de este lado. (Web)

El tono exacerbado de los acontecimientos propicia la nota
desparpajada y cruel de la conducta de los personajes holgazanes y
convenencieros. Aqui se manifiesta otro rostro, ahora no el de los
que se van o el de los que vuelven, sino el de aquellos que se que-
dan esperando, pero con los brazos cruzados, a que les lleguen las
ansiadas remesas que los hagan absolutamente salir de la pobreza.
La tonalidad de esta farsa recuerda la sombria exposicion de La
noche de los asesinos del cubano José Triana en donde los hermanos se
rebelan a la autoridad que representan los padres, y les dan muerte,
repitiendo el simulacro ante la mirada atonita del espectador. El
recurso de la metateatralidad presente en ambos dramas, propicia el
desarrollo de un juego de re-presentaciones en perspectiva, resul-
tando en la elocuencia acerca de los rasgos de los personajes. De aci
de este lado denuncia a una clase mexicana perezosa y mantenida.

Para cerrar este recorrido mencionamos finalmente al texto
y espectaculo realizado en el Estado de Jalisco Ilegales (2019). La
version de coautorfa maltiple a partir del texto “Un pafs en suefios”
de Freddy Chipana y Andrea Riera marcan una serie de situaciones
del evento migrante, sin dejar de mostrar la nota entrafiable entre
las personas, o la idea de logro econémico o social en el pais de
acogida. Es esta una mirada tierna pero ingenua si consideramos el
largo periplo de la propia poblacién migrante que bien se sabe, y de
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su historial construido a lo largo de décadas. En la escena inicial de
esta obra, Julia atiende la llamada de Luis:

LUIS: Ya estoy en California, he
conseguido trabajo, no te vayas a pre-
ocupar, a mi apa, dile que estoy bien, a mi
ama dile que la extrafio mucho, que le
voy a mandar dinero para que se ponga
un negocio, para que se compre su lava-
dora; Julia, voy a ahorrar para que se
vengan, este pais es lindo, es otra cosa, es
mejor que el nuestro, al menos aqui uno
no se muere de hambre, las extrafio mu-
cho, me hacen mucha falta. En un afio
mas o menos yo pienso que ya van a es-
tar conmigo. Julia ¢gme extrafias? (3)

En esta primera entrada textual se dan cita muchas de las
coordenadas determinadas en otras tantas variaciones dramaticas
del tema al que aludimos. Se advierte primeramente la informacion
que seguramente reconforta a quien escucha; se dice de la nueva
ubicacién -en California- dejando de lado ya la incertidumbre por
los probables y variados accidentes que se podrian sufrir durante el
trayecto. También se informa, aunque no se especifique suficiente,
que ya se cuenta con un puesto de trabajo que, con algo de esfuer-
zo, permitira no soélo el envio de las necesarias remesas para el
sostén familiar, sino que propiciara en un futuro la reagrupacion en
esa nueva y promisoria geograffa. Aparece también la nota de nos-
talgia ante la ausencia fisica y que ya desde Los gue vuelven, con ma-
yor o menor intensidad, se hace presente en casi la totalidad de los
tratamientos literarios.

En llegales, el ensimismamiento a partir del didlogo teleféni-
co de Luis con su amada Julia va a interrumpirse por el grito del
capataz, marcando un contraste de afectacion reflexiva en la audien-
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cia: “Get to work you fucking illegal! Faster!” (3). Esta nota estri-
dente hace volver los ojos a la realidad dura del trabajador que emi-
gra, a quien se le denomina “ilegal”; es decir, colocado fuera del
orden y la ley, como un delincuente. Lo ridiculo de este caso es que
son el capataz y el patrén por extension, quienes se convierten en
los auténticos ilegales al contratar a personas “sin papeles” y dispo-
niendo de muy largas jornadas laborales con sueldos por debajo de
lo estipulado.

La promesa de reunién familiar quedara sin cumplirse pues
Luis, por maltiple cualquier razon, perecera en el “lado americano”,

dejando huérfana a su pequefia hija:

LUIS: Julia, los que hemos muerto
lejos de la patria estamos volviendo, que
ya no lloren nuestros hijos porque esta-
mos regresando, que las flores sean para
el retorno y si alguien llora que sea de fe-
licidad, no quiero volver a un pafs des-
graciado. Este es mi pafs, por el que me
muero, [México lindo y querido, si muero
lejos de ti, que digan que estoy dormido y
que me traigan a ti!

JULIA: De tan mal que comia em-
pezo6 a enfermarse, no tenfa documentos,
era ilegal, no tenfa nada ni a nadie, estaba
solito, tan lejos, no querfa gastar porque
crefa que nos dejaba sin comer, asi en-
fermo trabajaba, hasta que empeoro, en
la pequefa cama donde dormia se murié
sin nadie que le llorara. Cuando lleg6 lo
enterramos en su pais de mierda como lo
llamaba ¢€l. (4)
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Hay evidentemente un tono de exaltacion romantica que
contrapone radicalmente cada uno de los escenarios descritos, pues
no hace referencia a las redes construidas entre la poblacién migran-
te de origen mexicano, sobre todo en sitios como California. La
afloranza y la nostalgia se describen a flor de piel; sin embargo, son
elocuentes testigos de la penuria extendida y las condiciones paupé-
rrimas en las que se vive en “el otro lado”. La alusion dirigida de
forma tan directa y clara al espectador construye una relacién muy
estrecha ante un fenémeno por todos conocido.

Ahora bien, la riqueza de este texto la consideramos al hilar,
dentro de su exposicién, un tratamiento completamente distinto.
En la obra y el espectaculo hay un viraje de timén muy atractivo, al
pasar de lo ceremonioso y nostalgico, a la edificacién de lo ridiculo.
Por este canal, como estrategia, se exponen por ejemplo las dificul-
tades para los tramites de visado:

LUISA. Disculpe he venido a sacar
mi visa.

VOZ (en off): Tiene que traer los
formularios a, b, ¢, d, e, f, g, h, 1, j, k. Cer-
tificados 1, 2, 3,4, 5,6, 7, 8,9, 10, 11, 12
y fotos 2 or 2, 3 por 3, 4 por 4, 5 por 5,
25 juegos de fotocopias legalizadas cha
entendido? ;Formularios?

LUISA: A, b, c,d, e, f, g, h, 1, j, k.

VOZ (en off): :Certificados?

LUISA: 1, 2,3,4,5,6,7,8,9, 10, 11,
12.

VOZ (en off): ¢Y?

LUISA: Fotos 2 por 2, 3 por 3, 4 por
4, 5 por 5, 25 fotocopias legalizadas.

VOZ (en off): Muy bien, regrese en dos
afios y medio. (8)
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La indeterminacion de la presencia administrativa a quien
s6lo escuchamos “en off” y la exageracion de los requerimientos
para avanzar en el tramite, construyen una atmosfera hilarante pro-
pia de la farsa. A pesar de que la aspirante cumple con todas las
indicaciones, se le pide que regrese -para conocer el resultado de su
tramite- varios aflos después. Como deciamos, la combinaciéon de
las situaciones melodramaticas y, como en este caso ultimo hasta
patéticas, propician la construcciéon de un espectaculo de contra-
punto que concluye con la gana de retorno de los #lgales tanto por el
extraflamiento de los seres queridos como por las vejaciones y de-
mas abusos. El suefio se ha convertido en auténtica pesadilla.

Conclusiones

Como se pretendié exponer, observamos variaciones en el
tratamiento del tépico referente a la frontera norte de México y su
cruce, ya documentado o sin documentos adecuados. Estos ejerci-
cios se manifiestan mediante intereses de exposicion que fluctdan
entre cierta traza de realismo magico, el melodrama o la tragedia
colectiva; lo grotesco y la critica hacia las formas de control y vigi-
lancia. No se trata solamente de la diversa firma autoral que marca
las producciones como una huella de estilo, sino que también po-
demos encontrar variacion en los tratamientos particulares. El viaje
al norte convencional, las motivaciones para el cruce, la vida en “el
otro lado” y la propia condicién fronteriza tienen atributos que var-
fan bajo las diversas miradas de autorfa, manifestando siempre una
()logica de instrumentalizacion del poder, la negociacion ilicita, la
violencia y la vigilancia, que golpea la condicién humana. De esta
manera encontramos combinaciones en las tesituras, referencias de
indole romantica o expresionista, aproximaciones tragicas, poéticas
o documentales. LLas concepciones parten de la nota periodistica, la
construccion alegorica o de recursos extraidos del ambito fantastico.
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Hay lugar también para la farsa y el ridiculo, no como simple diver-
timento sino como elocuente y punzante mirada ante las circuns-
tancias chillantes.

Las derivaciones del propio fenémeno migratorio, sus natu-
ralezas y complejidades redundan en el hecho literario-dramatico y
escénico. Por esta razon se entiende que el tema de la migraciéon en
la dramaturgia no habra de desaparecer, sino que seguira siendo
persistente en mostrar sin duda los rostros, las fisuras, los despla-
zamientos y las fases divergentes que remarcan, por un lado, la am-
plitud y riqueza del teatro mexicano pero, por otro costado, indican
la crueldad y las condiciones duras de dificil desarraigo. Este tema
es inagotable e invita a su recuperacion constante mediante el suce-
so del teatro.

La derrota de Trump y la llegada de Biden a la presidencia,
no aseguran en si un espacio promisorio para la regulaciéon adecuada
de las poblaciones inmigrantes, aun cuando el Partido Democrata se
dice convencido de que ha llegado la hora de cumplir con la prome-
sa largamente pospuesta, marcada como un “imperativo econémico
y moral”; segin palabras del senador Bob Menéndez, o como un
“acto de desagravio” para la comunidad migrante que ha esperado
demasiado tiempo para salir de las sombras, en intento de recuperar
la confianza perdida del electorado latino, segun el propio Biden. La
politica binacional de México con Estados Unidos, y la interna del
pais vecino, estain como siempre marcadas por un cimulo de inter-
eses tirantes que compeljizan la relacion historica. Por su parte las
situaciones de pandemia que atraviesan y afectan la vida cotidiana,
remarcan la pobreza y desnudan las condiciones de vulnerabilidad.
Las deterioradas circunstancias del sector de la salud en los paises
de la region, se enlazan a las necesidades humanas de sobrevivencia,
y advierten una panoramica poco alentadora. Como se deja demos-
trar, el teatro ha abrevado eficientemente de estas complejas cir-
cunstancias, y lo seguird haciendo pues es de suyo demostrar la ten-

sién que se erige entre el obstaculo y el encarecido afan no particu-

167



Hugo Salcedo Larios, coord.

lar de este lado del mundo, sino que en definitiva resulta natural en

el devenir de la humanidad.
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La mise-en-scéne de la migracion
en dos obras de teatro infantil:
Martina y los hombres pdjaro de Ménica Hoth
y Una bestia en el jardin de Valentina Sierra

Itzel Vargas Moreno

Es crucial gue la

puesta en escena mds que ilustrar una idea, capture la vida: la personalidad de los
personajes y su estado psicoldgico. Su funcion

es sobresaltarnos con la antenticidad de las acciones

'y la profundidad de las imdgenes artisticas.

Andrey Tar-
kovski, Esculpir e/

tiempo

Introduccion

a mise-en-scéne es un término que desarrolla la neerlan-

desa Mieke Bal en Conceptos viajeros en las humanidades
(2009) para dar sentido e importancia a cada uno de los elementos
que conforman una exposicion artistica: desde la investigacion, la
curadurfa, el contexto, la recepciéon y las posibles producciones
creativas que sutrjan con base en esa puesta en escena. Es decir, se
atiende —ademas de la estructura visual— aquello que precede, acon-
tece y procede a una exposicion en un espacio determinado.

En este trabajo, el concepto se aborda para apoyar el analisis
de dos obras dramaticas y sus respectivos montajes: Martina y los
hombres pdjaro, escrita por Moénica Hoth y dirigida por Steven Rod-
men; Una bestia en i jardin, escrita y dirigida por Valentina Sierra. El
objetivo es advertir como se despliega la wzise-en-scéne de la migracion
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de los mexicanos hacia Estados Unidos en el teatro infantil nacio-
nal: cuales son los recursos literarios que las dramaturgas trazan
para lograrlo y de qué manera tanto los directores como los actores
los traducen y desdoblan en el escenario en imagenes. Ahora bien,
desde hace algin tiempo, la migraciéon ha constituido uno de los
denominados temas tabues en la literatura infantil (LIJ). Por ello, en
esta investigacion se indaga la forma en la que este fenémeno y sus
consecuencias se incluyen en puestas en escena destinadas a nifios:
de qué manera —mediante protagonistas infantiles— se dirigen a pe-
quefios desde los cuatro afios como se anuncia en los respectivos
programas de los montajes.

La mise-en-scéne dialoga con el concepto fextralidad —que abot-
da José Ramoén Alcantara en su texto homoénimo de 2010—, el cual
constituye el discurso que se performa e interviene el mundo que
vivimos. Ahora bien, el propésito de esta investigacion no es reali-
zar un analisis comparativo entre el texto escrito y el ejercicio tea-
tral, sino abocarse a la fextralidad, ese querer decir del discurso infantil
que viaja desde la dramaturgia hasta las reflexiones y las posibles
creaciones posteriores a ésta.

En las obras, la mise-en-scéne de la migracion se enmarca me-
diante un desplazamiento de la angustia infantil hacia el mundo
onirico. Durante los suefios, las representaciones de nifios pueden
enfrentar sus problemas, miedos, asi como cumplir sus deseos. De
igual forma, la comparacion entre las aves y los migrantes represen-
ta otro medio literario que ofrece contornos (pliegues) a dicho
fenémeno social en ambos textos.

Asi —en este estudio—, en un primer momento, se ofrece una
vision sobre como, a través del teatro, se pueden mostrar tematicas
complejas —como la migracion— sin que el objetivo sea moralizar ni
educar a los nifios al respecto, sino generar formas de leer la reali-
dad con ellos. En un segundo apartado, se apuntala de qué forma
en las obras del corpus, mediante el mundo onirico, se hilvanan
recursos literarios que permiten a los nifios reflexionar sobre la mi-

graciéon y sus consecuencias, a veces devastadoras. En una tercera
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parte, se desvelan los marcos y los pliegues de la metafora de las
aves como migrantes de las mise-en-scéne.

Nuevas maneras de leer el mundo con los nifios: el teatro in-
fantil

La migracion resulta una problematica actual nacional e in-
ternacional, por lo mismo ha ganado un lugar en la LIJ contem-
poranea, al igual que otros fenémenos como la guerra, el abuso
sexual, el trasplante de 6rganos, las enfermedades terminales. Ac-
tualmente, el teatro dirigido a nifios sobre migracién ha cobrado
fuerza en México y expone las consecuencias que atraviesan los
personajes infantiles —al igual que muchos nifios mexicanos— cuan-
do ellos, o alguno de sus seres queridos, migra a Estados Unidos: el
abandono, la violencia, el miedo, la tristeza, la pobreza, la incerti-
dumbre de saber si estan vivos.

Dos ejemplos son las obras: Martina y los hombres pdjaro
(2003), escrita por Monica Hoth y dirigida por Steven Rodmen —el
montaje lo realiz6 la compania Nix Neh teatro, en su temporada en
el Centro Cultural El Hormiguero, de la Ciudad de México, durante
octubre de 2019. Y Una bestia en el jardin (2015), escrita y dirigida por
Valentina Sierra (2015) —la puesta en escena se llevé a cabo en el
Teatro Isabel Corona, de la Ciudad de México, durante noviembre y
diciembre de 2019. Todas las fotografias fueron tomadas exprofeso
para este trabajo por la autora del capitulo. En la primera, Martina,
la protagonista de aproximadamente nueve afios, espera alguna se-
fial de su padre Martin, quien meses atras partié hacia Estados Uni-
dos con la finalidad de ofrecer a su familia una vida mejor. Sin em-
bargo, él no ha mandado cartas ni dinero y los vecinos murmuran
que es posible que ya no regrese, que tenga otra familia o que esté
muerto. En el segundo, el protagonista, Damian —de siete afios—
vive en un refugio para migrantes con su madre, quien prepara co-

mida para los viajantes que se arriesgan a subir al toldo del tren lla-
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mado la Bestia, el cual los conduce al pafs vecino del norte o a la
muerte.

En ambas obras, los protagonistas observan y padecen los
efectos de la migracién, incluso el mas terrible de ellos: la muerte,
como en el caso de Damian quien fallece al final de la historia. De
esta manera, resulta errado pensar que los nifios no entienden ciet-
tos temas que los adultos denominan tabues. Por el contrario, se
debe partir de que los pequefos investigan, generan teorias sobre
temas asperos, a veces mas elaboradas que las explicaciones simplis-
tas que ofrecen los mayores, puesto que “un nifio —que ya ha pasa-
do la infancia primera— interactia con el mundo a su alrededor co-
mo un verdadero explorador” (Kruckemeyer 149).

En este sentido, el teatro permite que los nifios tengan nue-
vas formas de leer ese mundo mediante la reflexién sobre aquello
que observan y los afecta. Se trata de una necesidad por descubrir
los motivos de lo que sucede a su alrededor, aunque estos sean
tragicos:

LA PULSION DE SABER. A la par que
la vida sexual del nifio alcanza su primer
florecimiento, entre los tres y los cinco
afios, se inicia en ¢l también aquella acti-
vidad que se adscribe a la pulsién de sa-
ber o investigar (...). Su accién corres-
ponde, por una parte, a una manera sub-
limada del apoderamiento y, por otra,
trabaja con la energfa de la pulsién de
ver. (Freud 2011 176-178)

Los protagonistas de ambas obras confrontan su realidad, a
pesar de que los adultos omiten ciertos temas porque creen que no
tienen la edad para entenderlos. Damian se hace preguntas todo el
tiempo y también interroga a los demas (pulsién de saber), no en-
tiende por qué la gente se enoja por ello: “Yo sélo pregunto por
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qué, porque por qué no es una pregunta tonta, porque si todo tiene
un porqué, qué tonto el que nunca pregunta’” (Sierra s.p.). Martina
cuestiona si esperar es la mejor soluciéon —como lo asegura su ma-
dre— para entender qué sucede con Martin.

De esta manera, el término infantil alude mas al tratamiento
y al tono que se da a los temas —incluso aquellos como la guerra o la
migracion— que a la edad de los nifios para comprenderlos. Por ello,
se despliegan recursos literarios y visuales para eludir escenas des-
carnadas, tan violentas que a veces caen en lo amarillista. Los didlo-
gos de los personajes se van tejiendo mediante un lenguaje sencillo
mas no simple, como lo advierte en una entrevista la poeta mexica-
na Martha Riva Palacio cuando reflexiona sobre la LIJ contempora-
nea nacional: “Una cosa es ser sencillo y otra cosa es ser simple,
caes en la literalidad, creo (...) que hay sobreexplicacién con perso-
najes bidimensionales, con conflictos superficiales. Y pasa esto por-
que se tiene una concepcion falsa de como son los ninos” (Karea
s.p.)-

Otro aspecto que circunda el término infantil constituye la
confianza que el artista —dramaturgo, director, actor— deposita en su
publico; él debe creer que los nifios son capaces de encontrar for-
mas de leer el mundo con él, incluso poéticas, como lo explica el
escritor y critico teatral Finegan Kruckemeyer en su texto “El taba
de la tristeza”, en Teatro para priblicos jovenes (2012): “Y para que este
maravilloso proceso doble funcione, el artista debe confiar en el
publico. No debe temerle. Debe ofrecerle una seleccion de expe-
riencias emocionales (gozo, descubrimiento, remordimiento, rencor,
tristeza) con amplitud y fe suficientes para que el publico las reciba
y pruebe libre y holgadamente” (157).

El dramaturgo australiano también argumenta que exponer
realidades asperas posibilita que los pequefios se cuestionen y for-
mulen preguntas sobre aquello que los preocupa y afecta, lo cual no
sucederia (o se angustiarfan mas) si s6lo observaran en el escenario
nifios y finales felices todo el tiempo. Por lo general, los adultos
creen lo contrario porque les da miedo que los nifios miren a otros
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pequenos tristes, enojados, miedosos, cuando atraviesan situaciones
complejas: “La cosa presentada deja de ser tabu, el golpe a la sensi-
bilidad de un adulto no viene mas que de lo que se presenta en la
escena como de quien se sienta ante ella. El tabd son los nifios que
miran la tristeza” (145-147).

En relaciéon con lo anterior, en general, otro pliegue8 que
bordea el adjetivo infantil en el teatro dirigido contemporaneo diri-
gido a publicos jévenes —aunque parezca obvio— es que los nifios
son los verdaderos protagonistas de las obras sin importar sus cit-
cunstancias. “Son nifios... como los ven los nifios” (149). Es decir,
un adulto no los gufa (educa), sino que los pequefios, por lo general,
resuelven sus problemas solos. Ellos se equivocan, son burlados,
atraviesan una gama de sentimientos, emociones y sensaciones;
ademas no siempre tienen un final feliz, a veces la muerte los sor-
prende.

Los nifios estan solos, no tienen a
nadie. Estian solos, o al menos sin adul-
tos. Y en esa posicion son verdaderamen-
te protagonistas (...). Pueden llegar a ser
el que se hace cargo de la situacion, el
cobarde que se hace a un lado, el victo-
rioso o el que cae en desgracia; sin em-
bargo, cualquiera que sea la secuencia de
sucesos que ocurran es en ellos en quie-
nes recae la tarea de navegar. (Krucke-
meyer 147-148)

De acuerdo con lo sefialado, para el adulto promedio resulta
incomodo observar, en puestas en escena, a niflos que migran solos

8 Mieke Bal retoma el concepto pliegue de Gilles Deleuze. Asi, ella
compara el efecto que ofrecen las delicadas lineas de algunas esculturas
barrocas con los aspectos secundarios pero importantes en una obra artfs-
tica.
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hacia Estados Unidos, por lo que, paraddjicamente, se piensa que
omitirlo evitara que ellos estén expuestos a padecer las consecuen-
cias de la migracién en la vida real. Sin embargo, dicho fenémeno
afecta a los nifios directa o indirectamente en la actualidad. Asi, el
teatro que incluye tematicas como la migracién, y sus secuelas, a
veces devastadoras, permite a los nifios advertir conflictos reales y
reflexionar al respecto. Martina realiza un recorrido para ayudar a
liberar a su padre. Durante el trayecto, sube a la Bestia; después se
encuentra a dos polleros quienes le roban el poco dinero que tiene:
“Mientras dice esto, agarran el bolso de Martina y los dos salen cantando.
Martina se queda golpeando la piniata y el estribillo se va alejandos” (Hoth
18). Posteriormente, enfrenta a dos gigantes y a una bruja que en-
jaula a los hombres pajaro, como su padre. La nifia se las arregla
para salir adelante, a pesar de que todo el tiempo arriesga su vida.
Damian enfrenta a la Bestia solo: tiembla cuando la ve llegar y se
atreve a cerrarle el paso. Las acotaciones permiten comprender el
trasfondo de las acciones con el montaje y la puesta en escena:
“Cambia la luz, se iluminan las vias y las sabanas del fondo. Damidn ilumi-
nado con un seguidor. Aparece una enorme bestia-tren furiosa y malhumorada,
echa humo por la nariz y la boca. Damidn corre hasta las vias y se para frente
a ella” (Sierra 5).

De esta manera, no se trata en ningun momento de limitar
lo literario y sustituirlo por lo didactico, con la finalidad de que los
nifios puedan entender temas complicados. Tampoco es necesario
suprimir escenas en las que se muestren preocupados, enojados,
tristes, puesto que su realidad es la misma que la de los adultos. Se
deben tender puentes para reflexionar con ellos, como lo advierte la
dramaturga mexicana Maribel Carrasco: “Algo a lo que nos enfren-
tamos cuando trabajamos con nifilos es encontrar la manera, con
ellos, de leer el mundo, es decir, que no sea nuestra lectura, sino una
compartida, en la que podamos encontrar nuevas narrativas para
leer la realidad, que en el pais es contrastante” (Carrasco s.p.).

En Martina y los hombres pdjaro, 1a protagonista se siente des-
esperada frente a la ausencia de su padre, incluso pelea con sus

175



Hugo Salcedo Larios, coord.

companeras de la escuela cuando aseguran que él no va a volver.
No aparece ningin adulto que la consuele o le dé una solucion
magica como —por lo general- sucedfa en las obras mexicanas de
teatro infantil del siglo XX. Por el contrario, los mayores consiguen
desesperarla mas. Su madre sélo atina a decir que ambas deben es-
perar porque ése es el papel de las mujeres:

MARTINA: Mama, si no regresa...
lo vamos a ir a buscar, ¢verdad?

MAMA: No, Martina, aquf lo vamos
a esperar... como tu abuela Angélica es-
per6 a tu abuelo German, como tu abuela
Martha esper6 a tu abuelo Jorge. Como a
todas las mujeres, a nosotros nos toca

esperar. (Hoth 8)

En este sentido, se ofrece una mirada hacia los estereotipos
de género. Desde su nombre, Martina cuestiona el lugar de las mu-
jeres: lleva el nombre de su padre y no el de su madre como usual-
mente deberia de suceder; la sefiora carece de él, es solamente
Mama. En la puesta en escena —a pesar de que el texto no se sefiala—
la protagonista porta un vestido-short y lleva unas botas masculinas
amarillas, ademas juega con un yoyo. Lo anterior refuerza otro
constructo de nifla. Los colores que han elegido la directora, la es-
cenbgrafa y la vestuarista —mostaza, amarillo y café— concuerdan
con la personalidad de Martina.

La pasividad de la madre de Martina angustia a la nifia; Martin
puede estar en peligro y su esposa se queda inmovil, no surge en ella
preocupacion ante su ausencia. Asi, la protagonista rompe el es-
quema de las mujeres de su familia. Ella tiene iniciativa, no necesita
de un hombre que solucione sus problemas; al contrario, la nifia
decide ir a buscar a su papa y protegerlo. La tendera del lugar donde
vive tiene su propio negocio y no tiene esposo, lleva un mandil que

denota el papel de las mujeres en ese el lugar.
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El vestuario de Martina: vestido y botas amarillas.
Fotografia: Itzel Moreno Vargas

En Una bestia en mi jardin, Lionila, la madre de Damian, viste
todo el tiempo un mandil. Parecieran pliegues que coinciden en
ambos ejercicios teatrales porque en los textos escritos no aparecen
acotaciones al respecto. Dicho elemento habla del posicionamiento
de las mujeres. A pesar de que son independientes econémicamen-
te, todavia llevan un uniforme que las define como mujeres (del
hogar) mientras sus hijos se distancian de esas concepciones, ya que
cuestionan la ideologfa y las acciones de los mayores: Martina exter-
na que esperar no representa su lugar como mujer; Damian se pre-
gunta el porqué de diferentes aspectos, pues las respuestas de los
adultos no lo dejan satisfecho. Los padres de ambos protagonistas
se vislumbran en la lejania; sus hijos padecen las consecuencias de la
migracién sin que ellos los protejan. Ante la ausencia de la figura
paterna, los nifios aprenden a cuidarse, tomar decisiones y estrechar
vinculos con otras personas.

En el texto de Valentina Sierra, Lionila tampoco tiene espo-
so y no se habla en ningin momento sobre el padre de Damian. A
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pesar de que el nifio pregunta acerca de todo, las inquietudes sobre
su progenitor no existen. Probablemente, no se trata de una incon-
gruencia del texto, sino que constituye un aspecto que la dramaturga
quiso destacar puesto que, en México, actualmente existen diferen-
tes tipos de familias: “De acuerdo con la clasificaciéon desarrollada
por el Instituto de Investigaciones Sociales, en nuestro pafs existen
once tipos de familias, con caracteristicas y dinamicas diferenciales”
(Lopez 26). No surgen preguntas al respecto porque es la realidad
de Damian, como para otros niflos mexicanos; para ¢l existen temas
mas relevantes sobre los cuales investigar.

En ambas obras, se mencionan fenémenos sociales actuales
sin que el objetivo sea guiar a los nifios con comentarios positivos o
lecciones sobre la equidad de género, los diferentes tipos de familias
o la migracion. Dichas tematicas se desdoblan poéticamente en el
escenario; afectan a los espectadores y propician que ellos reflexio-
nen o elaboren preguntas por si mismos: “Con las concatenaciones
poéticas se amplia nuestro espacio emocional, y el espectador se
hace mas participe del proceso de descubrimiento de la vida, sin
apoyo de conclusiones ya hechas a partir de la trama o de los inevi-
tables sefialamientos del autor” (Tarkovski 24).

Desplazamientos de Ia angustia infantil hacia el mundo oniri-
co: el marco de los suefios

La teotfa psicoanalitica de Sigmund Freud sobre la estructu-
ra psiquica explica que los suefios representan una de las manifesta-
ciones del inconsciente: constituyen represiones, deseos no cumpli-
dos que se desplazan, desfiguran o condensan. Por lo general, los
suefios infantiles son menos elaborados que los de un adulto y sim-
bolizan el cumplimiento de un deseo no realizado durante la vigilia.

Lo comun a estos suefios infantiles
salta a la vista. Cumplen cabalmente de-
seos que se avivaron durante el dia y
quedaron incompletos. Son siples, y no
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disfrazados, cumplimientos del deseo (...). De
esta pequefla recopilacioén resalta, de in-
mediato, un segundo caracter de los sue-
flos infantiles: su wexo con la vida dinrna.
Los deseos que en ellos se cumplen que-
daron pendientes durante el dia, y en el
pensamiento de la vigilia estuvieron pro-
vistos de una intensa tonalidad de senti-
miento. (Freud 2004 628-629)

La configuracién del mundo onirico es un recurso que se
despliega en las dos obras del corpus. Ahi los protagonistas pueden
cumplir sus deseos, al tiempo que muestran —en el escenario— sus
angustias de formas menos asperas. Por ello, el trazado de la wise-en-
scene de la migracion en la escritura y el montaje requieren un gran
trabajo literario y visual, para que los nifios espectadores disfruten,
reflexionen y tengan la posibilidad de crear nuevos textos y re-
flexiones a partir de ellas.

La mise-en-scene es esto: la materializa-
cién de un texto —palabra y partitura— en
una forma que es accesible a la recepcion
publica y colectiva: una mediacién entre
obra de teatro y un publico multiple, con
cada uno de los individuos que lo com-
ponen: una organizacion artistica del es-
pacio en el que se sitda la obra; una cierta
disposicion de una seccion limitada y de-
limitada del tiempo y espacios reales. (Bal
132)

La forma a la que Bal se refiere es la imagen que se confor-
ma sobre una escena determinada mediante el ensamble artistico y
la disposicién de cada elemento en el escenario, en funciéon de lo
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que el dramaturgo esboza. Lo anterior es sinénimo de lo que Tar-
kovski enuncia en relaciéon con la puesta en escena cinematografica:

Aunque los rusos conservan rusizada
(mizanstsena) la forma sustantivada en
francés (wise-en-scéne), ésta no se refiere
propiamente a lo que llamamos la puesta
en escena, a la direccidén, sino a los sefia-
lamientos y acotaciones para conformar
una escena y, en términos mas generales,
a la visiéon que de una escena en particu-
lar tiene un autor, a su composicion.

(Tarkovski 29)

Ahora bien, la intencion de las obras consiste en desvelar la
visualidad de la migracién que proponen las dramaturgas, mas no en
ofrecer un mensaje didactico ni aleccionar al respecto, puesto que la
funcién del teatro, y la del arte en general, no es ensefar: “Es obvio
que el arte no puede ensefiar nada a nadie, ya que en cuatro mil
afios la humanidad no ha aprendido nada” (56). Por ello, en ambas
mise-en-scéne se da cabida al mundo de los suefios, ahi los protagonis-
tas de las dos obras muestran su desecos y miedos, ademas advierten
a los adultos que ambos viven en la misma realidad y pueden dar
cuenta de sus problematicas, aunque los mayores intenten omitirlas
o endulzarlas.

El proceso creativo de la dramaturgia de Una bestia en mi
Jardin incluy6 la participacion de los nifios. Ellos se involucraron
antes, durante y después del montaje. Al tejer la historia, la inter-
vencion de los pequefios dio como resultado la imagen del tren-
bestia, el vestuario, la escenografia y algunas canciones: “Para la
escritura de la historia se hicieron una serie de lecturas y talleres con
unos 300 nifios, de tres a 12 afios, alumnos de una escuela Manuel
Bartolomé Cossio en México. La escenografia y el vestuario nacié
de muchos de los dibujos que hicieron los pequefios” (Paul s.p.). En
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la sala de espera (abierta) del teatro, como espacio fisico, se encuen-
tran mamparas que exhiben esos dibujos sobre la Bestia. No existe
un tftulo o alguna persona que mencione algo referente a los traba-
jos que se muestran; solo se aprecian —en algunos de los textos— el
nombre y la edad del autor, asi como el titulo de la creaciéon. No
obstante, a partir de ese momento, el espectador va introduciéndose
a esa mise-en-scene y formando parte de ella como en la 16gica de los
suefios en que la se llega de un lugar a otro sin advertirlo. Esos plie-
gues ofrecen un enmarcado que también permite dar movimiento a
un guerer decir de los nifios, la fextralidad, sobre la migracion. Cabe
seflalar que, con base en los dibujos, los textos y el montaje, surgio
el cuento Una bestia en mi jardin, el cual esta completamente ilustrado
por nifios; también se origind un disco musical con algunas de las
canciones que compusieron los nifios.

En el suefio de Damian aparece la bestia-tren, quien interre-
laciona con él. El nifio tiene miedo, pues se refieren a ella como la
Bestia, un ser monstruoso que come personas. Lo que conoce sobre
ella se lo han contado los migrantes que suben al lomo de la maqui-
na y Lionila, quien —a diario— realiza un gran recorrido para ofrecer
comida a los viajantes que van en el toldo del tren y quiza lleven
dias sin comer o beber agua. Ella permite que Damian decida si
quiere acompanarla; al principio su hijo prefiere hacer las bolsitas
con alimento, pues teme a la Bestia de sus suefios. La autora del
texto, Valentina Sierra, menciona que se bas6 en las Patronas de
Veracruz, pues querfa destacar su noble labor, para lo cual recurri6 a

varios documentales que hablaran al respecto:

“Quisimos dirigir la obra desde el
punto de vista de uno de los hijos de Las
Patronas, pues ellas nos parecen el lugar
mas luminoso que tiene este fenémeno”,
indicé la también dramaturga, quien para
escribir el texto estudié varios documen-
tales al respecto, consulté libros e inves-
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tigaciones de la UNAM. (Sierra en Notimex

s.p.)

El suefio de Damian esta configurado de manera que los
nifios adviertan los bordes entre el mundo onirico y la vigilia, pues-
to que el protagonista se desdobla en tres: la marioneta de tamafio
real, que aparece cuando Damian esta despierto; un titere diminuto
que sale a escena unicamente cuando Damian suefia; por dltimo, el
actor que da vida a los titeres y atraviesa ambos mundos. No se
trata de un actor que maneja los mufiecos, sino que son tres Da-
mianes porque estan vestidos de la misma forma: playera a rayas,
pantalones de mezclilla. Probablemente la idea de utilizar marione-
tas en lugar de un actor infantil representa un recurso para suavizar
la muerte del pequefio al final del montaje.

El deseo de Damian es conocer a la Bestia. Fste se cumple
en sus sueflos: en un primer momento, el nifio intenta detener al
tren y enfrentarlo; entonces la Bestia se detiene y lo regafia. Poste-
riormente, en otro suefio, Damian va perdiendo el miedo y la bes-
tia-tren se observa menos enojada, incluso cantan juntos. Al dia
siguiente, cuando despierta, decide conocer al ser monstruoso y
averiguar todo lo que se dice sobre él. Asi que acompafia a su ma-
dre a dar comida a los viajeros. Al contemplarla, queda petrificado
y el protagonista muere al ser arrollado por el tren.
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Damian durante los suefios. Fotograffa: Itzel Moreno Vargas

En Martina y los hombres pdjaro la protagonista es mordida
por una vibora, lo cual provoca que alucine y posteriormente caiga
en un suefio profundo. Ahi se despliega el deseo de encontrar a su
padre, de tener noticias sobre ¢l y saber que estd con vida; también
el anhelo de poder hacer algo que lo ayude y lo haga regresar con
su familia. Entonces, la nifia atraviesa diferentes momentos y luga-
res, a través de la (i)logica de los suefios: aparece como una partici-
pante de un concurso para ganar la llave que libera a su padre de la
jaula (prisién), en donde una bruja (migracion) lo tiene preso; tam-
bién debe enfrentar a dos polleros que la asaltan.

El suefio desfigura a los adultos que no la escuchan en per-
sonajes malvados o con caracteristicas negativas: sus compaferas
de la escuela, quienes insindan que su padre esta muerto y se burlan
de ella, encarnan a los polleros traidores; la vecina, que murmura
maliciosamente que Martin tiene otra familia y que no volvera, apa-
rece como una bruja. En la vigilia, esas mujeres intentan quitar a
Martina lo poco que tiene, la esperanza; después de escuchatlas,
surge en la nina la sospecha de que su padre esté muerto o no re-
grese. Asi, la angustia que se genera en Martina se desplaza al suefio
en la escena en la que Dorotea recoge las plumas de los hombres
pajaro muertos y menciona la palabra huérfano:

DOROTEA: Porque son de los
hombres pdjaro que mueren rumbo al
norte. Al morir dejan caer sus alas carga-
das de suenos... Estas plumas son sus
esperanzas.

MARTINA: ¢Y ta para qué las reco-
ges?

DOROTEA: Para que no se pierdan
en la nada.

MARTINA: ¢ T4 juntas esperanzas?
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DOROTEA: Hago almohadas para
que los huérfanos duerman en paz. (Hoth
20)

Durante el viaje, Martina tiene un encuentro con dos gigan-
tes tontos que cuidan la casa de la bruja, en donde se hallan las jau-
las de los hombres pajaro. Nuevamente la desfiguraciéon de los
adultos (gigantes) poco compresivos, como su madre o el viejo
sabio del pueblo, quienes consideran absurda la preocupacién de la
nifia por su padre y entorpecen su plan para ir a buscarlo a Estados
Unidos o hacer algo para localizarlo. El concurso en el que aparece
de repente, y del cual no sabe nada, representa una condensacioén
de todo lo que ha tenido que afrontar durante la ausencia (abando-
no) de Martin. Los personajes casi irreales que la atacan, adultos y
nifios, cuando afirman que su padre nunca va a volver o que esta
muero; la pasividad de su madre; las deudas que genera con la ten-
dera. Asi, el deseo de Martina es encontrar una respuesta (una llave)

que le ayude a tener noticias acerca de su progenitor.
El marco de Ia mise-en-scéne: textralidad

Ambas obras de teatro se enmarcan en una representacion
del tiempo y el espacio en el que se configuran, los cuales tienen
contornos dentro de un espacio y tiempo reales de la migraciéon en
el pais. Cabe aclarar que el enmarcado no refiere unicamente el con-
texto de la obra: “El contexto es sobre todo un nombre que se re-
fiere a algo estatico (...). Sin embargo, el acto de enmarcar produce
un acontecimiento” (Bal 178). De igual forma, la textralidad pone
en accion al discurso: “He, pues, observado que cuando la textuali-
dad requiere ser reconceptualizada para dar cabida a la dimensién
de la accidn, el término texto, resulta ya, por tanto, inoperante (...).
De ahi que paulatinamente me haya desplazado hacia el término
textralidad” (Alcantara 21).

En este sentido, ambas puestas en escena suceden en medio
de una emergencia en derechos humanos sobre los migrantes, in-
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cluidos los nifios. Por ejemplo, desde junio hasta diciembre de 2018
fueron separados 81 nifios migrantes de sus padres por mandato del
presidente de los Estados Unidos. Algunos de ellos enjaulados co-
mo los pajaros en los que la madre de Damian tiene a sus aves, las
cuales el nifio quiere liberar, y los hombres pajaro que caen en ma-
nos de la bruja como el papa de Martina.

Viernes 7 de diciembre de 2018, Was-
hington. El gobierno del presidente de Es-
tados Unidos, Donald Trump, ha separa-
do a 81 nifios migrantes de sus padres en
la frontera con México del 21 de junio a
la fecha, a pesar de que ante una cascada
de condenas internacionales y nacionales
fue obligado a emitir una orden ejecutiva
para cesar dicha practica, informé este
jueves la agencia. (Ap., Reuters y Notimex

s.p.)

En su dramaturgia, Valentina Sierra suaviza esa realidad des-
carnada que se menciona en noticias como la anterior mediante un
enmarcado que incluye musicos, quienes interrelacionan natural-
mente con el espectador involucrandolo sin que éste dé cuenta de
ello. El texto escrito se ilumina cuando despuntan dichos artistas:
cobra sentido la historia y la personalidad de los personajes-
migrantes al tiempo que se despliega una imagen que mengua la
tematica y el final tragico de la obra: “La musica no sélo es un
apéndice de la imagen visual; debe ser un elemento esencial en la
realizacion del concepto total de la obra” (Tarkovski 172).

Se observan también actos circenses porque —como lo dirfa
Bal- no se trata s6lo de mostrar la obra de arte sino de propiciar
contornos que refuerzan lo que se dice en la creacién: marcos que
den y permitan performar el texto y la afectividad de los receptores.
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Por ello, cada elemento que enmarque la ise-en-scéne es tan impor-

tante como la obra misma.

Lo que espero es que el enmarcado
resulte convincente como complemento
indispensable de la imagen, que sirva para
explicar la forma en que esta ultima ha
sido wmzise-en-scene (...). El marco se entien-
de como el vinculo entre la obra y el

mun-do y no como un cisma entre ello.

(Bal 184-185)

Uno de los marcos en Martina y los hontbres pajaro consiste en
la eleccion unicamente de mujeres para su montaje. En el texto, la
dramaturga no ofrece alguna acotacién que remita a lo anterior. Se
trata de la curaduria de la mise-en-scéne: cinco actrices adolescentes
representan tanto personajes femeninos como masculinos. Las
temporadas de esta compafifa se realizan en teatros pequefios como
si se quisiera crear una intimidad con el espectador infantil. Se con-
templa a las adolescentes preparar la escenografia; la maquina tea-
tral es visible, forma parte del enmarcado. Se las observa convertir
una cama en un estante, una cerca en un vagoédn de tren; ellas cam-
bian de personaje y de vestuario, a la vista de todos. Asi, la persona-
lidad fuerte de Martina se refuerza en el escenario con la composi-
cion sélo de actrices, incluso para encarnar personajes masculinos y
adultos.

En Una bestia en mi jardin aparece Mauricio, un nifio que va a
subir a la bestia y cuya unica protecciéon son las hormigas que Da-
mian le da para que la Bestia no lo moleste. La obra no muestra el
destino de Mauricio, pero advierte el de Damian: el dia que conoce
al monstruoso ser maquinico de sus suefios, él muere. Una paradoja
terrible pues se petrifica ante la presencia del tren; contrario a su
suefio, en el cual él detiene a la Bestia. L.a noble labotr de la madre
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de dar comida a los migrantes, para que no mueran en el trayecto,
conduce a su hijo a su fin:

LIONILA: {No corras, Damian, ven! {No
te acerques tanto!

Damidn desaparece de escena en el sentido
de las vias hacia donde el tren. Una fuerte lug va
ganando en intensidad, mientras escuchamos
como se acerca el tren. Se acerca el rugir de la
Bestia y un rechinido de chogues entre fierros
oxidados mezclado con muchos gritos.
DAMIAN: {Mama!

LIONILA: jDamian! jDamian! (Sierra 17)

En el montaje, después de la escena anterior, hay un silencio
y un oscuro; posteriormente aparece la madre, abre las jaulas de los
pajaros y se sienta en la hamaca en la que solia jugar y dormir su
hijo. Ahi, ella canta tristemente una nana popular, después suefia
con Damian: “A un granito de maiz, / un pollito le hizo ps ps / el
granito se asustd, / dio un saltito y se escondid, /con tierra se tapd
/ y en matita se convirtié. / El pollito también creci6é pero /nunca
lo alcanz6.” (Sierra s.p.)

En este sentido, las nanas o canciones para dormir constitu-
yen otro pliegue del enmarcado, pues son el preambulo del mundo
de los suefos. A Martina la calma una cancién que su padre le can-
taba cuando no podia dormir; misma que su madre entona porque
su hija tiene problemas para conciliar el suefio ante la angustia de no
tener noticias sobre él: “MAMA: Ven, te voy a cantar la cancién con
que te arrullaba tu papa cuando eras chiquita y no podias dormir:
Campana de oro, | pdjaro de abril, /cintale a mi nina, | que quiere dormir.
/] A la rorro rorvo, | a a rorro ra, | duérmase mi ninia, | duérmaseme ya’
(Hoth 9). Como se observa en dichos textos la presencia de las aves
es trascendental: ellas irrumpen la vigilia, el mundo onirico y la
muerte trastocando los universos de los protagonistas.
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La transfiguracion de las personas en aves migratorias

Las aves han estado presentes, como ningin otro animal, en
la LIJ, en especial en el libro album y el teatro. Los pajaros repre-
sentan un simbolo de la infancia: el vuelo de los nifios; es decir, las
experimentaciones y descubrimientos de los pequefios sobre la vida.
Recientemente, dichos animales conforman una metifora sobtre los
migrantes, ambos migran para sobrevivir.

LIONILA: No, Damian, los pajaros
buscan mas calor. Las personas migran
por otras cosas. Marfa fue a buscar a su
hermana y Vicente a buscar trabajo... y
otros migran para alejarse de un lugar y
no tanto por acercarse a otro.

DAMIAN: Les convendria mas ser
pajaros y llegar volando. Apuesto a que
mis pajaros llegarfan mas rapido... si no
los tuvieras encerrados en sus jaulas. (Sie-

rra 2)

Los péjaros constituyen un motivo recurrente en ambas
obras, ademas representan pliegues de las wise-en-scene, en ellos se da
movimiento al discurso desde el inicio hasta el final: el querer y po-
der decir —de los nifios— sobre la migracion. Asi, para suavizar las
partidas, los migrantes se transfiguran en aves migratorias. La ima-
gen de la parvada y el vuelo cubre el trasfondo de un viaje en el que
la vida se juega en todo momento: la comparaciéon con los pajaros
es directa sin ser cruel, incluso resulta visualmente poética.

En Martina, los hombres pdjaroy Una bestia en mi jardin se men-
ciona la necesidad de los protagonistas de liberar aves encerradas en
jaulas: “Martina entra en un espacio con la apariencia de un teatro
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de sombras donde jaulas con pajaros estan colgadas. No hay nadie
mas que el silencio y las jaulas. Con la llave maestra va abriendo las
jaulas para que los pajaros vuelen. Cuando estan libres, comienzan a
silbar estrepitosamente” (Hoth 27). La nifia siente temor de quedar-
se sin padre. Por ello, abre las jaulas de todos los pajaros, no quiere
que haya huérfanos: “MARTINA: Quisiera que no mataran a los
hombres pajaro. Quisiera que no hubiera nifios huérfanos porque
sus papas se van a trabajar al otro lado” (Hoth 20).

Resulta poética la forma en la que caen las plumas de los
pajaros del cielo, aunque éstas representan los suefios de los hom-
bres pajaro que mueren en el intento por cruzar de México a Esta-
dos Unidos, entre los cuales quiza también se incluyan los del padre
de Martina.

En Una bestia en mi jardin, el enmarcado se despliega median-
te las luces: las azules y las moradas rememoran el mundo onirico.
Las luces blancas representan otro pliegue —o hilo conductor en
comparaciéon con los textos narrativos— de la mise-en-scéne, pues si-
mulan pajaros brillantes dentro de jaulas. La obra inicia con el can-
tar de los pédjaros, incluso antes de que los actores salgan a escena;
durante el desarrollo son fundamentales porque Damiin quiere
liberarlos, ya que piensa que deben querer contar historias.
Ademas, la mayor parte del tiempo se escucha su canto.

LIONILA: Dejen en paz a mis cana-
rios, Damian.

DAMIAN: Es que ayer pensé que tal
vez ellos también quieren migrar y los
tienes aqui encerrados. Me dio mucha
tristeza porque se la pasan viendo a otros
pajaros migradores y seguramente les
cuentan todas sus aventuras y los lugares
bonitos que ven y ellos no tienen nada

que contar.
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LIONILA: ¢Te parece que no tienen
nada que contar? (Se guedan los dos obser-
vando a los canarios y escuchando sus cantos).

DAMIAN: Bueno... tal vez tienen
mucho que cantar. Ya sé hazme una
promesa.

LIONILA: A ver.

DAMIAN: Si algtin dia despertamos
y no tienen nada que cantar, les abrimos
las jaulas. (Sierra 8-9)

La partida de Damian se anuncia después de que ¢l se pierde
en el sentido de las vias y cuando se observa a su madre afligida
liberando a las aves de las jaulas. Los musicos desaparecen; Lionila
canta a capela y eso da un toque melancélico al final, el cual no se
vislumbraba en ningin momento. Cabe recordar que los nifios par-
ticiparon en la escritura y quiza fueron ellos quienes dieron el cierre
inesperado a la historia. Ahi, nuevamente las aves son fundamenta-
les. Después de que muere el protagonista, su madre libera (apaga) a
los péajaros que ya no cantan mas, asi que cumple la promesa de

liberarlos que le hizo a Damian.

Conclusion

La mise-en-scéne de la migracion en Martina y los hombres pdjaro
de Ménica Hoth y Una bestia en el jardin de Valentina Sierra, estria la
realidad no sélo por la tematica sino porque ambos textos delinean
los contornos entre el teatro infantil y el de adultos, el espacio del
receptor y el dramaturgo, el mundo onirico y la realidad: grietas en
las que el espectador puede introducirse, tomar un lugar o una fun-
ci6n dentro de esa puesta en escena. Mediante pliegues delicados, la
textralidad —ese querer decir del discurso de los nifios— adquiere
movimiento a través del vuelo de las aves migratorias, el mundo de
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los suefios que se configura para enmarcar realidades adversas con-
temporaneas.
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Los cangrejos tras el suefio americano
Entrevista a Juan Carlos Embriz, sobtre La cubeta de los cangrejos
Realizada por Carlos Gamez

El tépico de la migracion es una suerte de aura que se encuentra
en la existencia de todos los individuos contemporaneos. Si bien no
todos pretenden huir, alejarse, mutar espacialmente, si muchos que-
remos dejar atrds, aunque sea por un momento, la vida en el espacio
que nos vio nacet, porque la exploracion de otras tierras no es algo
que corresponde solamente a los astronautas. Asi, migrar se ha con-
vertido en un terreno de los humanos-golondrinas que nacemos
con la demanda de volar, aunque a veces, el desplazamiento sea
arriesgado, peligroso, por tierra, en la frontera.

El dialogo con los autores de las piezas teatrales puede ser muy
gratificante, pues aporta luces sobre detalles en la hechura, en los
mecanismos de acercamiento al tema abordado, los intertextos, etc.
que en su mayoria desconocemos. Fue asi como en la primera con-
versacion con Juan Carlos Embriz, le comenté las ideas sobre el
texto que pensaba escribir como ejercicio para la materia del profe-
sor Hugo Salcedo Larios, alli vinieron, como “inspiraciéon divina”,
las mas inquietantes preguntas sobre las costuras de La cubeta de los
cangrejos. Después de leer la obra por enésima vez, ya era una rela-
ciéon consumada, y me decidi a escribir el ensayo Fronteras objetna-
les/ migraciones personales. Una cubeta de cangrejos, una cultura animalizada,
una liminalidad teatral. Con la esperanza de aclarar algunos puntos
ciegos en mi texto, les comparto la entrevista al autor de la obra
referida.

1. La dramaturgia contempordnea recurre a varios puntos de inspiracion
para elaborar sus textos rosando con las costumbres de sus contextos, o
las bistorias personales de sus propios personajes/ actores. ;Por qué
usar esta fabula de la tradicion mexicana y no otra?
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Dentro del texto La cubeta de los cangrejos, podemos encontrar
nuestras costumbres, tradiciones, y como lo sefialas mas adelante,
también una influencia muy directa de Juan Rulfo. No podemos
negar, la mayor parte de la gente que nos dedicamos a la escritura,
que bebemos de él, nacimos a su alrededor y nos lo referencian
constantemente a partir de la enseflanza media superior. Y final-
mente cuando te encuentras con sus lecturas principales que son E/
gallo de oro, E/ llano en llamas, o Pedro Pdramo; comienzas a asociar y a
ver a tu alrededor que el pueblo de México es realmente como lo
retrata, describe y narra en sus producciones.

Los personajes son propios de estas historias de nuestros
pueblos como aquella Llorona que deambula de un lugar a otro
lamentandose por la pérdida de sus hijos y, por otro lado, aquellos
personajes que corren con suerte al lograr el suefilo americano y, por
otra parte, lo contrario, aquellos que fracasan en todos los sentidos,
como seres humanos, como padres de familia, como amantes y en
su propia economia familiar, ademas, porque son fracasados desde
la mirada de los otros.

El texto fue resultante de un trabajo, de una invitacién a una
beca estatal en el Estado de México; debfa cumplir con un montaje
que reuniera algunas caracteristicas que se habfan proyectado en el
documento de convocatoria. El trabajo de la puesta en escena se
realiz6 construyendo algunos personajes que partian de las carac-
terfsticas propias de los invitados, es decir, los actores. Partimos de
la tipologia que me daban, y luego se le adjudicaba una caracteristi-
ca, en la dramatis personae, para poder disefiar las historias.

Leimos e investigamos algunas historias que podriamos en-
contrar en internet, noticias de algunos personajes que tomamos, y
personalmente fui disefiando para no trasladarlas literalmente. Era
dificil escribir una historia y cefiirme a ella a pie juntillas, como es-
taba contaba en la vida real. Hay una parcialidad de aquellas histo-
rias, pero transformadas en escena, en palabras o ideas, que fueron
apuntes para los actores.
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La fabula fue usada porque cuando nos topamos con la historia
popular, sentimos que a los mexicanos nos retrata muy bien: un
hoyo, o cubil, en donde todos estamos apretujados, y no podemos
salir, y en lugar de apoyarnos, nos perjudicamos en pronosticar el
fracaso de los otros. Me sigue pareciendo muy atractiva y refleja,

parcial o generalmente, la conducta de lo que somos como socie-
dad.

2. En la descripcion de los personajes hay algunos que tienen una edad
determinada: [imy, Elvia, Jnan El gato y Amelia; sa qué se debe es-

to? sHay una cierta postura genérica con respecto a los demdis?

En cuanto a la presencia de los personajes, todavia son pet-
sonajes, algunos estan determinados por género y por su edad. Esto
es a proposito para determinar un marco que, como jovenes, la ma-
yotia de ellos se ven limitados bajo las circunstancias de una politica
nacional, en donde este lanzamiento a las orillas, la expulsion por las
circunstancias hace que migren y tener que buscar otras posibilida-
des de vida. Jimy de treinta afios, Elvia de veinticinco anos, y El
Gato, que precisamente, junto con Elvia, enuncian en una parte de
la obra, son egresados universitarios o tienen estudios universitarios
inconclusos.

Amelia, de cuarenta aflos, por su parte es una mujer que de-
ambula entre este mundo onirico y fantasmagoérico, devenido de la
herencia rulfiana. El minutemen es un personaje simbolico que no
tiene edad determinada, es una alegoria del bien y del mal, junto con
el Pollero, principalmente.

Por otra parte, hay otros personajes, madre e hija, y hombre 1,
2, Virgen de Guadalupe, etc. que son realmente una parte carnava-
lesca que reside en una farseria, y en ese sentido podriamos voltear
los ojos a Bajtin, para que se vuelvan unas escenas de contraste.

3. En la edicion del libro, al comenzar cada escena, hay una foto de la
puesta, y un fragmento de texto que: jcorresponden a la funcion del es-

treno? 32/ texto funciona como exergo de la escena? ;Por qué incluir
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un spoiler de la escena, o sugestionar al lector? ;Ddnde quedan esos
texctos en el momento del montaje? A veces me agarré intentando rela-
cionar los nombres de las escenas con los textos debajo de las imdgenes,
ges esa la intension, crear una triangulacion titulo-exergo-texto drama-
tico? Podrian ser los exergos fragmentos de entrevistas realizadas du-

rante la investigacion para el texto?

Cada escena inicia con un titulo que hace referencia al viaje
que realizaran los personajes. Por ejemplo, la primera escena es
entre los que viven doce mil afios, debido a que hay algunas plantas,
muy caracteristicas del desierto como son las gobernadoras, plantas
que tienen un ramaje muy abundante, pero unas hojas muy minus-
culas, producen una sombra y camuflan a las personas entre el folla-
je que tienen. Cuando estas plantas se sueltan de su raiz agarradas a
la tierra, se vuelven unas ruedas giratorias que andan deambulando
en el desierto por el viento. Hay datos de que son muy viejas y resis-
tentes, al tiempo que andan durante mucho tiempo rosando por el
desierto, ya que su capacidad de resistencia provoca que tengan esta
connotacion de “habitantes del desierto”.

Por otra parte, las frases exergo en los inicios de las escenas
son decision de la editorial; asi el editor propuso que se anexaran
fotos con alguna frase que fuera significativa de las respectivas es-

cenas.

4. Hay en el texto un juego continuo con algunos objetos como la maleta
detris de la que se esconde Amelia, los angelitos que ella trae y quiere
entregar a Elvia, la escalera donde se sube el Pollero en la escena XII.
¢ Trabajaste en el montaje de la puesta cuando se estrend de manera
que pudiste modificar el texto a publicar de acnerdo con los objetos y su
inclusion en la escena? ;Tienes alguna metodologia/ estrategia de escri-
tura donde la objetualidad participante de la puesta cobra fuerza
simbilica, incluso documental? ;Hay en la introduccion de estos cddigos

visuales un filtro poético que discursa sobre tu poiesis escénica?
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El trabajo de relaciéon actor-objeto deviene de un curso que
recibimos por la maestra Elka Fediuk, que trabaja en la Universidad
Veracruzana. Y si, efectivamente, hay una metodologfa de relacion
actor-objeto para que la objetualidad esté reflejada a partir del actor
como extension de ¢l y de su caracter.

Tiene algunas caracteristicas realistas el texto, por ello los
objetos devienen también de la revelacion ideoldgica y la construc-
cién psicolégica de los personajes, con excepcion de la mujer que
pierde al hijo. Ella tiene una maleta, en la cual trae algunos angeles
para ser vendidos y poder construir su universo en la otredad; y mas
bien son elementos simbélicos.

Por otra parte, si existe una modificacién a partir del replan-
teamiento de las ideas de la construccion de la puesta en escena. Se
trabajo en el montaje a partir de ideas base, y de ahi se fue modifi-
cando la textualidad. Al final de cuentas lo que tenemos en el libreto
es la referencia a la parte documental, y la construcciéon de los per-
sonajes a partir de las actoralidades. Mucho de los actores del pri-
mer montaje tuvieron que dar mucho de si para esta construccion y
reflejo que luego estarfa en el personaje. Entonces, yo deberia citar
que hay un trabajo dramatirgico de ellos reapropiado en mi escritu-
ra. Y en ese sentido la posesis escénica es con base a sus propuestas y
la modificacion que realicé como director de escena y dramaturgo.

En la escena XII, efectivamente, el Pollero entra a escena y
se utiliza una escalera que cobra diferentes valores: puerta, umbral,
escalera de ascenso del purgatorio al cielo, y se van completando a
través de la lectura que tiene el espectador. Por un lado, es simple-
mente una escalera que tiene varias funciones, mientras que el actor
decodifica ese signo, y el espectador, al final de cuentas, es quien
tiene la ultima palabra.

La escalera fue un recurso que se uso6 en el primer montaje;
asimismo, en la segunda version, se recurrié a otro elemento simbo-
lico. Realmente, los objetos si se vuelven limites y obstaculos que
posibilitan que la funcién dramatica aparezca en escena. Es por ello
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que ninguno esta de mas y se vuelven en si mismos portadores de
un caracter reforzado por el conflicto y la tensiéon dramatica.

En La cubeta de los cangrejos, en su primera version, no contie-
ne elementos de Teatro Documental; en la segunda puesta en esce-
na, en Tijuana, aparecen referentes documentales, pero como “falso
documento”. Se agregaron elementos documentales, puesto que la
declinacién acerca de la frontera y la imperante posiciéon con Esta-
dos Unidos hacfa que girara los ojos hacia el Teatro Documento y
algunas circunstancias de indocumentados que viven en la frontera.
En primer lugar, no tenia estas caracteristicas, las adquirid, en el
sentido del “falso documento”, como lo define Peter Weiss.

5. Como ves la demarcacion/ utilizacion/ conceptualizacion de la frontera
en tu texto La cubeta de los cangrejos. Pudieras comentar si consideras
que hay varias fronteras, en la medida en que el espectador se acerca al
texto 0 la puesta, por segunda o tercera veg.

Si, hay una demarcacion de fronteras en los personajes y ca-
da uno tiene sus propios conflictos. Como Amelia que deambula
entre una frontera fantasmal, onirica y una real, hasta que hay una
frase determinante de ella, cuando le contesta a Elvia que ella nunca
ha dicho que esta viva. En ese sentido, el remate del personaje hace
que el espectador saque sus propias conclusiones vy, efectivamente,
piense que es una Llorona, como lo marca el titulo de la escena.

Los otros personajes, a su vez, tienen diferentes fronteras
fisicas y simbolicas en cuanto a sus conflictos, como son emigrar
bajo las circunstancias en las que se encuentran. Podemos mencio-
nar las fronteras a partir de sus referentes, relaciones interpersonales
e intrapersonales.

6. En la prega existe una constante ambigiiedad que refiere, por decir una
influencia - “mal y pronto”- a Juan Rulfo, de acuerdo a la indetermina-
cion de la materialidad de los personages, es decir, por momentos no sa-
bemos s5i estan vivos o muertos, o se mueven en ambas dimensiones.
¢Consideras que esta (in)materialidad, que contrasta con la objetuali-
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dad simbolica de algunos elementos, juega un papel protagénico en tu
acercamiento al tipico de la migracion? Si fuera asi, jcomo lo argumen-
tas?

Debo reconocer que la influencia de Rulfo en la mayoria de
nuestros contemporaneos esta presente; y puedo mencionar como
ejemplo E/ viaje de los cantores de Hugo Salcedo. Por otro lado, su
produccion esta presente en La cubeta de los cangreos, esta parte
simbdlica de los personajes en cuanto a su ambigliedad o inmateria-
lidad, es algo propio de casi todos los latinoamericanos. Este juego
es utilizado constantemente y todavia puede llegar a funcionar. Creo
que, de antemano en la escritura del trabajo, o en lo que pudiera ser
inspiracion para poder estar construyendo las escenas, resulta que
volvemos para tener en cuenta estas formas de presencias y de per-
sonajes que son propios de la tradicién oral y mexicana. Al final de
cuentas son acercamientos, y toépicos que, como el tema de la mi-
gracién, vienen a resultar de los cuentos, usos y costumbres a los
que tenemos referentes constantemente. El tema rulfiano es muy
tratado desde el cine y la narrativa misma.

En cuanto al Teatro Documento de La cubeta de los cangrejos,
del segundo montaje, tuvo esa declinaciéon, hubo una escena cero
donde el director entraba a escena y lefa un texto a manera de mani-
fiesto, y antes de la ultima escena volvia a aparecer como acto o
creador para dar una conclusion del espectaculo. La puesta en esce-
na se modifica, en este caso para hacer consciente al espectador de

las circunstancias y el contexto de la frontera.
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Politica y estética de los cuerpos.
Distribucion de lo sensible en la literatura y las artes visuales

Karina Mauro (Compiladora)
Artes y produccion de conocimiento.
Experiencias de integracion de las artes en la universidad

Jorge Poveda
La parergonalidad en el teatro.
Deconstruccion del arte de la escena
como coeficiente de sus miiltiples encnadramientos

Gustavo Geirola
E/ espacio regional del mundo de Hugo Fognet

Domingo Adame y Nicolas Nufnez
Transteatro: Entre, a través y mds alld del Teatro

Yaima Redonet Sanchez
Un dia en el solar, expresion de la cubanidad de Alberto Alonso

Gustavo Geirola
Dramaturgia de frontera/ Dramaturgias del crimen.
A propdsito de los teatristas del norte de México

Virgen Gutiérrez
Mugjeres de entre mares. Entrevistas




Ileana Baeza Lope
Sara Garcia: icono cinematogrdfico nacional mexicano, abuela y lesbiana

Gustavo Geirola
Teatralidad y experiencia politica en América Latina (1957-1977)

Domingo Adame
Ms alld de la gesticulacion. Ensayos sobre teatro y cultura en México

Alicia Montes y Marfa Cristina Ares (compiladoras)
Cuerpos presentes. Figuraciones de la muerte, la enfermedad, la anomalia y el
sacrificio.

Lola Proafio Gémez y Lotrena Verzero / Compiladoras y editoras
Perspectivas politicas de la escena latinoamericana.
Didlogos en tiempo presente

Gustavo Geirola
Praxis teatral. Saberes y ensefianza.
Reflexiones a partir del teatro argentino reciente

Alicia Montes
De los cuerpos travestis a los cuerpos Zombis.
La carne como fignra de la historia

Lola Proafio - Gustavo Geirola
[Todo a Pulmon! Entrevistas a diez, teatristas argentinos

German Pitta Bonilla
La nacion y sus narrativas corporales.

Fluctuaciones del cuerpo femenino en la novela sentimental nrugnaya del siglo
XIX (1880-1907)

Robert Simon
To A Nagao, with Love: The Politics of Langnage through Angolan Poetry

Jorge Rosas Godoy
Poliexcpresion o la des-integracion de las formas en/ desde
La nueva novela de Juan Luis Martineg



Marfa Elena Elmiger
DUEI.O: Intimo. Privado. Piblico

Maria Fernandez-Lamarque
Espacios posmodernos en la literature latinoamericana contemporanea:
Distopias y heterotopiaa

Gabriela Abad
Escena y escenarios en la transferencia

Carlos Marfa Alsina
De Stanislavski a Brecht: las acciones fisicas.
Teoria y prictica de procedimientos actorales de construccion teatral

Aqis Nucleo de Pesquisas Sobre Processos de Criagio Artistica
Floriano6polis
Falas sobre o coletivo. Entrevistas sobre teatro de grupo

Aqis Ncleo de Pesquisas Sobre Processos de Criagao Artistica Flo-
rianépolis
Teatro e experiéncias do real (Quatro Estudos)

Gustavo Geirola
El oriente deseado. Aproximacion lacaniana a Rubén Dario.

Gustavo Geirola
Arte y oficio del director teatral en Ameérica Latina. Tomo I México - Perii

Gustavo Geirola
Arte y oficio del director teatral en Amiérica Latina.
Tomo 11. Argentina — Chile — Paragna — Urnguay

Gustavo Geirola
Arte y oficio del director teatral en Ameérica Latina.
Tomo 111 Colombia y Venezuela

Gustavo Geirola
Abrte y oficio del director teatral en Ameérica Latina.
Tomo IV Bolivia - Brasil - Ecuador




Gustavo Geirola
Arte y oficio del director teatral en Amiérica Latina.
Tomo V. Centroamérica — Estados Unidos

Gustavo Geirola
Abrte y oficio del director teatral en Ameérica Latina.
Tomo VI Cuba- Puerto Rico - Repriblica Dominicana

Gustavo Geirola
Ensayo teatral, actnacion y puesta en escena.
Notas introductorias sobre psicoandlisis
) praxis teatral en Stanislavski
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