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“Ya veia en la vanguardia una escapatoria facil, una evasion de los problemas reales, la
palabra ‘teatro absurdo’ me irritaba. La vida no era absurda, sino dificil solamente.

No habia nada que no requiriera unos esfuerzos inmensos, desproporcionados”.
Arthur Adamov
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Introduccion

En la presente investigacion analizaré los ejes temporales y espaciales como elementos del
teatro del absurdo mexicano en La paz de la buena gente de Oscar Villegas y haré una
comparacion de las caracteristicas del absurdo europeo con el absurdo hispanoamericano
para llegar a definir la obra como parte del absurdo mexicano. Incluiré en tres apéndices: una
entrevista realizada por Tomas Espinosa titulada “Mucho gusto en conocerlo”, tres
programas de mano encontrados de la obra e imagenes del montaje en la Universidad

Auténoma Metropolitana-1ztapalapa en 2012.

Primero contextualizaré al autor y a la obra con los estudios y criticas de diversos
tedricos que han estudiado y registrado puntualmente la trayectoria de Villegas como: Emilio
Carballido en Tramoya y Luisa Josefina Hernandez en La mirada critica... que publicaron
sus datos biogréaficos; George Woodyard y Ronald D. Burgess en Latin American Theatre
Review trabajaron su obra, y las primeras aproximaciones al andlisis de La paz de la buena
gente hechas por Armando Partida Tayzan en Dramaturgos mexicanos de 1970-1990:
bibliografia critica y Se buscan dramaturgos Il: panorama critico (dramaturgia mexicana

del fin de milenio) para definir el género mediante un breve analisis fragmentario de la obra.

Una vez definidos los temas del espacio y el tiempo segun la teoria dramatica
contemporanea, haré un analisis semiotico de ambos conceptos y de los personajes de la obra
para llegar a las primeras interpretaciones del significado y funcion de estos como elementos
fundamentales del género no aristotélico. Lo llevaré a cabo mediante el andlisis puntual de
cada secuencia con base en los tipos de personajes, tiempos, espacios y demas

particularidades encontradas.



Posteriormente analizaré los rasgos absurdos de la obra completa con base en las
influencias europeas que originaron el teatro del absurdo hispanoamericano, y las
caracteristicas propias de éste como: la estructura, los tipos de personajes, las dificultades
que representa analizar este género, las cualidades que tiene en comparacion con el teatro del
absurdo occidental y los elementos innovadores de Villegas para el teatro del absurdo

mexicano.

Por dltimo, resaltaré e interpretaré el trasfondo social que desea reflejar el
dramaturgo en las situaciones caoticas y violentas de una sociedad deshumanizada en La paz
de la buena gente. De esta manera, buscaré darle una identidad apreciable al género mexicano
mediante la obra y el estilo de Oscar Villegas, para motivar al estudio y critica literarios de

su dramaturgia y al resto del repertorio mexicano contemporaneo.



Occar Rannl Villeoas Rarholla (1042-2003)



1. Datos biograficos de Oscar Villegas

Oscar Villegas es un dramaturgo lamentablemente poco trabajado y considerado un “autor
menor” para la critica literaria mexicana. Sin embargo, sus obras recibieron importantes
premios y montajes exitosos; también existen estudios escasos, pero de calidad, que
reconocen su estilo complicado y original. Uno de sus principales patrocinadores y editores
que sacaron a Villegas del anonimato fue Emilio Carballido, su profesor. En marzo de 1985,
la seric “Nueva Dramaturgia” de Editores Mexicanos Unidos, dirigida por Carballido,
incluye el curriculum de Oscar Villegas en Mucho gusto en conocerlo y otras obras:

Nace en 1943 en Ciudad de Maiz, San Luis Potosi.

Desde nifio escribid cuentos e historietas; empieza a escribir teatro en 1958.
Estudia Artes Plasticas en la Academia de San Carlos; llevo Teoria y Composicion
dramaética en la UNAM Yy direccion escénica en la Escuela de Arte Teatral del INBA,
estudio con Juan José Arreola en su taller “Mester”, y ha ejercido como alfarero
oficial en un taller experimental de ceramica.

Ha escrito y representado las siguientes obras teatrales:

La paz de la buena gente (1967) publicada en la Revista de Bellas Artes y en una
Ed. de la uam (1982); en 1980 fue estrenada dentro del ciclo Nueva Dramaturgia
Mexicana de la UAM.

El renacimiento (1967) publicada en La palabray el Hombre en 1967 y por Editores
Mexicanos (antologia) fue estrenada por un grupo estudiantil de la uv en Xalapa,
Ver., 1971.

La pira (1968) publicada en un revista del IPN en 1972, en Tramoya (1977) y por
Editores Mexicanos (antologia); fue estrenada en Monterrey, N. L. en 1970, y en
Xalapa, Ver., en 1983.

El sefior y la sefiora (1968) publicada en una ed. del INJUVE (1969) fue estrenada
por un grupo estudiantil de la Escuela de Arte Teatral del INBA en 1979.

Marlon Brando es otro (1968) publicada en un Ed. del INJUVE (1969) y por la
Editorial Novaro (antologia) en 1973; fue estrenada en Radio Universidad en 1977.
Santa Catarina (1969) publicada en Editorial Extemporaneos (1977) y en un tomo
de la Universidad Autonoma del Estado de México (1982) fue estrenada en Xalapa,
Ver., en 1980.

Atlantida (1973) publicada en Tramoya (1976) y en ed. de la UAEM; fue estrenada
en Xalapa, en 1976 y en México, D. F. en 1977. [sic]

1 Oscar Villegas, Mucho gusto en conocerlo y otras obras, 1, edicion, México, Editores Mexicanos Unidos,
1985, Col. Teatro (Serie Nueva Dramaturgia), pp. 249-250.
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En agosto de 1985, Emilio Carballido en Teatro Joven de México complementa su
curriculum con algunos datos de estrenos. Para Carballido estos eran muy importantes,
pues él mismo impulsé muchos de sus montajes, fue director de algunos y siempre apoyé
la trayectoria de Villegas en las tablas:

Estrend La Pira con un excelente montaje de Luis Martin en EI Grillo, Monterrey,

N. L., mayo de 1970; la public6é en Tramoya No. 9, 1977. [...] Santa Catarina con

un curioso error en el titulo, que se ofrece como Todos Santos Santa Catarina

(“Todos Santos” fue el seudonimo de Villegas para el concurso), Atlantida fue

estrenada en tal afio por la Compafiia de la Universidad Veracruzana, en Xalapa.

Los teatros del Seguro social, ejerciendo censura, no permitieron que viniera a

México. En 1977 tuvo un segundo estreno profesional, ahora en el D.F., en el teatro

“Vizcainas”. El primer montaje fue dirigido por Martha Luna; el segundo, por Julio

Castillo.?

En 1985, Tomas Espinosa®: dramaturgo mexicano que pertenecié también a la
generacion perdida a finales de los afios sesenta, lleva a cabo una entrevista a Oscar Villegas,
publicada primero en el periédico Excelsior (04 de marzo de 1979) bajo el nombre de “El
mutis de Oscar Villegas™, y posteriormente recopilada por Carballido en la revista Tramoya
(No. 1) en 1984 con el nombre “Mucho gusto en conocerlo”’. Esta entrevista nos deja ver —
por la propia voz del dramaturgo— datos curiosos de su personalidad, experiencias
profesionales, vida y rechazo de su obra por el medio intelectual y teatral. Seleccioné las
preguntas y respuestas mas convenientes para esta investigacion:

—¢ Es dificil escribir teatro?

—Para mi si, a veces..., yo no ando con cuentos.

—¢Has tenido problemas con el montaje de alguna de tus obras?

—=Yo no, los directores, los actores y las obras si, porque no las estrenan muy seguido

ni muy bien.
—¢Quiénes se oponen a los jovenes dramaturgos?

2 Emilio Carballido, “Datos de los autores: Oscar Villegas”, Teatro Joven de México, 9, Edicion, México,
Editores Mexicanos Unidos, 1985, Col. Teatro, p. 345.

% Villegas le corresponde a Espinosa con otra entrevista titulada: “Igualmente” publicada también en Tramoya
(No. 1, 1984).

4 Se incluye facsimilar de la nota original en el apéndice 9.1 de esta investigacion.

5> Se incluye version electronica de Tramoya en el apéndice 9.1, para los lectores que deseen consultar la
entrevista completa.
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—Los intelectuales, los empresarios profesionales, los funcionarios...

—¢Qué dificultades has afrontado?

—Desde que empecé a conocer la parafernalia cultural... La mayor dificultad es que
nos toman en cuenta cada seis, cada 12 o cada 18 afios.

—¢ Y ante esos pormenores que haces?

—Escribir obras mas dificiles para que se les quite.

—¢Qué consejo le darias a un cachorro dramaturgo?

—Que escriba lo que él quiera escribir, nada por encargo en condiciones dudosas,
que no lo sorprenda ningun empresario. ..

—¢ Te consideras un autor de vanguardia?

—Me considero “avant garde”.

—¢El publico debe ir al autor o el autor al publico?

—Viceversa...

—Algunos dicen que los dramaturgos no saben para quién escriben...

—Yo si sé que escribo para mi, para mis amigos, para toda la gente, menos para los
que dicen eso.

—Mucha gente piensa que tus obras son guiones de cine...

—Si, porque cuando escribo no pienso que voy a ser representado, pienso en la
accion sin limite de tiempo y espacio.

—Las buenas conciencias lo han acusado de “poco académico”...

—Qué bueno que asi sea. Cuando estudié fui como sombra que pasa. El artista es el
que hace al pueblo (y viceversa), me nutro de mis experiencias en la calle, en los
camiones de redilas, en mi trabajo de todos los dias y en mis pasiones.

—¢Qué otras personas se han ocupado de tu obra?

—Rosario Castellanos, Juan José Arreola...

—¢En donde te metes que sabes tantas cosas de los lenguajes?

—En la cabeza. ©

Armando Partida Tayzan es uno de los principales investigadores mexicanos de teatro

del absurdo en México. Ha incluido, afortunadamente, a Oscar Villegas en sus estudios de

dramaturgia mexicana de vanguardia en el siglo xx. En 1998 con su libro Dramaturgos

mexicanos de 1970-1990: bibliografia critica incluye datos biograficos de Villegas en su

apartado “Bibliografia”:

Oscar Raul Villegas Borbolla estudio, teoria dramatica con Luisa Josefina
Hernandez en la FFyL/UNAM. Ha tomado clase de prosa con Juan José Arreola y ha

® Tomés Espinosa, “Mucho gusto en conocerlo”, Tramoya, México, agosto-diciembre 1984/enero-marzo 1985,
nim. 1, p. 3-6.
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ejercido como alfarero oficial de un taller experimental de cerdmica. Fue becario de
CEM durante el periodo 1963-1964. Actualmente pertenece al SNCA (1994).”

En 2003 con la revista mexicana de teatro nacional Tramoya (No. 77) —fundada
por Emilio Carballido—, Luisa Josefina Hernandez, una de las principales dramaturgas
mexicanas de mitad de siglo xx, publica “Obituario. Oscar Villegas” —recopilado en La
Mirada Critica de Luisa Josefina Hernandez: resefias de critica teatral y literaria, articulos
miscelaneos por Adriana Carbajal Segura y editado por Felipe Reyes Palacios, en el cual
habla con un tono mas fraterno y coloquial —a manera de homenaje— sobre las obras:
Atlantida y Santa Catarina, y sobre la vida de su entrafiable colega. Se nota su carifio,
admiracion, amistad y nostalgia por su muerte:

Este 18 de julio 2003, sé que ha muerto Oscar Villegas. Sus dos obras mayores,
Atlantida y Santa Catarina, son las que mas auténticamente han presentado
verdades sociales y emotivas de nuestro pueblo: sin lugares comunes, con una
honestidad Unica y descarnada, con la mayor fidelidad al lenguaje hablado y siempre
en evolucion de los barrios y de los jovenes. Sin sadismo y con violencia, con dolor
y piedad, sobre todo con arte y sin prejuicios.

Se recuerdan obras suyas, todas de calidad, y se perciben finalmente su pasion y su
lucha contra la hipocresia, contra el abuso y, a veces, contra la desgracia
inevitable... Un estar de pie de guerra como si se pudiera exterminar el sufrimiento
sin mas armas que la osadia y la integridad del espiritu. Exigente al extremo, no con
los seres humanos, sino con la vida inconforme por definicion.

Dotado de belleza porque era un alma genéricamente libre: se disfrazaba si se le
venia en gana, representaba personajes populares (digamos Superman, un charro
curioso de su invencion, o varias clases de indigenas), en momentos especiales no,
lo mismo para asistir a un estreno suyo o ajeno que para desfilar por la calle.
Vendia sus obras antes de hacerlas y no decepcionaba; mas bien se hacia pagar por
escribir. Hacia copias a maquina de obras teatrales y novelas. Ah, si a mi me copio
muchas.

Siempre era necesario convencer a los jurados reticentes de que debia premiarse al
talento, la libertad de lenguaje y mas alld de eso, la libertad de ser y manifestarse...
cosas todas que suscitan desconfianza y temor: jhay amores tan cobmodos!

El teatro y la persona de Oscar Villegas son fascinantes, provocan asombro,
diversion, alarma ante una sabiduria humana dificilmente ganada, experimentada,
sufrida y Unica, porque fue sefialado con el don de la extravagancia, no por rebuscar

" Armando Partida Tayzan, Dramaturgos mexicanos de 1970-1990: bibliografia critica, México, Instituto
Nacional de Bellas Artes/Centro Nacional de Investigacion Documentacion e Informacién Teatral Rodolfo
Usigli, 1998, p. 204.
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en la temética humana sino que él mismo vivio en este mundo como si también fuera
un forastero que no se acostumbro a nada ni encontrd natural lo inaceptable.

Uno y Unico en su singularidad, que descanse en su singular cielo y se olvide de esta
tierra tan poco singular.®

Luisa Josefina Herndndez también escribié sobre el dramaturgo recordando su
relacion amistosa y profesional —de nuevo con un tono fraterno y coloquial— en “De Oscar
Villegas”, al parecer en un ensayo cotidiano hecho en Cuernavaca el 28 de agosto de 2011 y
recopilado en La Mirada Critica de Luisa Josefina Herndndez... Se nota que ella lo estimd
tanto porque llevaban una amistad estrecha ademas de la relacion profesional. Apoya su estilo
de escribir, manera de ser, sus obras y reconoce su dificil trayectoria:

Oscar Villegas naci6 en una familia de pocos recursos. En algiin momento y por
casualidad conoci a su madre era enfermera, trabajaba largas horas en un hospital
conocido, una mujer amable, carifiosa, servicial y agobiada. Villegas se vio obligado
a ganarse la vida tan pronto como pudo. Tenia un hermano mayor a quien no puedo
situar en su panorama y una hermana de quien supe a la muerte de él.

Debe de haber sentido desarrollarse en el alma el don de la palabra y la intuicion del
teatro, los cuales practicé siempre a voluntad, no con una actitud profesional.

¢De qué vivir entonces? Sé, por experiencia propia, que sacaba copias en maquina.
Yo solia grabar mis escritos y mandarle las cintas, me sac6 de varios apuros varias
veces... Pero ¢cual era su fuente cotidiana de entradas econémicas? Curiosamente
la llamada gimnasia Ilamada aerobics.

¢ Y el teatro? Definitivamente ajeno a sus experiencias cotidianas, Emilio Carballido
lo obligaba a escribir ofreciéndole dinero constante y sonante. Carballido solia decir:
—Estoy haciendo una alcancia para que Villegas escriba una obra.

Carballido publicaba sus obras, las recomendaba, las daba a conocer, las mandaba a
concursos. Carballido lo hacia escribir con una fe inquebrantable. Afirmaba que
Oscar no tenia otra cultura que la del diccionario: nunca se equivocaba en el uso del
verbo, ni decia una palabra por otra, y que por supuesto, tenia un oido privilegiado
para escuchar y depurar con didlogos que normalmente se escuchan.

Trasegaba un collar de turquesas como pedruscos, que causaba admiracion y horror,
finalmente se lo robaron.

¢Qué opinidn tenia de si mismo? Su actitud era discreta aunque no lo fuera su
vestuario. Mostraba una buena educacion endémica y profunda, una extrema
sencillez. Pero claro, a estas alturas ya nos habia escandalizado profundamente,
como solia ocurrirle a los jurados en los concursos de teatro. [...]

8 Luisa Josefina Hernandez, “Obituario. Oscar Villegas” en La Mirada Critica de Luisa Josefina Hernandez:
resefias de critica teatral y literaria, articulos miscelaneos, Felipe Reyes Palacios (prél. y ed.), Adriana Carbajal
Segura (recopilacion), México, Universidad Nacional Auténoma de México-Paso de Gato, 2015, Serie Historia,
pp. 360-361.
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Pienso en él siempre con emocion, con la sensacion de que €l fue una de las personas
mas injustamente tratadas por el teatro y por la vida. [...] Oscar Villegas pertenecio
al grupo de los elegidos que no sienten temor por la verdad. Y por ello puede decirse
que dio mucho més de lo que recibi6.®

De este primer apartado sobre la vida de Oscar Villegas puedo concluir que siempre
fue un autor fuerte, dedicado, comprometido, valiente y creativo que Supo crear su propio
estilo dramatico, olvidandose de los canones y las tendencias de su época. Defiendo los tonos
de admiracion y compasion de Luisa Josefina Hernandez hacia el autor, pues es claro que
nunca fue reconocido su talento por la mayoria de los “empresarios teatrales”, pero que
fueron mas sus ganas de hacer teatro nuevo y de ir avant garde contra todo.

El no fue un autor méas en la lista de patrocinio de Carballido, pues lo apoy6 siempre
que pudo y sin importarle su “fama” ni condicion social. Sin duda, supo apreciar y galardonar
la obra de Villegas, supo explotar su talento para bien. Particularmente, la entrevista de
Espinosa, me parecio muy atinada y valiente, pues socavé en puntos clave de la personalidad,

dignidad y estilo de Villegas; sin embargo €l supo responder siempre profesional y

cdmicamente, sin nada que esconder.

9 Luisa Josefina Herndndez, “De Oscar Villegas”, Op. cit., pp. 364-368.
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2. Estado de la cuestidn de la obra de Oscar Villegas
2.1.  Ubicacion de su obra completa en el teatro mexicano del siglo xx

Comenzaré con la primera aproximacion de Villegas como autor de vanguardia después de
los afios 60. Jaime Torija Aguilar y Thelma I. Ramirez Cuervo, catedraticos de la Benemérita
Universidad Autonoma de Puebla (BUAP), en el apartado “Arte y filosofia” de su trabajo
Filosofia y teatro: entre la filosofia y Nueva dramaturgia Mexicana en el imaginario del
vacio proponen que Villegas fue “precursor” de la Nueva Dramaturgia Mexicana, pero no
precisamente parte de la “generacion perdida”, citando a Armando Partida Tayzan:

La Nueva Dramaturgia Mexicana es una expresion que surge en un periodo de crisis
existencial del mexicano. Este movimiento se caracteriza porque rompe el modelo
y la produccién dramaética anteriores abocandose a adquirir un compromiso con su
realidad y cambiar las estructuras tradicionales de la composicion dramética. Se
encuentran autores que se pueden ubicar como los precursores (Oscar Villegas,
Willebaldo Lépez, Enrique Ballesté, José Agustin, Vicente Lefiero). Los autores de
este movimiento pertenecen a la generaciones que nacen y crecen en un medio en el
que la palabra crisis, esta en todas partes (en el amor, en la economia, en los valores,
en los objetivos); asi mismo, conviven cotidianamente con la sensacion del vacio y
la muestran en la ambientacion y situaciones de sus obras: oquedad, desazén,
soledad, desamor, inmediatez, angustia, indiferencia, fugacidad, Internet, liquidez,
fragilidad.'

Fernando de Ita en su ensayo “Las plumas del gallinero mexicano” en Un viaje sin
fin. Teatro mexicano hoy ubica a Villegas en “la generacion perdida”. Es la primera

colocacion de Villegas como parte de una generacion, resalta las dificultades por las que

atravesaron los autores de dicho grupo, pero que forjaron su estilo caracteristico. Al igual

10 Jaime Torija Aguilar y Thelma I. Ramirez Cuervo, “Arte y filosofia” en Filosofia y teatro: entre la filosofia
y Nueva dramaturgia Mexicana en el imaginario del vacio, México, Centro Nacional de Investigacion
Documental, Informacién y Difusion Teatral Rodolfo Usigli, 2011, pp. 25-26.
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que Luisa Josefina Herndndez, denuncia la poca importancia dada a la obra de Villegas, a
pesar de su valor y originalidad:

Los afios 60 resultan un tiempo dificil para los autores que comienzan a escribir en
esa década, porque los apoyos institucionales que permitieron el auge de la
dramaturgia nacional, comienzan a ser “desviados” por los directores hacia un teatro
en el que el autor ya no es el rey del escenario.

De ahi surge una “generacion perdida” que, a pesar de sus propios calores, no
consigue tener una luz propia, al menos a los ojos del pablico y la critica. Lo que
distingue a los autores draméticos de esa década es la diferencia de temas, estilos y
temperamentos dramaticos. [...]

Villegas es el modelo de la “generacion perdida” en su vida y en su obra, porque se
asume con un artista del teatro, es decir, como un outsider, un hombre de la orilla,
un semejante de sus personaje, que son las victimas y los poetas de la miseria, l0s
olvidados del poder divino y el poder humano; los hombres de la calle, los
desheredados de la tierra que conforman un continente perdido. Su prosa es
contundente, y describe con veracidad el desgarramiento de los personajes. Villegas
se atreve, por otra parte, a desvelar la homosexualidad de sus héroes, lo que no es
poco en un medio y un tiempo en el que la mayor parte de los dramaturgos
manifiestan en privado esa preferencia hormonal, y solo la tocan en sus obras
eufemisticamente: aunque la mayor parte de las obras de Villegas fueron publicadas,
y varias de ellas fueron llevadas al escenario, su oficio y su talento quedaron, con
sus personajes, al margen del reconocimiento publico. Oscar murié en la soledad y
el desamparo en la misma ciudad en la que naci6, pero donde vivié su propia y
bizarra aventura.!!

El teatro de Oscar Villegas ya ubicado en la generacion perdida, aparece en el articulo

“El nuevo teatro mexicano y la generacion perdida” de Ronald D. Burgess —autor de New

Dramatists of Mexico 1967-1985— publicado en la revista Latin American Theatre Review.

Burgess da el significado de “perdido” que definira a este grupo. Le da protagonismo al
talento innovador de Villegas dentro de la generacion:

El término "perdido™ aqui se puede entender de dos maneras. En primer lugar, puede

tener el sentido de "olvidado™ o "ignorado,” lo cual describe exactamente la

recepcion gue estos dramaturgos han recibido del publico, porque hasta el momento

estan practicamente desconocidos. En efecto, se ha perdido un paso en el desarrollo

teatral de México. En un segundo sentido, "perdido" puede referirse a la reaccion de

los dramaturgos frente a la realidad mexicana. Resulta que ellos no pueden o tal vez
no quieren definir concretamente la realidad en que viven; no saben decir a ciencia

11 Fernando de Ita, “Las plumas del gallinero mexicano” en Heidrun Adler y Jaime Chabaud (eds.), Un viaje
sin fin. Teatro mexicano hoy, Vervuert-lberoamérica, Frankfurt, 2004, pp. 13-14.
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cierta qué es México. Es como si hubieran perdido una vision clara de su pais y de
lo que ha llegado a ser. [...]

Hasta cierto punto, los que pertenecen a esta primera etapa estan perdidos (en el
sentido de olvidados o ignorados) porque criticaban lo que es el México de hoy. [...]
Este proceso de cuestionar o tal vez de dudar de la realidad mexicana (“pérdida"” en
el segundo sentido) se ve primero en las obras de Oscar Villegas y en las de
Willebaldo Lopez, dos dramaturgos de la primera ola de la generacion cuyos dramas
evidencian las técnicas y los temas que seran la base del teatro que viene después.
El estilo que predomina es un estilo realista, pero Villegas evita una presentacion
fotografica al recurrir a la estilizacion y la fragmentacion. En obras como La paz de
la buena gente (1966), El renacimiento (1967) y El sefior y la sefiora (1967), los
personajes anénimos (a veces Villegas los significa con un nimero, a veces
simplemente con una raya) se mueven dentro de una sociedad superficial y
mezquina, donde las apariencias determinan todo. |[...]

La pérdida de la realidad. Aunqgue este aspecto se ve en los otros casos, hay dramas
que subrayan especificamente la falta de contacto con la realidad, y sugieren que no
sabemos donde esta, o qué cosa es.?

George Woodyard, profesor de la Universidad de Kansas en Lawrence, conocedor

del teatro latinoamericano y fundador-director de la revista Latin American Theater Review,

en su articulo “El teatro de Oscar Villegas: experimentacion con la forma” trata los

principales temas y estilo de casi toda la produccion teatral de Villegas en general. Como

bien dijo Villegas, Woodyard hace un objetivo y estructurado ensayo de sus mas importantes

obras:

Villegas tiene una marcada preferencia por lo temas de amor, sexo, mitos, valores y
tradiciones, y los presenta normalmente en piezas cortas de un acto divididas en
maultiples escenas. Y es el lenguaje, sobre todo, lo que le da a su teatro una estampa
original. Desde el comienzo de su carrera dramatica se percibe una disposicion hacia
lo experimental.

Su primera pieza, El renacimiento [...] enfoca un conflicto fundamental entre la
conformidad y la rebelion. La metafora central es la vida “hippie”, representada por
los Beatles y por su estilo de vida. [...] La obra consta de 31 escenas cortas en las
cuales hay una interaccion entre la anciana maestra de la escuela y dos grupos de

12 Ronald D. Burgess, “El nuevo teatro mexicano y la generacion perdida”, Latin American Theatre Review,
Kansas, Spring (1985), pp. 93-99.
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jovenes. [...] La libertad de pensamiento y movimiento expresada por los Beatles
representa una amenaza que la sociedad convencional no puede aceptar.

El sefior y la sefiora es una variacion sobre el tema sexual. [...] Resulta ser un festejo
para una pareja en la ocasion de sus bodas de oro. Todas las conversaciones entre
estos invitados no identificados tienen que ver con una variedad de problemas
fisicos y sexuales. [...] Villegas llama a la obra “una farsa en un acto” donde el
lenguaje y la situacion chocan con lo inesperado.

Marlo Brando es otro es una pieza breve de siete escenas. Se supone que la obra fue
inspirada por un homicidio mdaltiple acontecido en un salén de belleza en Mesa
(Arizona) en noviembre de 1966, cuando un joven de 18 afios entr0 y acribillo a
cuatro mujeres y una nifia. La obra es un ejercicio de la mitificacion del ser.

Con Santa Catarina (1969), Villegas regresa a sus temas preferidos: el sexo y la
juventud. La accion se desarrolla dentro de una escuela militar donde un grupo de
jévenes, entre los 7 y los 20 afios de edad, tienen que adaptarse al ambiente
monosexual.

La pira esta escrita en un acto de nueve escenas breves. De las dos muchachas y
nueve muchachos, todos entre los 15 y los 20 afios, ninguno tiene nombre; las
muchachas se distinguen “como una y otra” mientras los muchachos tienen
solamente un ndmero cada uno. Elaborado a base de un conflicto sexual, la obra
traza la degradacion de una muchacha al corresponder a las tentaciones de varios
muchachos.

La mas lograda hasta la fecha, Atlantida situada en una colonia pobre de México, la
obra trata de las vicisitudes de la vida entre varios adolescentes. Sus dificultades no
se relacionan con problemas econdomicos ni conflictos generacionales [...] sino con
una sociedad desprovista de valores. [...] Esta dividida en 36 escenas discretas y
numeradas sin intermedio. Esta es la Unica pieza completa de Villegas; todas las
otras son obras breves en un acto. Las escenas son rapidas con cambios bruscos que
chocan por su contraste.™

Partida Tayzan, en Dramaturgos mexicanos 1970-1990: bibliografia critica,
tambien incluye algunas valoraciones criticas breves, estilos y caracteristicas generales de la
obra de Villegas como autor precursor de la Nueva Dramaturgia Mexicana:

Sienun inicio en sus tres primeras obras: La paz de la buena gente, El renacimiento
(1967), El sefior y la sefiora (1967) la estructura se desentiende de contarnos una
historia y una trama que plantee los caracteres y conflictos expuestos, al
desarrollarse la accién dramatica con los procedimientos antes sefialados, es a partir
de Santa Catarina (1969) que nos encontramos con un desarrollo mas aristotélico,
mismo que se conforma con mayor precision en Atlantida (1973), al definirse un
conflicto central pero sin renunciar a la sucesion répida de las escenas, dejando un

13 George Woodyard, “El teatro de Oscar Villegas: experimentacion con la forma”, Texto critico, Centro de
Investigaciones Lingistico Literarias/Universidad Veracruzana, México, mayo-agosto 1978, nim. 10, pp. 32-
41.
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poco atras la estructura fragmentaria. Sin embargo, esto no quiere decir que sus

obras posteriores desaparecen por completo por la complejidad y la densidad de la

accion dramatica y de los actantes de sus obras anteriores.*

El director e investigador teatral Gustavo Geirola, profesor titular del Departamento
de Lenguas y Literaturas Modernas de Whittier College, Los Angeles y Calfornia, ha
estudiado Santa Catarina de Villegas desde la perspectiva sexual asociada al género
masculino con su articulo “Protocolos de obediencia, dinamica perversa y fantasias
masculinas en Oscar Villegas y Eduardo Pavlovsky” en Latin American Theatre Review con
el apartado “Transgresion sexual y delacion en la dinamica perversa”. Este es uno de los
pocos estudios que encontré sobre dicha obra. Es un analisis curioso y escandalizador, como
su estilo natural:

Santa Catarina deja ver que esta victimizacion se da a partir de ceremonias

amatorias compulsadas por el encuadre homosocial uniformizante de un colegio

cuyo centro es la estricta obediencia canalizada por el sistema disciplinario [...]

La homosexualidad admite aqui una lectura de doble movimiento: en primer lugar,

de afuera hacia adentro de la escuela, en tanto el &mbito homosocial garantiza la

invisibilidad del homoerotismo y la homosexualidad generados en las practicas
sociales que resultan de la represion cultural y econémica. En segundo lugar, de
adentro hacia afuera, en la medida en que la satisfaccion de los deseos
homosexuales, al enfrentar las limitaciones de la escuela y los 6rdenes jerarquicos

y homofobicos, promueven la expulsion y el castigo, asegurando y reafirmando la

decencia como norma masculina y heterosexual. ™

En “De Oscar Villegas”, Luisa Josefina Hernandez hace referencia a ciertas obras

de Villegas y concursos teatrales en las que ella fue jurado, con una perspectiva critica-

subjetiva a partir del rechazo del publico, caracter y personalidad rebelde de su colega. Aqui

4 Armando Partida Tayzan, “Oscar Villegas” en Dramaturgos mexicanos 1970-1990: bibliografia critica,
Meéxico, Instituto Nacional de Bellas Artes/Centro Nacional de Investigacion, Documentacion e Informacion
Teatral Rodolfo Usigli/Centro Nacional de las Artes, 1998, p. 205.

15 Gustavo Geirola, “Protocolos de obediencia, dindmica perversa y fantasias masculinas en Oscar Villegas y
Eduardo Pavlovsky”, Latin American Theatre Review, Kansas, Fall (1998), pp. 81-98.
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Hernandez da muchas de las caracteristicas en comudn en las obras de su amigo como el
lenguaje, la denuncia, las situaciones en comun y le da una identidad mexicana:

Quizé la clave para comprender del todo su caracter era la apreciacion de su rebeldia.
Su clave. Oscar Villegas no aceptaba nada de lo que la sociedad que él conocid
podria ofrecerle; era profundamente critico y revolucionario, y si no hubiera sido
por eso ¢coémo entender el contenido de sus obras de teatro? Atlantida, La paz de la
buena gente, El sefior y la sefiora, Santa Catarina, otras, son obras de protesta
contra el ambiente, contra los prejuicios, las fantasias y pretensiones sociales y
personales. Su espiritu de protesta es robusto, reconoce la falsedad, la vulgaridad, el
abuso, la estupidez, con facilidad, con vocacion, con ética finalmente. Sabe lo que
no debe hacerse y es capaz de ensefarlo, de sacudirnos y hacernos pensar..., no
importa los aerobics del vivero ni los trajes de charro. [...] Lo sé por experiencia.
En dos ocasiones fui jurado en concursos donde particip6 Villegas; en el primero
con Atlantida, que provoco en los jurados una violenta reaccién de rechazo. Por el
tema, pero mucho mas por el lenguaje. Francisco Monterde admitié una tal
repugnancia ante el “destrozo de la lengua espafiola, que lo incapacitaba para
plasmar su firma al pie de un acta que la declarara ganadora”. Atlantida no gand.
Pero hubo otro concurso de Protea, Esta vez con otros jurados: Manolo Fabregas,
Wilberto Cantén, Vicente Lefiero, Nancy Cérdenas y su servidora. Santa Catarina
resultdé premiada.

Villegas juega un papel importante en la dramaturgia mexicana y la conservarg; su
produccidn es aspera, asombrosa y curiosamente muy sélida. Lo mas importante,
quizd, es que pudo imponer una estética teatral distinta, muy amplia y muy valiente.
Al igual que otros rebeldes (romanticos en el mejor sentido) produjo un cambio
duradero; esta vez en los foros, una apertura a los sucesos humanos de cualquier
categoria. El teatro de Villegas no deja el azoro de hacer conocido situaciones a
fondo. Este teatro revela verdades psicolédgicas y sociales correspondientes al
México de su época, muy concretas al parecer y, sin embargo, retratadas con una
sabiduria humana profunda y por supuesto universal. Arte de calidad.®

Por ultimo agrego una nota no muy amena acerca de un montaje de La paz de la
buena gente realizada por Malkah Rabell, critica teatral y escritora mexicana de origen
polaco. Ella hace una critica mordaz a esta representacion, a la naturaleza del texto —como
parte del teatro mexicano de vanguardia— y al director, Emilio Carballido, en el Diario El

Dia. La perspectiva que ella nos ofrece, creo yo, es descuidada y petulante porque no conocia

16 Luisa Josefina Herndndez, “De Oscar Villegas”, Op. Cit., pp. 366-368.
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ni al autor ni a la obra antes de presenciar el montaje, parece que no entendio la obra en su
totalidad.

Considero que los espectadores, y aun mas los criticos teatrales o periodisticos,
deben informarse sobre qué veran en escena, el género y época del texto y la trayectoria del
autor. No obstante, esta nota conviene para ver la opinion comun del publico
descontextualizado que precisamente no entiende y juzga la obra de Villegas negativamente
por la falta de comprension y estudios profesionales de la misma:

En el teatro Ricardo Flores Magon, ubicado en Tlatelolco, como parte de la Nueva
Dramaturgia Mexicana, se presenta La paz de la buena gente, obra del joven autor
nacional, Oscar Villegas. No se puede afirmar que se haya ya impuesto
definitivamente, pero entre la nueva generacién es uno de los que mas han
producido, y ya se le puede considerar como profesional, ya que en tal condicién lo
han montado dos conocidos directores de escena, Marta Luna, en Jalapa, y Julio
Castilloenel D. F.

Sucede con esta Paz de la buena gente, que si uno desconoce el titulo, no sabe
explicarse su contenido. Tal cosa me sucedi6é a mi, por mi mala costumbre de no
mirar el programa de mano antes de que cayera el telon sobre la Gltima escena.
Encontré en un bolsillo el programa de mano, y el titulo: La paz de la buena gente
me aclard todo lo demas. Al tratar de reconstruir en mi memoria la pieza de Oscar
Villegas que fue por cierto una de sus primeras obras publicadas, en 1986, en la
Revista de Bellas Artes, veo una serie de sketches carentes de hilo argumental, que
saltan de una escena a otra, para darnos la ilusién de vidas completas, de vidas
absurdas. Lo demas se entremezcla y no permite crear una unidad en nuestra vision
del espectaculo. En resumen, una obra que nada deja en nuestra mente ni en nuestros
sentimientos. Y para colmo aburre.

Y un magnifico comedidgrafo, como lo es Emilio Carballido, quiere a estas alturas
de la vida, dedicarse al montaje escénico, que no es su fuerte. No se puede decir que
esta direccion fue del todo mala. Carballido reunio todos los elementos que durante
las dos Gltimas décadas se han considerado como novedosos, pero que ya no lo son.
Las mascaras, la plasticidad. Las sombras detras de un biombo, los decorados que
los mismos actores mueven de un lado para otro al estilo bretchtiano, etc. Pero nada
original nos ofrecio... Desde luego con una obra brillante al director le resulta
infinitamente mas facil realizar su tarea de interesarle al publico. Con una obra mala,
ni el mejor director puede salir avante.’

17 Malkah Rabell, “Se alza el telon. La paz de la buena gente por la Universidad Veracruzana” en El Dia, 17
noviembre 1980, p. 19. Para quien desee leer la nota completa, ésta se encuentra en;
http://www.resenahistoricateatromexico2021.net/transcripciones/2037_801117.php?texto_palabra=
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En este apartado se aprecia un eje tematico importante en las obras de Villegas: el
lenguaje y el género del absurdo como obstéculos para la apreciacion y comprension de las
obras de Villegas. Es un elemento que muchos han criticado con diferentes posturas, pero
todos llegan a la conclusion de que es complejo, pero exquisito, representante de la lengua
mexicana popular y es la manera de hacer su obra rebuscada y rebelde. Los temas siempre
son existencialistas, de denuncia y escandalizadores.

Por estas razones, considero que la critica no supo apreciar en su momento las
ventajas que tenian sus obras para estudiarlas y s6lo pudieron premiar dos de ellas, dejandolas
pasar inadvertidas posteriormente. Estos escasos estudios demuestran que hubo y hay lugar
para el analisis de la obra de Villegas. Sin duda, algunos de estos estudios son rescatables y

serios para la critica literaria y teatral.

2.3. Estrenosy premios

La paz de la buena gente (1967), estreno dirigido por Emilio Carballido (1980) que
dentro del ciclo Nueva Dramaturgia Mexicana recibe ese afio el premio a la mejor obra
nacional otorgado por la Asociacion Mexicana de Criticos de Teatro (AMCT) y también el
Premio Juan Ruiz de Alarcon de la Unién de Cronistas y Criticos de Teatro (uccT); dirigida
en 1987 por Morris Savariego y en 1988 por César Cabrera en Ciudad Juarez, Chih. El
renacimiento (1967), estrenada en Xalapa, Ver., dirigida por Braulio Zertuche (1971); La
Pira (1968), estrenada en Monterrey bajo la direccidn de Luis Martin (1970); Enrique Pineda
la dirigi6 con la Infanteria Teatral de la Universidad Veracruzana (uv) (1983) y Sergio
Peregrina durante el x Festival de Teatro Universitario Veracruzano; El sefior y la sefiora
(1968), estrenada en México en 1979, dirigida por Faustino Pérez Vidal en la EAT/INBA; en

1988 fue dirigida por Morris Savariego y recibe el Premio Manolo Fabregas del Primer
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Festival de Teatro Independiente. Marlo Brando es otro (1968); El rey se muere... asesinado;
Santa Catarina (1969), obra ganadora del Primer Concurso Nacional Cultural de la Juventud,
premio otorgado por la DGDA (1970); también recibe el premio Ex-aqueo PROTEA 1976; fue
estrenada en Xalapa, Ver. (1980), dirigida por Enrique Pineda. Ninén de la vida diaria;
Presentando a Maria Clara; El turno de la juventud; De escandalo a escandalo; Atlantida
(1973), estrenada en Xalapa bajo la direccion de Marta Luna (1976) con la Compafiia de
Teatro de la Universidad Veracruzana (uv); dirigida en México, D. F., por Julio Castillo
(1977) y en la EAT/INBA por Ricardo Ramirez Carnero. El reino animal; Mucho gusto en
conocerlo; Acé entre dos; Y pensar que pudimos; el diptico: Lo verde de las hojas y El refugio

de las zorras; La eternidad acaba mafana (1994), y Saludos a toda la flota (1995).8

2.4. Lapazde la buena gente como obra no aristotélica y alusion a algunas
secuencias, segin Armando Partida Tayzan

Partida dice, a grandes rasgos, que la obra La paz de la buena gente de Oscar
Villegas fue publicada en la Revista Bellas Artes, no casualmente sino por su carécter
innovador que hasta la fecha sigue siendo un reto para la escenificacién al no responder a los
canones de la dramaturgia aristotélica y por la densidad de su contenido tematico. Propone
que “la estructura dramatica se concentra en los elementos formales de la escritura y
dificultad peculiar de Villegas demostrada a lo largo de toda su produccion, y que de ahi se

origine su escasez en los escenarios mexicanos”.*®

18 Armando Partida Tayzan, “Oscar Villegas”, Dramaturgos mexicanos 1970-1990: bibliografia critica,
Instituto Nacional de Bellas Artes/Centro Nacional de Investigacion Documentacion e Informacion Teatral
Rodolfo Usigli, 1998, p. 206.

19 Ibid., pp. 204 y 206.
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En el apartado biografico de Oscar Villegas en el libro Dramaturgos mexicanos
1970-1990: bibliografia critica, Partida Tayzan coloca a Villegas como precursor de la
Nueva Dramaturgia Mexicana y propone gque su obra —en especial, su primera obra La paz
de la buena gente— tiene una estructura fragmentaria con giros linguisticos y tematicos que
la hacen una ruptura total con la dramaturgia aristotélica, pero que logra reflejar el
existencialismo nacional de la época. Esta es una de las opiniones criticas mas importantes
para este estudio, que valen la pena citar en su mayor parte:

Su primera obra: La paz de la buena gente (1967), con el que marcara un antes y un
después en la dramaturgia mexicana contemporanea. Su estructura fragmentaria,
acumulativa, va desarrollando la accién dramética a partir de un discurso inconexo
pleno de matices procedentes de todos los niveles estilisticos del habla cotidiana, en
donde los vulgarismos y palabras gruesas y asperas no dejan de estar presentes,
debido a las referencias de comportamientos prototipicos generacionales —en
particular de los jévenes— producto de las manifestaciones culturales de los estratos
sociales de la clase baja y de la clase trabajadora, en donde el albur, el doble sentido,
las frases hechas, los giros y modismos son formas cotidianas de la expresion
descarnada, directa, de los sentimientos, del comportamiento, de las relaciones
sociales y afectivas de cualquier tipo de sexualidad y amor. Giros lingtisticos que,
por otra parte, determinan la vitalidad y las caracteristicas del habla nacional. Por
ello personajes y construccion dramatica no resultan aristotélicos al estar
determinados por la yuxtaposicion del discurso y las situaciones que van surgiendo,
aparentemente aldgicas. Si tuviéramos que encontrarle un nexo con corrientes
estéticas y estilisticas mundiales, tendriamos que referirnos al absurdo, al
expresionismo, reconstruidos, amalgamados del todo a una expresion existencial del
mexicano. [...]

Con un discurso pleno de matices, en el que el lenguaje cotidiano, tradicional, del
medio rural y de la provincia —dichos, refranes, ciertos localismos— se mezclan
con el rudo, muchas veces grosero y vulgar del medio urbano y generacional,
ademas del retruécano, el juego de palabras Iépero y del doble sentido, mismos que
se entrelazan a un tercer nivel lexical y estilistico literario, en el que los juegos cultos
de palabras, las metaforas, los razonamientos ldgicos e ilogicos se transforman en
un juego de silogismos, esta pieza —casi filosofica— resulta dificil de encasillar
tanto estilistica como genéricamente, maxime si agregamos a lo anterior un cuarto
nivel lirico. Es por ello que resulta dificil poder describir la anécdota y el desarrollo
de la trama, del (0s) conflicto (s), la (s) historia (s) que se relata (n) y los personajes
—si es que los hay—, ya que estos se sefialan con ndmeros o se denominan
simplemente como “un joven” “una mujer”...%,

2 |bid., pp. 204-207.
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Partida Tayzan define en Se buscan dramaturgos 11: panorama critico (dramaturgia
mexicana del fin de milenio) en el apartado “Ruptura total con la dramaturgia aristotélica:
Oscar Villegas” la estructura de La paz de la buena gente de manera general, mediante de
una fragmentacion por bloques con sus respectivas escenas, y alude a algunas de ellas con
miras a un primer analisis para explicar los rasgos no aristotélicos en la obra, pero al mismo
tiempo intentando unirlas por la tematica evolutiva de cada una y el desarrollo de los actantes.
Me doy la libertad de citar su estudio completo, pues espero que el lector pueda comparar
este primer estudio de Partida con el analisis que llevaré a cabo en esta investigacion:

La paz de la buena gente esta constituida por 34 cuadros/escenas?!, siguiendo un
orden dramatico/narrativo no consecuente; ya que se trata de diversas tramas, de
varias anécdotas, pertenecientes a diversos actantes, aparentemente sin relacion
alguna, éstos son simples numeros o entes despersonalizados. En apariencia,
ninguna escena tiene relacion entre si. Ejemplo de ello puede ser la primera escena:
“Personajes: 1. Un joven, 2. Una joven, 3. Una mujer, 4. Otro joven, 5. Otra mujer,
6. Otra joven, 7. Otro joven, Siluetas (las que sean)”. Como consecuencia, no hay
unidad de accién (hay varias acciones), ni de tiempo ni de lugar.

Sin embargo, un analisis de cada uno de estos cuadros/escenas puede mostrar lo
complejo de esta composicion dramatica, al agruparlos en bloques por entes
participantes (o0 actantes) en cada una de estas:

El primero por siluetas, en las escenas: I, VII, XIX, XX1I, XXIX Yy XXXIV.

El segundo por el personaje 1 y una silueta, en las escenas: 11, X, XVI, XXIl, XXIV Y
XXVIIL.

El tercero por 2 y 3, acompariados por siluetas, en la escena: Iil.

El cuarto por 2 y 4, en las escenas: 1V, X1, XVII Y XXI.

El quinto por 5, en las escenas: Vv, XI1, XVIII, XXV Y XXX.

El sexto por 6y 7, en las escenas: VI, XIil, XXVI Y XXXI.

El séptimo por 3, en las escenas: Vil, 1X, XIV, XV con siluetas, XX, XXVII, XXX Y XXXII.
El octavo por 2, en la escena: Xxxlil.

La posible relacion que guardan los numeros de las escenas con el inicial de cada
bloque: 1, 11, 11, 1v, v, Vi1, VvII, y las subsiguientes rondas de cada bloque, establecen
una cierta sucesion; lo que muestra una premeditada y compleja interrelacion.
Incluso, cierto sustrato esotérico, cuestion que va mas alla de nuestros propdsitos:
establecer la composicidn, la estructura de una fabula no precisamente aristotélica.
El primer bloque de personajes estd constituido por las siluetas en las siguientes
escenas: 1, VIII, XIX, XXI1, XXIX y XXXIV. Asi, en la primera escena nos encontramos
mediante frases hechas y giros linguisticos, derivados de las convenciones del

21 Sabemos que estos conceptos son distintos, sin embargo, Partida los utiliza en su estudio como sinédnimos.
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comportamiento social nacional, se nos presenta el microcosmos planteado en esta
escena, con un desenlace inesperado: la pérdida de la juventud.

En la viii: “las Siluetas acosando a otra: atacantes”, hacen uso de una violencia, la
cual cubre una gran cantidad de agresivas situaciones cotidianas.

En la xix: “Dos siluetas que pasan dudan si se conocen”, al tratar de identificar una
a la otra, en una confrontacion de oposiciones; para poder reconocerse.

En la xxi11: “Las siluetas en la mesa redonda” dilucidan, a través de toda una serie
de disquisiciones gratuitas sobre la naturaleza de la luz, las ciencias, la vida y la
sobrevivencia; haciendo uso de expresiones y sentencias, que aspiran a ser frases
hechas, pero que se acercan mas a tropos y falsos silogismos. [...] Para
posteriormente pasar a la aliteracion.

En la xxix: “Siluetas marchando mal”, es evidente que ejecutan una ordenanza
militar, en forma robotizada, sin voluntad alguna, manipuladas por las érdenes
dictadas por la silueta 1; hasta que finalmente se rebelan.

Hasta llegar a la Gltima escena, la xxx1v: “Siluetas dispuestas a todo: incontenibles”,
sin namero, ni identificacion alguna, al igual que en la primera escena, s6lo que aqui
sus comentarios giran alrededor de un solo referente: la presencia de un perro
rabiosos, amenazante. [...]

Por su parte el segundo bloque, correspondiente a 1, acompafiado por silueta [...]
no queda claro el objetivo de su basqueda; al igual que las siguientes escenas del
bloque. [...]

Otra es la cuestion planteada por el bloque tres y el actante 2, mismo que luego se
entrelaza con el actante 4, de las escenas Iv, X1, XVvil y XxI, del bloque cuarto; dando
como resultado final el ultimo blogue, constituido por una sola escena: xxxiil, en la
que 2 queda completamente sola, ya sin el actante 3 —al parecer su madre protectora
y comprensiva—, de la escena 1. [...]

Otro de los bloques que se pueden definir con mayor precision un asunto, es el
bloque v; correspondiente al actante 5. [...] al igual que en el vii, derivado del 11,
con el actante 3. [...] A manera de mondlogo, la madre efectia un relato coloquial
sobre un suceso baladi, sin importancia, pero que la inquieta, la sacude fuertemente,
pues viene a romper su cotidianidad. Se trata de un posible suceso ya olvidado o un
equivoco [...] en esta situacion, predomina la conmocion, la desconfianza, el
rechazo a la agresion extrema, misma que posteriormente, sera el elemento principal
de las siguientes escenas de este bloque.

Asi en cada uno de los bloques se nos van presentando diversas situaciones que
conforman varios relatos inconexos, los que por medio de la yuxtaposicion sucesiva
de cada una de las escenas que las constituyen, establecen el desarrollo de un
conflicto, armando una posible historia que podria construir su anécdota
correspondiente; es decir, opera totalmente a la inversa del modelo aristotélico.
Razén por la que en esta obra tampoco podamos hablar de peripecias, ni
reconocimientos, no de un principio, un medio o un fin; por lo que consideramos
que, a partir de La paz de la buena gente (escrita en 1966 y publicada en 1967),
tenemos que hablar de un antes y de n después de la dramaturgia nacional.
Consideramos su estructura fragmentaria, acumulativa, la cual desarrolla la accién
dramaética a través de la yuxtaposicion, siguiendo un discurso inconexo, pleno de
matices procedentes de multiples niveles estilisticos. Entre estos, sobresale el habla
cotidiana, en la que los vulgarismos, palabras ordinarias y asperas no dejan de estar
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presentes, como referencias a comportamientos prototipicos generacionales —en
particular de los jovenes y de la gente de mediana edad—, producto de las
manifestaciones culturales de los estratos sociales de las clase media baja, la obrera
la prestadora de servicios.

Estratos sociales en los que las frases hechas, giros y modismos son formas
cotidianas de expresion des carnada y directa de los sentimientos, del
comportamiento habitual en las relaciones sociales y afectivas, de manifestaciones
del amor y de la sexualidad. Giros que, por otra parten determinan la vitalidad y las
caracteristicas de lo cotidiano del habla urbana nacional. [sic.]??

2.5. Representaciones rastreadas en México de La paz de la buena gente??
6 de noviembre de 1980:

Emilio Carballido dirige La paz de la buena gente de Oscar Villegas, interpretada

por: Pilar Souza, Tara Parra, Teresa Valenzuela y Melchor Burciaga; con

escenografia de Jarmila Masserova; la temporada tiene lugar en el Teatro Flores

Magon.?*

6 de enero de 1987:

El elenco del “Teatro-taller” del CUC representa La paz de la buena gente de Oscar
Villegas, bajo la direccion de Morris Savariego, escenografia e iluminacién de Beba
Pecanins, vestuario de Yolanda Garcia y musica de Jorge Cordova. Este montaje es al que se
refiere anteriormente Malkah Rabell.

Agosto de 1992:
El 10 se inaugura el | Festival de Teatro Universitario, mismo que busca reactivar el

gran movimiento de teatro estudiantil que la UNAM genero durante la década de los
sesenta. El ganador de esta primera edicion es el Grupo Vision Arte-FFyL, que

22 Armando Partida Tayzan, “Ruptura total con la dramaturgia aristotélica: Oscar Villegas” en Se buscan
dramaturgos Il: panorama critico (dramaturgia mexicana del fin de milenio), México, CONACULTA-
FONCA/Instituto Nacional de Bellas Artes/Centro Nacional de Investigaciones, Documentacion e Informacion
Teatral Rodolfo Usigli/Centro Nacional de las Artes, 2002, pp. 58-68.

23 No se descarta que hayan existido mas representaciones de la obra ademas de las enumeradas en esta
investigacion.

24 Luis Mario Moncada, “La corrupcion somos todos, 19807, Asi pasan... Efemérides Teatrales 1900-2000,
Edgar Ceballos (ed.), Carlos Moncada Ochoa (prol.), México, Instituto Nacional de Bellas Artes/Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes/Escenologia, 2007, p. 341. *Se incluye facsimilar del programa en el
apéndice 9.2 de esta investigacion.

25 Se anexa facsimil del programa en el apéndice 9.2.

28



presenta La paz de la buena gente de Oscar Villegas, bajo la direccion de Julio
Federico Morales.?®

17y 18 de julio de 2012:

La paz de la buena gente de Oscar Villegas se presenta con el apoyo de la
Coordinacion de Extension Universitaria de la Universidad Autonoma Metropolitana-
Iztapalapa, en el Teatro del Fuego Nuevo con la actuacion del grupo teatral de la unidad:
“Akropolis”, bajo la direccion de Joaquin Saucedo Martinez, audio: Oscar Barrientos e
iluminacion: Fernando Cruz.?” A estas representaciones pertenecen las fotografias tomadas
por Ana Hernandez que se encuentran en el apartado 9.3. Con éstas espero que los lectores
de esta investigacion puedan formarse una idea visual mas clara de las secuencias, en caso

de no contar con el texto al momento de leerla.8

Julio de 2015:

Se monta La paz de la buena gente de Oscar Villegas los sabados y domingos del
mes de julio en el Centro Cultural El Tercer Grupo de Guadalajara, Jal., bajo la direccion de
Daniel Constantini. Tuvo como asistente de direccion a Lourdes Salmeron; musica y disefio
sonoro: Carlo Constantini, iluminacion: Marcos Lomeli; disefio de imagen: Salvador
Rodriguez; produccion y difusion: Ivan Gonzélez Vega y Carlos Martinez, y al elenco de “El

Taller del Actor”.?®

%6 Luis Mario Moncada, “Victimas del pecado neoliberal, 1992”, Op. cit., p. 420.

27 Se anexa facsimil del programa en el apéndice 9.2.

28 1a obra pude encontrarse en la Biblioteca de las Artes del CENART, en la biblioteca “Juan Ruiz de Alarcén”
de la ENAT y en la biblioteca de la UAM-Iztapalapa.

2 El Faro Cultural, 30 de junio de 2015, http://elfarocultural.com/2015/06/la-paz-de-la-buena-gente-
dramaturgia-de-oscar-villegas-con-la-direccion-de-daniel-constantini-primera-temporada-julio-2015/,
consultado el 20 de junio de 2016.
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3. Nostalgia, desesperacion y anhelo del tiempo

En La paz de la buena gente de Oscar Villegas uno de los elementos mas importantes en la
temporalidad es que no existe un periodo especifico en el que conviven los personajes.
Villegas los sitla en tiempos y espacios ambiguos o abiertos a la interpretacion del
espectador. Sus personajes hablan nostélgica y frustradamente de hechos pasados, o bien

desesperados por un futuro incierto, siempre en momentos presentes.

Por lo anterior, para hablar del tiempo en este capitulo tendré que recurrir en primera
instancia a los tres tipos de temporalidad que Hans-Thies Lehmann define en su capitulo
sobre el tiempo en Teatro posdramatico:

1) El tiempo del texto que es la extension pragmaética o duracion de la lectura; 2) el
tiempo del drama se refiere a la disposicion particular de las acciones y los
acontecimientos presentados en la dramaturgia. La duracién y sucesion de las
escenas no son idénticas a la dilatacion y el orden de los acontecimientos en la
ficcion. La organizacion del tiempo del texto dramético consiste en una secuencia
de acontecimientos y escenas escogidas que complican la estructura temporal
mediante las anticipaciones, flashbacks, secuencias paralelas y saltos temporales; 3)
el tiempo de la accion ficticia es concebible independientemente del tiempo de su
representacion en el texto del drama y es independiente del tiempo teatral real de la
realizacion escénica. Pueden transcurrir largos periodos temporales en el mundo
imaginativo, posible de la ficcion y ser muy breves en la representacion escénica.*

En cuanto a la estética posdramatica del tiempo dice Lehmann que las nuevas
dramaturgias, despues de los afios 50, suspendieron la unidad del tiempo con principio y final
como marco cerrado de la ficcion teatral para ganar la dimension del tiempo compartido por
actores y publico como proceso eminentemente abierto, que estructuralmente carece de

planteamiento, nudo y desenlace. El tiempo compartido considera lo formado estéticamente

30 Hans-Thies Lehmann, “Tiempo”, Teatro posdramatico, trad. Diana Gonzélez, México, Cendeac/Paso de
Gato, 2013, pp. 300-301.
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y lo vivido realmente que se reparten espectadores y actores. La estética posdramatica del
tiempo real no busca la ilusion, lo que quiere decir que el proceso escénico no puede
disociarse del tiempo del publico.3!

Ahora bien, definiré los tres grados de representacion del tiempo que Garcia
Barrientos explica en Como se comenta una obra de teatro, para poder identificarlos en la
obra conforme se desarrolle el andlisis posteriormente:

Patente: sera el tiempo efectivamente “escenificado”, es decir los momentos en la

vida de los personajes ficticios a los que asistimos, conviviendo con ellos, los

espectadores o lectores de su drama.

Latente: llamaremos al tiempo “sugerido” por medios dramdticos, no meramente

aludido, que se escamotea a la vivencia del publico o que es vivido por los

personajes ficticios de espaldas al espectador y que se realiza basicamente en las
elipsis intercaladas en la accion puesta en escena.

Por situarse “fuera”, tajantemente antes o después, de este tiempo presente, del que

es independiente y al que frecuentemente se opone, se define el que llamamos

ausente, tiempo solo aludido en cuanto a la forma de representarlo.?

La paz de la buena gente se divide en 34 secuencias, que como dice la definicién de
Anne Ubersfeld en su Diccionario de términos claves del anélisis teatral acerca de las
secuencias en el teatro contemporaneo, “éstas estan apuntadas por un oscurecimiento:
dramaturgia de la discontinuidad”®3. En el tratamiento del tiempo, segun Ubersfeld, se vuelve
a menudo complicado el tema de las secuencias cortas, como es el caso de algunas en esta

obra, que “suceden con un ritmo rapido y separado por intervalos (pausas u oscurecimientos)

que permiten imaginar una ruptura temporal”.3* En esta obra serian secuencias flexibles,

%! Ibid., pp. 316-317.

32 José-Luis Garcia Barrientos, “Tiempo”, Coémo se comenta una obra de teatro, México, Paso de Gato, 2012,
p. 99.

33 Anne Ubersfeld, Diccionario de términos claves del analisis teatral, s.v. “Secuencia”, trad. Arminda Maria
Cérdova, Buenos Aires, Galerna, 2002, Col. Teatrologia, p. 101.

3% 1bid., s.v. “Tiempo”, p. 107.
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segun Ubersfeld: “pasan por toda una serie de modalidades intermedias o hasta discontinuas
y reversibles”. %

Las secuencias de La paz de la buena gente estan en un orden acrénico absoluto,
porque no existe una ordenacion temporal, mas si existe una continuidad en la obra ya que
éstas van evolucionando segun el paso del tiempo que va degradando a los personajes y sus
vidas, pero a su vez se interponen entre las otras, es decir, que las secuencias estan
acomodadas al azar, pues todas abordan temaéticas y situaciones diferentes, sin embargo
muchas de ellas continGan su historia en otras posteriores y por eso esta acronia total afecta
a todas las secuencias que se ven interrumpidas de momento, pero después se resolveran.
Esto ocasiona, en cuanto al ritmo, que la pausa y la suspension sean procedimientos de
distencion exterior, porque en el drama contemporaneo hay una distancia cero entre ellos y
los diferentes tipos pueden alternarse sucesivamente en un mismo drama policrénico, como
refiere Garcia Barrientos.*

De la pausa dice Garcia Barrientos que es la “interrupcion de la representacion, que
se reanuda luego en el mismo momento en el que interrumpio, supone consumir un cierto
tiempo escénico —pero ‘vacio’— al que no corresponde ningun avance en el tiempo
diegético”.3’ Sobre la suspension temporal define que “consiste en una detencion del tiempo
ficticio de la fabula pero sin interrumpir el curso del tiempo real de la escenificacion. Se trata

de una pausa “llena” de contenido dramatico [...] el desarrollo temporal del drama se detiene

% Anne Ubersfeld, “El teatro y el tiempo”, Semidtica teatral, trad. Francisco Torres Monreal, 3% ed., Madrid,
Catedra, 1998, p. 160.

36 Garcia Barrientos, Op. cit., pp. 109, 133 y 135.

37 1bid., p. 106.
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literalmente y devuelve al espectador a su propio mundo, lo distancia del mundo ficticio,
quiebra la ilusion y favorece la reflexion”.3®

Anne Ubersfeld dice que “el tiempo tiene dos significados: la duracion y el momento
(el lugar en la diacronia). La duracion relativa, es decir, la relacion que existe entre la
duracion real vivida por el espectador y la duracion de los acontecimientos de la ficcion”.*
Es cuando la realidad y la ficcién se unen mediante la temporalidad de la obra, también se
unen el espacio y el tiempo de la historia. “El tiempo teatral es también el de la ficcion, es
decir, el de la referencia historica, y a su vez los signos del tiempo estan inscriptos en el
espacio, con excepcion del ritmo de las secuencias”. 4°

Esta fusion entre realidad y ficcion sucede cuando la confrontacion del tiempo real
y psiquico se manifiesta y la historia aparece como espectaculo mostrado, consumado e
inmutable, hecho para ser visto, no para ser vivido, explica Ubersfeld en el capitulo “El teatro
y el tiempo” de Semidtica teatral. “El espectador no esta obligado a percibir la heterogeneidad
radical entre su propio tiempo vivido (fuera de la accidn) y los procesos histéricos que le son
presentados”.*! De esta manera se le obliga al espectador a construir una realidad alterna a la
suya para introducirse a la historia que vera representada en la puesta en escena, pero en el
teatro contemporaneo no deben separarse estas temporalidades, la de la obra y la del
espectador, pues el teatro moderno busca unificar ambas realidades para sumergir al publico
en su misma realidad representada.

Para explicar mejor esta dialéctica del tiempo, Ubersfeld divide a ésta entre unidad

y discontinuidad. La temporalidad puede ser configurada por elementos espaciales para

38 |bid., p. 107.

39 Anne Ubersfeld, Diccionario de términos claves del analisis teatral, p. 107.
40 Ibid., p. 108.

41 Anne Ubersfeld, Semidtica teatral, p. 147.
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complementarse, por ejemplo dice que “la ruptura espacial suplanta a la ruptura temporal
cuando esté ausente, indicando no ya un vacio temporal propiamente dicho sino una falla
temporal en la que el espectador-lector se pierde. El espacio y su dispersion se nos muestran
como los significantes metaféricos del tiempo”.*? Ubersfeld, da algunos significados del
tiempo con base en los espacios donde sucede la historia teatral:

Dispersion del lugar de la historia significa que la historia ocurre no solo en el lugar

de la realeza sino en diversos otros lugares; la simultaneidad de diversos lugares

escénicos indica la presencia simultdnea de la accion de diversos grupos o

individuos, también lo simultaneo indica tiempos distanciados; la recurrencia de

los mismos lugares puede indicar la recurrencia temporal. La retdrica espacio-

temporal es el lugar de un funcionamiento del tiempo en el texto y la

representacion.*®

La mayoria de los significantes espaciales y temporales se encuentran en las
didascalias. En La paz de la buena gente, Villegas no refiere a muchas didascalias explicitas,
sino que las oculta en los dialogos y acciones de los personajes, es decir que utiliza las
implicitas. Ubersfeld define la funcion pragmatica de este tipo de didascalias: “tienen el
estatus de un acto de habla directo. Pueden ser glosadas no por un verbo en el modo
indicativo, sino por un imperativo. Expresan las condiciones de enunciacion (sobre todo las
coordenadas espacio-temporales) del hecho ficcional”.*

Entonces, los indicadores temporales aparecen en las didascalias marcando los
momentos de la historia mediante, propone Ubersfeld:

Nombres de los personajes, periodo 0 momento mencionados, indicaciones sobre

vestuario o decorado segun la época y el estilo. [...] Son indicios del pasado: los

micro-relatos que remiten a un fuera del escenario temporal, las micro-secuencias

informativas que conciernen el pasado del personaje 0 a sus circunstancias, signos
informantes o figuraciones iconicas del pasado como ambiente envejecido.*

42 |bid., p. 151.

43 Ibid., p. 152.

4 Anne Ubersfeld, Diccionario de términos claves del anélisis teatral, s. v. “didascalia”, p. 38.
4 Anne Ubersfeld, Semidtica teatral, pp. 155-156.
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Ubersfeld asegura que el teatro es el género que niega la presencia del pasado y del
futuro; la escritura de éste es en presente. Dice que el tiempo como referente no puede ser
mostrado, ni el tiempo de la historia ni la duracion vivida pueden funcionar como referente
construido en escena. “La representacion es un tiempo vivido por espectadores. La
representacion viene a ser una ruptura del orden del tiempo, detiene el tiempo ordinario y se
convierte en otro que nos remite a un tiempo imaginario y sincopado. El tiempo es lo que no
se ve, lo que sélo se dice”.*5

El problema o mejor dicho lo interesante en La paz de la buena gente es la ausencia
de un tiempo determinado y convencional. La mayoria de las veces no hay indicadores
temporales precisos ni claros. Incluso Villegas sélo remite a pistas temporales como: dia,
noche, mafiana, ayer... Muchas secuencias tienen un transcurso ciclico individual o un grupo
de ellas forma el ciclo completo. Ubersfeld habla del retorno “como la progresion de las
diferentes secuencias que indica un tiempo progresivo o circular”.’

La ausencia de estos indicadores, dice Ubersfeld, causa un grado de cero
historicidad, un marco temporal abstracto colocandonos en el presente, pues la ausencia del
referente histérico pasado significa el presente. *® Por ello, considero como uno de los
propositos de Villegas es la vigencia eterna de su obra, asi se justifica la ambigiedad o falta
de indicadores temporales para que la sociedad espectadora pueda colocarla en el momento
historico que desee, incluso el presente reflejo de si mismos.

Retomando el tema de los indicadores temporales en los dialogos de los personajes

mediante las didascalias implicitas, enumera Ubersfeld:

% |bid., p. 153.
47 |bid., p. 156.
% |bid., p. 155.
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a) el discurso de los personajes estad sembrado de micro-secuencias informantes que

anuncian la progresion de la accion, el pasado del tiempo, la sucesion de los

acontecimientos. Nos dan cuenta de otro tiempo extra-escénico simultaneo o no; b)

determinantes temporales como adjetivos o adverbios y sintagmas temporales; c)

los tiempos verbales que indican la presencia del futuro o del pasado. El futuro

marca la urgencia, la proyeccion hacia el porvenir.*°

José Luis Alonso de Santos define al tiempo como el elemento que configura un
orden, una disposicion de los sucesos que pretende hacer comprensible y dramatica la trama.
El tiempo de la ficcion descrita por el texto es el universo representado. En el teatro
contemporaneo el tiempo natural es roto, creandose un tiempo irreal, onirico, subjetivo de
los personajes.*

Patrice Pavis en su capitulo “Espacio, tiempo y accion” en El andlisis de los
espectaculos habla del ritmo a raiz del tiempo objetivo exterior, pues dice que “es la
recurrencia de lo mismo, el retorno de los tiempos o acentos ritmicos a intervalos regulares”.
%1 En cambio, el tiempo subjetivo interior tiene una duracion cultural ligada a los habitos y a

las expectativas del publico. Define el tiempo dramatico como el tiempo representado de los

acontecimientos que se relatan y al tiempo escénico como el de la representacion.>?

3.2.  Andlisis de las secuencias
Para el analisis de la obra decidi agrupar las secuencias en siete conjuntos, que se

irdn mencionando sucesivamente. La division realizada de las secuencias se hizo con respecto

a los personajes que aparecen en ellas, pues aunque son cuadros dispares que parecen no

4 bid., p. 157.

50 José Luis Alonso de Santos, “El tiempo y el espacio teatral”, La escritura dramatica, 32 ed., Madrid,
Castalia, 2008, p. 427.

51 Patrice Pavis, “Espacio, tiempo y accion”, El andlisis de los espectaculos: teatro, mimo, danza y cine, trad.
Enrique Folch Gonzalez, Barcelona, Paidés, 2000, p. 164.

52 1bid., p. 165.
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tener un orden, si son protagonizados por un personaje 0 mas en comun, que sirven de enlace
entre los cuadros para darles unidad.

El grupo 1 estaria conformado por el conjunto de siluetas que Villegas denomina
“las que sean” que aparecen en la secuencia 1, la viil y la Xxxxiv. En este grupo Villegas
coloca a las siluetas desordenadas y andnimas en lugares aparentemente publicos y abiertos,
pues los personajes hablan y actian como si caminaran concéntricamente sin limites mientras
conviven o discuten todos al mismo tiempo por problemas sociales y cotidianos como la
tristeza de un cumpleariero al que van a felicitarle, agreden a una silueta que parecen conocer
y maltratan a un perro rabioso para evitar que perjudique al vecindario.

En la secuencia 1, Villegas representa mediante didlogos cordiales a manera de
clichés el transcurso de un dia en que las siluetas se encontraron desde la mafana para
reunirse a lo que parece una fiesta de cumpleafos; todos se felicitan y halagan entre ellos.
Parece que todos acuden gustosos y comienzan dando el saludo matutino: “;Buenos dias!”,
“;Qué linda esta la mafiana en que vengo a saludarte!” ®> —no puede pasar inadvertido este
fragmento de “Las mafanitas”—. Ignoran al cumpleafiero hasta que este aparece al final,
parece que llegan y se van conforme transcurre el tiempo, estdn mas ocupados en conocerse
y convivir entre ellos: “; Como esta su apreciable familia?, jSalude a todos de mi parte!, jQué
alegria verlo!, jAdi060s!, jHa sido un rato agradabilisimo!, jMucho gusto jMucho gusto!
iMucho gusto!”.%* Todos acuden al domicilio del cumpleafiero con regalos: “Es la casa de

EEENTN

ustedes”, ““;Qué fino regalo!”®

a la cena que nunca se representa, s6lo se menciona: “La cena

estuvo deliciosa”.®® Aparece finalmente el “cumpleafiero”, despersonificado, asi que el

53 Oscar Villegas, La paz de la buena gente, México, UAM, 1982, Col. Molinos de viento, nam. 14, p. 7.
54 |bid., pp. 7- 8.

55 [dem.

5 [dem.
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espectador podra colocarle la edad y el género que le convenga, y llorando porque ha pasado
el tiempo mientras él sigue cumpliendo afios: “He perdido mi juventud”.®’” El tiempo de su
vida que ha pasado hasta ese cumpleafios es indefinido y el transcurso de ese dia se vuelve
una elipsis: “Interrupcion del curso dramatico con salto en el tiempo de la fabula”.®

En la secuencia viii salen las siluetas atacando a la silueta 1 que llora mientras ellos
le gritan insultos comparandolo con animales, discapacidades, enfermedades, crimenes,
desechos, sustantivos y adjetivos negativos. Parece que esas siluetas han presenciado el
comportamiento y la vida de la silueta 1, pues dan juicios concluyendo que es “desagradable”
y “malo”. Le gritan finalmente: “jAnormal de mierda!”®® y la silueta parece aceptar que lo
es para defenderse y vencerlas. El tiempo y espacio aqui no son claros, pues solo parece que
ya ha pasado un lapso en que las siluetas han conocido a la silueta 1 y ahora estan en tiempo
presente en un lugar que podria ser abierto o cerrado acorraldndola.

La secuencia xxx1V las siluetas llegan al limite dispuestas a todo atacando a un perro
que algunos parecen reconocer, pues le llaman “el rabioso”, no saben cémo llegé ni a quién
pertenece pero buscan acabar con él a como dé lugar tirandole agua hirviendo, palos y
piedras, le gritan y grufien como animalizdndose sin que el perro les haga algun dafio. Todo
sucede en tiempo presente pero no datado, en un lugar habitacional donde los personajes
parecen ser vecinos: “ATENCION, PRECAUCION INQUILINO DEL UNO, EN LA
PUERTA DEL DOS HAY UN PERRO RABIOSO”.%°

El grupo 2 abarca la secuencia XIx, XXI1, XXV y XxIx donde participan las siluetas,

pero esta vez enumeradas del 1 al 7. En la secuencia XIx la pareja protagonista es silueta 1 y

57 [dem.

%8 José-Luis Garcia Barrientos, Op. cit., p. 104.
59 Oscar Villegas, Op. cit., p. 18.

% |bid., p. 44.

38



2 que se encuentra inesperadamente en cualquier lugar, dudan si se conocen, se preguntan
por qué dejaron de frecuentarse, notan sus cambios y opiniones distintas para cada quien
tomar su camino de nuevo. Hablan siempre del pasado, de lo que vivieron, de cdmo eran 'y
se conocieron pero ahora en tiempo presente. Hay nostalgia por los momentos vividos y el
tiempo que han desperdiciado desde su separacion. De nuevo, Villegas retrata lo efimero
corporal a través del paso de los afios, el cambio de rumbo y diferencias fisicas y de opinion
en la vida a pesar de las relaciones humanas que suceden a lo largo de nuestra existencia:
“;Eras tu!, jEres tu!, ;Cuénto tiempo ha pasado?, Todo el tiempo perdido, jYa somos
grandes!, jEstas delgado!, Ya cambié de opinion, Adios”.5!

En la secuencia xxix se encuentra la silueta 1 con otras que obedecen sus 6rdenes
militares, todo sucede en tiempo presente. Las siluetas siempre hacen lo contrario a lo que se
les ordena y finalmente se enfrentan a la silueta 1 golpeandola y rebeldndose para irse
despavoridamente. Villegas todo lo narra en presente mediante las acotaciones explicitas de
lo que hacen las siluetas contradiciendo las instrucciones que la silueta 1 les da
imperativamente: “{Un dos un dos un dos!, jPaso redoblado!... jya! (Hacen paso ganso).
iRompan filas!... jya! (se echan sobre ella, la pisotean, después se atacan entre si).”%

Las secuencias XV y xx1I incluyen a las 7 siluetas enumeradas. En la xv aparece el
personaje 3 joven que parece personificarse en la silueta 2, el resto de las siluetas le ofrecen
cosas materiales como su reflejo, joyas, piedras preciosas, paisajes y lugares maravillosos,
sonidos musicales y proteccion. La intentan persuadir fallidamente porque ella se niega a

todo. Parece que ella se dirige a un hombre que ahora la agrede y ella desconoce porque

intenta domarla violentamente. La accion sucede en tiempo presente, pero ella apela al

61 Ibid., pp. 29-30.
52 |pid., p. 40.
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comportamiento pasado del hombre: “;Qué te dijeron?, ;Qué te pasd?, Antes éramos felices,
iSoy yo!, ;No me reconoces?, jNo eres ti!, j Tt me querias!, jMe protegias!, ;Recuerdas?”.%®
En la secuencias xxl1i las siete siluetas participan en una mesa redonda donde discuten temas
aparentemente cientificos y preguntas paradigmaticas absurdas a lo largo de la historia en la
vida humana. El tiempo aqui cambia de pasado a presente, pues cambia segun la aparicién
de cada elemento: la luz, la realidad, el hombre, los animales y la vida; estos temas seran
algunos ejes tematicos en la obra completa. Las siluetas discuten de como fueron y como son
esos elementos actualmente segln la ciencia y los descubrimientos humanos La discusiéon la
concluyen ambiguamente con base en la existencia humana en soledad que busca una
identidad social en conjunto siempre desde el inicio de los tiempos hasta el presente:

La luz son 300, 000 km por segundo, la realidad es todo lo que es y lo que parece

que es y no es y lo que es mas de lo que parece ser y también lo que no es, el hombre

es resultante de la naturaleza, los animales se repiten a lo largo de la vida, ¢Qué fue
primero, la sociedad o el hombre?, fueron reciprocamente, La vida esta perdida en
la nada..., de qué sirve la vida.%*

El grupo 3 tiene como protagonista al personaje 1, un joven, acompafiado por
algunas siluetas en las secuencias: I, X, XVI, XXII, XXIV y XXVIil. La temética general de todas
es que el personaje 1 aparece siempre buscando algo: un proposito, un rumbo, un lugar o el
sentido de su existencia. Las siluetas fungen como acompafiantes de él, como parejas
dependiente que no puede concebir su existencia separada. El personaje 1 habla de
situaciones que le han pasado y ahora no entiende su presente, no sabe que le depara el futuro,
pareceria que se ha quedado atrapado en el pasado.

En la secuencia Il el momento en el que pueden pasar los sucesos puede ser dia o

noche, segun Villegas, el joven no sabe qué pasé ni a donde tiene que dirigirse. Hablan de

63 |bid., p. 26.
5 Ibid., pp. 33-34.
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un suceso pasado que esté afectando su presente, una cirugia que sufrié y le ocasiono la
muerte, por lo tanto refieren un tiempo ausente. Ahora la silueta busca la vida después de la
muerte o el lugar a donde debe ir. Las 5 siluetas lo orientan asustandolo, pero lo dejan
finalmente solo, perdido y lleno de dudas: “Usted que... ;puede decirme donde...? Esta lleno
de células muertas, Nadie me ha dicho. Es la historia, Ya es inutil: cirugia del pasado, cirugia
del presente, Yo s6lo quiero saber donde esta. .., Digame donde queda..., Le advierto que no
hay temperatura. All4 esta...”.%°

En la secuencia X el personaje 1 y una silueta hablan sobre el tiempo contado en
horas. El se preocupa de si es tarde o temprano, si falta mucho tiempo o no, sobre qué hora
es y si aln tendré oportunidad o sera demasiado tarde para llevar a cabo algo que no sabemos
qué es o por qué le preocupa el transcurso del tiempo: “;Qué hora es?, Bueno, falta poco, Es
tarde, Todavia...”.%® En la secuencia xvi aparece el personaje 1 y una silueta en un desierto
viendo cémo se aleja algo o alguien. Discuten sobre si es algo que vino, si realmente existia
y hablaba. Ellos quieren un propdsito en comun siguiendo un camino. Al final se dan cuenta
que no saben ni que siguen o si es lo mismo que persiguen, aqui se demuestra su dependencia
y el absurdo de sus existencias: “jSe va, se va, se va!, {Regresa, regresa, regresa!, Esperemos,
esperemos, esperemos, jLlegamos, aqui esta, llegamos!, ¢Pero usted y yo buscamos lo
mismo?, ;Por qué me sigue?, ;Qué seguimos?”.%’

En la secuencia xxI1 aparecen dos siluetas discutiendo sobre cual es el camino
correcto que debe tomar el personaje 1, no se deciden cudl es, pues cada uno argumenta a

favor o en contra de tal o cual. Lo hacen con un silogismo ontoldgico de falso y verdadero,

& Ibid., pp. 9-10.
* Ibid., pp. 19-20.
67 Ibid., pp. 26-27.
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apelando a la “légica”. Al final no sacan de la duda al personaje 1 y él se queda confundido
nuevamente. Los personajes hablan en tiempo presente poniendo en duda si es cierto o falso
que ése es el camino correcto: “No distingo, /cual es el camino...?, Es éste, sin duda, jEs
falso!, jEs cierto!, Si fuera cierto éste seria falso, [ Yo s6lo quiero saber cudl es...!, jQuédese
pensando! (Se van diciendo si, no)”.%8

En la secuencia xx1v nuevamente el personaje 1 es acompafiado por una silueta en
un desierto. Discuten sobre el camino que debieron haber tomado, pues parece que fue el
incorrecto, no le ven fin y tampoco saben a qué altura van ni cuando llegaran a su destino.
Estan desorientados y no saben si ir al Oeste, cuando vienen del Este. La silueta cuenta la
historia de su pasado ausente infantil y juvenil cuando fue menospreciado por sus
compafieros en la escuela y durante su vida adolescente donde él no se sentia excitado por
las mujeres, empezd a medicarse hasta que enloquece y se suicida, en el momento de la
escena, por un fuerte dolor de estdbmago y vacio existencial: “;Ya pasamos del medio
camino!, ¢De dénde vinimos?, jDebemos seguir al Oeste!, jYa no quiero seguir!, Todo ha
estado perdido y estard perdido...!, jAyy, me duele el estbmago!, jYa no aguanto...! (Se
mata)”.%® En la secuencia xxvin el personaje 1 se encuentra solo perdido y abandonado
buscando un lugar en donde descansar después de haber caminado tanto, planea construir
una torre. Alude a un pasado y a un futuro ausentes, porque remite al camino agotador que
ha recorrido y lo que va a hacer ahora.

El grupo 4 y el grupo 5 tienen en comun a dos parejas de enamorados, la diferencia
entre estos radica en el estilo en que recitan y discuten “el amor”, es decir, el grupo 4,

conformado por el personaje 2 y el 4, parece mas maduro y serio que el 5, pues hablan de

6 |bid., p. 32.
69 |bid., p. 35-36.
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planes a futuro y del significado de compartir sus vidas. En cambio, la pareja del grupo 5,
personaje 6 y 7, son nifios/adolescentes enamoradizos que no ven compromiso en el amor,
simplemente juguetean y dicen frases cursis para terminar peleados por cualquier estupidez,
sin traspasar el ayer y el presente de su breve relacion.

El grupo 4 conjunta a las secuencias: Iv, X1, XVIIl, XX1'y XXIll. El eje de estas
secuencias es que el personaje 2 es una mujer, que en su nifiez, fue juzgada en la secuencia
I por la sociedad y su madre (personaje 3) cuando descubren que ella tuvo un encuentro
sexual con un hombre mayor y finalmente se muere. Ella no ha comprendido que esta muerta
y esta confundida al reencontrarse con el personaje 4 (aquel hombre mayor), él aparece como
un hombre no muy seguro de lo que quiere, sélo sigue a esta mujer que habla todo el tiempo
de su cuerpo y quiere asegurarse de ser amada para entregarsele completamente, confiesa
que le hubiera gustado vivir para encontrarse con otros hombres atraidos por ella. Esto
aparentemente le es indiferente al personaje 4, pues él sélo busca el amor carnal, realmente
no sabe si quiere a la mujer o sélo finge estar de acuerdo con ella para ganarla, al parecer él
también esta muerto.

En la secuencia IV se encuentran por primera vez en lo que Villegas pinta como un
locus amoenus, pues aparece la pareja en la vegetacion tranquilos huyendo del mundo para
vivir su enamoramiento, parece un paraiso después de la muerte en el que ya nadie los
juzgara. Se reconocen inmersos en un tiempo indefinido, hablan de los dias que viviran y de
su pasado incierto con una vida perdida. La escena se repite inversamente del final al
principio. Entonces ellos refieren a un pasado ausente en un presente patente sin fin: “Coémo

te llamas, Vengo de una vida perdida, Tendremos nuevos dias, jHa pasado ya!, jQuisiera en
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este instante encadenar el tiempo!, ;A donde vamos con el amor?, ;Y no regresaremos
nunca?, Buen tiempo ¢ Cudnto tiempo sin vernos? (recorren la escena inversamente)”.”

En la secuencia XI la pareja de 2 y 4 aparecen “en algin lugar”, dice Villegas. El
personaje 4 invita a la mujer a seguirlo donde él vive en lo que parece un paraiso y acuerdan
verse mafiana: “Ven a vivir conmigo, los visitantes no se irdn nunca porque no hay otra
soledad, jCon todo el sol, con toda el agua, con todo el viento!, {Mafiana!, jMadrugada!”."*

En la secuencia xvii los personajes estan en una cima: crepusculo. Estas dos ultimas
secuencias remiten al Génesis, al origen del hombre con Adén y Eva. Viven libres en el
presente patente, el personaje 4 invita a 2 a seguirlo: “jSe va, se va, se va...!, jDame tu mano,
tu cuerpo!, jVamos a participar de lo que queda en este lugar, con estas piedras, con esta
hora!”.”? Después es de noche, asi se ve como ha transcurrido un dia de la secuencia X1 a la
XVII, la mujer habla del cuerpo como lo méas importante para la existencia humana y sobre
el contacto con el hombre que le da identidad, ambos se complementan porque viven solos
en ese lugar infinito: “Si me tocas, si me amas, si me perforas, también yo tengo identidad,
Y soy yo que te espera de nuevo y se queda solo con otra desnudez... A tu lado, De repente
todo me dice que te amo, que te necesito...”.”

En la secuencia xxI el personaje 2 camina acompafado de 4 en un lugar indefinible,
le cuenta sobre su padre, el primer hombre que conocio; sobre la relacion que llevaban sus
padres, después el encuentro que tuvo en la secuencia 111 con ese hombre mayor que actuaba

como nifio, habla de complejos edipicos por la admiracion de la madre a su hijo como

hombre. Confiesa que hubiera querido despertar su sexualidad con los nifios de su edad para

0 |bid., pp. 12-13.
71 bid., p. 20.
72 bid., p. 27.
73 |bid., p. 28.
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que estos la vieran como mujer. Con esto alude a un pasado latente porque hace parecer que
ocurrid sin representarlo, a modo de elipsis, y patente recordando lo que vivi6 con el hombre
mayor y sus padres:

Primero conoci a mi padre. Mi madre sabia muchos secretos de su compariero a
solas, desaparecio €él. Recuerdo la primera vez: me pareciO como un nifio, tenia
fuerza. Me imaginaba a los muchachos en su soledad, con otras madres en el
momento de asearlo. Me gustaba que los muchachos hablaran de mi y me dijeran
cosas, hubiera querido ensefiarles que mis pechos crecian, mi encaje, que no estoy
arrepentida, quisiera ser mi ser y muchos seres con otros seres...."*

Finalmente en la secuencia XxxIil el personaje 2 se encuentra sola en un puente
preguntandose a donde fue el personaje 4, por qué la abandond, ella lo llegd a amar y ahora
él no esta. Se siente inquieta por no saber cuando volvera a amar, sobre que hay mas alla de
su existencia. Dice que el mundo sigue aunque los hombres mueran y desaparezcan, la
existencia humana es infinita y ciclica porque asi como unos mueren otros nacen: “Un dia no
volvié mas, no sé hacia donde va. Pudo haber muerto y yo buscaria su polvo. Cuanto tiempo
pasara antes de que vuelva a amar... A quién conoceré después... No sé qué hay después de
mi, los montes atras se quedan, Nuestro nombre en otros se va”.”® Ella siente nostalgia por el
tiempo pasado y ansiedad por lo que va a pasar en el futuro.

El grupo 5 tiene como protagonistas a la pareja de jovencitos, personaje 6 y 7,
enamorados mas cursi de la obra. Aparecen en las secuencias: VI, XliI, XxvI, XxxlI. Ellos se
conocen desde pequefios pues inician en la secuencia VI cantando una cancion de juego con
palmadas y repitiendo el abecedario, discuten si se quieren o querran. Son interrumpidos por

las siluetas en una suspensién temporal pues se detiene el tiempo ficticio de la fabula, pero

no el de la escena, esta interrupcion aporta la envidia y comentarios de unas siluetas

7 1bid., p. 31.
75 1bid., p. 43.
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entrometidas en su felicidad mientras quiebra la ilusion y favorece la reflexion sobre la
existencia de esa peculiar pareja. Se supone que pasan los dias de la semana en distintos
horarios, mafiana, tarde o noche; y ellos viven su amor obsequidndose cosas y diciéndose
cursilerias mientras cantan melodias de juegos de azar haciendo una ilusion de paso del
tiempo tan rapido como su enamoramiento: “Tin Marin, de do pingiié, cicara mécara titere
fue...jQué linda manana!, ;te gusta la tarde?, jHay tantas estrellas!, me haces falta, viernes,
sabado, domingo, lunes, jSurprise! jMira lo que te traigo!, jEsta bonitisimo!”.”®

En la secuencia Xlil, la pareja de 6 y 7 se ven enamoradizos y el personaje 7 le insiste
al 6 para que adivine qué trae de nuevo, como no adivina se desesperan y enojan los dos,
entonces se pelean después de molestarse mutuamente rompiendo su relacion. Todo sucede
en tiempo presente, pero nunca se sabe qué cambio traia el personaje 7.

En la secuencia xxv1 el personaje 7 intenta llevar a otro nivel su relacion de amor
de nifios, mientras ellos se encontraban jugueteando y diciéndose cursilerias, pero el
personaje 6 se opone a continuar. El tiempo es presente de principio a fin, pero no se sabe
qué dia ni a que hora esta sucediendo, igual que la secuencia anterior. La historia de esta
parejita termina con la secuencia XxxI cuando 6 y 7 aparecen en un cuadro a manera de
fotografia matrimonial discutiendo sobre qué debe hacer uno u otro, el personaje 7 intenta
controlar todo el tiempo a 6 y viceversa: lo que hacen, dicen, visten, etc. Crean la ilusion de
que han pasado cinco meses desde que contrajeron matrimonio contando los meses de
diciembre a abril, a manera de elipsis; entonces concluyen su discusion disgustandose y

peleando entre ellos cual nifios inmaduros, igual que en las secuencias XIil y XXVI.

76 |bid., p. 15-16.
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Los ultimos dos grupos 6 y 7 tienen como protagonista a una mujer. EI grupo 6 en
las secuencias: 111, VI, IX, XIV, XX, XXVII'y XXII tienen como protagonista a una sefiora madura,
personaje 3, que aparenta ser ama de casa y madre siempre alumbrada con una pequefia luz,
temiendo siempre por su seguridad, la de su hija y la de la humanidad. Esta sefiora aparece
en la secuencia 111 juzgando el comportamiento sexual de su hija, intenta protegerla y
aminorar su dolor por una supuesta violacion por parte de un hombre mayor. Interviene un
grupo de siluetas gritdndole insultos sexuales a la nifia, éstas no lo consideran una violacion
sino mera lujuria de la nifia; esta interrupcién del transcurso de la accién es igual a la
secuencia VI, que resulta una suspension temporal pues se detiene el tiempo ficticio de la
fabula de nuevo, pero no el de la secuencia, dicha interrupcion aporta el prejuicio de una
sociedad conservadora y comentarios de unas siluetas entrometidas en su felicidad, mientras
quiebran la ilusion y favorece la reflexion de la madre y del espectador al alimentar el juicio
hacia la nifia. Se remite a un tiempo ausente ya pasado. La sefiora reza apelando a la
proteccion divina sobre los seres humanos, y se entristece dramaticamente porque su nifia
inocente ha sido “abusada” y la ve morir ante sus 0jos.

En la secuencia vii la mujer sale a la calle y se encuentra con un “viejo pretendiente”
que la reconoce recordandole su fiesta de 15 afios afuera de su casa. EI monologo se divide
en dos cuando ella narra en primera persona el encuentro sorpresivo y luego recrea lo que el
hombre dijo actuando como él, para finalmente desdoblarse y regresar a concluir la historia
de su huida paranoica ante la extrafia sorpresa. Como lo explica a grandes rasgos Garcia
Barrientos: en una secuencia paralela recuerda por medio de un flashback con el suceso que
narra el hombre “fuera” antes, de este tiempo presente, en un tiempo ausente solo aludido en

cuanto a la forma de representarlo.
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En la secuencia 1x la mujer se encuentra en su casa acorralada de miedo porque
escucha pasos en el pasillo y teme que alguien venga a perjudicarla. Le implora a su hija que
tenga cuidado al salir de casa, bajar las escaleras, al cruzar la calle y tomar el camidn. El
tiempo narrado es en presente, pero hay cierta ansia por el futuro al querer prever cualquier
peligro.

En la secuencia X1V este personaje 3 sigue alucinando que alguien esté tras su puerta
asechandola, pues es un monélogo en tiempo presente ya que ella misma se pregunta y se
contesta, sin que alguna voz responda. Cree que la acosan para sacar algin provecho, se
preocupa por la inseguridad y lo que le puedan hacer.

Después en la secuencia XX se pregunta si en las demés colonias habra alumbrado y
seguridad para que no corran peligro. Alude al tiempo antepreterito al arrepentirse de no
haber hecho tal o cual cosa para protegerse, desconfia de sus vecinos y de todos los hombres
y promete vigilar dia y noche mientras pueda.

En la secuencia xxv1l empieza a enloquecer con lo que puede pasarle si no se cuida,
refiere a las noticias que ha visto o escuchado sobre ciertos crimenes cronolégicamente a
través de las estaciones del afio: primavera, verano, otofio e invierno. Habla de historias
pasadas ausentes a manera de elipsis, pues solo sabemos que pasaron por sus narraciones
descarnadas. Se sugestiona tanto que termina asustandose hasta de su propia sombra.

En la secuencia XxxII aparece la mujer aterrorizada en la oscuridad. Se preocupa
por el futuro, por “la peste” que supuestamente llegara, como dice Ubersfeld: “el futuro
marca la urgencia, la proyeccion hacia el porvenir”. Amenaza con tapar todas las rendijas por
donde pueda colarse dicha peste.

Por dltimo el grupo 7 es conformado por las secuencias: Vv, Xll, XVII'y XXV, su

protagonista es el personaje 5, una sensual mujer obsesionada por tener relaciones amorosas
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y sexuales con cualquier hombre en su habitacion solitaria con una cama y sin ventanas. En
la secuencia v describe su estado promiscuo y su deseo sexual describiendo su cuerpo
desnudo y su 6rgano sexual dispuesto a recibir cualquier objeto falico. Recuerda el encuentro
sexual con un hombre que no esta presente, pero parece hablar con él, todo en un tiempo
pasado ausente. Le sugiere al hombre que se quede con ella, lo describe como si lo estuviera
viendo, pero s6lo lo recuerda. En la secuencia x1i el personaje 5 le reclama a su amante que
ayer lo esper6 en vano, entonces refiere a un tiempo latente que supuestamente paso, pero no
se representd. Ella declara no tener nada qué hacer mas que esperarlo y que sélo vive para él.
Cree que la engafa con alguien mas, luego en un arrebato lo corre amenazando con que
cualquier otro vendra a remplazarlo, pero al final se arrepiente quedandose sola como
siempre.

En la secuencia xvi ella esta decepcionada porque él no lleg6 de nuevo, le reclama
que él ande por ahi disfrutando y ella esté encerrada sin hacer mas que esperando su llegada.
Dice que le minti6, que no habria necesidad de eso si tuviera a su hermano, o su vecino o
cualquiera para amarla como ella espera y desea. Ella siempre ha sido fiel, aunque él nunca
aparece, es como si no existiera mas que en sus pensamientos insaciables. Le pone fin a esa
burla y dice que ya no lo esperard mas. Alude al tiempo latente en que €l prometio que iriay
se arrepiente de no haberlo remplazado.

En la secuencia xxx la mujer ninfomana llega al limite de su deseo sexual, se delata
por un dolor de cabeza que tiene a causa de su obsesion y encierro en esa habitacion sin
ventanas. Por fin la mujer sali6 a la calle y narra que ayer quiso matarse y €l lo impidié. Esto
sucedid en un tiempo latente, hecho por ellos sin representarlo frente al pablico. Aspira a irse
lejos en una isla y relajarse. Dice que vio a un “chacal con bulto de miedo”, pero que no la

queria sentimentalmente. Luego se imagina unos gorilas en la ciudad llena de humanos
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“civilizados”. Desea que los gorilas la persigan a ella como animal en celo. De esta manera
la mujer se animaliza por su deseo sexual irracional.

Entonces, el tiempo en las existencias cadticas de los personajes es fundamental,
pues la mayoria de ellos aparecen meramente arrojados en temporalidades no definidas, pero
que ellos mismos crean mediante sus narraciones, sus experiencias pasadas Yy sus
desesperacion por encontrar sentido a su vida en el futuro, pues en el pasado han sido
infelices, desgraciados, violentados, maltratados y decepcionados. Su pasado misterioso e
incomprensible por ellos mismos forja sus penas presentes y finales descontrolados: nostalgia
de los tiempos mejores vividos, desesperacion por terminar su sufrimiento y anhelo de un
futuro mejor.

Estos siete personajes estan destinados a fracasar desde el inicio de la obra, pues
nunca prosperan ni evolucionan sino que se convierten en personajes retrogradas y
degradados. Las siluetas fungen como acompanantes, reflejos paralelos de ellos mismos e
incluso como conciencias sociales en un mundo de caos Yy realidades funestas. Asi, Villegas
ejerce la vigencia eterna de La paz de la buena gente, a su vez no especifica un inicio de

todo, por lo que la obra puede referir a cualquier época anterior, presente o futura.
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4. Espacios inefables, abstractos, imaginarios e indefinidos

En este capitulo analizaré el espacio en La paz de la buena gente de Oscar Villegas,
que si bien rompe con las estructuras convencionales del teatro aristotélico, el autor logra
aludir a algunos espacios especificos y simples como: habitacion sin ventanas (secuencias Vv,
X1, XVII, XXV 'y XxX), lugar solitario (secuencia 11), avenida con arboles (secuencia 1i1),
vegetacion (secuencia Iv), una cima (secuencia xvii), desierto (secuencia X, XVI'y XxXvli),
calle (secuencia XxXx), un puente (secuencia XXXIil) y un cruce de caminos (xxl1). Estos
espacios, la mayoria de las veces, solo pueden imaginarse mediante las breves acotaciones,
los didlogos (didascélicas implicitas) o movimientos fisicos de los personajes.

Los personajes andnimos de La paz de la buena gente siempre son parejas que
fracasan en sus relaciones amorosas y amistosas, en sus vidas; mujeres reprimidas
sexualmente o engafiadas por sus parejas, frustradas; madres de familia preocupadas por el
bienestar y seguridad de sus vidas, hijos, familiares y la sociedad entera; hombres impotentes,
infelices, desesperados, en busca de cualquier cosa o de llenar algun vacio existencial.

Estas mismas situaciones psicoldgicas e inquietudes en ellos dejan imaginar
espacios latentes donde sus anécdotas y vivencias se desarrollaron, representan en ese
momento, o bien, anhelan escapar de su realidad en otros espacios idealizados. Curiosamente,
las siluetas despersonalizadas violentas, siempre aparecen colocadas alrededor de los
personajes numerados 0 ambos perdidos en espacios indefinidos. Algunos de los vacios
existenciales de estos personajes es no saber a donde van, donde estan y por qué, la

frustracion ante su encierro y no poder estar en donde desean.
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La obra se desarrolla en 34 secuencias aparentemente inconexas, pero que al
finalizar la lectura nos permite relacionarlas mediante las historias en comdn de sus
personajes, pues cada uno tiene un eje tematico especifico, pues sus relaciones, miedos,
paranoias, obsesiones, preocupaciones, alucinaciones y desamores empeoran para finalmente
fracasar. El elemento espacial también permite relacionarlas entre si, pues los personajes

siguen sus historias, casi siempre, en los mismos lugares donde empezaron.

4.1. Teoria dramatica del espacio

Ahora bien, para comenzar con el analisis del espacio se debe dejar en claro lo que
dice Carmen Bobes Naves en Semiologia de la obra dramética acerca de las fronteras
espaciales en la puesta en escena: “El escenario no puede ser mas amplio que lo que un
hombre puede abarcar auditiva y visualmente, segun las técnicas de cada momento historico.
La representacion directa, en presente y en un espacio compartido, estd en inmediata
dependencia con el espacio y el tiempo humanos™.””

A proposito de lo anterior, José Luis Alonso de Santos en La escritura dramatica,
pone en primer plano al espacio, pues dice a grandes rasgos que exclusivamente para el
personaje teatral esta creado el espacio, la accion debe desarrollarse en un tiempo presente y
escenario concreto, pues esto influye en la trama.”

Dice Anne Ubersfeld en Semiotica teatral que el teatro “es el tnico texto que

necesita de un lugar para existir y desplegar las relaciones fisicas entre los personajes”.”® “El

lugar escénico es siempre imitacién de algo, una simbolizacién de los espacios socio-

7 Maria del Carmen Bobes Naves, Semiologia de la obra dramética, Madrid, Taurus, 1987, p. 241.

78 José Luis Alonso de Santos, La escritura dramatica, 32 ed., Madrid, Castalia, 2008, p. 430.

™ Anne Ubersfeld, “El teatro y el espacio”, Semidtica teatral, trad. Francisco Torres Monreal, 32 ed., Madrid,
Catedra, 1998, p. 108.
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culturales, es el lugar en que se representan las condiciones concretas de la vida de los
hombres” 8 Mas adelante, declara que el espacio también puede revelarse mediante una
simple determinacion local o elementos lexicales de una parte del lugar, o con un simple
guifio gestual 8! Entonces, el espacio se especificara en las didascalias. En el caso de La paz
de la buena gente, Villegas presenta los espacios de su obra mediante las didascalias
explicitas donde coloca brevemente los espacios, como numeré al inicio del capitulo.
También utiliza las didascalias implicitas a través de los didlogos y gestos de los personajes
—estos conceptos ya se explicaron en el capitulo sobre el tiempo—.

El signo espacial desempefia un papel importante en el texto dramatico, pues con él
se logra metaforizar o mimetizar la realidad o cualquier elemento en la puesta en escena, pues
Ubersfeld propone, a grandes rasgos, que para el espectador, el espacio es un objeto de
percepcién que mantendra una relacion iconica con el momento histérico-social o con
realidades psicoldgicas. Argumenta que el signo escénico “sostiene una relacion de similitud
con aquello que quiere representar. [...] El espacio escénico es a un tiempo iconico de tal 0
cual espacio social 0 socio cultural”.8? Por esta razon, La paz de la buena gente resulta dificil
de interpretar para el espectador/lector inexperto, pues los espacios no son simples ni
explicitos. Habra que reflexionar por qué Villegas coloca a sus personajes en espacios
abstractos, indefinidos e inefables; analizar el significado y la funcion de estos en cada
personaje y situacion.

A lo largo de la obra se hace referencia a los diversos tipos de espacios —por ello

procederé a definirlos y después los retomaré en el analisis de cada secuencia—como:

8 |bid., pp. 111-112.
81 |bid., pp. 122, 128.
8 bid., pp. 115-116.
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espacios patentes (visibles), latentes (contiguos) y ausentes (autonomos). Garcia Barrientos
define en Como se comenta una obra de teatro a los primeros: “consisten en convertir al
espacio real de la escena en signo, es decir, en espacio escénico que representa “otro” espacio
ficticio”.®® De los segundos dice que son: los espacios que suponemos entre bastidores y
resultan invisibles para el espectador, pero visibles para los personajes”.8* Por Gltimo, dice
de los terceros: “es invisible para los personajes desde el espacio presente, se trata de un lugar
que existio o puede existir en otro tiempo pasado o futuro, distinto del dramatico”.® El
espacio convencional “es el lugar ficticio por medio del lenguaje”,®® y del espacio
metonimico: “corresponden algunos decorados sonoros o gestuales”.®’

Para el andlisis de esta obra serd mas importante el espacio ludico o gestual, pues
Villegas no opta por acotaciones explicitas extensas que describan un lugar con escenografia
o utileria para el decorado espacial, la mayoria de los referentes espaciales son dados por los
personajes y sus actuaciones, y en escasas ocasiones el dramaturgo apunta a lugares
especificos o alusiones espaciales abstractas. El espacio ludico o gestual se define en el
Diccionario de teatro: dramaturgia, estética, semiologia de Patrice Pavis como el que “es
creado por la actuacion del actor, por su evolucion sobre el escenario en el seno del grupo.
Es como una emision por el actor, que es su centro y su origen”.3¢ Bobes Naves habla del
espacio ludico como:

El independiente de los objetos escenograficos reales, ya que puede crearse en un
espacio escénico vacio, por medio de la palabra, de los movimientos y de las

posiciones y distancias relativas de los personajes. EI nimero de personajes, su
funcién y caracterizacion [...] En el teatro expresionista, que suele dar a sus

8 José Luis Garcia Barrientos, “Espacio”, COmo se comenta una obra de teatro, México, Paso de Gato, 2012,
p. 161.

8 Ibid., p. 163.

8 Ibid., p. 166.

8 fdem.

8 Ibid.,, p. 173.

8 Patrice Pavis, Op. cit., p. 177.
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personajes nombres que no son denotativos, sino que se refieren a su aspecto, a su
oficio, a su edad, etc...%

Esto altimo es fundamental para el estilo de Villegas en La paz de la buena gente,
pues el autor solo se refiere a sus personajes con numeros y denotativos de edad o genero:
“l. un joven”, “5. otra mujer”. Tampoco les asigna un caracter o un contexto especificos,
sino que con sus acciones y parlamentos a lo largo de la obra el espectador/lector logra
imaginar sus temperamentos y colocarlos en un lugar aproximado. De esa manera logra
despersonalizar a sus personajes de una sociedad deshumanizada y andénima que puede
situarse en cualquier lugar y época.

En Teatro posdramatico, Lehmann dice que “el espacio metaforico y simbdlico se
convierten en metonimicos al no hacer un simil sino tomar una parte por el todo.*® La paz de
la buena gente es una obra con poca accién, pues casi todo se basa en la palabra de los
personajes y el peculiar manejo del lenguaje de Villegas, a veces son didlogos entre siluetas,
personajes o meros mondlogos. Una caracteristica del teatro posdramatico, dice Lehmann,
“es la que conduce a la vivencia del espacio, es decir, que la impresion visual en cierto modo

se sobrecarga con palabras y gestos en el transcurso de la realizaciéon”.%

4.2.  Andlisis de las secuencias

Dicho lo cual, empezaré con el analisis del espacio. Clasificaré los espacios por
externos e internos y los tipos de estos que define Garcia Barrientos, mediante las didascalias
explicitas o implicitas y las situaciones narradas por los personajes que aparezcan a lo largo

de la obra. En esta ocasion llevaré a cabo el analisis individual de cada secuencia para las

8 Maria del Carmen Bobes Naves, Op. cit., p. 245.

% Hans-Thies Lehmann, “Espacio”, Teatro posdramatico, trad. Diana Gonzalez, México, Cendeac/Paso de
Gato, 2013, p. 279.

% 1bid., p. 283.
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que no se desarrollan en los mismos lugares, a pesar de su conexion con otras; y las que si
tengan conexién espacial idéntica seran analizadas conjuntamente de acuerdo a los grupos
ya numerados en el capitulo anterior.

Dice Villegas en la didascalia explicita de la secuencia I: “siluetas de paseo:
risuefias, gentiles, finas: tiran flores”.% Villegas recrea una escena cotidiana llena de clichés
absurdos que no llevan a las siluetas hacia un fin productivo, hasta toparse con el desencanto
de otra silueta que ha envejecido. Sin embargo, todos aqui parecen felices, amorosos,
educados, respetuosos..., mientras que en las siguientes escenas se empiezan a
desenmascarar. En esta secuencia la Unica referencia local es la situacion en que coloca
Villegas a estas siluetas: “de paseo”, entonces podemos situarlas en cualquier lugar donde
sea posible pasear: un parque, una calle, una plaza, un malecén, etcétera; por lo tanto el
espacio aqui segun la definicion de Garcia Barrientos seria convencional, ya que sélo se alude
a un lugar ficticio, muy someramente, por medio del lenguaje, en si Unicamente Villegas
coloca a sus personajes ejecutando una accion: pasear, y también las describe felices y
bondadosas. Entonces también el &nimo y acciones de los personajes nos permitiran imaginar
el espacio exterior sugerido por el autor.

En la secuencia Vi, las mismas siluetas atacan a la silueta 1 quien aparece
repentinamente llorando sin consuelo, como la silueta del cuadro 1, dice Villegas en la
acotacion explicita: “siluetas acosando a otra: atacantes”®®. El resto de las siluetas tiran a
diestra y siniestra una serie de insultos vulgares y violentos para ofenderlo e intimidarlo; son
adjetivos que juzgan su fisico y su existencia comparandolo con animales, desechos

humanos, delincuentes, personas invalidas, etc., hasta que él decide enfrentarse contra ellos

92 Oscar Villegas, La paz de la buena gente, México, UAM, 1982, Col. Molinos de Viento, nim. 14, p. 7.
% |bid., p. 18.
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aceptando, lo que quiza sea su realidad sin importarle el prejuicio social, para por fin
vencerlas: “Las siluetas caen vencidas”®. Las siluetas serian la representacion de esa
sociedad deshumanizada y viciada que no acepta ni incluye a lo que se sale de sus arquetipos
“normales”, aquello que no cumple las caracteristicas fisicas y morales de los estereotipos
marcados por los medios y la belleza o perfeccion universal. De nuevo, Villegas deja a la
libre interpretacion sobre quiénes podrian ser en la vida real aquellas siluetas violentas y
odiosas. Aqui no hay un espacio ni siquiera aludido, por ello la situacién puede colocarse en
la época y lugar que sean. En la secuencia xxii aparecen las siete siluetas numeradas
alrededor de una mesa redonda discutiendo sobre enigmas cientificos, se cuestionan sobre el
origen, qué es y para qué sirve la vida y preguntas absurdas triviales. Intentan buscar una
respuesta a sus vacios existenciales y a su vez refieren a espacios inefables como: montes,
rios, bosques, desierto, cascadas, etcétera; que fungen como espacios exteriores
convencionales.

En la secuencia 1l Villegas sitia al personaje 1, las siluetas 1, 2, 3, 4 y 5 en “lugar
solitario”®, describe en la didascalia explicita al personaje 1 como “camina vencido, sin
interés”®. Por ello podriamos imaginar un desierto, una calle o un camino
oscuro/arido/boscoso, una montafia, etcetera; es decir un espacio exterior. El personaje que
merodea vencido y sin interés podria haber recorrido un largo camino sin descanso ni
disfrute, o bien, haber tenido una experiencia desagradable. Al parecer la situacion del
personaje 1 es de desesperacion y confusion por encontrar un lugar al cual debe dirigirse,

pero él no sabe y nadie le dice donde queda, solo le hablan de lugares sangrientos. Despues,

% Ibid., p. 19.
% Ibid., p. 9.
% fdem.
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Villegas sorprende con efectos de iluminacion: “poco a poco se ilumina: al advertir siluetas
de gente”,®” pero sigue en ese lugar solitario, hasta que entra la silueta 1 distraida que
responde a la pregunta inconclusa del personaje 1 sobre un lugar:

1. Usted que... ;puede decirme donde...?

S.1. esta lleno de tejidos, de células muertas, de células vivas. Pero yo no vengo de

alla... (Desaparece).%

Por lo tanto, el espacio es latente o contiguo, pues sélo las siluetas 1 y 3 parece que
conocen el lugar, posteriormente la silueta 3 que entra con las manos ensangrentadas y habla
de una cirugia, lo que nos remite quiza a un hospital, matadero, un campo de guerra o lugar
masacrado, una morgue, etcétera. Después la silueta 5 le advierte al personaje 1 que en ese
lugar no hay temperatura y le sefiala solamente que es “alla”, por ello aca el espacio resulta
ser ausente 0 autdbnomo, pues solo se menciona el locativo abstracto de “alla”, pero ni el pero
ni el personaje 1 ni el espectador lo pueden ver.

En la secuencia 111 la acotacion explicita dice: “avenida con arboles: de noche”®® y
después el personaje 2 refiere a que salio “de viaje” a la calle porque habla de puentes y
parece una nifia perdida en un espacio exterior. El espacio también es patente o visible pues
tanto el personaje como el espectador podran ver el ambiente urbano ficticio que elige
Villegas. Luego, se convierte en espacio ludico segin Bobes Naves: “puede crearse en un
espacio escénico vacio, por medio de la palabra”,’% pues la nifia le cuenta a su madre como

conocio a un hombre con el que aparentemente tuvo un encuentro. Ella recrea por medio de

su recuerdo el lugar externo donde estuvo con él: “atravesamos el vado... arrancd una

9 [dem.

% fdem.

% |pid., p. 10.

100 Marfa del Carmen Bobes Naves, Op. cit., 243.
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manzana y me convidd... caimos sobre un arbusto... se encajé una rama en el costado”.1%

Por ultimo, las siluetas llaman a la nifia asesinada por su madre, para seguirlas a un lugar
indefinido después de la muerte.

En las secuencias Vv, X1, XVlil, correspondientes al grupo 7, aparece el personaje 5
(una mujer) en una habitacion sin ventanas sobre una cama. La mujer estd desesperada por
retener y poseer sexualmente a su amante, solo habla de deseos carnales por el fisico de él y
lo que ella puede ofrecerle. En la secuencia xxv el espacio es convencional, pues la mujer 5
lucida en un monologo trata la naturaleza sexual humana que ocurre en cualquier lugar, sin
tener un espacio fijo de partida, pero ella habla del mundo infinito hasta las galaxias, es decir
lugares externos ausentes. En la secuencia xxx el personaje 5 llega a la locura sexual
irracional, pues la didascalia explicita dice “en la calle”: espacio exterior patente visible,
aparece recitando un mondlogo sobre sus deseos sexuales incontenibles al grado de confundir
a los hombres de la calle con gorilas para tener sexo. En estas secuencias el espacio resulta
patente visible, y mas concreto en cuanto a escenografia. Dice Bobes Naves al respecto:
“estos espacios pueden semiotizarse iconicamente [...] el sentido que adquiere el espacio
escenografico esta en relacion mimética o simbdlica con los lugares que sefiala la historia
representada”. 1% Interpreto que en estos cuadros la cama en una habitacion esta justificada
espacial y escenograficamente, ademas de la habitacion sin ventanas es un espacio interno y
trae un ambiente de oscuridad y soledad sin escapatoria como la situacion desesperada de la
mujer por retener a su hombre imaginario.

En el grupo 5 aparece la secuencia vi aparecen globos flotando que dan un

ambiente infantil e inocente, pues los personajes 6 y 7 salen jugueteando con las manos cual

101 |pid., p. 11.
102 Marfa del Carmen Bobes Naves, Op. cit., 243.
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nifios. Parece que estan en una cita romantica primero frente al atardecer y finalmente bajo
la luna, espacios exteriores. De nuevo, el espacio ficticio es solo sugerido mediante el
lenguaje, es decir, en una didascalia implicita que declara un espacio convencional. En la
secuencia XllI la pareja de 6 y 7 “aparecen sentados mirando como tontos”, remite a un
espacio convencional que se acota mediante el lenguaje, quizé en lugar publico o privado
donde pueden estar sentados en una banca, sillas, banqueta, muelle, etcétera; por lo tanto el
lugar es latente. En la secuencia XxXI1 se encuentra el matrimonio de 6 y 7 enmarcados en un
cuadro. El lugar aqui seria interior y lidico gestual por su caracteristica dinamica que
desarrollan dentro del cuadro —Villegas dice en la didascalia explicita: “enmarcados como
cuadro”— y el uso de la corporalidad es fundamental para interpretar el estado de &nimo del
matrimonio.

El grupo 6 comienza con la secuencia Vil —a partir de esta secuencia el espacio del
personaje 3 serd en su casa, espacio interno, pero lo que narrard sucedera en lugares
externos—. Se presenta el mondlogo del personaje 3 (una mujer) que narra su encuentro en
la tienda con un hombre extrafio, que la sorprende e intenta escapar. Recrea la situacion
mediante el recuerdo, actla su personalidad y se desdobla actuando como él. Ella manifiesta
que el hombre declara conocerla desde hace muchos afios y describe su casa y la avenida
donde vivia, pero ella se niega a reconocerlo y huye asustada. Los espacios son descritos en
las didascalias implicitas, son externos, ludico-gestuales y convencionales a la vez, tanto la
tienda como la casa llena de geranios en una avenida, pues ella actua recreando la situacion
vivida, pero el espectador/lector no ve el espacio fisicamente. En la secuencia IX el personaje
3 dice escuchar pasos en el pasillo y rechinidos de una puerta. Villegas s6lo marca en la
acotacion una luz pequefia. La mujer en un mondlogo le recomienda a su hija que tenga

cuidado en la calle y al bajar las escaleras, por lo que el espacio donde esta ella podria ser un
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edificio habitacional en la ciudad. El tipo de espacio desde el que ella habla es interior, pero
el que narra es exterior, latente o contiguo, pues el personaje 3 parece conocer el lugar, pero
en escena no se representard nada ante el publico; todo lo sabemos a través de su mondlogo
y didascalias implicitas. En la secuencia x1v la mujer 3 aparenta estar detras de la puerta de
su casa, pues es un mondlogo donde ella sola le hace preguntas a un extrafio que toco la
puerta, pero sin obtener respuesta de éste ella se asusta y advierte que va a prevenir la
seguridad de su casa, a cerrarlas, soldarlas y poner muros. El espacio es ludico-gestual, pues
los referentes espaciales son dados por el personaje 3 con sus parlamentos acompafiados de
movimientos; el espacio donde ella esta es interior, pero lo que se imagina es en el exterior.

En la secuencia xv aparecen cuatro siluetas intentando persuadir con regalos a la
juventud del personaje 3. La accion no se lleva a cabo en un lugar representativo sino que las
siluetas 5 y 7 le ofrecen llevarla con ellas a lugares paradisiacos como: huertos, praderas,
castillo, torre, campos, senderos..., estos espacios serian exteriores y latentes, pues solo
dichas siluetas los conocen, el publico se lo imagina mediante las didascalias implicitas
habladas. En las secuencias Xx y xxxIi el personaje 3 vuelve a preocuparse por la seguridad
de su colonia. El espacio es interior y convencional. Lo que narra ocurre en el exterior, en su
vecindario en la calle donde vive. EI motivo por el que no sale de su casa es para protegerse.
Finalmente, en la secuencia xxvii el personaje 3 llega a la locura de narrar muchos crimenes
violentos en distintos lugares. Al final, su paranoia es tanta que se asusta hasta de su propia
sombra. El espacio es ludico gestual pues ella refiere a todos los lugares externos por medio
de su narracion y gestos. Nunca sale de su casa, su espacio interior de proteccion.

Las siguientes secuencias pertenecen al grupo 3. La secuencia x se encuentra el
personaje 1y la silueta de la secuencia 11, el lugar ahora es un desierto, segun la didascalia

explicita. Esto crea un ambiente de vacio existencial, pues les preocupa el paso del tiempo y
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la incertidumbre de no saber en qué hora del dia viven. El tipo de espacio seria patente visible
y externo, ya que recrea un lugar existente a los ojos del espectador. De igual manera sucede
en la secuencia xvi1, solo que aqui los personajes se cuestionan sobre algo que buscan, pero
no saben si es lo mismo.

En la secuencia XXII el personaje 1 se encuentra con dos siluetas a las que les
pregunta hacia donde debe ir, ellas discuten sin llegar a una conclusién mediante un falso
silogismo de falso/verdadero, dejandolo confundido en un lugar exterior y patente visible:
“un cruce de caminos”, dice la didascalia explicita. En la secuencia xXIv siguen perdidos el
personaje 1y una silueta, se preguntan dénde se conocieron y discuten si deben ir al este o
al oeste; el espacio es latente contiguo y exterior. La silueta habla de su impotencia sexual
en burdeles y desamor. De repente le duele tanto el estbmago que se dispara. Es curioso que
en todas estas secuencias nos remitan a la sensacion de estar perdido, confundido y
agonizante en un desierto, sin saber a donde ir, ni qué buscar.

En la secuencia xxviii el personaje 1 sigue errante en el desierto, ahora dice que ha
pasado lagunas y montes por lugares frondosos externos que ha lastimado a su paso. El
espacio es convencional ausente, pues solo dice haber transitado por esos lugares, pero el
espectador solo los ve en su imaginacion, mediante las didascalias implicitas. En la secuencia
XXIX aparecen siluetas marchando automatas y burlonas a las 6rdenes militares del personaje
1 en ningun lugar, pero puede sugerirse que sea un campo militar. Finalmente se rebelan
contra el jefe. El espacio aqui es metonimico, pues se puede interpretar que el espacio es
interior, latente y militar por el sonido de los marchantes, sus gestos y las indicaciones de

personaje 1, es decir, a traves de las didascalias implicitas.
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El grupo 4 empieza con la secuencia Iv el autor sélo coloca en la didascalia
explicita: “vegetacion, 2 y 4 se encuentran”.!%® La pareja conversa romanticamente, sobre la
vegetacion —Ilo que pareceria un locus amoenus— acerca de a donde van a llegar con el
amor, si se volveran a conocer y si regresaran. El espacio aqui es patente visible, pues
representa un espacio ficticio que conoce tanto el espectador/lector como los personajes. En
la secuencia X1, Villegas s6lo apunta en la didascalia “en algun lugar”, lo que deja libre a la
interpretacion de donde sale la pareja formada por 2 y 4. El tipo de espacio es ausente
auténomo, pues es casi inexistente.

El espacio en la secuencia xvi1 es mas claro, pues la pareja amorosa de 2 y 4 esta
ahora en una cima contemplando el creplsculo, aqui ambos enamorados estan mas
obsesionados con el sentimiento y hablan de su relacion. El espacio aqui es exterior y patente
visible, aunque no sea muy definido, sitla a la pareja en un lugar que el publico puede ver,
segun el montaje. En la secuencia xxI camina la pareja de 2 y 4 en un espacio ausente
autéonomo “lugar indefinible”!%*, pero aqui s6lo el personaje 2 habla sobre sus padres y su
despertar sexual juvenil. El adjetivo de “indefinible” puede simbolizar la etapa liminar de la
adolescente, cuando ya no sabe si sigue siendo una nifia inocente 0 una mujer que quiere
mostrarle al mundo su cuerpo madurando. En la silueta xxx111 el mondlogo del personaje 2
se desarrolla, dice la didascalia explicita: “en un puente” —espacio patente visible— donde
ella sufre el abandono del personaje 4 y ve que todos los lugares externos donde conocio el
amor se quedan detras: “montes, cima silvestre, los pinos”.

En la secuencia x1x aparecen las siluetas 1 y 2 que se encuentran en cualquier lugar

y dudan si se conocen o0 no, se preguntan su localidad y otros asuntos. La silueta 2 dice que

103 |bid., p. 12.
104 pid., p. 31.
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vive en el norte y la 1 en el sur, la didascalia implicita presenta lugares exteriores. Este
espacio es de tipo latente contiguo, pues al parecer las siluetas saben donde viven pero el
espectador no. La silueta 2 dice que son vecinos, a pesar de vivir en polos opuestos. Quiza
este espacio metaforice la busqueda de la identidad, el paso de los afios, la despersonalizacién
humana y un vacio existencial al no reconocerse ni ellos mismos.

Por ultimo, en la secuencia xxxIv, Villegas cierra su obra con una escena que tiene
como victima a un inofensivo perro “rabioso”. Lleva al limite la furia de las siluetas de las
escenas anteriores: “Siluetas dispuestas a todo: incontenibles”%, pues éstas encuentran un
pequefio perro, que declaran rabioso y que estd afuera de la puerta del inquilino dos para
avisarle al inquilino del uno. Desde que lo encuentran convocan al morbo para que el resto
lo vea rabioso y buscan matarlo, pues lo consideran una amenaza para ellos y los nifios.
Llaman a aventarle cubetas de agua hirviendo, pegarle con piedras y palos, le pegan con
zapes, declaran venganza, lo arrastran de la cola..., aunque €l no los ataque ni se mueva,
mientras se enfurecen al grado de grufiir y aullar tal como perros, y finalmente cierra con el
aviso: “ATENCION, PRECAUCION INQUILINO DEL UNO, EN LA PUERTA DEL DOS
HAY UN PERRO RABIOSO”,1% este espacio es exterior y metonimico pues el espectador
se entera del lugar por medio de esta ultima voz.

Con base en éste capitulo y el anterior, puedo concluir que la estructura fragmentaria
sin espacios ni tiempos definidos en La paz de la buena gente es parte de la idea creativa de
Villegas para dejar a la obra en manos de la comunidad receptora, y lograr su vigencia
infinita. Asi mismo, logra crear un ambiente de despersonalizacién y deshumanizacion

social, pues logra reflejar la violencia e insensibilidad que viven los personajes en su entorno

105 |pid., p. 43.
106 |pid., p. 44.
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social y psicologico. De esta manera, Villegas logra expresar y representar un vacio
existencial propio de la sociedad contemporanea, sin criticar directamente a alguien, sino que
incluye a todos —Y a la vez a nadie— en la desesperada crisis cotidiana terrenal en cualquier

época y lugar del mundo.
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5. Semiotica del tiempo vy el espacio para definir el género teatral de
La paz de la buena gente

Este capitulo lo dividiré en tres apartados primero en la semiotica del tiempo,
segundo en la semidtica espacial y tercero en la significacion de las caracteristicas de los
personajes. Este sera el resultado que complemente a los primeros dos capitulos sobre el
analisis espacio-temporal. Aqui se aclararan mejor muchas de las dudas anteriores y algunas

interpretaciones que pudieron haber quedado en el tintero.

5.1. Semiotica del tiempo
El orden temporal en La paz de la buena gente es salteado, pues las secuencias son sueltas.
Esta temporalidad tiene dos caracteristicas, segiin Bobes Naves: “la sucesividad puede ser en
progresion o regresion y es la base de organizacion de dramas que asocian al tiempo un
sentido especial de la vida, y la circularidad del tiempo que es la anulacién del tiempo o el
retorno intermitente”.%’
Fernando del Toro dice en Semiética del teatro..., respecto a la mencion espacio-
temporal mediante el didlogo de los personajes sin ser representado como tal en escena:
Para que se produzca el paso a la espacializacion/temporalizacion ficticia provista
por la obra teatral, es necesario que los dialogantes, a través del dialogo, se refieran
a ese espacio y tiempo. Cuando ese espacio y tiempo no estan representados, el
discurso mismo puede producir ese espacio y tiempo. El empleo de la deixis verbal

espacial/temporal en los textos modernos es con profusion, particularmente cuando
la palabra es predominante frente a lo representado.'®

107 Marfa del Carmen Bobes Naves, “El tiempo teatral”, Semiologia de la obra dramatica, Madrid, Taurus,
1987, p. 218.

108 Fernando del Toro, “El discurso teatral”, Semi6tica del teatro: del texto a la puesta en escena, México,
Galerna, 1987, pp. 33-34.
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Los personajes de Villegas incorporan su pasado al presente mediante su mismo
didlogo, aunque no lo representen siempre, lo asumen; por ello, esta obra tiene dos estilos
verbales simultneos: la narracion en presente, ya que implica un enfoque préximo de los
hechos, visién emotiva, estilo directo y objetividad, y la narracion en pasado, pues origina
una mayor distancia a los hechos tanto fisica como emocional, reclama el estilo indirecto al
transcribir palabras de los personajes y ofrece mas oportunidades para relacionar las
relaciones de causa y efecto.%®

Explica Bobes Naves que si un personaje recuerda su pasado, este pasado de la
historia se convierte en presente e impone un recorte temporal regresivo (presente<pasado).
Tal es el caso de los personajes 1, 2, 3y 5 que viven nostalgicos de su pasado, lamentandose
de los errores que han cometido y de las desgracias que han sufrido, tratan de revivir su poca
felicidad anterior o buscan desesperadamente la solucion y seguridad de su presente circular
que parece no resolverse. Recrean y sienten ese pasado mediante sus narraciones, aungue no
las actlien. Entonces, la primera aproximacion al género teatral en que podriamos situar a La
paz de la buena gente seria al drama interiorizado, pues el discurso de los personajes de esta
obra:

No sigue los hechos, sino la forma en que los personajes lo plantean y los viven. No

sigue el proceso de las acciones, sino que adopta formas diversas, como un proceso

de conocimiento, de nostalgia, de recuerdo, de sentimiento, de tension, de
enfrentamiento; y los hechos parecen situarse fuera del tiempo real.*1°

El orden de las secuencias entonces seria segmentado en cuadros que dejan vacios

entre uno y otro; puede referirse a uno 0 mas personajes, que pueden ocupar un solo espacio,

109 Maria del Carmen Bobes Naves, “El tiempo teatral”, p. 218.
10 |hid., p. 222.
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en cuyo caso el tiempo es el mismo para todos, 0 pueden estar en espacios distantes, con lo
que el tiempo de la historia puede ser el mismo, dice Bobes Naves.!!!

La segunda aproximacién de género seria el teatro simbolista, pues “expone sus
signos de tiempo de un modo que se desligan de la realidad para buscar un sentido reiterativo
del tiempo, o una disposicion circular, o bien una anulacién”.*!? Ejemplos de esto serian las
secuencias pertenecientes al grupo 5 (pareja 6 y 7), grupo 3 (personaje 1) y grupo 2 (las
secuencias de siluetas enumeradas).

El tiempo de las vivencias que narran y mimetizan los personajes entonces es
circular porque “tiene un efecto acumulativo o se situa en sucesion que se puede asumir
intelectualmente, emocionalmente; tiene el efecto de la noria: el hombre se tiene situado en
un movimiento que se repite, que no parece tener sentido, que trae inevitablemente los
mismos fenomenos |[...] Este tipo de temporalidad funciona como signo de desesperanza y
repeticion sin sentido de la vida del hombre”.!!? Ante esto, la tercera aproximacion seria al
drama expresionista:

Segmenta una realidad sin sentido, en cuadros que pueden inscribirse sin orden,

porque este ha dejado de ser pertinente, como el eterno retorno mediante signos de

la realidad que pueden tener ese sentido. Da una estructura fragmentada en cuadros
que obligan a una recepcion global, la sucesion es sustituida por la simultaneidad;

la linea temporal se sustituye por un circulo que pasa y repasa las acciones
humanas.'*

5.2.  Semiotica del espacio

La semidtica del espacio que veremos en La paz de la buena gente estara muy

relacionada con los dialogos de los personajes, pues es mediante la informacion que nos dan

11 1pid., p. 221.
12 |bid., p. 222.
113 |bid., p. 230-231.
114 |bid., p. 231.
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sobre el lugar donde vivieron las situaciones narradas, a manera de didascalias implicitas;
pero el esfuerzo aqui serd mayor, ya que no son lugares concretos sino interpretados por el
lector/espectador. En ocasiones Villegas dara breves propuestas espaciales en las didascalias
explicitas que seran muy ambiguas: una cima, una cama, un desierto o de paseo, pero casi
siempre se deberd imaginar en donde podrian estar los personajes a partir de sus acciones y
narraciones. A propdsito de ello dice Bobes Naves:

El sentido que adquiere el espacio escenografico estd en relacion mimética o
simbdlica con los lugares que sefiala la historia representada. Los personajes ocupan
ese espacio, en el que el decorado crea y sugiere distancias, no de cualquier modo,
sino en relacion mimética o simbdlica con el cuadro de actantes que forman: la
amistad, el amor, la sumision, el dominio, los enfrentamientos, etc. que alli se
escenifican estan especializados en el escenario; los espacios sociales que cada
personaje ocupa en el conjunto de relaciones recogidas en la obra; estan también
reproducidos de alguna forma en el escenario. Los mismos objetos de la
escenografia crean espacios fijos.!t°

Otras maneras de darnos cuenta del espacio en el que se encuentran los personajes
de la obra son mediante los lugares latentes de los que provienen o hablan en sus narraciones,
y con sus relaciones interpersonales, es decir, con quien comparten la secuencia. Al respecto
se refiere:

Las relaciones entre las unidades de espacio suelen ser de tipo binario: cerca/lejos,
arriba/abajo, dentro/fuera; aislado/en grupo, de frente/de espalda, movimiento
hacia/rechazo. Que suelen reproducir iconicamente relaciones de amistad, de
enfrentamiento, de amistad, de enfrentamiento, de solidaridad; aparte del sentido
que socialmente se concede a las distancias. [...] El espacio representado en el
escenario es el espacio presente, al que se opone el espacio latente, tan extenso como
se quiera. Al espacio presente llegan los personajes procedentes de los espacios
latentes, o pueden proceder de lugares latentes marcados moralmente o
profesionalmente.

La funcion principal que cumplen las nociones del tiempo y del espacio es la de

situar al personaje y al espectador/lector en lugares y momentos especificos para desarrollar

15 |bid., pp. 243-244.
116 |bid., pp. 246 y 255.
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la historia teatral con base en el contexto cultural, o bien, crear las caracteristicas
cronotopicas necesarias para darle sentido a la obra de acuerdo con lo que busca reflejar,
denunciar o construir segin la estética de su género dramético o estilo del autor. La
importancia del espacio radica en su cualidad y significacion. Cumple dos funciones en la
accion dramatica, segin Alonso de Santos:
Ser el marco o lugar donde sucede dicha accion y la funcion narrativa, debido a que
influye en la trama [...] Puede dividirse segun esta clasificacion: tipo (parque, calle,
celda, hotel), ambiente (elementos que singularizan el espacio, como mobiliario, la
disposicion de las puertas, ventanas, etc.), situacion, finalidad o utilidad, etcétera.*!’
En complemento, los indicios del tiempo se descubren en el espacio y éste se mide
en el tiempo. Para mostrar esta interrelacion, analizaré los cuatro cronotopos principales de

una obra en la representacion espectacular, segun los conceptos de Bajtin, resumidos en el

siguiente cuadro:

1. Delirio de grandeza: 2. Cémara lenta:
espacio grande y tempo répido espacio grande y tempo lento
3. Nerviosismo: 4. Minimalismo:
espacio pequefio y tempo réapido espacio pequefio y tempo lento*!®

Por ejemplo, el espacio del personaje 5 puede interpretarse como una habitacion; no se sabe
si de su casa, de un hotel o de alguna guarida secreta. No existen ventanas en esta, y solo
menciona una puerta. Se encuentra siempre recostada en una cama. Es cautiva, pero no

sabemos si por decision propia u obligacion. Vive aferrada a un compariero sexual que no le

117 José Luis Alonso de Santos, “El tiempo y el espacio teatral”, La escritura dramatica, 32 ed., Madrid, Castalia,
2008, p. 427 y 432.

118 patrice Pavis apud Bajtin, “Espacio, tiempo y accion”, El andlisis de los espectaculos: teatro, mimo, danza
y cine, trad. Enrique Folch Gonzalez, Barcelona, Paidos, 2000, p. 169.
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corresponde y nunca va a su llamado, sélo existe en su mente. Sus deseos sexual y amoroso
parecen no tener salida ni ventilacion como el cuarto donde est4. Se niega a conseguir otro
amante, por fin cuando sale a la calle después de su encierro, todo le aborrece y la gente que
ve se le figuran animales. Es tanta su desesperacion irracional de tener sexo que se sitda en
una jungla imaginaria donde ella es una gorila correteando al gorila macho. Todo parece
imaginarlo en la agonia de su cautiverio dentro de esa habitacion sin ventanas. EI cronotopo
correspondiente a las secuencias del personaje 5 seria el nerviosismo: espacio pequefio y
tempo réapido.

El personaje 3 es una ama de casa que vive obsesionada por la seguridad de lo que
parece es su hogar, pues alucina que llaman a su puerta y se desvive por cerrar bien las
puertas y ventanas, las rendijas y cuidarse en la calle donde puede encontrarse con extrafios
misteriosos. Siempre se encuentra iluminada por una pequefia luz, que parece ser su
esperanza y cordura, en la ultima escena enloquece y es cuando esta luz se apaga. En estas
secuencias también se habla de un cautiverio, pero esta vez se puede ver que es por decision
propia, miedo y paranoia de sufrir en el espacio exterior. Cree que el Unico lugar seguro es
su escondite hogarefio. Aqui también corresponderia el cronotopo del nerviosismo: espacio
pequefio y tempo rapido.

El personaje 1 aparece solo o acompafiado de siluetas a las que siempre les pregunta
de su futuro, del lugar donde fue a dar y a donde va. Villegas lo coloca en lugares solitarios
como un cruce de caminos y el desierto de dia 0 noche. Estos lugares son desiertos e infinitos
como su rumbo y existencia; tienen connotaciones de desesperanza, pérdida, desorientacion
y muerte predecible. A pesar de encontrarse con las siluetas, él estd abandonado en medio de

la nada, sélo con sus dudas y pensamientos; desesperado por saber qué camino tomar y qué
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le ocurrid o por qué esta ahi. EI cronotopo correspondiente seria el de caAmara lenta: espacio
grande y tempo lento.

La pareja de 2 y 4 esta en lugares indefinibles, paradisiacos y armoniosos. Como
una cima crepuscular y locus amoenus vegetales donde viven su amor. Estos personajes estan
muertos y solos en lo que parece el paraiso o, mejor dicho, un lugar inefable después de la
muerte. Remiten a la pareja biblica de Adan y Eva, pues ellos provienen de una vida perdida
donde los juzgaron por “el pecado” sexual y por ello mueren, quedando “desterrados”. Esta
analogia funcionaria de manera inversa con el destierro de Adan y Eva. Ellos contintan
enamorandose, mientras recuerdan su vida sexual pasada desde una existencia paralela a la
vida terrenal. Lo mismo sucede con la pareja 6 y 7 que sélo se miran, quieren, juguetean y se
pelean en lugares abiertos indefinidos. Delirio de grandeza: espacio grande y tempo rapido
es el cronotopo que define estas secuencias.

En cuanto a las secuencias de conjunto con todas las siluetas, los espacios son
lugares publicos donde se retinen para pelear, alagarse y discutir. En la secuencia 1 parece
que todos llegan felices a la casa de un cumpleaiiero que llora su madurez. En la secuencia
XXII1, Villegas s6lo menciona que se encuentran alrededor de una mesa discutiendo temas
“cientificos” y existenciales, por lo que podrian estar en una conferencia, coloquio o recinto
cientifico. Esto alude a lugares cerrados como las mentes que opinan en estos congresos,
donde siempre hay opiniones duras y diversas. Ya en la Gltima secuencia se ve mas claro que
estan en un vecindario de condominios porque la pelea y discusion contra el perro rabioso la
Ilevan a cabo vecinos enfurecidos por el bienestar individual. Parece que estos vecinos, en
lugar de unirse y organizarse para un fin comun, solo atentan contra la vida de otro ser vivo
inofensivo, un perro rabioso. Aqui también funcionaria el cronotopo de delirio de grandeza:

espacio grande y tempo rapido.
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5.3. Caracteristicas de los personajes

Los personajes de La paz de la buena gente tienen muchas caracteristicas en comun
como: el fracaso, la inutilidad de sus acciones, el desamor, miedo y preocupaciones
constantes, individualidad, hipocresia, envidia y odio al pr6jimo. Sin embargo, cada uno sufre
cambios de caracterizacion segun su tematica, retroceso o evolucion a lo largo de la obra:

Segun su caracterizacion:

Fijo: sera el caracter de un personaje cuya caracterizacion no conoce cambio o0

variacion alguna.

Variable: es el personaje cuya atribucion de rasgos se producen uno o mas cambios

pertinentes.

Multiple: carécter de un personaje plural y contradictoriamente caracterizado.!®

A partir de su temética:

Humanizado: es el concebido a escala, ni por encima ni por debajo de nuestra

condicion.

Degradado: el que se rebaja a una condicion infrahumana, mediante procedimientos

de animalizacion o cosificacion.'?

Entonces, todas las siluetas que presenta Villegas seran maltiples y degradadas,
pues participan en las secuencias a manera de actantes porque aparecen casi siempre en grupo
y no se define su género o naturaleza, es decir, que son todos y a la vez nadie: las animaliza
0 vuelve entes. De esta manera Villegas despersonaliza y refleja una sociedad completa
mediante las siluetas que cambian su caracter de acuerdo con la tematica de la secuencia: se
vuelven analiticas, respetuosas, amorosas, envidiosas, prejuiciosas o violentas al grado de
animalizarse atentando contra ellas u otros personajes.

El personaje 1 seriafijoy degradado, pues no sufre cambios y solo va deambulando

a la deriva. Esta degradado a ser un tipo de anima varada en medio de las dimensiones vida-

119 José-Luis Garcia Barrientos, “Personaje”, Cémo se comenta una obra de teatro, México, Paso de Gato,
2012, p. 201.
120 1pid., p. 220.
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muerte, no sabe a donde ir ni tiene descanso. La silueta 1 casi siempre lo acompafia y parece
ser su desdoblamiento, pues actla a la par y de manera similar, por lo tanto es variable y
degradada, porque va enloqueciendo hasta suicidarse. Esta también funge como pareja
inseparable de la silueta 2 que seré fija y degradada.

El personaje 2 es variable y degrado porque primero actlla como una nifia viva que
asesina la sociedad y despues aparece como un espectro que va relatando como era su vida
pasada y se mantiene en torno a una relacion amorosa que idealiza con el personaje 4 que
sera igualmente variable y degradado por las mismas razones que ella, a excepcion de su
abandono final.

El personaje 3 sera variable y humanizado pues su papel de madre y sefiora comin
permite que se sitle en la escala humana, pero resulta variable porque su preocupacion,
obsesién y miedo van creciendo al grado de volverla histérica y que vaya cambiando su forma
de actuar. El personaje 5 de igual manera quedard humanizado y multiple, pues es una mujer
comun, pero se obsesiona tanto por su falta de sexo que varian sus estados de humor y de
vida causando al final su degradacion y animalizacion.

Los personajes 6 y 7 resultan humanizados y variables porque parecen ser una
pareja amorosa cualquiera que solo se preocupa por lo que sienten al momento, pero que no
evolucionan ni maduran en su relacién, son impredecibles porque pueden estar tan
enamorados como enojados entre si.

Como hemos notado, los personajes de La paz de la buena gente abarcan cuatro
especies de antropomorfismo: humanos (personajes 2, 3, 6, 7), siluetas humanas (1, 2, 3, 4,
5,6y 7), fantasmas (personajes 1, 2 y 4) y humanos animalizados (personaje 5 y siluetas “las
que sean”). Estos ultimos seran el personaje 5 en las secuencias Xxv y xxx; y las siluetas de

la secuencia xxxI1v, pues permiten ver su degradacion final animalizados como consecuencia
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de sus impulsos irracionales sexuales o de lucha de poder y conductas animales. Sobre esto
habla Armin Gémez Barrios:

El zoomorfismo sustenta estereotipos populares usados para describir conductas
humanas negativas: en sus formas mas extremas, el zoomorfismo es una
justificacion sencilla para las conductas menos civilizadas puesto que seria el
resultado del “instinto animal” natural. Discursivamente, el zoomorfismo se
relaciona con “teoria del barniz”, o conjunto de creencias en las que el hombre actta
siempre instintivamente para satisfacer sus impulsos basicos, siendo su
socializacion una capa exterior que atenta su conducta animal, la cual se desecha a
la primera oportunidad.

El sistema significante del zoomorfismo evoca la dimension fisioldgica de la
criatura humana y sus necesidades primarias; implica la inervacion, o capacidad del
organismo animal para darse cuenta de los estimulos externos y actuar en
consecuencia. Pulsaciones béasicas que equiparan al ser humano con los demas
organismos animales: territorialidad y agresion intraespecifica, lucha por el poder e
impulso sexual.*?

El impulso sexual lo vemos en las secuencias Xxv y xxx en las que el personaje 5
hace la analogia de la sexualidad humana con el apareamiento animal. En la secuencia Xxv,
dice gue todos somos animales y tenemos las mismas necesidades sexuales sin importar el
género o la especie:

... y es la verdad. A todos les interesa lo mismo... Somos animales, no podemos

evitarlo... ;no se ve a diario? Con las gallinas, los perros, los gatos, las moscas, los

hombres con hombres, hombres con mujeres, mujeres con mujeres, hombres y

mujeres con cualquier cosa... jPobres angeles sin sexo!...1??

Finalmente, en la secuencia xxx su deseo sexual desesperado la lleva a animalizarse
al grado de alucinar que se convierte en un gorila hembra persiguiendo a los gorilas que ve
en la calle, de esta manera también animaliza al resto de la humanidad:

Nifio latoso, nifio divino sin pantalones, no mas timidas erecciones en la calle, yo

soy quien te hard gozar, quien te dejara hacer todo... ¢y hay civilizaciéon? No se
puede vivir aqui. jOh, oh...! Qué hermosos gorilas! jCudntos gorilas! jPersiguen a

121 Armin Gomez Barrios, “Zoomorfismo, un modelo para el analisis del personaje dramatico”, El hipogrifo
teatral: cuaderno de investigacion de la Asociacion Mexicana de Investigacion Teatral (Cuaderno 2:
encuentros y miradas a la teoria teatral), México, junio 2011, nam. 2, pp. 81-82.

122 Gscar Villegas, Op. cit., p. 36.
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una gorila! jCorre gorila, salvate, trepa, no te dejes alcanzar! jEspérenme gorilas!
iEspérenme! jGorilas! jGorilas! jGorilas!*??

Las siluetas “dispuestas a todo: incontenibles” de la secuencia XXXIV atacan a un
perro rabioso que llega agonizando a su vecindario, enloquecen enfurecidos tanto que
empiezan a ladrar y aullar dispuestos a acabar con él a punta de patadas, golpes, pedradas y
agua hirviendo. Actlan irracionalmente igualados con el animal rabioso, pues permiten ver
su degradacion final animalizdndose como consecuencia de su lucha de poder para
deshacerse del perro:

iEchenle agua hirviendo, denle de pedradas, traigan palos!, jVenganza! jVenganza!
iZape, asqueroso, zape!, Guau guau guau guau... jNo esta rabioso, déjenlo ir!
iGGrrrggrrr... Usted no se meta, puta viejal!, jArrastrenlo de la cola orita que se
lame la pata! jGggrrr!, jAuuuuuuuuuuuuud. .. aaauuuuuuud... !, jToma, ggrrr, toma,
gggrrr!, jjGuau guau gua!l, jGuau guau guauuu, ggrr...!, {Matenlo, si esta rabioso!
iAaaayyyy!?*

Villegas enfrenta a sus lectores/espectadores ante su propia realidad, los refleja en
situaciones cotidianas y violentas. Deshumaniza a los personajes convirtiéndolos en siluetas,
nameros y presencias fantasmales; los presenta muertos, pero personificados para representar
ambas vidas paralelas: espiritual y terrenal, tal como sucede en las secuencias de la pareja de
los personajes 2 y 4 y en las del personaje 1. En el caso de las mujeres 3 y 5, el dramaturgo
las condena a un didlogo con su misma conciencia, ellas creen que hablan con un hombre
que intenta persuadirlas, pareja amorosa de 5 y hombre acosador de 3, estos personajes no
aparecen en escena, pero ellas los crean en sus mentes. Con la pareja de 6 y 7 muestra el

absurdo e interesado amor. Finalmente con las siluetas logra conformar a la sociedad

mexicana prejuiciosa, inhumana, individualista, cerrada y egoista.

123 |pid., p. 41.
124 |bid., pp. 43-44.
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6. Definicion del género dramatico de La paz de la buena gente

Finalmente haré las aproximaciones pertinentes para llegar a definir el género de la obra. Lo
Ilevaré a cabo brevemente, con base en tres influencias del teatro de vanguardia occidental:
el teatro del absurdo europeo, el expresionista aleman y el existencialista frances; para
posteriormente profundizar en la perspectiva del absurdo hispanoamericano y las
caracteristicas del latinoamericano para terminar de fundamentar la estructura no aristotélica

y el género absurdo mexicano en la obra paradigmatica de Villegas.

Influencia del teatro del absurdo europeo
Uno de los estudios fundamentales del Teatro del Absurdo es el tratado El teatro del
absurdo de Martin Esslin en el cual analiza los estilos de 4 autores representativos del género
europeo: lonesco, Beckett, Adamov, Genet y sus seguidores posteriores, da un panorama de
la tradicién y conclusiones del significado del absurdo. Las caracteristicas rescatables para
este analisis mexicano de La paz de la buena gente son:

El Teatro del Absurdo forma parte del incesante esfuerzo de los verdaderos artistas
de nuestro tiempo por derribar la pared muerta de la complacencia y el automatismo
y establecer un conocimiento de la situacion humana enfrentada con la realidad
fundamental de su condicion. [...] El publico se ve enfrentado con personajes cuyos
moviles y acciones son incompresibles en su mayor parte. Con personajes tales no
hay identificacion posible; cuanto mas misteriosas son sus acciones y su naturaleza,
tanto menos humanos son. Los personajes con los que el pdblico no puede
identificarlos son inevitablemente comicos. [...] Una vez lanzado el misterio de la
obra, el espectador no tiene méas remedio que aceptar su existencia. La escena le
suministra una serie de pistas indistintas que él debe encajar en un esquema que
tenga sentido. De este modo estd obligado a hacer un esfuerzo creador, de
interpretacion e integracion. El tiempo aparece trastornado. [...] La realidad
sicoldgica, expresada en imagenes que son la proyeccion exterior de estados de la
mente, de temores, de pesadillas y de conflictos interiores de la personalidad del
autor, la tension dramética producida por este tipo de obras difiere
fundamentalmente del suspenso creado en un teatro que busca principalmente la
revelacion de personajes objetivos a traves del desenvolvimiento de una trama
narrativa. [...] El pablico se enfrenta con acciones carentes de motivacion aparente,
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los personajes se hallan en constante flujo y los sucesos estan evidentemente fuera
de un reino de la experiencia racional.*?®

Este tipo de absurdo es fundamental para entender esta obra de Villegas, porque
tuvo su auge en los afios 50 —La paz de la buena gente es creada en los 60— cuando el
mundo tuvo que enfrentarse con su triste realidad ante el caos de la Segunda Guerra Mundial
y sufrié las consecuencias de esta catastrofe. Este género teatral reflejo la psicosis, los
temores y la inutilidad de los esfuerzos humanos ante la destruccién inevitable y la desgracia.
Villegas representa los fracasos, miedos, paranoias y violencia vividos en la sociedad
mexicana de aquella época, pero en tiempos irreales y espacios indefinidos. Enfrenta al
publico ante personajes despersonalizados y absurdos con la desesperacidn y comicidad de
sus vidas absurdas e irracionales; por su estructura y temas diversos, el dramaturgo obliga al

espectador/lector a hacer un esfuerzo ante una estructura no aristotélica.

Influencia del teatro expresionista aleman
Para ello retomaré el estudio realizado por L. Howard Quackenbush en Las razones
del caos: antologia del teatro del absurdo y la vanguardia hispanoamericanos. El enumera
algunas de las caracteristicas, dificultades y ventajas en comdn que tiene el analisis teatral
del expresionismo como antecedente del Teatro del Absurdo en Hispanoamérica:

Estas obras pueden cambiar, radicalmente nuestra percepcion del mundo o de la
supuesta realidad. Puede uno aplicarles un analisis realista, pero con frecuencia,
estan llenas de contradicciones, malentendidos, juegos y desviaciones. No obstante,
sus superficialidades pueden convertirse en declaraciones profundas bajo la lupa del
analisis. En muchos casos, lo metaforico puede tener mas impacto sobre el lector o
el espectador que las alternativas realistas 0 miméticas. ElI drama de vanguardia es
la comedia del nihilismo y la desesperacion.

La alienacién, el aislamiento del individuo, la deshumanizacién, la busqueda de
individualismo, asi como del ser intimo, lo ilégico o lo cadtico de la existencia, el

125 Martin Esslin, “El significado del absurdo”, El teatro del absurdo, Barcelona, Seix Barral, 1966, pp. 302-
315.
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voluntarismo, la necesidad de vencer el miedo a la vida, incluso a la muerte, son
conceptos que forman parte de esta tesis filosofica y literaria. 128

Las influencias que localice en La paz de la buena gente son las contradicciones,
juegos y desviaciones que sufren, por ejemplo: el aislamiento del personaje 1 las siluetas 1y
2 que van sin rumbo fijo, se confunden de camino, sus razonamientos no son légicos ni
estructurados, y los personajes 6 y 7 jugueteando siempre con su lenguaje amoroso que
termina en falacias y un matrimonio fallido. La necesidad de vencer el miedo a la vida o la
muerte y el nihilismo del personaje 3y 2. La desesperacion y aislamiento del personaje 5. La
deshumanizacion de las siluetas “las que sean” y la numeracion de los personajes para
quitarles identidad; éstas buscan siempre el individualismo, el caos, voluntarismo y juicio

moral.

Influencia del teatro existencialista francés

Otra influencia directa para el teatro del absurdo ha sido el existencialismo, pues ha
ejercido el desarrollo en el caracter de los personajes, ambientes e ideologia. Quackenbush
compara las similitudes de los personajes existencialistas con las del absurdo. Dice a grandes
rasgos que el principal conflicto entre los personajes existencialistas es la falta de
comunicacion, el miedo a la vida, la soledad, el aislamiento, y los opresores del esfuerzo y
voluntad humanos. Los personajes sobreviven con una expectativa de la vida mejor que
nunca alcanzaran. De igual manera:

Los personajes del absurdo aparecen atrapados por su condicidn, incapaces de

expresion fraternal humana, en conflicto perpetuo con otros. Sienten el panico de no

entender la causa ni el fin de sus acciones personales, de creerse perdidos

psicoldgica, fisica y metafisicamente. Les acosa constantemente el miedo, al mismo
nivel de paranoia de persecucién. Su mundo consiste en espacios reducidos,

126 . Howard Quackenbush, “El teatro expresionista y las vanguardias™, Las razones del caos: antologia del
teatro del absurdo y la vanguardia hispanoamericanos, México, El prestidigitador/Universidad Auténoma de
Tlaxcala/Brigham Young University/David M. Kennedy Center for International Studies, 2007, p. 10y 13.
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habitaciones 0 ambiente minimos, que sirven de asilo y, al mismo tiempo de carcel.

El voluntarismo individual, el autodeterminismo, cuyo fin debe guiar al ser

existencial, queda truncado.'?’

Sin duda, en esta obra de Villegas, existe una marcada falta de comunicacion,
principalmente con el personaje 1 vy las siluetas acompariantes, entre el resto de las siluetas
con las escenas caoticas en conjunto, las parejas de 2y 4, 6 y 7; la soledad y aislamiento de
los personajes 5 y 1; el miedo a la vida en el personaje 2 y a la muerte en el 3; las siluetas
llenas de odio y envidia que oprimen el esfuerzo y voluntad humanos; pero lo maés
importante: Villegas siempre condena a sus personajes a fracasar, pues sélo se atienen a la

expectativa de una vida mejor que nunca alcanzaran, viven de anhelos y suefios irreales, pero

no hacen nada para cumplirlos; estan estancados sin salida y hundidos en su depresion.

Desde la perspectiva del teatro del absurdo hispanoamericano

En cuanto al teatro del absurdo en Hispanoamérica La paz de la buena gente,
unicamente ha sido analizada someramente por Armando Partida Tayzan y criticada por un
reducido grupo de investigadores teatrales. Parece que los principales representantes, en todo
caso del Teatro del Absurdo en México, serian inicamente Elena Garro y Juan José Arreola,
pues son a quienes apunta la critica si se llega a hablar de este género poco comudn en México,
pero de vasta obra que desgraciadamente no ha sido trabajada en su totalidad ni siquiera
escasamente leida.

Principalmente apostaria a que la falta de interés en el lector promedio y critico
literario se debe a la dificultad que representa entender, leer, disfrutar y valorar el contenido
de estas obras vanguardistas; ese el problema mas sobresaliente en la dramaturgia de este

género. Por ello, vale la pena definirlo y aproximarnos a entenderlo con base en sus

1271, Howard Quackenbush, “El teatro del absurdo hispanoamericano”, p. 147.
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caracteristicas en comdn y maneras abstractas de representar el mundo que nosotros
conocemos cotidianamente.

Por otro lado, segun lo ya analizado a lo largo de este estudio, la estructura de La
paz de la buena gente seria la forma abierta o no aristotélica con rasgos del teatro del absurdo
—como clasifica y caracteriza Armando Partida Tayzan—, Norma Roméan Calvo define a
esta estructura y anota algunos de sus elementos:

Es la estructura que va en contra de lo aristotélico y rechaza el orden tradicional del relato
(principio, nudo y desenlace). Presenta las caracteristicas: a) la historia se presenta
fragmentada y discontinua; b) se construye la obra en cuadros o escenas sin que sean
causa o efecto unas de otras y c) el final de la historia queda abierto.

Una de tendencia de este tipo de estructura es el teatro del absurdo: este surge a partir
de 1950 como consecuencia de la crisis social y existencial que provoco la Segunda
Guerra Mundial. Los valores tradicionales que regian a la sociedad han perdido su
significado y ahora el comportamiento del hombre se torna absurdo y esta compuesto de
incertidumbre y de expectativa ilusoria. Las caracteristicas principales son: estructura a
cuadros, explora una condicion humana en vez de contar una historia, la accion mas que
lineal es circular, el tiempo y el espacio estan fuera del mundo real, el lenguaje esta
distorsionado y los personajes son tipos o simbolos. Se repite obsesivamente, la situacion
no tiene principio ni fin y los valores estan invertidos.'?8

De acuerdo a las influencias anteriores, la propuesta de Partida y Calvo, y con lo ya
analizado, vemos que esta obra de Villegas no es aristotélica y esta creada con base en el
Teatro del Absurdo, pues: se encuentra fragmentada en 34 secuencias discontinuas, no cuenta
una historia completa sino que cuenta las experiencias de siete personajes y siete siluetas
desde su condicion despersonalizada numéricamente, estos estan destinados a fracasar y
estan llenos de incertidumbre con expectativas ilusorias; la accion es circular porque empieza
sin dar un contexto y termina abierta, cada secuencia cuenta una historia distinta sin final

definido, el lenguaje de los personajes no permite la comunicacion entre ellos y esta

distorsionado mediante la animalizacidén, onomatopeyas, falsos silogismos y frases hechas

128 Norma Roman Calvo, “La estructura superficial del texto dramatico”, Para leer un texto dramadtico: del
texto a la puesta en escena, México, Editorial Pax/{UNAM, 2003, pp. 94-99.
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como clichés y canciones de juego populares mexicanos; esta llena de repeticiones obsesivas,
desesperadas y absurdas; ninguna situacion tiene origen ni conclusion; los valores morales
de los personajes estan invertidos (al igual que el titulo con el contenido de la obra); y no hay

tiempos ni espacios concretos, pues estan fuera de la realidad.

Caracteristicas especificas del teatro del absurdo latinoamericano

En el tenor del teatro del absurdo latinoamericano como género desdefiado,
Quackenbush esta seguro de que la falta de interés en la sociedad espectadora es para no
enfrentarse con su realidad en un recinto donde deberian relajarse viendo héroes y no
antihéroes que los representan mas fielmente:

En varias partes de Latinoamérica, el teatro del absurdo refleja la realidad de la
existencia. Si en Hispanoamérica ciertas clases sociales rechazan este teatro, no sera
porque se nieguen a aceptarlo o no lo entiendan, sino por su falta de interés para
responsabilizarse por las acciones representadas en el escenario. Ademas muchos
espectadores van al teatro para ser entretenidos pasivamente; no obstante, el Teatro
del Absurdo requiere una participacion activa del pablico.*?

Hay que reconocer que en contraste con el teatro del absurdo occidental, una de las
contribuciones mas importantes de las obras hispanicas del absurdo es la cualidad de
comunicar el mensaje al espectador/lector, a pesar de su estructura rebuscada y lenguaje
metaforico. En la obra de Villegas con sus juegos y giros linglisticos, esta caracteristica es
fundamental:

El mensaje, a pesar de esconderse simbodlica y metaféricamente, nunca se pierde

totalmente; se mantiene una correspondencia entre el lenguaje y el efecto que tiene

sobre el publico, una condicidn, que la mayoria de las veces, desaparece en el teatro
del absurdo europeo. Por lo general el absurdo hispanoamericano no auspicia una
ruptura entre el lenguaje y su significado o mensaje. En consecuencia, los

practicantes del Teatro del Absurdo en Hispanoamericano casi siempre usan la
terminologia absurda y su desintegracion linglistica para transmitir el propdsito de

129 |bid., p. 142.
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la pieza; tal fin nunca se pierde, sino que se centra méas, por medio del esfuerzo
verbal 1%

Este mensaje llega al pablico de manera acida, mordaz o, en ocasiones, humoristica,
pues las mismas acciones repetitivas y sin sentido causan un humor negro suavizando lo
tragico y aberrante que pueden ser las situaciones caoticas vividas por los antihéroes de la
obra; el espectador asimila lo amargo mediante lo cémico, dice Quackenbush:

Las distorsiones tuercen las costumbres, convirtiendo las gracias en tension,

expurgando con risa el escandalo del auditorio. Con el uso de la ironia, la satira o la

paradoja, el absurdista produce un sentido de fuerte desengario, transmitido por el
hilo de la risa.'®

Estructura no aristotélica

La estructura del teatro del absurdo hispanico es complicada por los saltos ritmicos
que causan las secuencias dispares entre las que se divide la obra. Ya que la accion es lineal
con mdltiples rupturas conceptuales entre secuencias, ademas de desarrollarse juegos
ritmicos dificiles de seguir:

Las acciones se rompen en juegos o cuadros que, en su desarrollo, parecen

disimilares, pero se relacionan conceptualmente. La espiral de accion no es

continua, aunque los cuadros mantienen una interdependencia. Las escenas se

convierten en mise en abyme, es decir, en cuadros internos, interconectados e

interdependientes, creados por los mismos actores, que repiten discursos.**?

El esquema correspondiente a lo anterior seria:

130 |bid., p. 146.
131 |bid., p. 148.
132 |bid., pp. 149-150.
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juegos y episodios

accitn Eneal m {\ m _ (\*
\J a0 e e

rupturns entre cuadros

Si bien en La paz de la buena gente existe esta ruptura de ritmo entre las secuencias,
como la estructura anterior, he demostrado en los capitulos anteriores que los cuadros si
tienen una continuidad y ejes tematicos que los unen segln sus personajes en comuan y sus
historias narradas desarrolladas de principio a fin en la obra. Esto se reafirma con la propuesta
de Quackenbush, pues:

Los actores dan unidad a la puesta en escena, pero logran individualidad, a través
del contexto de los juegos y sus variantes tematicas. Cada cuadro de la accion lineal
tiene su propio desenlace, pero éste casi nunca corresponde a la logica realista o a
la relacion ente causa y efecto, produciendo una sensacion disyuntiva, asi como
saltante entre episodios. La falta de tension dramatica, en obras del absurdo, provoca
inquietudes en el publico adoctrinado por las formas comunes. La mayor parte del
impacto del absurdo se funda en la falta de congruencia entre la accién y la
escenificacion, asi también en las preconcepciones bien establecidas de los
espectadores respecto de la existencia “normal”.

En el absurdo se presenta una vision del mundo en la cual los hechos monstruosos
no producen reaccién alguna por parte de los personajes. En la mayoria de los casos,
no parece haber correspondencia entre la accion y la reaccion teatrales. '3

Por lo tanto, La paz de la buena gente como obra del teatro del absurdo mexicano

puede entenderse agrupando las secuencias de acuerdo con sus elementos comunes, para

133 |bid., p. 150.
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finalmente comprenderla en su totalidad uniendo las siete situaciones de una critica social de
la existencia humana contemporanea. Lo cual causara una conclusion reflexiva en el publico
que pueda verse en su época y contexto cultural. Los temas principales tratados por Villegas
en esta obra serian: el amor/desamor, la sexualidad, la vida/muerte, la violencia urbana: fisica

y psicoldgica, el miedo, la paranoia, la desesperanza, y la pérdida de identidad.
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7. Conclusiones

Al ubicar la obra La paz de la buena gente en el teatro del absurdo mexicano se demuestra
que su estructura no es aristotélica por ser una obra fragmentada en 34 secuencias, por su
innovadora manera de despersonalizar a sus personajes convirtiéndolos en nimeros y los
juegos de lenguaje que reflejan la falta de comunicacion entre los personajes. Su absurdo es
inspirado en las tendencias existencialistas, expresionistas y absurdas europeas que
retomaron los autores hispanoamericanos influyentes en Villegas; que en comparacion con
el género occidental, el absurdo mexicano si logra crear conciencia en el publico acerca de
las situaciones que denuncia, el mensaje es claro y las situaciones son tomadas de la realidad,
lo cual permite mayor entendimiento y reconocimiento nacionalista.

También considero que lo innovador y peculiar de esta obra es su vigencia infinita,
pues las situaciones se presentan en un tiempo indefinido y en espacios diversos e
inimaginables en los que el publico podrd colocarlas en cualquier momento, pues
posiblemente seguiran los mismos problemas, discusiones, vacios, preocupaciones,
complejos, dudas, rencores y amores de la humanidad. De esa manera, el dramaturgo
potosino convierte su obra ciclica, vigente y eterna mediante el tiempo indefinido, con la idea
paradigmatica del existencialismo francés: el eterno retorno.

Villegas despersonaliza a los personajes de su obra convirtiéndolos en actantes al
numerarlos y no nombrarlos, sin embargo les da rasgos que definen a cada uno y diferencian
entre si; por ello resulta facil relacionar todas sus secuencias, aungue aparezcan separadas.
Las siluetas serian un ejemplo innovador de la pérdida de identidad en el mundo actual, donde

todos somos importantes y a la vez somos ignorados dentro de este mundo cadtico.
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Los 14 personajes son antihéroes, esta es otra caracteristica del teatro del absurdo;
de esta manera, el publico no podra ver en el escenario personajes idealizados, sino que se
creard un extrafiamiento con ellos —al estilo brechtiano— en el espectador/lector. Quiza el
publico sélo lograra ver reflejado a su préjimo, mas no a él mismo, en los antihéroes
degradados y sus acciones que juzgaran de acuerdo a su moral y perspectiva humana, pero
nunca se atreveran a compararse con dichos antihéroes, pues no aceptaran ser como ellos.
Aqui podran juzgar si estos siete personajes y siete siluetas son gente buena o mala, y si se
encuentran viviendo en paz o desesperados por sus caoticas existencias paralelas al mundo
real.

Tomando en cuenta todo lo anterior, concluyo que Villegas deja aislados y en el
anonimato a los personajes de su obra por dos razones: 1) para que los espectadores/lectores
puedan asignarle a cada personaje el estrato social determinado que sea su voluntad. 2) Para
lograr reflejar a toda la sociedad mexicana, representada en las siluetas (“las que sean”); por
el mismo motivo le asigna numeros y caracteristicas Unicamente de género y edades
indeterminadas (‘“un joven”, “una mujer”).

El elemento mas absurdo que nos present6 Villegas desde el inicio fue el titulo de
su obra: La paz de la buena gente para que nos animaramos a leer una obra pacifica, ideal y
llena de bondad, pero resulta que es todo lo contrario desde la primera secuencia. El falso
protagonismo de la buena gente se representa por un conjunto de 14 personajes
deshumanizados, degradados, infelices, insatisfechos, violentos, amargados, decepcionados,
traumatizados, encarcelados, perdidos, asustados, censurados y cerrados; que se encuentran
arrojados en lugares atemporales, solitarios e inefables existiendo en un mundo de caos,
intentando alcanzar por lo menos un momento de paz y felicidad, pero siempre fracasan y

terminan derrotados.
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Incluido en la “generacion perdida”, Oscar Villegas es un dramaturgo vigente,
innovador y pionero en crear teatro del absurdo mexicano auténtico, quizé influenciado por
sus maestros y grandes dramaturgos: Juan Jose Arreola, Luisa Josefina Hernandez y Emilio
Carballido (a quien dedica La paz de la buena gente), sin importarle las criticas de las puestas
en escena ni la poca importancia que se le dio a su obra y a sus dotes dramatdrgicos en su
época. El siempre se definié como el adjetivo que da origen a las vanguardias: avant garde.
Sin duda, Villegas fue consiente de lo que escribia y del género al que pertenecerian sus
obras; prueba de ello es su uso del lenguaje, la estructura no aristotélica, sus personajes
despersonalizados y la ambigliedad espacio-temporal utilizados.

La obra de Oscar Villegas debe ser estudiada a profundidad, con mucha paciencia,
imaginacion y dedicacion, pues es un teatro que se sale del canon, pero que logra reflejar una
sociedad en decadencia, sin posibilidades aparentes de cambiar o mejorar; saca a flote los
peores vicios y caracteres humanos con complicados giros lingtisticos de la lengua popular
mexicana, estructuras complejas y finales abiertos. Su estilo es Unico y dificil de apreciar por
el pablico en general; sin embargo, acercandose a la teoria draméatica contemporéanea y a los
estudios pertinentes se lograran futuras investigaciones valiosas para la obra total de Villegas,
ademas de las ya realizadas en el extranjero, pues es nuestro deber rescatar la literatura
nacional en su mismo pais de origen.

Espero contribuir con esta investigacion al analisis literario del teatro del absurdo
mexicano y exhortar a interesarse por la dramaturgia mexicana contemporanea, pero sobre
todo a aquellos autores que pasaron inadvertidos por la critica teatral y literaria de su tiempo,
perjudicando su apogeo y valoracion merecida en vida. Hago un llamado a los jovenes
investigadores mexicanos a interesarse por el teatro nacional moderno, pues es el teatro que

nos define actualmente como cultura mexicana y nos representara en la posteridad. No hay
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que seguir socavando en obras de autores trabajados en millares de libros, sino descubrir
obras ignoradas, dificiles, empolvadas y poco editadas para crear nuevo conocimiento y
revivir a aquellos dramaturgos originales que se quedaron esperando ser valorados y

reconocidos por el mundo intelectual.
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9. Apéndices

9.1.  Entrevista a Oscar Villegas por Tomds Espinosa
Tramoya (nim. 1, 1984):

SNV W P

Mucho austo en

A

conocerlo,

Oscar Villegas

Nz

rARARRARAL

)

Disclpulo de Emilio Carballido y
de Juan José Arreola, autor de
“Atldntida', *“Santa Catarina’
“Marlon Brando es otra” y ofras
rarg avis feafrales: ballador
acorazonado de danzén, rumba y
mambao, Oscar Villegas habla de
Oscar Villegas:

—"Cuando empecé a escribir
teatro, primero hacla una lista
de titulos de las obras que me
gustaria hacer y lfuego las
realizaba cada mes o cada
tres meses. Ahora ya no escribo
tanto ni digo tanto, porque las
pafabras han adguirido mucho
significado para m! y hay
muchas pealabras que, de tan
escritas, tan dichas y tan
repetidas, ya no guieren decir

Fzpmanananana

Tomas Espinosa

nada. Hay que buscar otras que
digan mads de lo que en un prin-
cipio ftrataron de expresar
agueifas".

—¢Es facil escribir teatro?

—Para mi si, a veces, porque
asl me evito la verborrea de la
novela o fa subjetividad de la
poesle v no ando con cuentos.

—¢tias tenido problema con
el montaje de alguna de tus
obris?

- Yo no, los directores, los
dactores y las obras si, porque no
las estrenan muy seguido ni
muy bien,

—¢Quianes se oponen a los
iovenas dramaturgos?

—Los intelectuales, los em-
presarios profesionales, los
funcionarios que amacizan

— trAmosa

LLTLITIVRS
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hueso y no lo dejan hasta que el
hueso los deja a ellos por
osteoporosis.

—¢Qué diflicultades has
afrontado?

—Desde gque empecé a
conocer la parafernalia cultural:
primero me dieron [a beca de El
Centro Mexicano de Escritores,
porgue era un joven talenfoso y
promisorio, y me la quitaron a
los 15 dlas porque era un foven
fnexperto que no ftoleraba la
critica, pero los compaferos
eran Juan Manuel Torres,
Gustavo Sainz, Carlos Monsivéis
¥ Heéctor Mendoza -como com-
prendards, era imposible alter-
nar con ellos. Cwando se
estrend "El Renacimiento" en
Jalapa, invitaron al maesiro Azar
-porque le gustaba el teafro de
bisgueda o la bisqueda del
teatro-, vy fue a poner fer-
vorosamente revistas de La
Cabra sobre los programas de
mano que habla en las mesas.
;iTe explicas esa actitud?
Después, en un cologuio de
dramaturgos en el Tealro de la
Universidad, vino una compafila
de Monterrey exclusivamente a
presentarse una noche con La
Pira y media hora anfes
prohibieron la funcidn porgue
gsas obscenidades no podian
servistas ni oldas en ese recinto
universitario. Armé un escan-
dalo, defaron al gentio en fa
calle que estaba dispuesfo a
presenciar un happening en los
arcos, por eso permitieron el

espectaculo que tuvo buena
acogida y no pasd nada de lo
que temlan. Después, Margo Su
fue nada menos que a la
Sociedad Genergl de Escritores
a registrar Atldntida, como adap-
tadora, cuando lo gque hizo fue
tiferetear y adaptar la obra a su
teatro de las "Vizcainas". Luego
Manuel Barbachano me hablé
para que le escribiera un guidn a
Juan lbafez, porgue pretendlan
estrenar un espectdculo musical
“mejor que en el Blanguita", en
el cine Chapultepec, pero que
no le dijera a nadie, lanzdndome
la pifia de que iban a contratar
dizque a Pérez Prado, Tongolele,
Marla Victoria, Cella Cruz,
“Resortes" y todos los et ales
de la revista popular y gue nada
mas fallaba el guwidn que yo
tenla que hacer en quince dlas
para estrenar al mes. Bueno, me
entregaron un borrador de
acotacionas que yo lenla gue
descifrar, interpretar y traducir
e@n accidn sobre una idea en abs-
fracto del espectdculo musical;
asl lo hice y me pagaron una
bicoca por 166 cuartillas y
despuéds me dijo don Manuel
que esa “chingadera" no la
podia presentar en el Teatro de
la Nacién, y no me volvieron a
hablar nunca para nada. A fin de
cuentas se quedaron con mis
Ideas, con el texto y el lenguaje.
JDime 14 5/ eso es trabajar con
gente profesional? Tolal, esos
son aspectos extariores, la
mayor dificultad es que nos
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foman en cuenta cada seis, cada
doce o cada 18 afos.

—¢:Y ante e@s0s pormenores
qué haces?

—Escribir obras méds dificiles,
para que se les quite.

—;Qué consejo le darias a un
cachorro dramaturgo?

—Que escriba lo que él quiera
escribir, nada por encargo én
condiciones dudosas, que no lo
sorprenda ningun empresario
con las quimeras de oro; que no
pida la beca del Centro de
Escritores para no batallar con
el criterio de don Panchito Mon-
terde gque como no habla
vulgaridades ni malas palabras,
sino puro lenguaje académico
mefor chiton...

—¢;Te consideras un autor de
vanguardia?

—Me considero “avant gar-
de"”,

—¢:5e ha estudiado tu obra en
al axtranjero?

—George Woodyard, profesor
de la Universidad de Kansas,
hizo un ensayc muy objetivo y
bien esfructurado sobre mi obra
y también un alumno de él me
entrevistd para hacer olro,

— ¢El piblico debe ir al autor
o el autor al publico?

—Viceversa. Deben ser las
dos cosas, mejor si es al mismo
tismpo.

—Algunos dicen gque los dra-
maturgos no saben para quién
escriben...

—Yo si 56 que escribo para
mi, para mis amigos, para toda la

gente, menos para los que dicen
e850.

—Ta descubriste la “Atllén-
tida" de los 40s v 508 an el
teatro, ;sabes de otros Inten-
tos?

—Podrfan ser; “El cuadrante
de la soledad” de Revueltas;
“Los signos del Zodlaco" de
Magana; “Cada quien su vida''; o
incluso "Olimpica” de Azar.

—Mucha gente plensa que
tus obras son gulonas de cine...

—S8I, porgue cuando escribo
no pienso que voy & Ser
representado, pienso en la ac-
glén sin limite de tiempo y
espacio. Fausto de Goethe tam-
bién parece guidn de cine...

—Las buenas conclencias te
han acusado de “poco
académico”

—Qué bueno que asl sea.
Cuando estudié en la Academi-
ca de San Carlos, en la Facultad
de Fiscloffa y Letras y en la
Escuela de Teatro del INBA, fui
comao sombra que pasa. Y como
el artista es el gque hace al
pueblo (y viceversa) me nutro
de mis experiancias an &l mar-
cado, en la calle, en los
camiones de redilas, en mi
trabajo de todos los dlas y en
mis pasiones.

—¢:Sabe Marlon Brando que
tienas una obra que se lHama
“Marion Brando es otro™?

—jBrincos diera yo porgue
asl fuera! O te podria decir "“si,
me ha escrito pidiéndome .una
copia”,

trAmoua
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—¢Conocliste al maestro
Nova?

—slempre lo admiréd y me
sigue pareciendo que es el
unico y verdadero intelectual de
México, estoy infinitamente
agradecido con él por el tiempo
que me dedicd, por sus libros,
por sus afenciones porgue
slempre que ful a verlo me
recibié muy bien y los
homenajes que le haclan yo los
disfrutaba mucho, como cuando
le pusieron su nombre a su calle
y después de Jeer Sdlira lo
respeto todavia mds.

—4Conocid tus obras?

—Por supuesto. Desgraciada-
mente mis poemas gque asl le
gustaron. Nuestras sesiones
éran para cirlo hablar de cultura
azteca. Le parecla que era yo el
joven terrible que parecia
bailarin.

—¢Qué otras personas se
han ocupado de tu obra?

—Rosario Castellanos, Juan
José Arraola, Emilio Carballido y
Luisa Josefina Herndndez,

—En varias de tus obras hay
musica de Los Beatles, ;qué
significaron para 1i?

—SI. Significaron creo que lo

mismo que para la generacién
"pasada": el destape, el
desgrefle, la sacudida, porgue
antes era muy squash y desde
que vi “La noche de un dla
difiell” mi vida cambié for-
malmente.

—iConociste a
Sevilla?

—Tal como lo dife en mi artlcu-
fo “Ninén de la vida diaria"
Después quise hacerle una en-
Irevista y la anduve persiguien-
do en un centro nocturno de In-
surgentes, le di un cuestionario
de 90 preguntas y quedsd aldnica
y aterrada. Dijo que estaba yo
bien para entrevistar a los de un
campo de concentracidén, Y ya
después se fue a radicar a
Nueva York. Se casd con un
gdngster, enviudd y heredd toda
su fortuna.

=Y 0 ;sabes bailar mambo?

—5I Rumba, danzén, cha
cha chd, "Al calor de la cumbia”
y demds danzas étnicas. Solo
me falta ir a bailar a Chalma.

Nindn

—¢(En donde te metes que
sabes tantas cosas de los
lenguajes?

—Enlacabeza.
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Excelsior (04 de marzo de 1979):
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++ MIGO y disclpulo @ Novo, autor

. de “Allantida”, “Suala Catarina™,

“Marlon Brando es otro” y otras

& -~ rara avis teatrales: bailacor aco-
razonado de danzon, rumba

mambo, Oscar Villegas habla de Oscar Vi- -
a escribir teatro, pri-

llegas:

“Cuando empecé
mero hacia una lista de titulos de las obras
que me gustaria hacer y luego las realizaba
cada mes o cada tres meses. Ahora ya no

yo tenia que hacer en quince dias para
estrenar al mes, Bueno, me entregaron un
be--ador de acotaciones que yo tenia que
{rar, interpretar y traducir en accion
sobre una idea en abstracto del especticulo
musical; asi lo hite. me pagaron una hicoca
por 16 cuartillas v después me dijo don Ma-
nuel que esa “chingadera” no la podia pre-
sentar a! Teatro de la Nacién, v no me vol-
vieron a hablar nunca para nada, A fin de
cuentas se quedaron con mis ideas, con el

—Mucha gente piensa aue tus obras son
guiones de cine. .,

—Si, porque cuando escribo no pienso
que voy a ser representado, pienso en la
accién sin limite de tiempo v espacio. Fausto,
de Goethe, también parece guién de cina. . .

—Las buenas conciencias te han acusado
de “poco académico”. ...

UE bueno que asi sea. Cuando estudié
en la Academia de San Carlos. en la
" ultad de Filosofia y Letras v en la Es-

\_Aa de Teatro del INBA, fui como sombra

que pasa y, como el artista es el que hace
al pueblo (y viceversa), yo me nutro de mis

experiencias en el mercado. en la calle. en
los camiones de redilas. en mi trabajo do
todos los dias v en mis pasiones.

—;Sabe Marlon Brando que tienes us+
obra que se llama “Marlon Brando es otro"?
. —iBrincos diera vo por que asi fuera!
O te podria decir “Si, me ha escrito pidién-
dome una copia” .

—; Conociste al maestro Novo?

. empre lo admiré y me sigue pare-
ciendo que es el dnico v verdadero intelec-
tual de Meéxico, y yo estoy infinitamente
agradecido con él por el tiempo que me de-
dic6; por sus libros. por sus atencio,es por-
que siempre que fui a verlo me recibié muy
bien y los homenajes que le hacian yo los
disfrutaba mucho, como cuando le pusieron
su nombre a su calle y después de leer Satira
lo respeto todavia mis,

—; Conocié tus obras?

!
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~—"I0R sumiccto, Nuestras #osiones ¢ran
& para heilu de cultura azieea, Le pas
recia que era yo 4 joven terribic que parecia
bailarin.
—;Qué olrns personas se han ocup:n..l-)

" de tu obra?

—Rosario Ca:tellanos, Juan José Arrco-
la, Emilio Carba'lido y Luisa Josefina Her-
nandez,

—En varias de tus obras hay misica de
Los Beatles, ;significaron algo para ti?

—8i, Significaron yo creo que lo mismo
que para la generacién “pasada”: el destape,
el desgrefie, la sacudida, porque antes era
y0 muy squash v desde que vi “La noche
de un dia dificil” mi vida cambié formal-
mente,

—; Conociste a Ninon Sevilla?

-TAL como lo dije en mi articulo “Ninén
de la vida diaria”. Después quise ha-
cerle una entrevista y la anduve persiguien-
do en un centro nocturno de Insurgentes, la
di un cuestionario da 90 preguntas y queds
afdnica y aterrac'a, Dijo que estaba yo bien
para entrevistar a los de un campo de con-

. " centracion. Y va después se fue a radicar a

Nueva York, Se caso con un gangster, en-
viudé y hereds toda su fortuna. .

—Y td, ;sabes bailar mambo?

—Si Han hecho rueda para verme bai-
lar rumba, danzén, cha cha chéa, “Al calor
de la cumbia” y demas danzas étnicas,

—;En donde te metes gue sabes tantas
cosas de los lenguajes?




Programas de mano hallados de tres representaciones de La paz de la
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Reparto:

1 — (El que busca)

Su silueta
3 — Una Madre
6 — Su hija menor
7 — El novio

2 — Laotra hija
4 — Un joven
5 — Una mujer

PILAR SOUZA, TARA PARRA en:

LA PAZ DE LA BUENA GENTE
de Oscar Villegas

Luis Arturo Valadez
Froylan Cuenca
Pilar Souza

Martha Serret
Carlos Ortega
Teresa Valenzuela
Melchor Burciaga
Tara Parra

Siluetas: Valentina Hernandez,!
Héctor Dévalos,?
Alicia Pacheco®
Miguel Galvén,?
Raymundo Rob!es,5
Froylan Cuenca, Tara Parra, Melchor Burciaga, Martha Serret, Carlos Ortega,
Luis Arturo Valadez, Pilar Souza, Teresa Valenzuela

(1) Sefiala rumbos,

""verde”’, etc.

(2) Mariposa, reencuentro con el amigo, sargento, etc.
(3) ""He perdido mi juventud’’, ''no, no, no, no"’, etc.

(4) ““Soy todo eso y mas’’, reencuentro con el amigo, etc.
(5) Fotbgrafo, paloma, domador; etc.

Manipuladores:

Piano:
Flauta:
Bateria:
Guitarra:

Tecnicos de luces:
Tramoya:

Asistente:
Asistente de
iluminacion:
Escenografia:
Masica:
Coreografia:
Direccion:

Héctor Davalos
Luis Arturo Valadez
Raymundo Robles

Antonio Argudin
Carlos Ortega
Gabriel Toscano
Teresa Valenzuela

Jorge Villanueva e Ismael Martinez
Rodolfo Pérez

Antonio Argudin

Elena Marsans
Jarmila Masserova
Rafael Elizondo
Rosa Reyna .
Emilio Carballido
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6 de enero de 1887:

Funciones:

" Viernes y Sabados/20:30 Hrs.

Domingos/19:30 Hrs.

FORO DB LA COPEHITA

Vallarta 33, Coyoacan.
'~ tel 554 5257
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La ciudad agoniza atravesada por vi-
drios y metales laqueados. Es sélo re-
peticiéon incesante, distorsionada de
gestos tumultuosos. Ciudad abierta,
desértica, espectral, inabarcable.

Ciudad de hombres que se deslizan
sobre pasto negro, que manipulan
agotados tubos grises y atraviesan
casi ciegos franjas amarilias y luces
intermitentes. Rostros opacos apare-
cen subitamente en escaleras eléctri-
cas, seres difusos conviven con el pa-
vimento, voces dilatadas hasta el
delirio o el vomito sobre planchas de
concreto.

Ciudad que no termina de acabarse,
aires blandos, botes oxidados, bolsas
blancas, latas y envolturas atrapan el
aire caliente que emerge de los respi-
raderos. Lotes sembrados de resi-
duos, edificios de cristales muertos,
espacios cuadriculados de polvo y en
medio, zigzagueando, un hombre que
s6lo pronuncia aire.

Morris Savariego.

Nuestro mas fraterno reconocimiento al
foro de la Conchita por su apoyo solidario
en la realizacion de este espectaculo, asi
como a Olga Marta Davila, José Luis Espi-
nosa y Nathan Grinberg por su valiosa
colaboracion.

Reparto:

Mara Chavez, Dolores Rojas, Daniel

Dominguez, Yolanda Falcén,
Josefina Félix, Beatriz Flores,

Fernando Lépez Mateos, Gabriela

Mendoza, Graciela Mera, José
Velasco y Jorge Zarate.

Escenografia e lluminacion
Beba Pecanins

Vestuario
Yolanda Garcia

Expresién corporal
Lourdes Navarro

Musica Original
Jorge Cérdoba

Grabacion
Enrique Welch
Instrumentos: Dix 7, Mirage
Voyetra 8, bateria electrénica.
Guitarra Gibson les Paul.
Percusiones: Huesos de fraile.

Musicalizacién
Fernado Lopez Mateos
y Alberto de Quevedo

Produccion
Teatro-taller del CUC

Asistencia de Direccién
Francisco Franco
y Nelly Marin

Asistencia de Produccion
Aida Gonzélez y
Gabriela Ejea

Fotografia
M Angel Rivera

Disefio
Rocio Gonzalez Huesca

Direccion
Morris Savariego
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» ELENCO:

. Yuriria Rubi Diaz Hernandez.
Ana Lilia Chacén Herndndez.
Jests Miguel Curiel Angeles.
Brandon Martinez Contreras.

Mateo Carlos Flores Pérez.
Flores Cruz Karina.
Diana Itzel Marquez Espinosa.
Alfredo Lopez Girdn.
Guadalupe Rociles Romero.
Lucia Rodriguez Ramirez.
Miriam Suarez Sanchez.
Georgina Azucena Rodriguez Torres.
Sandra Luz Lopez Balam.

Martin Lafayete Guerrero.
Lourdes Shecid.

/7 Puesta de Escena:
77 Joaquin Saucedo Martinez.
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Fotografias de la puesta en escena de La paz de la buena gente
representada por el grupo de teatro “Akropolis” de la UAM lIztapalapa en
el 2012

2012/07/18

Secuencia I: jTodos muy felices, gracias!, jQué alegria verlo!, jAdi6d0s!...

Secuencia I: “Bububububu... bubububububu... ;Qué tiene?, ;Algo le apena?”.

105



Secuencia I: “Bubububububu... bubububu... bubu... bu snif, snif, snif, snif... He perdido
mi juventud”.

2012/07/16

Secuencia II: “1: Usted que... jpuede decirme donde...?, S. 1: esta lleno de tejidos...”.
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Secuencia I11: “2: He perdido la ocasién que me condujo aqui, y no es el final... La Gltima
salida... Hace tanto tiempo que sali de viaje...”.

Secuencia 111: “2: Lo sobé, lo besé, sonreia, era muy feo y se encarifiaba con ese gesto... Senti
sus manos de corteza, su pelo enmarafiado, su barba sin segar...”.
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2012/07/16

2

Secuencia 11I: “Siluetas: jDesvergonzada!, {Dale un manazo en la boca!...”.

X
2012/07/16

Secuencia IiI: “S: Ven, ven, ven, ven, ven... Fijate bien: ven. Todo esta en ven, ve, las
imagenes estan en ven, las combinaciones estan en ven, el infinito esta en ven...”.




2012/07/16

Secuencia I11: “3: Padre nuestro que estas y no estas, desconocido sea tu nombre, hagase sefior
otra voluntad... déjanos caer otra tentacion, libranos de mal a menos”.

201220%/16

2

Secuencia IV: “4: Te amo... como te amo..., 2: ;A donde vamos con el amor?...”.
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Secuencia V: “5: Estoy sudosa. So6lo un poco sudosa, no creas que cansada. Tengo en mi una
cueva, gruta penetrante, que por su orificio recibe cabezas, cactos, palos, piedras fierros,
camellos...”.

2012/07/18

Secuencia VI: “6 y 7: si si si/ guan tu tri/ mala calafi/ fila de la mala/ de la guan tu tri/
jugaremos los dos...”.
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Secuencia VI: “Asoman las siluetas: ;Quién es ella?, ;Quién es ¢é1?, Qué mona pareja!, ella
es muy bonita, ¢l es mas bonito, son el uno para el otro, cualquier uno...”.

2012/07/16

Secuencia ViIlI: “3: Vengo azorada: en la tienda un tipo tropez6é conmigo; jéste estad dudoso,
algo quiere hacerme! Dije yo...”.
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2

Secuencia Vviii: “jDespreciable! jRidiculo! jSangron! jTarugo! jIdiota! jImbécil!...”.

Secuencia viii: “jManco! jCojo! jTuerto! jCastrado! jChaparro! jEnano! jPanzén!...”.
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Secuencia vii: “jLacrapula! jDecrépito! jObsoleto! jRetroglodita!”.

Secuencia viiI: “jAnormal de mierda!”.




Secuencia XI: “2 y 4 en algtn lugar. 2: Yo quisiera verte mafiana, 4: {Mafiana! jLos ojos se
llenan de sol, de agua, de viento! jMadrugada!”.

2

Secuencia XII: “5: ayer te esperé en vano jEstuve a punto de matarme!...”.
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Secuencia Xill: “6 y 7 sentados, mirando como tontos. 7: ;Qué me notas?, 6: Mmmm...

2

mmm..., 7: | No me notas?...”.

2012/07/16

Secuencia XIV: “;Quién?... ;Quién yo?... ;Y quién es usted?... ;Para qué quiere que abra?
iIndecente!... {A lo que una estd expuesta!... Voy a cerrar todas las ventanas...”.




Secuencia XV: “Una imponente silueta la acosa: juego de domador. S. 2: jNo!, jNo!, jNo!,
iNo! Tu no eres malo, ti me quieres..., eres hombre, eres fuerte...”.

Secuencia xvI: “Desierto. 1: Se va, se va, se val... S: jRegresa, regresa, regresa!... S: jAqui
esta? ;Llegamos?... 1: ;Pero usted y yo buscamos lo mismo?... S: ;Qué seguimos?”.
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Secuencia xviI: “Noche. Acostados aparte 2 y 4. 4: soy yo quien te espera de Nuevo y se
queda solo con otra desnudez, sin mostrarla... Encima de ti... A tu lado... Abajo de ti... 2:
Estoy compartida contigo, con la vida, entera en tus caricias, en tu sudor...”.

Secuencia xviii: “5: Maldito... Ha sido un maldito... jEs un maldito!... Encerrada como una
imbécil, estoy como idiota, imbécil, porque quedaste de venir... ;Ta en otra parte gozando
con mi gentes... hablando, riendo, bailando, cogiendo... jIré¢ a todos los lugares! Ay de ti si
te encuentro... jSe acabd, se acabo, se acabd!... Maldito.”
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Secuencia XIx: “Dos siluetas dudan si se conocen. S. 1: jEras t!, S. 2: jEras yo!... S. 1: jTe
he buscado todo el tiempo! S. 2: Todo el tiempo perdido. S. 1: jCuantas cosas pasaron! S. 2:
Nos falt6 tiempo...”.

=
Secuencia XXI: “2 y 4 caminan por un lugar idefinible. 2: Primero conoci a mi padre...
Recuerdo la primera vez... Me gustaba que los muchachos se sintieran fuertes... hubiera
querido ensefiarles que mis pechos crecian, mi encaje... Quisiera ser mi ser...”.
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Secuencia xxliI: “Las siluetas en mesa redonda. S. 1: La luz... S. 2: La realidad es todo lo
que no es y lo que parece que es... S. 7: El hombre, S. 6: Astronomia, Astrologia,
Alquimia..., S. 3: ;Qué fue primero, la sociedad o el hombre?, S. 2: ;Conoce usted la vida?,
S. 4: En resumen: La soledad no existe porque en el aislamiento ¢l hombre...”.




Secuencia xxI1v: “S: jMI DOLOR DE ESTOMAGO NO! 1: A mi también me duele el
estomago, S: jAYAYAYAYAY! ;YA NO PUEDO MAS! ;ES INTOLERABLE!...”.

Secuencia xXxVvI: “7: Gracias, giiera, por lo feliz que me haces, porque nadie me ha querido
asi... Podre no verte, podre no hablarte —qué exitacion—. 6: jCochino, cochino!, saca la
lengua de mi oido jNo, ya no, ya no, que ya no! jAy, qué asco!”.
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2012/07/18

Secuencia XxVII: jAyyy... mi sombra!

Silueta xxi1x: “Siluetas marchando mal. S. 1: jRompan filas!... jYa! Se echan sobre ella, la
pisotean, después se atacan entre si”.
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Secuencia xxx: “Nifio latoso, nifio divino sin pantalones... jOh, oh...! jQué hermosos
gorilas! jEspérenme gorilas! jEspérenme! jGorilas! jGorilas! jGorilas!”.

g Lo A
Secuencia XxXI: “6 'y 7 enmarcados como cuadro. 6: diciembre, 7: enero, 6: febrero... 7: No
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Secuencia XXXIV: “jVengan, vengan!, {Hay un perro rabioso!”.

$

Secuencia XxxIV: “No esta rabioso, déjenlo ir, ;GGrrrggrrr...Usted no se meta puta vieja...”.
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Secuencia XxXX1Vv: “jAhi va el agua!”.

Secuencia XXXIV: “Se quita del sol y va a la sombra {Se ha echado de nuevo! Se lame y
gime... “ATENCION, PRECAUCION INQUILINO DEL UNO, EN LA PUERTA DEL
DOS HAY UN PERRO RABIOSO”.
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