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Introduccion
El nuevo Estado mexicano procuro la construccion

identitario como producto unico y verdadero de la
Revolucion mexicana.

de una nueva identidad nacional con la ayuda de los
movimientos artisticos del momento como el mu-
ralismo, la musica, la danza y algunos movimientos
literarios. De este modo, el teatro, en tanto practica,
y los gobiernos de la Revolucion mexicana, como
politica, se conectaron para producir una dialéctica
entre afectos e ideologias. En esta una nueva rela-
cion, entre el poder y los creadores, se estaba arti-
culando un consenso con el discurso revolucionario
que intentaba imaginar lo mexicano, lo nacional, la

Talia. Rev. estud. teat. 6, 2024: 29-37

El proyecto teatral la Comedia Mexicana se ins-
cribe dentro de este proceso de subjetivacion que
buscaba establecer los margenes de lo mexicano a
través de su produccion dramatica y escénica: con
su dramaturgia y sus nueve temporadas en escena
buscaron configurar la experiencia de los especta-
dores desde un imaginario nacionalista y lograron,
con muchas dificultades, que su proyecto fuera cobi-
jado por un Estado que empezaba a perfilarse como
protector de la cultura y el arte mexicano.
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Antecedentes

Existieron varios movimientos anteriores al de la
Comedia Mexicana, en los que se intentd impulsar a
la dramaturgia escrita por los nacidos en México, asi
como promover otro tipo de representacion escéni-
ca, como podemos notar en el manifiesto que lan-
za el grupo de los Siete Autores, en 1926, donde se
hace evidente el hartazgo ante los modos teatrales
del Porfiriato:

QUEREMOS QUE SE ARCHIVE PARA SIEMPRE
el repertorio anticuado de obras y comedias
que ya no pueden soportarse, por lo ridiculo e
insulso que resultan en nuestros dias.

QUE SE EXPULSE DE LOS TEATROS a los
mercaderes que ven en ellos, unicamente un
medio de vida ajeno al arte; [...] a los llamados
“directores artisticos”, que no son ni artistas ni
directores y si los responsables en gran parte,
de que el criterio del publico se relaje mas [...].
a los empresarios que en la exhibicion de las
obras mas imbéciles han encontrado un me-
dio comodo para salir adelante y que todavia
se disculpan diciendo que en México no hay
publico cuya altura teatral merezca tomarse en
cuenta; ya es tiempo de sacarlos de su error no
asistiendo a esos espectaculos para evitar que
se burlen del mismo publico que los sostiene
[Manifiesto citado por Merlin 2000: 334].

El manifiesto del grupo de los Siete Autores hace
patente el agotamiento de los modos de represen-
tacion de la escena teatral de los afos veinte en
México pues es producto del proceso de coloniza-
cion que formaé una clase, cercana al poder, “espafio-
Ia” en gustos, opiniones, moral e intelecto. Si bien el
movimiento de independencia habia sucedido hace
mas de cien afos, resulta interesante notar como la
escena teatral seguia subordinada a los modos de
representacion de la escena espafiola. De ahi que
resulte comprensible que los intentos por transfor-
mar la escena mexicana mostraran una especie de
discurso anticolonialista, como se puede notar en
las criticas que aparecieron con la visita, en 1921, de
la actriz argentina Camila Quiroga, en la Ciudad de
México. Pongamos por ejemplo las palabras del cé-
lebre critico Jubilo, que coincide en que habia una
escena muerta y una urgencia por revitalizarla:

Decir en México “vamos a la comedia” signi-
ficaba decir: vamos a ver si nos divertimos o
echamos una siestecita. Cuando por casua-
lidad se representaba una obra francesa, era
del viejo y conocido repertorio.

No era posible. No habia mas remedio que
refugiarse en el género vacuo de la revista.
[...] iAh, sefores! Pero vino la Quiroga con sus
obras argentinas y su escuela no espanola. El
paisaje teatral varido de aspecto. El teatro es-
panol lo encontramos pobre y anémico y sus
nuevos autores anacronicos, sin alas de au-
dacia en el espiritu [...] Y todas esas impre-
siones se han reafirmado con la actuacion de
la compania argentina [...]. [Citado por Ortiz
2005:169]

La Revoluciéon mexicana habia producido un va-
cio en la representacion de lo mexicano y las obras
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que habian sido representadas hasta el cansancio
en el régimen anterior no daban cuenta de un pais
convulsionado por un movimiento revolucionario que
requeria llenar ese vacio con representaciones cer-
canas a lo que se estaba viviendo.

La Comedia Mexicana: el reparto sensible
de la Revolucion mexicana

Es interesante notar como el malestar que produjo
la cartelera teatral de los afios veinte en la ciudad
de México pudo crear un espacio comun. Y aunque
ese disgusto estuvo formado por diversas causas
dejo de ser una incomodidad personal para adquirir
un caracter colectivo. No todos se congregaron en
el proyecto del grupo de los Siete Autores o se con-
centraron en materializar un teatro que pudiera dar
cuenta de un “nosotros”, como deseaba Maria Luisa
Ocampo, artifice del movimiento, ya que en el repar-
to de lo sensible hay recortes, partes distintas en las
que éste se distribuye.

“Llamo reparto de lo sensible a ese sistema de
evidencias sensibles que al mismo tiempo hace vi-
sible la existencia de un comun y los recortes que
alli definen los lugares y las partes respectivas”
[Ranciere 2009: 9]. Alguna de estas partes fueron
la Comedia Mexicana, el Teatro de Ulises, el Teatro
Mexicano del Murciélago, por nombrar a algunas
de las agrupaciones en las que el comun era el har-
tazgo de la produccién teatral dominante, aunque
cada una de estas partes hizo teatro de distinta ma-
nera, pues siguiendo a Ranciére: “Un reparto de lo
sensible fija entonces, al mismo tiempo, un comun
repartido y partes exclusivas [9]. Como parte exclu-
siva, considero que— si tenemos en cuenta los mani-
fiestos del grupo de los Siete Autores— esta cultura
teatral subalterna buscaba adquirir un estatus dial6-
gico, es decir, buscaba producir un discurso que lo
representara, en el que pudieran aparecer, desde la
escena nacional, lo que se pensaba y se sentia en
ese momento.

Continuando con Ranciere: “Esta reparticion de
partes y lugares se funda en un reparto de espacios,
de tiempos y de formas de actividad que determi-
na la manera misma en que un comun se ofrece a
la participacion y donde los unos y los otros tienen
parte en este reparto (9). Esta premisa necesita de-
tallarse porque en ella se puede evidenciar la racio-
nalidad politica, es decir, hacer visible a los que tie-
nen derecho a tener parte de lo comun “en funcion
de lo que [hacen], del tiempo y del espacio en los
cuales esta actividad se ejerce” [10]. Con esto quiero
sugerir que cuando la Comedia Mexicana se organi-
za para producir un capital simbdlico que dé cuenta
de lo nacional, como una conquista fundamental de
la Revolucion mexicana, irremediablemente provoca
un ajuste en las percepciones, afectos y formas de
conocimiento de la realidad, de ahi que podriamos
considerar que este movimiento que buscaba trans-
formar la escena nacional también funcioné “como
un sistema de inclusiones y exclusiones donde lo
estético esta dominado por lo politico—y lo ideologi-
co—y donde las formas de expresion y participacion
en los simbdlico dependen de los posicionamientos
sociales” [Morafa 316].

Si revisamos el discurso de algunos de los in-
tegrantes, ante el posicionamiento de la Comedia
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Mexicana como el proyecto de teatro mexicano, po-
demos notar que su participacion dramaturgica se
relaciona como parte del discurso politico que pre-
tendia legitimarse:

Carlos Lozano: Los componentes de la
Comedia Mexicana son discutibles, pero la
obra que se realiza es indiscutible.

Lazaro Lozano: La Comedia Mexicana ya es
algo cuando tantos la atacan.

Parada Leodn: La realizacion del teatro mexica-
no no es so6lo la ambicion de los autores nacio-
nales, sino el deseo sincero de todo mexicano
culto.

Victor Manuel Diez Barroso: La trascenden-
cia de la obra emprendida por la Comedia
Mexicana cada dia va siendo mas compren-
dida y por consiguiente mas apreciada. A los
que de mala fe la atacan, el tiempo se encar-
gara de estigmatizar.

Amalia de Castillo Ledon: Creo en el teatro
mexicano como la expresion mas fuerte de
nuestra personalidad.

Maria Luisa Ocampo: Hemos luchado y ven-
cido. La Comedia Mexicana ya no es una
fantasia.

[Citados por Merlin 2016: 78]

Si bien el ambiente entre los propios creadores
y los criticos era bastante mezquino, no podemos
dejar de notar la consigna de no ser criticados ni juz-
gados simple y llanamente porque consideran que el
proyecto no sdlo es de ellos sino de todos los mexi-
canos, de los mexicanos cultos, agregaria Parada
Ledn. De este modo, podemos notar como los pro-
ductos culturales de la Revolucion también preten-
den reunir las opiniones en un consenso. Como se-
nala Ranciere, las formas de reparto de lo sensible
“estructuran la manera en que las artes puede ser
percibidas y pensadas como artes y como formas de
inscripcion en el sentido de la comunidad” [2009:12].
Siguiendo esta idea, podemos decir que la Comedia
Mexicana no sdlo buscaba que sus obras fueran re-
conocidas como parte del movimiento de renova-
cion de la escena; también querian que se le recono-
ciera como un movimiento que iba “luchando” codo
a codo con la Revolucion, como se puede percibir
en un texto que aparece en el programa de mano de
una de las obras representadas, donde los integran-
tes del grupo hacen la siguiente declaracion:

La Comedia Mexicana no es una simple em-
presa teatral, es una institucién que lucha por
la significacion y enaltecimiento del teatro
mexicano. Si es usted consciente y se preo-
cupa por los problemas de su pais, no puede
atacarla. Las instituciones estan por encima
de los hombres. [Citado por Merlin 2016: 77]

Los gobiernos posrevolucionarios en su afan
por perdurar comienzan un trabajo tenaz por fundar
estas “instituciones” del Estado que les garanticen
presencia, fuerza, consenso, lealtad y obediencia. Lo
importante a remarcar es que esta misma aspiracion
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la comparte este grupo de dramaturgos y creadores
teatrales.

Si bien Maria Luisa Ocampo, Amalia Caballero
fueron entusiastas organizadoras de la Comedia
Mexicana, en algunos de sus textos ponen en duda
las maneras en las que se organiza su mundo y, por
medio de las mujeres representadas en sus textos,
proponen otro de tipo de organizacion y de existen-
cia para estas. Al leer Cubos de noria (1934), El tercer
personaje (1936) y La virgen fuerte (1941) podemos
notar que hay, en cada texto, una mirada distinta de
la nacidn mexicana que no encaja con el discurso
oficial de la Revolucion mexicana que buscaba aglu-
tinar en una unidad los diversos discursos para po-
der sobrevivir politicamente. Por un lado, las prota-
gonistas son mujeres, y el punto a remarcar es que,
si bien las mujeres representadas en estas obras son
las mujeres aliadas de la Revolucion, es decir, mu-
jeres médicas y maestras que se suman al proyec-
to posrevolucionario, hay algo en su hacer que nos
hace notar que aun no encuentran su nacion, que no
existe todavia el espacio material en el que puedan
intentar otros modos de existencia sin ser recaptu-
radas por el sistema y excluidas del ambito publico.

Lo que visibilizan estas mujeres son modos de
existencia distintos al discurso nacionalista de la
Revolucidn, pues siguiendo a Bhabha, “[...] los dis-
cursos nacionalistas [persisten en producir] la idea
de nacién como una narrativa continua del progreso
nacional [...] [Bhabha 2010: 111", y los dichos de estas
mujeres son momentos de detencion de esta idea
del progreso, son “desviaciones” que fluyen a cam-
pos desconocidos, a espacios donde pueden decir,
como Adriana en El tercer personaje: “ [...] necesito
un marido... y por lo tanto voy a comprarlo” [Sada 14];
o0 como Luisa en La virgen fuerte cuando es cuestio-
nada por haber recetado una doble dosis de morfina
a una paciente en agonia: “4Un crimen? [...] Lo habria
hecho de todos modos” [Ocampo 1941: 58]; o como
Chole en Cubos de noria cuando le dice a su novio:
“[...] No quiero [...] que vayas a engrosar las filas de
politicos hambrientos que van alli sin preparacion
y sin méritos ningunos para asaltar los puestos pu-
blicos [...]" [De Castillo Ledén en Pena 2005: 181].
Estos dichos, que estas mujeres son capaces de
enunciar, revelan una escritura que pone en la mesa
temas como la compra de un marido, la eutanasia, o
la abierta critica a los generales que traicionaron los
ideales de la Revolucion.

Los textos mencionados, escritos durante el pe-
riodo posrevolucionario (1917-1940)," han encontrado
demasiada resistencia para ser incluidos como par-
te de la literatura dramatica mexicana. No es casual
que estas dramaturgas sean poco conocidas y que
sean principalmente mujeres investigadoras, como
Olga Marta Pefia Doria, quienes se den a la tarea de
revisar esta dramaturgia en textos como “La drama-
turgia femenina mexicana, 1900-1940", ademas de
los libros que dedico al estudio y publicaciéon de la
obra de Amalia Caballero de Castillo Ledén. De ahi
que este ensayo busque llamar la atencion sobre
estas tres dramaturgas que se atreven a narrar otra

' Sibien no hay un consenso entre los historiadores, podriamos ubicar a este periodo de la historia nacional a partir de la promul-
gacion de la Constitucion de 1917 y hasta el fin del gobierno del presidente Lazaro Cardenas el 1° de diciembre de 1940.
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nacion, una en la que la mujer es protagonistay lace-
ra el marco de la ley para poder realizar su existencia.

La anomalia en Cubos de noria, El tercer
personajey Lavirgen fuerte

El teatro revela los modos de existencia de una
comunidad humana sin que esa singularidad sea
tomada como excepcion o como rareza por el pu-
blico pues, siguiendo a Badiou, el teatro “amplifica
su propio acontecimiento en una direccion colecti-
va [... y] el publico representa a la humanidad como
tal” [Badiou 2005: 123]. Esta caracteristica del teatro
hace posible que podamos recibir, como lectores,
textos escritos en el periodo posrevolucionario en
los que podemos notar cierto contraste entre la pro-
duccion ficcional del Estado moderno mexicano y la
produccién imaginaria de tres dramaturgas singula-
res como son Amalia Caballero, Concepcion Saday
Maria Luisa Ocampo.

Dicha discordancia, presente Cubos de noria, EI
tercer personaje, y La virgen fuerte, haria visible tan-
to las ldgicas politicas del nuevo orden, asi como la
existencia de una serie de mujeres que intentan in-
cluirse en el terreno social desde un distinto sistema
de representacion femenino. Cada texto, desde su
singularidad, presenta las dificultades de dos muje-
res médicos y una maestra, para poder participar en
la nueva configuracion nacional. &Y por qué el teatro
daria cuenta de esta nueva configuracion politica y
del disenso que surge en ella? Nuevamente recupe-
raré el concepto de teatro en Badiou para intentar
explicarlo:

El teatro organiza [es] una actividad esencial-
mente (y no accidentalmente) publica, algo
que — notémoslo— el texto de una obra no es
modo alguno por si mismo. Acontecimiento
(como efectividad de lo virtual) y experiencia
(como artificio compuesto de un tiempo) son
para el publico. Es lo que llamaré la dimension
cuasipolitica de la verdad teatral. [2005: 122]

Amalia Caballero de Castillo Leddn, Concepcion
Sada y Maria Luisa Ocampo, autoras de estos tex-
tos, materializan la experiencia del disenso de al-
gunas mujeres ante esta nacion que deviene “una
representacion cuya compulsion cultural reside en
la unidad imposible de la naciéon como fuerza sim-
bolica” [Bhabha 2010: 11]. De esta unidad impuesta
por el nacionalismo mexicano era necesario hablar
en estos encuentros sociales— como pueden ser la
reunion de hombres y mujeres en un teatro—y de la
marginacion a la que las mujeres eran sometidas
nuevamente pues la nacion revolucionaria estaba ar-
mando su propia narracion heroica y desconocia la
historia “multiforme, diversa, plural, desacompasada
y divergente, que esta muy lejos de la [...] construc-
cion de la historia oficial de México” [Aguirre 2011:
18]. De este modo, enunciar, en 1934, los modos en
los que los Generales se enriquecieron y traicionaron
los ideales revolucionarios, en Cubos de noria, no po-
dia ser parte de esta narracion aterciopelada, pero si
dar cuenta del desacuerdo que iban generando los
gobiernos posrevolucionarios; tener en escena, en
un espacio publico, a una mujer con dinero para po-
der comprarse un marido no significé poca cosa en
1936 cuando se presento El tercer personaje; hacer
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visible la perturbacion de un cuerpo femenino en
escena, ante la muerte de otra, en 1941, significaba
también enfrentar imposiciones de género y de tra-
dicion literaria como lo hizo La virgen fuerte de Maria
Luisa Ocampo. Escribir para la escena implico para
Concepcion Sada, Maria Luisa Ocampo y Amalia
Caballero, poner en duda la convencion moral de la
época y retar a la opinion generalizada para hacer
aparecer otros modos de estar mujer y rebasar la
ficcion “heroica, tersa, gloriosa, lineal y homogénea”
de la nacion mexicana [Aguirre 2011: 18].

Cubos de noria: la revolucion espiritual de
las mujeres

La narracion de la nacion mexicana, elaborada por
los gobiernos posrevolucionarios, intentara armar su
genealogia de manera lineal; es decir, la historia se
elaborara a partir de un discurso que sélo recono-
cera el paulatino “progreso” del estado revoluciona-
rio. La tarea de construir este “nuevo” origen implica,
como sefala Foucault, hacer:

[...] creer que en sus comienzos las cosas es-
taban en su perfeccion; que salieron rutilantes
de las manos del creador, o de la luz sin som-
bra del primer amanecer. El origen esta siem-
pre antes de la caida, antes del cuerpo, antes
del mundo y del tiempo; esta del lado de los
dioses, y al narrarlo se canta siempre una teo-
gonia. Pero el comienzo histdrico es bajo, no
en el sentido de modesto o de discreto como
el paso de la paloma, sino irrisorio, irdnico,
propicio a deshacer las fatuidades. [Foucault,
1979:10]

De ahi que parte de este discurso presente al
movimiento revolucionario como el precursor de
la modernidad de la nacion, sin reconocer que las
condiciones materiales de la Modernidad ya se ha-
bian hecho presentes en el norte del pais desde el
Porfiriato:

[...] el norte se coloca [...] durante el régimen
porfirista a la vanguardia del desarrollo capi-
talista nacional, asi como de los avances so-
ciales, econdmicos, politicos y culturales que
corresponden a esa nueva figura capitalista
moderna del pais, dando lugar a un verdade-
ro desplazamiento de larga duracion, respecto
de la tradicional y secular ubicacion del nu-
cleo historico general o del centro de gravita-
cion histdrico global de lo que hoy es la nacion
mexicana. [Aguirre 2011: 63]

La Revolucion mexicana no “modernizo” al pais,
estrictamente hablando, pues la Modernidad des-
cansa en el desarrollo material del capitalismoyy éste,
no esta limitado a un pais ni a un deseo de renova-
cion; es una condicion a la que se han inscrito los
pueblos conquistados. El mismo gobierno de Porfirio
Diaz se debatia con los problemas que provoca la
Modernidad: continuar con la tradicion o apostar por
lo nuevo y su apuesta fue por un juego moderado
que consistio en:

[...] agilizar el comercio, a veces incluso flo-
reciente, de los excedentes de esa gran pro-
piedad cerealera, junto a la venta de los arti-
culos de lujo importados en beneficio de los
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hacendados o los intercambios diversos entre
el campo y las ciudades, y el manejo limita-
do de las rentas y fondos monetarios de los
propios terratenientes, a través del pequefio
sistema de bancos locales, regionales y tan
multiples como reducidos en sus funciones y
capacidad. [Aguirre 2011: 67]

Desmentir la aparente inmovilidad de las fuerzas
economicas y politicas durante el Porfiriato nos per-
mite entender “cémo hemos sido atrapados en nues-
tra propia historia” [Foucault 1979: 5] pues el discur-
so de la nacion moderna, producto de la Revolucion,
inicia una nueva captura de los cuerpos, donde el
cuerpo es [...]“objeto y blanco de poder” [Foucault
2002: 125]; de muchas maneras, el discurso agluti-
nador de los generales revolucionarios sometera a
los otros cuerpos que devendran en cuerpos mani-
pulables, obedientes, que responderan sin replicar a
lo que el jerarca en turno ordene; son cuerpos utiles,
que pueden ser usados para llevar a cabo las aspira-
ciones del nuevo grupo en el poder.

Esta breve explicacion nos permite situar a
Cubos de Noria, estrenada el 16 de marzo de 1934
en el teatro Virginia Fabregas. El texto presenta a
Chole, una joven maestra de primaria que idealiza
a la Revolucion mexicana, y a Andrés, su novio, un
estudiante de leyes que tiene prisa por figurar en el
mundo de la politica. Este quiere que Chole, quien
conoce al general mas poderoso del momento, se
lo presente ya que se considera “uno de los tantos
proletarios necesitados de la politica para vivir” [De
Castillo Ledon en Pefa 2005:181]. Desde el primer
acto, empezamos a notar dos posturas distintas ante
la practica politica; una, la que encarna Andrés, que
busca el camino rapido y facil para tener dinero y po-
der, y otra, que representa Chole, que imagina que la
causa revolucionaria podria cumplir las garantias so-
ciales y los derechos que establece la Constitucion
de 1917, que incluye las demandas de los grupos que
protagonizaron la Revolucién mexicana.

El deseo de Chole, por participar en el proyecto
de renovacion nacional de la Revolucidon mexicana,
le hace creer que la futura unién con Andrés sera la
alianza perfecta para alcanzar esa meta; ante esto,
necesita que él encarne el modelo de politico ejem-
plar y que reuna los valores necesarios para mate-
rializar un proyecto educativo capaz de generar el
cambio idealizado por ella. De ahi su insistencia para
que Andrés no dejé la carrera de leyes ante sus aspi-
raciones politicas.

ANDRES: Por eso quiero cortar mi carrera para
entrar de lleno en la politica y triunfar y tenerte
amilado. [...]

CHOLE: No, Andrés, no cortaras tu carrera;
prométeme que no lo haras.

ANDRES: No puedo.

CHOLE: Yo deseo casarme con un profesional
maduro y serio, que ademas sea politico para
que ayude a nuestra causa revolucionaria. No
quiero de ninguna manera que vayas a engro-
sar las filas de lo politicos hambrientos que
van alli sin preparacion ni méritos ningunos,
para asaltar los puestos publicos, a los que
no tienen derecho [...]. [De Castillo Leddn en
Pena 2005:181]
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Parece que el magisterio ha hecho que Chole
comparta la vision de José Vasconcelos, el “apdstol
de la educacioén”, quien consideraba que la revolu-
cion deberia ser moral antes que agrarista, obrerista
o nacionalista. Chole, en tanto profesora, se encuen-
tra convencida de tal principio pues encuentra que
la improvisacion y la falta de preparacion impacta en
detrimento de la causa revolucionaria.

Es importante senalar que la idea de union ro-
mantica de Chole no descansa unicamente en sen-
tir y prodigar la fuerza de su emocion, sino que esta
atravesada por un halo productivo; ahora, estar en
pareja implica necesariamente la ganancia de algo
mas que el afecto pues aparece un nuevo modelo, el
modelo del amor como trabajo donde:

El compromiso sustituye el poder sobrecoge-
dor de la pasion, la relatividad suplanta el ca-
racter absoluto del amory el control conscien-
te reemplaza los arranques de espontaneidad.
El “trabajo” se ha transformado asi en una de
las metaforas mas generalizadas para hablar
de las relaciones. Si uno desea tener una re-
lacion prospera hace falta el trabajo inicial de
“sentar las bases” sobre las cuales ésta se
construira mas adelante. En este sentido, los
integrantes de la pareja son “companeros” que
realizan un “trabajo en equipo”, las personas
“invierten” tiempo y esfuerzo en sus relaciones
para obtener “beneficios”. [lllouz 2009: 257]

De este modo, el proyecto amoroso de Chole es
mas un plan de trabajo que forma parte de la lucha
politica, en la que ella y Andrés reuniran sus esfuer-
Zos para lograr el triunfo de la Revolucién. Sin embar-
go, su entusiasmo no la ayuda a distinguir la condes-
cendencia de Andrés, quien juega con sus fantasias
con tal de que ella lo presente con el General Gomez
Partida y asi lograr el tan ansiado lugar en la Camara
de Diputados.

ANDRES:[...] Yaveras, tuyyo seremos dos fuer-
zas de unidad que venceremos de todo lo que
interponga a nuestro paso. jConquistaremos
el mundo!

CHOLE: ;Y me amaras siempre?

ANDRES: Cada dia mas que el anterior.
Estaremos unidos intelectual y espiritualmen-
te. ¢Comprendes? Pocas veces existe amor
mas perfecto. Tienes una dualidad de fuerza
y rebeldia hermanada con una gran ternura,
capaz de todos los sacrificios y del amor mas
puro. Te quiero, Chole, te querré toda mi vida.
[De Castillo Ledon en Pefia 2005:182]

El plan romantico de hacer la revolucioén juntos no
dura mucho pues Andrés traiciona a Chole para ca-
sarse con Eva, la sobrina del General y ascender ra-
pido en su carrera como politico del partido oficial. Si
bien Chole pierde su lugar en la relacién con Andrés,
ella se procura un nuevo escenario y protagonismo
en el que deviene guia y sostén de todas las mujeres
que han sido desplazadas por otras, como se puede
notar en el siguiente dialogo cuando Andrés termina
con ella.

CHOLE: (Habla, grita, casi con exaltada y des-
garradora) Yo haré larevolucion espiritualdelas
mujeres. Arrastraré a todas las desamparadas,
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a las novias olvidadas y marchitas, a las ma-
dres abandonadas con los hijos a cuestas...
Todas clamaran justicia y yo iré a la cabeza.
Iremos de casa en casa a reclamar lo nuestro,
nuestro amor, nuestros hombres que nos han
arrebatado las mujeres poderosas... Tu se-
guiras amandome, y ese sera tu castigo. En la
conciencia de todos los hombres hay siempre
un rincén de remordimientos. Yo estaré alli...
eternamente, en tu corazon. jTu corazon es
mio! [De Castillo Ledén en Pena 2005: 209].

Incluso es capaz de colocar una singular deman-
da de justicia social al hacer la abierta denuncia del
despojo que sufren, ellay sus futuras representadas,
por parte de las mujeres poderosas. Si bien la refe-
rencia es claramente haciala sobrina del general, hay
otras mas, muchas mas, que han tomado hombres y
relaciones para su beneficio, dejando en desamparo
alas mujeres que no tienen ni poder ni medios. Chole
crea su propia participacion en el mundo pues, como
ella lo reconoce, solo le queda una revolucion de ca-
racter espiritual porque no existe el espacio historico
para participar en el proyecto revolucionario.

Chole huye a la sierra para trabajar como maestra
rural, como lo dice el resumen del cuarto acto, y:

“Desarrolla una amplia labor social, verdade-
ramente revolucionaria, entre los campesinos
de la region. Ayuda a las mujeres a mejorar su
vida de hogar, se ha convertido en lider agra-
rista para los hombres, dirige las pequefias in-
dustrias, enseia a leer a los nifios, ha llenado
con esto la vida que su amor infortunado dejo
vacia” [De Castillo Ledén en Peiia 2005: 229].

Esta imagen de Chole, replegada en la montafia,
una especie de espacio mitico en el que se pueden
llevar a cabo las fantasias revolucionarias, prefigura
las futuras luchas y proyectos revolucionarios articu-
lados por las guerrillas como la Liga Comunista 23 de
Septiembre, el Partido de los Pobres, el Movimiento
Revolucionario del Pueblo, los Comandos Armados
de Chihuahua, el Ejército Popular Revolucionario, el
Ejercito Zapatista de Liberacion Nacional, por men-
cionar algunos, en un intento por actuar en lo comun
y en los polos marginales que no fueron incluidos por
el proyecto de la Revolucion Mexicana mas que de
manera propagandisticay aislada.

Sorprende entonces que un texto dramatico de
1934 haga evidente que la causa revolucionaria poco
tiene que ver con un poder que se legitima a partir de
una mayoria que se impone y que aglutina en si to-
das las posibilidades, asi como de un aparato estatal
que busca pervivir sin incluir otras voces, otras mira-
das. En esta sierra mitica no existe la amplificacion
del poder, es decir, no aparecen las grandes concen-
traciones de apoyo que sostienen la narrativa oficial
ni esta presente el mito de la unidad ni se muestra a
la vista la supuesta renovacion nacional. Lo que hay
es un trabajo comun, liderado por una mujer que se
aferra a que la Revolucion mexicana se materialice
en cambios sustantivos en las vidas humanas.

El tercer personaje: la disputa entre dos
fuerzas

En este texto, estrenado el 8 de agosto de 1936, por
la Compania de Maria Teresa Montoya, se advierte
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una expresion de la diferencia en la serie de actos
de Adriana Pradel, personaje principal, por hacerse
de un marido y asi conseguir al hijo anhelado. Para
tal efecto, pone un anuncio, en varios periodicos,
en donde ofrece dinero a cambio de matrimonio.
Entrevista a tres candidatos y elige a un ex hacenda-
do que busca recuperar su riqueza por medio de una
serie de demandas al gobierno. Ella le da el dinero
que le solicita a cambio de un pagaré que lo obliga a
devolver el préstamo.

Una vez que ha cerrado el trato, comparte su ale-
gria con su amiga y confidente, Magda, pero esta le
hace saber que su manera de actuar puede revertir-
se en contra de ella. Esta sutil coercidn se sustenta
en la creencia de que las mujeres deben observar la
norma para no ponerse en riesgo, como si su obe-
dienciales garantizara una vida exenta de problemas.

MAGDA.— Me temo que ese joven te resulte un
cheque falso, con sobregiro fraudulento con
cargo a la vida. [...] Este me parece peligroso.
ADRIANA.— ¢ Peligroso... por qué? Es tal como
yo lo deseo. [Sada 28]

La construccion de una posible autonomia en
Adriana tiene que ver, irbnicamente, en agenciarse
un hijo, para poder cumplir con el mandato social de
la madresposa. Tal es la fuerza de estos imperativos
sociales que la situacion de Adriana permite “detec-
tar las dificultades que tienen las mujeres como su-
jetos particulares y como género, para cumplir con
sus deberes genéricos” [Lagarde 70] porque estan
obligadas a hacerlo dentro de las normas que delimi-
ta la misma vida social. De este modo, la existencia
de las mujeres se convierte en un constante acto de
obediencia, no solo con los mandatos que hay cum-
plir, sino con el modo en que se deben de efectuar.

MAGDA.—[...] vas a destrozar tu carrera, tu
vida.

ADRIANA.—Mi vida es mia, de nadie espera ni
a nadie debe nada. ;No puedo hacer de ella lo
que me plazca?..

MAGDA.—[...] Nada, absolutamente nada es
tuyo, ni tu alma, ni tu cuerpo. Nos debemos a
“ALGO” que no tiene nombre. Todo lo nuestro
responde como un eco a las vidas que fueron,
se suma como un latido mas a las vidas que
frente a nosotros se desenvuelven. [Sada 28]

Ese “ALGO que no tiene nombre” puede rela-
cionarse con la doxa, y como nota Magda, en tanto
miembro de un grupo social, se esta obligado a cum-
plir con los compromisos que impone, sin importar
que, en el cumplimiento, se deje la vida en ello o que
lo que surja en ese deber ser vaya en contra de los
deseos. En ese sentido, la doxa si aparece como la
dueha de las vidas porque es ella la que administra
lo vivo bajo una serie de presiones invisibles. Por eso
los actos de Adriana son vistos por su amiga como
un acto de trasgresion que no respeta las normas
para agenciarse un marido y, por lo tanto, alteran el
orden establecido. Ante el desajuste que provoca
Adriana, Magda intenta redirigirla, devolverla al cau-
ce de la vida normada.

MAGDA.— Me parece... que te olvidas de al-
guien. (Despacio)
ADRIANA.— ;De quién?
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MAGDA.— De un tercer personaje, oculto, des-
conocido... pero inevitable. De una fuerza que
no depende de ti (sic) ni de Alfredo Noriega;
que nos arrolla, nos obliga a hacer aquello que
nunca nos hubiésemos creido capaces de
aceptar.

ADRIANA.— ;Vas ahora a hablarme de la fatali-
dad... del destino... [...]

MAGDA.— ¢No crees que existe ese... llamé-
mosle “personaje” que eleva o destruye nues-
travida, que aniquila o afirma nuestro corazén?
¢No crees que hay algo superior a nuestra vo-
luntad? [28-29]

En este adoctrinamiento, que se realiza de una
mujer a otra, el tercer personaje aparece como el
operador de la dominacion en la ficcion politica de
Magda; a saber, ella conjura a esta presencia para
hacer evidente, ante Adriana, la fuerza y el modo
en que ese poder interviene en la vida cotidiana y
determina la vida a través de una serie de actos de
sumision. Magda invoca al tercer personaje como
advertencia para Adriana, como la amenaza necesa-
ria para que esta no interrumpa la reproduccion del
mundo dado.

ADRIANA.— Magda, sinceramente, ;crees que
una potencia superior, un autdcrata celestial
dispuso que tu fueras viuda y yo soltera?
MAGDA.— No me gusta el nombre que le das...
ADRIANA.— Pues ahora, con cualquier nom-
bre que tenga, va a llevarse un gran chasco,
porque estoy resuelta a disputarle la direccién
de mis asuntos [29].

Si concedemos que las relaciones de poder y la
disputa por la dominacion son el a priori de la po-
litica, entonces se podria senalar que el acto de
Adriana es un acto que descansa en esta tension; en
otras palabras, lo que Adriana dispone para su nueva
vida devela el enfrentamiento entre dos fuerzas que
reclaman para si el mismo derecho: el de establecer
condiciones para su vida. De este modo, el primer
poder lo representa el mencionado tercer personaje
que, en tanto encarnacion de la doxa, sera capaz de
aplicar su fuerza sobre Adriana; el segundo, lo cons-
tituye el intento de ella por decidir y actuar en bene-
ficio de su propia vida. Esta disputa es historica ya
que la politica produce este tipo de conflictos dado
que implica:

la institucionalizacién de relaciones de poder
a partir de las cuales los integrantes con mas
privilegios dentro de una sociedad intentaran
construir un orden politico que legitime el do-
minio necesario para perpetuar la satisfaccion
de sus propios sus propios intereses [...]. Por
su parte, los menos beneficiados pondran en
juego la capacidad de organizarse para resis-
tir o, en su caso, revertir “las reglas del juego
politico” qué les impide satisfacer sus nece-
sidades y el disfrute y goce de sus deseos
[Santillana 2014:118].

En este caso, se puede observar que Adriana
ocupa el lugar vulnerable en esta relaciéon de poder;
no esta por demas subrayar que no se debe a su
circunstancia econdmica sino a la desigualdad ge-
nérica que produce el ser mujer, o sea, al tener las
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mujeres un lugar de subordinacion en la distribucion
social, Adriana esta destinada a realizar su vida den-
tro de las normas establecidas para su género. No
obstante, ella busca opciones para su vida, y aunque
pertenezca al grupo sexo-genérico oprimido, rene-
gocia su posibilidad de accion para satisfacer su
deseo de ser madre y paliar su soledad, a pesar de
que esta opcion implique la compra de un marido.
Por todo esto, el acto de Adriana hace ver que si bien
hay una disposicion del mundo en el que las mujeres
tienen un lugar de subordinacion asignado, sus ac-
ciones pueden dejar de ser la repeticion de lo ya fue
establecido para hacer funcionar algo nuevo.

El deseo de Adriana, por consiguiente, hace pa-
tente el desequilibrio que se produce cuando alguien
deja de identificarse con lo que rige a la organizacion
social, y pone de manifiesto la posibilidad de la diso-
lucion de esta serie de pequenos ordenes que regla-
mentan la vida en comun. Siguiendo con la anécdo-
ta, Magda se rinde al ver que no puede reintegrar a
Adriana a la vida social imperante y se despide al no
poder convencerla. Como el acto de Adriana vulnera
el poder del tercer personaje y entra en conflicto el
aparente equilibrio de la norma, este aparece enton-
ces para hacer énfasis en que en esa disputa el pre-
domino de su ley esta asegurado.

ADRIANA.— (Da unos pasos y se recarga, de
espaldas, de espaldas en el escritorio. Estudia
detenidamente el pagaré de Alfredo. Queda
luego pensativa. Poco a poco empieza a di-
bujarse la sombra del Tercer Personaje. Debe
hacer ademanes discretos, y hablar con voz
natural, casi jovial, evitando ahuecarla o darle
tonos sepulcrales.)

TERCER PERSONAJE.—Criatura!...iCriatural...
¢Como osas hablar de mi con tal desprecio?
¢;Crees tener tu suerte en las manos, crees
poder allanar tu propio camino? ... jllusal...
Y bien... estas sola, sola en mitad de la vida,
empufiando tu propio remo, guiando tu propia
nave. Acepto tu reto. El y tu estan frente a fren-
te, libres para luchar y defenderse... abando-
nados a sus propios instintos... Juega, juega
tu ahora... Eres soberbia e insensata... (Con
voz débil) Audaz e ingenua... Juega... juega tu...
ahora... [Sada 30]

Dentro de las pedagogias del poder es necesario
ejemplificar el desatino de los cuerpos que reaccio-
nan ante las coacciones invisibles para asi reprodu-
cir el entendido de que lo que posibilita la goberna-
bilidad de una sociedad, como parte de la estrategia
para la dominacion, es la disolucion de los deseos
singulares para garantizar el equilibrio y la armonia
social. Es por eso, que el tercer personaje, en tanto
doxa, le hace saber alos lectores que Adriana cuenta
con su permiso para jugar su parte: juego que ella no
es capaz de realizar en la noche de bodas porque no
se atreve a revelarle al esposo comprado que lo ne-
cesita para tener un hijo y prefiere que él piense que
su acto corresponde a mera vanidad.

(La sombra del Tercer Personaje se empieza
a dibujar en la pared del fondo. Dice con voz
burlona.)

TERCER PERSONAJE.— “Mis felicitacio-
nes Adriana... he aqui tu obra, impotencia...
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desolacion... derrota. ¢ Estas vencida ya?.. ;No
puedes luchar? jCobarde! ... te abandonas
bien pronto a la corriente. jPobres hojas muer-
tas... os creeis (sic) fortalezas inexpugnables y
os deshace la suela del primero que pasa! jMe
inspiras piedad! ... Pudiste hablar, una palabra,
una sola palabra hubiera bastado, y el pudor,
ese sentimiento del que reniegan los seres ci-
vilizados, te detuvo... jMe inspiras piedad! jVoy
a intervenir! jEstad alerta! ahora empiezo yo a
jugar...” (La sombra se esfuma poco a poco.)
[Sada 39]

La imposibilidad de Adriana, de materializar su
maternidad, sirve para que el tercer personaje re-
fuerce su papel protagonico en la vida de ella y uti-
liza su derrota para denigrar su intento. De haber
sido de otro modo, hubiera significado la disolucion
del orden dado o, al menos, la aparicion de un nue-
VO principio que permitiera la compra manifiesta de
maridos, por parte de las mujeres, lo que implica-
ria invertir el lugar de sumision asignado a ellas, asi
Ccomo una reorganizacion del mundo social donde se
perturbaria el dominio masculino.

Lavirgen fuerte: la vinculacion de los
cuerpos en escena

La virgen fuerte, obra dramatica de Maria Luisa
Ocampo, se divide en tres actos. En el primero, se
nos presenta a Luisa, una joven estudiante de me-
dicina, que termina la relacion afectiva con su novio
Pedro porque éste le pide que se vaya con él a estu-
diar a los Estados Unidos sin haberse casado. En el
segundo, vemos a otra Luisa, cinco afnos después,
que ya es médica y trabaja en el hospital de benefi-
cencia de su tia Idelfonsa. Compadecida por el dolor
de una paciente accidentada toma la determinacion
de acortar la agonia de éstay le indica al enfermero
aplicar una dosis mayor de sedante para ayudarla a
morir. En el tercero, Luisa enfrenta a las autoridades
médicas de la clinica a causa de su acto, asicomo a
Pedro, el antiguo novio, quien es esposo de la mujer
moribunda.

En este ultimo apartado, me concentraré en la
perturbacion que padece Luisa a partir de que ve el
cuerpo agonizante de la mujer accidentada, no solo
por la rebeldia que implica salirse de la norma médi-
ca que establece que los médicos no deben involu-
crarse afectivamente con los pacientes sino porque
implica otra teatralidad, otro manejo corporal y afec-
tivo que propone este texto escrito en 1941.

Es importante aclarar que la representacion de
estos cuerpos, el de Luisa y el de la paciente, suce-
de en el texto de modo distinto. En escena si vemos
todas las manifestaciones corporales del estado de
implicacion en el que se encuentra Luisa, pero todo
lo que se refiere a la paciente es lo que dice el per-
sonal del hospital, incluida Luisa. Los espectadores
nunca ven a la mujer accidentada, solo la escuchan
gritar y es a partir de sus gritos que Luisa se afectay
da cuenta de este proceso en escena.

GAMEZ.— ¢;Por qué le ha impresionado tanto
esa mujer? [...].

LUISA.— [...] Cuando la reconoci, una sensa-
cion desconocida me hacia temblar las manos.
Después... sus gritos me taladraron el oido [...]
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LUISA.— [...] Senti yo también una desespe-
racion sin limites ante mi impotencia, porque
de pronto me di cuenta de que no hay derecho
para exigir el maximo de sufrimiento a una po-
bre criatura humana. [Ocampo 1941: 46]

La insubordinacion de Luisa no esta articulada
exclusivamente en un discurso verbal; también es
pronunciada por el cuerpo o, mejor dicho, por lo que
el cuerpo puede hacer para mostrar su inconformi-
dad ante el orden que administra lo vivo. Como sefia-
la Judith Butler, “[...] el reconocimiento caracteriza un
acto, una practica o, incluso, un escenario entre suje-
tos [...] [Butler 2010:19]; esto podria explicar por qué
Luisa no dice que vio, sino que reconocio a la mujer
en agonia. Su encuentro con la paciente es el esce-
nario de dos cuerpos que se relacionany se plantean
varias preguntas: ;qué es una vida? ;qué condicio-
nes exige la vida para que se mantenga como tal?
Ambos cuerpos padecen representaciones extre-
mas en su corporalidad. Sensaciones desconocidas
envuelven el cuerpo de Luisa mientras el miedo a la
muerte de esta mujer en agonia perfora sus oidos.
De tal modo, lo que presenciamos en escena es la
posibilidad de ser cuerpo: cuerpos volcados, tras-
tornados, vinculados, pues la mujer accidentada le
ha devuelto la carnalidad a la médico que ahora se
resiste a ser una espectadora complaciente ante el
horror que le provoca el fin de su vida.

Siguiendo con la anécdota, Humberto, el enfer-
mero, entra en escena para informar a Luisa que la
paciente sigue gritando que no quiere morir, que tie-
ne miedo a moriry que haroto las sabanas. [Ocampo
1941: 47].

HUMBERTO.— [...] Da espanto verla. [47]

La perturbacion de la paciente en agonia tras-
torna también al cuerpo del enfermero. Y es que los
cuerpos tienen la capacidad de relacionarse, de ha-
llar entre ellos un parentesco, algo que los conecta,
que los afecta y desde ahi surgen intercambios. Por
eso puede sentir cOmo este cuerpo en agonia se
vuelca, se derrama en otros, en él. Los gritos de la
mujer agonica son experiencia viva que atraviesan la
corporalidad del hombre que la ve rompiendo la sa-
bana; esos gritos son la expresion de una individuali-
dad que padece la angustia de dejar de ser y devenir
vacio de la vida.

LUISA.— [...] (Parece decidirse) Deme usted el
recetario.

HUMBERTO.— Aqui lo tiene usted. (Luisa
escribe rapidamente y entrega la receta a
Humberto.)

LUISA.— Que la sirvan.

HUMBERTO.— (Mira la receta) ; Doble?
LUISA.— Tal como esta.

HUMBERTO.— ¢(No cree usted que seria
matarla?

LUISA.— Bajo mi responsabilidad.
HUMBERTO.— Perfectamente. [47-48]

Lo que presenciamos son dos cuerpos atravesa-
dos por la temporalidad, el dolor y la muerte. Como
nota Jean-Luc Nancy, “un cuerpo empieza y termina
con otro cuerpo” [ 2007:13]; de ahi que el cuerpo de
la mujer herida termine en el cuerpo de Luisa. Como
médico, ella recibid al cuerpo herido y, en ese primer
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momento, procedié como dicta la norma de su profe-
sion. Después, el cuerpo herido le pide algo singulary
el sufrimiento de ese cuerpo asalta al cuerpo de Luisa.
Al prescribir una doble dosis de morfina subvierte el
espacio médico que habita e inaugura un nuevo lugar
donde situar la practica médica pues su acto es un “si
a” terminar con el terror a la muerte de la mujer que
agoniza porque asi lo exige ese terror. Un “si” que sur-
ge de la paciente accidentada, porque solo ella pue-
des decir— “si”, acaba con este padecer, y que Luisa
reconoce y ho permite que siga sufriendo esa agonia:

(Luisa queda de pie en el centro de la escena.
Con la cabeza y los brazos colgados. Sumida
en una profunda meditacion). [...] [Ocampo
1941: 48]

Si consideramos que el teatro “es una mediacioén
publica entre el Estado y su exterior: la multitud reu-
nida [During 22], entonces el cuerpo de Luisa, con
la cabeza y los brazos colgando, podria representar
esta intervencion mediadora entre una verdad que
sostiene que la vida debe ser perdurable y minimi-
za la posibilidad de la muerte, y otra que reconoce
la precariedad de dicha vida y asi como la posibili-
dad de una muerte asistida. Ella ha puesto en acto su
pensamiento y, de este modo, pone en duda la ver-
dad compartida por el poder politico y social. Ante la
gente reunida en el teatro, Luisa estéa en el centro de
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la escena haciendo evidente este dilema y pidiendo
la capacidad de respuesta del publico, de su respon-
sabilidad ante este suceso.

El cuerpo de la mujer en agonia ha dejado de gri-
tar y el cuerpo de Luisa se detiene en medio de la
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cibiendo toda serie de afectos que ha desencadena-
do su acto. No cualquier actriz, no las de las revistas
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haber encarnado a este personaje: fue Clemetina
Otero, actriz de los movimientos teatrales de van-
guardia en la Ciudad de México, quien actuo por pri-
mera vez este texto.
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