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INTRODUCCION

Encontramos en el teatro de Xavier Villaurrutia constantes tdpicos y tratamientos que nos
muestran la particular vision del dramaturgo acerca de la sociedad mexicana. El tema de nuestra
tesis es la refacién entre lo que hemos considerado dos de sus m4s interesantes planteamientos: la
muerte y la mujer. El primero es parte fundamental en la concepeidn del mundo del autor, un
discurso dramético intimamente ligado con el ensayo que realiza en su obra poética sobre este
tema. Dentro de su poesia, Villaurtutia percibe al hombre inmerso en una absoluta
incomunicacion, en un aislamiento que le genera angustia. El poeta considera la necesidad de un
ser amado que confirme su exisiencia. Al no lograr contacto con otra persona que valide su
identidad, resolvera el conflicto cuando identifique en la muerte a la Gnica que puede asegurarle
que existe, por lo que es ella el ser amado que estaba buscando. El segundo constituye una f;)rma
de inteligencia enigmatica en la que el autor plantea el predominio del sentimiento sobre la razén.
El universo femenino se rige por leyes distintas a las de los hombres. Cuando ambos se
relacionan a través del amor estas diferencias representarin para el hombre wma fuente de
anpgustia similar a [a muerte. Lo anterior, sugiere una vinculacion eatre dichos conceptos, y nos
propone el anilisis de las circunstancias que la hacen posible dentro de la cosmovisidn de sus
personajes.

Los motivos que nos llevaron a elegir este tema tienen origen en el gusto que
compartimos por la poesia de Xavier Villaurrutia, particularmente por el tratamiento que da al
tema de la muverte. Por otra parte, el haber emprendide nuestra formacién académica come
compafieras de generacidn y de intereses, nos dio la oportunidad de participar en la puesta en
escena de “El Ausente”, un ejercicio teatral realizado dentro del Colegio de Teatro de la Facultad
de Filosofia y Letras de la Universidad Nacional Autdnoma de México. Dicha experiencia abrid

ante nosotras la pasibilidad de abordar el tema de la presente investigacitn, (ras haber descubierto




conjuntamente sobre el escenario la base de un planteamiento eariquecedor que merecia ser
estudiado.

La consciencia de que este proyecto dista mucho de ser un objeto de estudio sencillo
reafirmd en nosotras la conviccion de elaborar una tesis conjunta. La opcién de adoptar una
dindmica de discusion constante hizo posible que cada una de nuestras fuentes y apreciaciones
fuera cuestionada, concretada o descartada, antes de llegar al procese de redaccion, por medio del
cual los argumentos que cada una aportaba se consolidaron como patrimonio de ambas.

Situamos nuestra investigacion en el perfodo que comprendid la vida de Xavier
Yillaurrutia, 1903 a 1950. La elaboracidn de dicho contexto histérico, en donde se ubican las dos
Guermas Mundiales y la Revolucion Mexicana, nos llevé a revalorar la repercusién que estos
sucesos han tenido en la creacidn artistica nacional, a cien afios del nacimiento del autor.
Considerando también el periodo de entre guerras y la etapa posrevolucionaria, reconocemos que
ambas originaron la renovacién de la literatura mexicana promovida entonces por los
Contemporéneos.

La hipdtesis que queremos probar es que la imagen de la mujer puede equipararse a la de
muerte en la dramaturgia de Villaurrutia, ya que éstas representan una fuente de angustia para los
personajes masculinos. Encontramos factible la presencia de un personaje femenino que pugna
contra los intereses de la sociedad, cuya funcién es [a de conservar la vida itil de sus integrantes.
Este personaje pretende imponer a los personajes masculinos lineamientos de conducta opuestos
a los cAnones de existencia culturalmente establecidos que, de instaurarse, hacen que ef resultado
sea comparable con la muerte. La mujer-miuerte se refaciona con el entome, como hemos dicho, a

través de la angustia porque interpreta un rol ambivalente dentro de la sociedad, es originalmente

dadora de vida pero esta en contra de las instituciones que la conservan. Entendiendo el concepto




de angustia como un estado de expectativa frente a un peligro desconocido que atenta contra la
vida, el cual es fuente de sufrimiento al igual que la muerte.

Fue de gran ayuda para nuestro trabajo emplear las teorfas del psicoandlisis para apoyar
nuestra hipdtesis porque éstas han abordado ampliamente teméticas como la feminidad, la muerte
real y simbélica, la angustia que se deriva de la diferenciacion de los sexos y las manifestaciones
sociales de las pulsiones de vida y muerte; entendiendo que el interés de usar como referente
estas teorias surge de la necesidad de un parametro filos6fico y no clinico. Principalmente hemos
basado nuestra investigacién en los estudios realizados por Sigmund Freud, acerca de este tema,
asi como en las diversas interpretaciones de los mismos que han realizado tefricas posteriores
como Silvia Tubert y Frangoise Dolto. Al no haber sujeto de anilisis, las nociones extraidas de
dichos articulos nos permitieron, en primera instancia, explicar a nivel simbélico los conceptos de
mujer y muerte. En segunda instancia, pudimos utilizadlas como herramientas para contextualizar
histdricamente ambos conceptos. Finalmente, han sido fundamentales, como parimetros
sociolégicos, en funcidn de poder explicar los procesos de la humanidad para enfrentarse a la
muerte.

Debido a la especificidad de nuestra investigacion hicimos una revisién de los personajes
femeninos en la obma de nuestro autor, a fin de identificar sus caracteristicas comunes y
seleccionar aquellos que nos permitieran ejemplificar de manera més clara su vinculacién con la
muerte. Estos son: Maria Luisa en “;En qué piensas?”; Mercedes en “Ha llegado el momento”;
Rosa en “El Ausente™ y Sara en “La Mulata de Cérdoba (Escenario Cinematogrifico)”.

El objetive de nuestro trabajo es el de plantear una via de acercamiento al discurso
villaurmutiano que permita adentrarse en [a critica que éste hace a la sociedad de su época, a
través de la comprensidn en su totalidad del conflicto interno que viven sus personajes por estar

sujetos a las restricciones culturales; esto sin dejar de lado la importancia de la problemdtica que




la propia anécdota plantea. Lo anterior tiene la finalidad de enriquecer el material con que cuenta
el actor para la creaci6n de su personaje, ¥ con ello brindar a la propia puesta en escena los
interesantes matices que representa el conocimiento de las situaciones desde distintos niveles de
entendimiento.

Buscamos entonces responder con este trabajo a las siguientes preguntas: 1. ;Cudl es la
concepcion de la muerte para Villaumtia y como la aborda en su teatro?; 2. ;Qué constantes
encontramos respecto a lo femenino? ;Cuales son sus funciones y cudl es su efecto dentro de la
accién dramética?; 3. ;Qué rol desempefiaba la mujer en la sociedad durante el periodo
estudiado? ;Cudl es el origen de dicho rol y sus repercusiones sociales?; 4. ;Cudl es la visi6n de
la mujer que propone el autor?; 5. ;En qué consiste la relacion det hombre con su propia muerte y
cdmo se vive este proceso a nivel social?; 6. ;Cémo se explica la vinculacién entre mujer y
mueerte tomando en cuenta los elementos anteriores?; y finalmente, 7. Comprobar que es posibie
wtilizar Las teorfas psicoanaliticas como recurso de andlisis dramético.

Seccionamos nuestro estudio en seis capitulos; . Marco Histérico, donde hacemos una breve
revisidén de los sucesos nacionales e internacéonales de la época, asi como de algunos datos
biograficos y anecddticos significativos de la vida de Xavier Villaurrutia, los cuales permitieron
contextualizar su obra para entender los mecanismos de fa sociedad mexicana que ¢l cuestiona.
IT. Concepcién de la muerte en Xavier Villaurrutia, donde revisamos la totalidad de su obra
dramitica, buscando constantes respecto al tema de la muerte e identificamos los titules en los
que lo aborda de manera significativa para nuestro estudio. II. Revisién de bos personajes
femeninos en ef teatro de Xavier Yillaurrutia; como mencionamos anteriormente, en este capftulo
revisamos los personajes femeninos e identificemos sus caracteristicas y su relacidn con la
muerte. TV. La sexualidad femenina desde la perspectiva psicoanalitica, aqui buscamos

referencias tedricas que nos permitieran explicar la idea o concepto de feminidad manejada por el




autor. V. La muerte desde la perspectiva psicoanalitica; a lo !argo de este capitulo revisamos
teorias psicoanaliticas que tratan el tema de la muerte para determinar la repercusion psicologica
que ésta tiene sobre las acciones del hombre y V1. Vinculacién emtre la mujer y la muerte desde el
punto de vista psicoanalltico en cuatro personajes representativos. Este dltimo capitulo es
fundamental pues en €l hacemos la conjuncion del tejido de todos los elementos adquiridos a lo
largo de nuestra investigacidn y explicamos cémo opera en las obras la relacidn de mujer-muerte.

Cabe afiadir que encontramos pocas publicaciones que hablen acerca del teatro de Xavier
Villaurrutia, a excepcién de los ensayos de Octavio Paz, Adolf Snaidas y un prologo de Ali
Chumacero. La mayoria de los autores interesados por la obra de Villaurrutia se ocupan mas del
andlisis de su p-oesia.'Fue necesaric entonces acudir a la investigacién hemerogrifica, donde
encontramos articulos de la época que nos permitieron desarrollar fos planteamientos que se

incluyen en el presente trabajo.




CAPITULO1

MARCO HISTORICO

En este capitulo buscamos contextualizar histéricamente la vida y obra dramética de Yillaurrutia,
con el objeto de tener una vision mas amptia de los acontecimientos sociales que influyeren en su
trabajo como creador y como miembro del importante grupo ilamado Los Contemporineos,
quienes dieron un giro a las diversas expresiones artisticas de las que se ocuparon. Haremos
primero una revision general de los sucesos histéricos en el mundo y posteriormente nos
enfocaremos a las particularidades ocurridas en México en el periodo con'esponc-ﬁentc.

La época en la que vivié Xavier Villaurrutia {1903-1950) esti determinada por las
consecuencias politicas y econdmicas de las Guerras Mundiales y el periodo entre ellas. En 1914
estalla la Primera Guerra Mundial, ¢! mayor conflicto armado que basta entonces se habia visto
en el mundo. Desatada por el asesinato del Archidugque Francisco Femando, heredero al trono de
Austria-Hungria, la guerra fue consecuencia de las rivalidades territoriales entre Alemania,
Francia y Gran Bretafia, y entre Rusia y Austria-Hungria, potencias que después de la Revolucidn
Industrial peleaban por territorios donde comercializar sus productos. Austria declaré la guerra a
Servia, Alemania a Rusia y a Francia, e Inglaterra se umid a la lucha contra Alemania. A la
contienda fueron adhiriéndose otras naciones, Japon se unié a los aliados, Bulgana a las
potencias centrales y, en 1917, Estados Unidos se une también a los aliados.

En 1918 Alemania firmé el primer armisticio, seguido por los tratados de Versalles, Saint-
Germain, Trianén, Neully y Sé vres, cuya consecvencia fue la disolucidn del imperio Austro-
Himgaro, el surgimiento de Polonia como estado independiente y la creacion de la Repiblica

Checa. Se ensancharon los limites de Servia con la creacidn de Yugoslavia, se crearon nuevos




Estados en Asia dependientes de Turquia y, finalmente, se establecido la Sociedad de las
Naciones, con lo que se da por concluida la Primera Guerra Mundial.

[as consecuencias de la Guerra tuvieron, igualmente, repercusidn en todo el mundo.
Hacia 1929 se vive una gran depresion causada por el estancamiento del capital. Las potencias
producen articulos electrodoméstices que al principic son adquiridos con avidez pero, al cabo de
un tiempo, la oferta supera la demanda y caen las ventas, sc pierden empleos y el poder
adquisitivo; la economia queda sitiada en fabricas con exceso de productos y sin compradores. La
consecuencia ideologica de estos sucesos se ve reflejada en la juventud mundial que quiere ser
oplimista, necesita espontaneidad, se manifiesta a favor del anti-intelectuatismo, busca la risa, las
manifestaciones de vida y, contradictoriamente, muestra gran entusiasmo por la tecnologia y la
rapidez de las nuevas maquinas, encontrindose asi con un nuevo planteamiento entre la vida y la
mecdnica.

Hacia 1933, y violando los anteriores tratados de paz, Hitler remilitariza Alemania y
ofrece una solucidn a la crisis: la conquista de nuevos territorios. Mostrando su poder militar
logra que Francia e Inglaterra, queriendo evitar la guera, cedan gran parte de Checoslovaquia.
Lueg(; firma alianzas con Itatia ¥ la URSS y, sin declaracién de guerra, invade Polonia, lo que
ocasiona que Francia abandone su postura pacifista y le declare la guerra en 1939, y d€ inicio
oficialmente la Segunda Guerra Mundial. Hitler invade Dinamarca, Norvega, Luxemburgo,
Holanda y Bélgica. Francia se rinde en 1940, Italia ataca a Grecia y a los ingleses de A frica.

En 194! Alemania ataca a su antigua aliada la URSS, y los Estados Unidos deciden tomar
parte tras el ataque sorpresa de Pearl Harbor.

En 1942 Alemania pierde |a batalla contra Stalingrado, v los aliados provocan la caida de

Mussolini, destruyen grandes ciudades alemanas y sus centros de comunicacién, logrando la




rendicién de Italia, el desplome del régimen fascista y el suicidio de Hitler, ante 1a inminente
derrota de Berdin.

En 1945 los Estados Unidos lanzaron las bombas atémicas de Hiroshima y Nagasaki y
con ello Japén se rinde incondicionalmente. Ei 24 de octubre del mismo afio se constituye la
Organizacion de las Naciones Unidas.

En lo que respecta a México, Villaurrutia vivié ademas el clima del desconcierto que
sobrevino con el estallido de la Revoluci6n Mexicana. Iniciada por Francisco [. Madero en busca
de un cambio politico, y continuada por quienes le imprimicron el rumbo hacia una
transformacién social, es una de la etapas mis trascendentales de Ia historia nacional. Un periodo
que marca el pancrama general de la vida del pais en el transcurso del siglo XX. No s6lo se
refirié a la lucha armada que derrocd al régimen porfirista de estructuras caducas que ya no
correspondian al dinamismo de una sociedad en transformacidn, ademés comprende ¢l sistema
institucional de gobierno que emana de aquella lucha. A ésta le sobreviene una consecuencia
directa: la proclamacién formal de la Constitucidn de 1917,

Desde este afio la juventud enfrentaba también una crisis posrevelucionaria. Los treinta
afios de dominio porfirista hablan servido para que los intelectuales vieran en la cultura
occidental “la fuente y la razdn de ser de su legitimidad™, es decir, comulgaban con esta ideologia
y sentian gran devocién por el modelo euwropeo, 1a fe en un progreso constituido de modo
-tangible, como ferrocarriles y fbricas, el cuidado de la apariencia y “las vagas lineas divisorias
entre decoto y decoracion”.'

A partir de ese momento se articulan aparatos de control come son el Partide Nacional

Revolucionario (Partido Revolucionario Mexicano, Partide Revolucionario Institucional,

! Monsiviis, Carlos. “Notas sobre 1a cultera mexicana en el siglo XX™, en Historia General de México. Et Colegio
de México. 1981. 3" ed, p_ 13832




posteriormente) y la Confederacién de Trabajadores de México. Las instituciones toman fuerza
dentro del Estado, facilitando la transmisisn del poder de modo pacifico.

De acuerdo con la visidn politica de la época, el progreso derivaria en desarrollo para el
pais, s decir, pretendian ampliar pacificamente las fronteras comerciales y modemizar la

infraestructura, sin embargo esto demandaba la unidad nacional. Se buscaba fundir

armoniosamente clases sociales, reconciliar antagbnicos y tendencias ideoldgicas: Desunidos
somos victimas propicias del enemigo. Esto a merced del régimen en turno, que cada vez hace
uso distinto de la “cultura de la Revolucion Mexicana™ para legitimizarse, conduciendo asi al
manejo superficial e incrédulo de tas pricticas nacionalistas.?

En su articulo Los Contempordneos: La Decepcién, La Provocacion, La creacién de un

proyecto cultural, Monsiviis dice acerca de la época:

El fnimo es trunfalista; al entusiasmo por la revolucién (no lo
ocurrido en los campos de batalla, sino en el 4nimo de la minoria
ilustrada) se afiaden todo tipo de sensaciones inaugurales que
recorren  escuclas, ministerios, oficinas, salones de baik ¥y
} disputas ideolégicas. De la aprensitn y el desorden trdgico se ha
! salido a algo tan diferente que bien vale la pena asirlo de
! inmediato. Carpe diem. Apodérate del instante. Sé moderno,
t consiguete un idioma incontaminado, aduéfiate de un repertorio
’ de estimulos, asdbmbrate de las cargas estiticas del danzén y el
i automévil y el jazz band y las fibricas y las luces de nedn, vive
i pasiones inéditas, conduce a la superficie a una marginalidad que,

expresada, se convierta en algo distinto a la vivencia del rechazo.

Ser modemo: ya no escribir con ardimiento pedagbdgico y

pairitico, no concebir la literatura de cara a la nacién y su
. dolorosa historia, sino en relacidn intima con el hipdcrita lector,
i hermano y semejante. Ser moderno: ir hacia las masas come los
1 muralistas, o hacia todos. (A condicién que sean unos cuaritos)
como los contempordneos, o hacia las metéforas que en pnmera y
oltima instancia asombran a sus hacedores, como los

! [bidem p. 1380.



estridentistas. Ser modemos: apovarse en las oportunidades del
nacionalismo para hacer caso omiso de lo nacional’

De esta manera Monsivéis destaca la importancia de la renovacién en el arte y en la vida
cofidiana. Las consecuencias de la guerra fueron un deseo casi histérico por asirse a fa vida y
aprovechar cada dia. La basqueda se plantea entonces en dos direcciones. Ciertamente el
nacionalismo brindé la posibilidad de la apertura propia, no yz la determinada con el extranjero.
Fueron oportunidades para la expresion dei sentir propic para que fuera expresade por aguellos
que quisieran tomarlo en forma personal ¢ iniciar la bisqueda de la universalidad, dejande de
lado las particularidades de la Revolucion y la matanza.

Posteriormente la politica de Calles durante el pericdo de 1924-1928 estuvo encaminada a
dar impulso a la reconstruccion nacienal por medio del establecimiento de un Estado fuerte,
sustentado en la ideologia populista y en el principio de conciliacidn de clases. La obra educativa
en este pericdo que iniciara José Vasconcelos, quien basé su programa sobre la idea de que la
verdadera revolucién deberd encontrarse en el humanismo y cuyo propésito fundamental fue
llevar la ensefianza a las clases populares.

La idea de Vasconcelos fue continuada durante el periodo callista por José Manuel Puig
Casauranc y Moisés Saenz, quienes ocuparon la Secretaria de Educacion Pablica de manera
subsecuente. Este tltimo fue un idedlogo de la escuela callista, y pedagogo doctorado en Europa.
Aplico su formacién intelectual a los planes que tenfa Calles acerca de una educacidn que formara
parte de su Nueva Politica Econdmica. Saenz concibio la creacidn de la Escuela Rural como una
organizaci6n educativa que llegara a ocupar el lugar que la Iglesia habia tenido en el pasado, pero

no en ¢! sentido en que la hablan concebido los liberales, sino en el sentide verdaderamente social,

Monsiviis, Carlos. “Los Contempor&neos: La Decepeion, La Provocacitn, La creacién de un Proyecto cultural”, en
Revista de Bellas Artes, N° 8, México, Noviembre, 1982, p. 18.
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de tal manera que la escuela llegara a ser el centro de la comunidad rural. Se planeaba que los
padres de familia colaboraran integrando varios comités que vigilarian el buen funcionamiento de
[a escuela, ocupdndose de supervisar que se proporcionara el material y se controlara la asistencia
de alumnos y maestros: “ensefiar a vivir a los campesincs”.

Exceptuando el periodo de Vasconcelos en la Secretarfa de Educacién Publica, y quiza
también el proyecio cultural cardenista, el gobiemo mexicano se foralece careciendo de
pretensiones tedricas, bajo la politica del progreso como justificacion y sentido iltimo de
Méxice, rechazando con vehemencia el pensamiento utdpico y afirmando como valor maximo la

sobrevivencia pacifica.

1.1 Datos biograficos de Xavier Villaurratia
Xavier Villaumutia nacid en la Ciudad de México el 27 Marzo de 1903 y muri6 en esta misma
ciudad en 1950. Pertenecia a una familia mexicana venida a menos por la Revolucién, una
familia criclla legitimamente aristocratica. Entre sus antepasados habia poetas, poiiticos, clérigos
y célebres humanistas. Como correspondia a su calidad familiar, Villaurrutia habia pasado su
infancia en escuelas privadas como el Colegio Francés. Vivia en una casa grande en la calle de
Mina, que a Novo le parecia porfiriana, jugaba tenis y recibia una mensualidad que le asignaban
para sus gastos personales.‘ Aunque como dice Héctor Valdés:

La biografia de Villaurrutia no se diferencia mucho de otros de

sus compafieros de generaciin poética; la importancia de su vida

radica en la importancia que como escritor tiene y también como

mantenedor y animador de este extraordinario grugo de poetas al
que la critica puso el nombre de Contemporaneos.

* Sheridan, Guillermo. Los comempordneas aver, FCE, México, 1935. pp. 53-54.
% Valdds, Héctor. Prodogo y seleccibe de notas, en Los twwordmecs, una adologio gensraf, SEP-UNAM,
Meéxico, | 982, (clasicos americanos 29), p. 160.




De acuerdo con esto, su biografia personal es importante Unicamente en la medida que
nos da elementos para Ia comprensifn de la cosmovisién del poeta, pues aunque no son estos
elementos los que determinaron su proceso creativo nos dejan entrever ofras situaciones que si
pudieron influir en él como artista; asi pues, los datos biogrifices nos ayudan simplemente a
situarle dentro de un contexto social.

Hace estudios en la “Escuela Nacional Preparatoria {y en la] Escuela Nacional de
Jurisprudencia. Abandona los estudios de [eyes por la repugnancia que le producen “los
prr)c;edimin:ntcus”.6

El paso de Xavier Villaurrutia por la Escuela Nacional Preparatoria trajo consige dos
acontecimientos que determinarian su vida: haber conccido a Ramén Lopez Velarde y a Salvador
Novo. El primero, quien fuera su maestro, sembré el interés no sélo por la poesia sino por l1a
blisqueda de nuevas formas y patrones que llevaran a las letras mexicanas a salir del
estancamiento en el que se encontraban partiendo de 1a percepcion personal & la universalidad.
Derivado de esto, Yillaurrutia encuentra en el conocimiento del arte europeo las herramientas que
necesitaba su poesia para explicar el universo interior, ¥ no por esto descontextualizado, que ya
entonces be obsesionaba. Por su parte, Salvador Novo se convirtié en un cémplice literario:
criticos dependientes uno del otro e incentivadores de la propia produccion artistica.

Su poesia se vio influenciada por distintos poetas de la época, para legar a un estilo

personal. Ali Chumacero, en el prologo a las obras completas de Villaurrutia, nos dice:

[-..] soportaba entonces la influencia de Ramén Lipez Velarde,
manifiesta en el primer grepo de sus poemas, y no pocas huellas
de Enrique Gonzélez Martinez, que tan cerca estuvo siempre de
los recién iniciados. Los libros del espafiol Juan Ramén Jiménez,

¢ ¥illaarmutia, Xavier. “Autobiografla en tercera persona”™, en Revista de Bellas Aries N° 7, México Eacro-Febrero,
1966. p. 7.
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la agudeza mental del francés Jean Cocteau, las reproducciones
de la dltima pintura europea —en especial los evasivos cuadros
de Giorgio Chirico— y la aparicién fogosa de la pintura
mexicanz, con Diego Rivera, Jos¢ Clemente Orozco y el francés
Jean Charlot en los primeros sitios, ayudaron a acelerar las
nuevas concepciones del arte que habrian de hacer doblar la
esquina a la lirica nacional.”

Estas influencias alentaron también su evolucitn poética en forma y fondo. Los
Contemporfineos dejan de retratar la realidad cotidiana prefiriendo su estilizacion, esto en funcidn
del hallazgo del mundo interior del que carecian las formas poticas anteriores. Un ejemplo de
este desarrollo fue, en el caso particular de Villaurrutia, ef ratamiento del tema de 1a muerte, pues
para él en un primer momento fue solamente el dia fatal en que termina la vida, y mas adelante
profundizé en este concepto llegando a percibirla finalmente como la amada que da testimonio a
la existencia.

Para continuar sus estudios partid a 1a Universidad de Yale, en donde tomé curses de
produccidn y direccion escénica A su represo se instald como profesor de literatura en la
Universidad de México y obtuvo el cargo de Jefe del Departamento de Teatro de Bellas Artes, sin
abandonar su gusto por la poesia. Al contrario, al igual que sus compafieros de generacidn,
encontrd en los cargos piblicos la estabilidad econémica que le permitid abundar tanto en su obra
dramdética como poctica.

De los diversos estudios hechos a su obra poética, cabe destacar el realizado por Alf
Chumacero, quien establece una evolucidn cronolégica vista mas desde la perspectiva emocional,

lo cual postericrmente nos permitira explicar su inmersion en el tema de la muerte.

Tres distintas y bien sefialadas actitudes se advierten en la poesfa
de Xavier Villaurrutia. Pasados los titubees iniciales, de fos que
se conservan algunas muestras, se hace patente su predileccion




por el engafio del juego —de palabras y de ideas— que llega a
confundirse con inteligencia. Posteriormente, en su mejor época
creadorz, la emocién se somete a la estricta vigilancia de las
facultades intelectuales, en un justo equilibrie que lo hize escribir
sus méas hondos poemas; y en la etapa final, la emocidn se
sobrepone a la inteligencia con tal impetu, que la obliga a
restringir su ejercicio solo a la superficie de las formas métricas.
[..-] Sin embargo, es preciso decir que, entre bromas y veras, se
nota como, desde sus incipientes ensayos liricos, Villaurrutia se
planted un pretexto que seria el predominante: la muerte

1.2 Xavier Villaurrutia y el teatro

Al igual que sus compafieros de generacion, Villaurrutia se distinguié de los poetas que lo
antecedieron por su interés hacia todo o que se relacionara con las actividades artisticas, tales
come la critica, el cine y la pintura entre otras. El teatro, por supuesto, no fue la excepcion, su
interés se fue extendiendo de las traducciones al espafiol de los autores extranjeros
{(principalmente curopeos) de la época hasta la creacién de su propia obra, logrando un gran
desarrollo de la misma y confiriéndele caracteristicas propias.

Xavier Villaurrutia desarrolté un ferviente gusto por el teatro desde la infancia:

M infancia estd llena de experiencias teatrales. Entre mil juegos
infantiles figuraba el teatro [...] Mi maés antiguo recuerdo de una
representacidn teatral es el de una funcidn en el Teatro Fabregas
[..-] En mi familia numercsa, mi madre elegia a aquellos de
nosotros que irlamos al teatro, y en consecuencia, puesto que
elegicr equivale también a rechazar, a aguellos que nos
quedariamos en casa.’

Este gusto fue cultivado al principio simplemente como espectador, posteriormente como

traductor y eventualmente se desarrollaria como creador, tanto que la mitad de su producci6n en

' Churmacero, Al Prologo a Xavier Villavrutis, en Ofras. Poetla, feairo, prasas varias, critica, FCE, México, 1996
(letras mexicanas), 3* ed. p. XTV.

* viltaurrutia, Xavicr. “El teatro. Recwerdos y figuras”, en Revista de Belias Artes, N° 7, México Enero-Febrero,
[966_p. 7.




prosa son obras dramdticas. Unc de los intereses que compartia con sus compaieros de
generacion era el de impulsar ef teatro en México, dando a conocer, a través de sus traducciones y

puestas en escena, obras de los autores que se estaban colocando en el 4mbito internacional:

Desde muy joven, al lado de sus compafieros con similares
preocupaciones —sobresalientemente Celestino Gorostiza y Julio
Bracho—, contribuyd a crear en México una nueva dimension de
las actividades escénicas. Primero, en 1928, con el teatro de
Ulises, que es el arranque de la transformacion de aquel arte, en
ese entonces anquilosado en técnicas y obras espafiolas y
francesas de fines de siglo. E! grupo reunido en Ulises dio a
conocer piezas de autores extrangeros contemporaneos: ONeill,
Cocteau, Vildrac... Afios después, en 1932, Villaurrutia forma
parte de otro experimento teatral, que dirige Celestino Gorostiza.
Ahora se llamard Orentacién. Como en el anterior intento, las
preferencias se inclinardn ‘por un teatro literario, culto,
inteligente’. "

La complicidad literaria con los que posteriormente integrarfan el grupe de los
Contempordneos tiene su origen en la Escuela Nacional Preparatoria, surgiendo principalmente
de la amistad de Salvador Novo con Jaime Torres Bodet

Torres Bodet le presesta a Novo a sus amigos, todos poetas:
Bemardo Ortiz de Mokellano, Enrique Gonzakez Rojo y José
Gorostiza. Y Villaumutia afiade dos escrilores brillantes,
Gilberto Owen y Jorge Cuesta [...]."!
El inicic de esta amistad, estd dada por miftiples afinidades: ideoldgicas, espacios de
esparcimiento (cantinas, cafés, departamentos, etcétera), preferencias sexuales, gusio por la
literatura —en particular la que ellos mismo producen. Nove, da testimonio de este encuentro en

uno de sus poemas de Espejo:

* Chumacero, Ali. Prélogo a Xavier Viflaumutia .. ap. cir. p. XXIIL
" Monsiviis, Carfos. Salvador Novo. Lo marginal en el centro, Ediciones Era, México, 2004, 2 ed., p. 24.




XV

No podemos abandonamos,
nos aburrimos mucho juntos,
tenemos la misma edad,
pustos semejantes,
opiniones diversas por sistema.
Muchas horas, juntos,

apenas nes ofamos respirar

rumiando la misma paradoja

0 a veces nos arrebatdbamos
la propia nota incxpresada de la misma cancién. -

Ninguno de los dos, empero,
aceptaria los dudosos honores del proselitismo.

E] mismo Villaurrutia escribe acerca de la creacidn de este vinculo:

{...] Saliamos de la Escuela Nacional Preparatoria para entrar sin

entusiasmo a 1a Escuela de Jurisprudencia y seguir la carrera de

abogado. [...] Viviamos y lelamos furiosamente. Las noches se

alargaban para nosotros a fin de darnos tiempo de morir y

resucitar en ellas cada uno y todos los dias. [...] Descubriamos el

mundo, cafamos en la aventura peligrosa e imprevista, y,

ademds, escribiamos. La vida era para nosotros un poco

literatura. Pero también la literatura era, para nosotros, vida

Lejamos para dialogar con desconocidos inteligentes [...]

Escribiamos para callar o, al menos, para hilar entre suefios o

entre insomnios la seda de nuestro mondlogo. Eramos

inseparables, un poco fatalmente, como los didscuros. El era, o

habréis adivinado, Salvador Novo. Yo era un retrato mio de hace

diez afios.'? i
|

Como hemos dicho, esta amistad dio como resultado diversos experimentos literarios y

teatrales. Uno de estos fue en 1927 con la revista Ulises que sélo durd 7 nameros, que como sefiala

1?2 yillaurratia, Xavier. <Un joven de ta ciudad™, en Obras. Poesia, leatrs, prosas varias, critica. Prologo Ali
Chumacera, FCE, México, 1566, (Letras Mexicanas), 2* ed., pp. 683-684.



Monsivdis fue “una aventura de autopromocitn obligada y de divulgacida de lfos artistas y los

escritores que les importaban™. "

Més adelante, para junio de 1928, se publica una nueva revista: Contempordneos. Bajo la
direccién de Bernardo Ortiz de Montellano, Bemardo J. Gastélum, Jaime Torres Bodet y Enrique

Gonzilez Rojo. En el mismo afio, se crea el Teatro de Ulises, el cual posteriormente, con las bases

puestas, se convertira en el Teatro Orientacion. Villaurrutia habla al respecto: -

En varios intentos se nos ha visto poner algo de nuestra volumtad,
de nuestra inteligencia, y de toda nuestra ironia y buen humor.
Desde luego, en aquel Teatro de Ulises, formado exclusivamente
por artistas o por aprendices de artistas, en el que fuimos tedo,
actores, traductores directores, escendgrafos. [...] Exdtico fue el
Teatro de Ulises, porque sus aciertos venian de fuera: obras
nuevas, sentido nuevo de la interpretacidn y ensayos nuevos de
decoracidn, no podian venir de donde po los hay. Curioso temor
éste de las influencias extranjeras. Miedo a perder una
personalidad que no se tiene.

A nuestro paso por ¢l Departamento de Bellas Artes de
Educacién, José Gorostiza y yo ofganizamos un experimento
menos informal y deportivo, pero orientado en el mismo sentido
de universalidad y de modernidad que apunt$ el Teatro de Ulises.
Aprobaba la tendencia, dibujadas las rutas, formado el repertorio,
se organiza ‘entre incomprensiones y alarmas’ la temporada de
1932 del teatro Orientacién [...]."

El Teatro de Ulises estuvo auspiciado por Antonieta Rivas Mercado. En su casa, ubicada

en la calle de Mesones, se improvisé un espacio teatral con pocos recursos. Ella explica este

- proyecto:

La operacién en este caso consiste en presentar obras
comrespondientes al momento actual. Estamos fijando la
sensibilidad contemporénea con creaciones maduras del teatro
exiranjero. Mas tarde presentaremos también clésicos. Nuestra

" Moasiviis, Carlos. Safeador Novo... op. cit. p. 32.
' vlanrrotia, Xavier. “El teatro es asi™, ea Obras. op. cif. p. 733.




forma de trabajo es sencillisima. Todo ko hemos hecho nosotros
mismos, lo que no quiere decir que hayamos improvisado. Cierto
es que nos hemos improvisado actores, escendgrafos y directores
de escena, pero de la siguiente manera: escogiendo
cuidadosamente [as obras, aprendiendo rigurosamente los
papeles, estudiando la escenificacién con esmero. En breve, no
dejando nada al azar. Como en todo el teatro contempordneo,
hemos buscado unidad de conjunto, equilibrio, armonia. Entre
nosotros no hay estrellas. Hemos tachado al primer actor y a la
primera actriz. Todos son esenciales. Desde el telonero hasta los

protagonistas. '

Los méritos de este teatro radicaran en hacer nacer en México el gusto por [as obras de los
altimos afies y crear un equipo de directores, escendgrafos y actores con ideas diferentes a las que
imperaban en el teatro profesional. Margarita Michelena, poetisa mexicana quien conocié a

Villaurrutia, nos dice al respecto:

En una de las temporadas de Orientacién, Villaurrutia da a
conocer su primera obra teatral: Parece mentira, y al afic
siguiente, ;En qué piensas? La beca de la Fundacién Rockefeller
(1935-1936), que disfrutd en 1a Universidad de Yale, lo reafirma
en su vocacidn. A su regreso a la patria, seguird participando en
actividades teatrales con el mismo vigor juvenil {...] Como autor
teatral, Villaurrutia no se olvidé de los procedimientos que tan
licidamente agregd a la poesia. La inteligencia, desnuda en 4giles
didlogos, preside la trama de sus obras, y la ironia, repartida por
igual entre los personajes, juega imiportante papel en el proceso y
en el desenlace de las escenas [...]."

A pesar de sus estudios en el extranjero, continud aportando y transportando sus hallazgos
como poeta a la creacidn dramética dentro de os grupos teatrales a los que pertenecit.

Su produccion dramitica total fue de 13 obras, sumando a éstas la versién

cinematogréfica y la opetistica de “La Mulata de Cérdoba”, que Adolf Snaidas'? divide en tres

'* Monsiviis, Carlos. Safvador Novo... op. cit pp. 130-181.
"Michelena, Margarita, “Villaurmnia™, Revista Migeres (Seccién Cultural), México, 1982.
' Snnidas, Adolf. £ teciro de Xavier Villmarutia, México, 1973. (SEP/ SETENTAS 73).
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periodos. El primero, que denomina “Perlodo experimental”, integrado por las obras publicadas
como Autas Profanos en los que estén contempladas: “Parece mentira™, “4En qué piensas?”, “Ha
llegado el momento”, “Sea usted breve” y “El ausente”. Su commin denominador es el amor
profano en ef que los personajes se ven siempre defraudadas, la influencia de la sociedad, la
evocacion de modismos, asi como la extensién breve tanto de las obras como de sus titelos.

El segundo periodo que titula “Conflictos generacionales”, en donde incluye: “Invitacidn
a la muerte”, “La hiedra”, “La mujer legitima™ y “El yerro candente”. En este cuarteto presenta
los problemas familiares de la clase media mexicana y estudia la figura del padre dentro del
circulo familiar.

Finalmente el tercer periodo, que llama “Conflictos matrimoniales”, estd compuesto por:
las dos versiones de “La Mulata de Cérdoba”, “El solterén”™, “El pobre barba azul”, “Juego
peligroso™ y “La tragedia de las equivocaciones”. De éste, las caracteristicas comunes son su
regreso a la estructura breve de los Autos Profanos, abandona los conflictes generacionales y
experimenia un poco con “las sensibilidades del teatro del absurdo™,'®

De acuerdo con la clasificacion de Snaidas, hay quien afirma que sus primeras obras
fueron més arriesgadas, y después adopta los moldes del teatro tradicional. Michelena opina en
funcion de su obra dramdtica:

Las obras en un acto de Xavier Villaurrutia, son las mejores
porque en ellas juega con su licida inteligencia, las de mayor
extensién estin demasiado apegadas a los moldes del teatro
tradicional, los personajes teatrales de Villaurrutia son todos
demasiado inteligentes, fatigan la atencion, el interés y el
transcurrir de la vida misma.

Villaurrutia preferia crear los personajes antes que
recogerlos del mundo circundante. Frente a Fa realidad cotidiana,

opuso una realidad inventada en que las ideas dominan las
intervenciones de sus personajes: seres nacidos de la

W hidem p. 188.
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imaginacion, apenas relacionados con nuestros prdjimos, o
fantasmas que representan cada cual por su parte, las miitiples
facetas de la consciencia villaurrutiana '°

Por otra parte, después de conocer “Juego peligroso”, una de las tltimas obras de
Villaurrutia, Usigli considerd que su teatro, con el transcurso de los afios, iba adquirnendo mayor
calidad. Sin embargo fue su muerte la que concluyd su proceso: “No cree que su poesia los
Gltimos afios ascendiera en calidad, en cambio, su teatro progresd muchisimo pero la muerte
trunch ese progreso”.”’

Ciertamente, como dice Michelena, no fue el realismo, para la mente villaurmutiana, un
elemento al que quisiera cefiirse. Vitlaurrutia inventaba el propio mundo de sus obras, sin el afin
de retratar a su sociedad contemporanea. Octavio Paz reconoce estas obras come un documento
social, aunque aclara que las considera asi “més por lo que callan que por lo que dicen™,”" pues,
en esa época, la familia burguesa mexicana era més vulgar y ruidosa que las familias creadas en
su ficcion teatral.

El realismo era pues para Villaurrutia una propension literaria
con la que no mostraba ninguna afinidad. Fiel a tendencias que
exigen del teatro el afin de inventarse el propio mundo con un
irremplazable lenguaje, insistid aun en sus tltimas piezas, en no
relacionarto con situaciones distintas de las exclusivamente
teatrales; es decir, sus obras no intentaban ‘resolver mas
problema que ¢l que ellas mismas se planteaban’ ?
Asi pues, sus obras no son un documenio en el que se retrate la realidad circundante, lo

son parque ¢l autor advirtié que la familia mexicana sufria un cambio en sus estructuras morales

"Michelena, Margarita. Op.cif

 Alba, Victor. *Villaurrutia segin Usigli: su extrafia habilidad y facilidad para componer epigremas impublicables™,
en Revista Aoy, N° 825, México, 13 de diciembre, 1952,

Y paz, Octavio. Xavier Villmerutia en persona y en obra, FCE, México, 1999, 2" &d,, pp. 35-40.

2 Chwmacera, All. op. cit. p. XXIV.
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:

y cre6é una ficcién donde pudiera mostrarla. No retratd el punto de partida ni se interesd por
adivinar el resultado. Nos muestra una sociedad en transicin, en donde la decencia, el decoro, la
reserva y las formas pidicas del orgullo, la obligan a callar las pasiones que la sacuden, como el
adulterio, el incesto y la sexuvalidad.

La familia creada por Villaurrutia se encuentra en un momento en el que adivina que sus
valores van a cambiar, pero sus personajes jamas ponen en duda la validez de las reglas sociales,
aunque quisieran romperlas.

Se ha dicho que es un teatro “mis propio para ser leido que representado”,” pues io
dramatico se encuentra en las ideas que expresan los persomajes. En los dialogos Villaurrutia supo
dar sus puntos de vista acerca de las relaciones sociales de la clase media, de los conflictos
familiares y de los oscuros mecanismos amorosos, que se presentan siempre velados por el

decoro.

13  Del Modernismo a bos Contempordncos

£l modernismo en México ha sido considerado como una etapa de madurez lirica para las letras
mexicanas, pues sus principales exponentes incursiontaron en los problemas planteados por las
formas poéticas, oscilando entre lo romdntice ¥ 1o moderno. Sin embargo, la aparicién de Ramén
Lépez Velarde en plena Revolucién Mexicana permitié continuar esta exploracién y encontrar
una nueva veta. Este poeta comenzd a romper con los patrones estéticos ya agotados para ese
entonces, dando lugar a la nueva exploraciin que abordaron los Contemporineos de manera
decisiva. Esta gran influencia estuvo determinada en buena medida por la labor docente de Léopez

Velarde en la Escuela Nacional Preparatoria.

BGuardia, Migoe!. “E teatro de Villaurmutia™, ea México en la catiura, suplemento dominical del diario Movedades,
N® 102, 14 de enero, t951. aped [hidem p. XXIV.
M Chomacero, All. op. cit. pp. XXIV-XXV.
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Lo decisivo consistia en que los poetas, los ‘nuevos’ poetas,
ejercieran su oficio duefios de otros propdsitos tanto de actitud
como de expresién: [levar adelante lo que Lépez Velarde habia
soslayade en habiles versos al atrever irreconocibles imégenes y
romper con Ordenes y rutinas que ya habian dado sus mejores
galas. Esa tarea, con plena conciencia, fue la que se propusieron
los nuevos escritores. Y asi como €l modemnismo surgié en un
principio como e} resplandor de las (ltimas vertientes francesas,
el en un tiempo llamado ‘vanguardismo’ —razdn y pecado de la
generacion de Comfempordneos—, de manera paralela y para
insinuar que la historia se repite, reflejé también en buena
porcién de su empresa inicial los cambios que {...] se verificaban
en las tierras de Francia.”

Ya una vez establecida claramente la influencia de Lopez Velarde, cada uno hubo de
hallar up camino propio, enfocindose mds hacia la exploracién interior, y es esto precisamente lo
que los cohesiona como Contempordneos y lo que los diferencia radicalmente del modemismo.

Afios més tarde, después de sus experiencias en la revista
Contempordneos, a la madurez de las distintas personalidades,
correspondio el hallazgo del mundo interior no sélo vedado a los
ahstraccionismos sino impregnade de un sentido ante la vida no
lejano de un ‘nuevo romanticismo’. [...] La tarea principal
consistia en buscar un lenguaje que descubriera, hasta
desnudarla, la realidad circundante, manifestada con signos
diferentes a los que habia manejade el modemnismo.?®

Es asi comeo se da el gran paso, tanto de contenido tematico como de lenguaje, y surgen
los Contemporéneos. “El grupe sin grupo” o “archipi¢lage de soledades” como lo 1lamé
Villaurnitia, se organizd por la voluntad de esparcir el horizonte de la propia cultura y de

conocer, asimilar y acufiar nuevas culturas europeas y norteamericanas, por lo cual fuercn

injuriados y calumniados. La cultura francesa ejercio, en parte de los Contempordneos, la mayor

2 [bidem. p. XI.
* Ihidem. p. XI1.




influencia. Su posicidn, su praxis, en lo inmediato y militante.”’ Su conformacién como grupo no
foe de manera premeditada, fue mds bien establecida por afinidades, pero sobre todo por
enemistades comunes.

Es necesario explicar el porqué de la denominacién al “grupo sin grupo” v la falta de

definicién de algunos integrantes. En una carta fechada en 1934, Villaurrutia dice a este respecto:

El grupo en el que usted me cuenta y en el que yo mismo me
incluyo se formd casi involuntariamente por afinidades secretas y
por diferencias mas que por semejanzas. ‘Grupo sin grupo’ le
llamé la primera vez que comprendi que nuestras complicaciones
privadas, nuestras desemejanzas corteses, nuestras intenciones,
diversas en el recorrido pero unidas en el objeto de nuestra
ambicion tenian que trascender al pdblico, como sucedié en
efecto. ‘Grupe de soledades’ se le ha llamado después pensando
en lo mismo. Un grupe que no lo es. [...] El hecho de que se nos
considere unidos nos viene, pues, de fuera. Ni un programa nt un
manifiesto que provoquen esta idea hemos formulado. Pero, -
puesto que la idea existe, la aceptamos y seguimos juntando
nuestras soledades en revistas, en teatros, en obras, y hasta en lo
que usted llama nuestra influencia ?

Como ya hemos visto, no hubo una intencion premeditada pares la formacion del grupo ¥
fueron las circunstancias, que eran percibidas por los otros, las que los hicieron consolidarse
como tal.

Respecto a la determinante influencia de este gmupo en la cultura mexicana, Monsivéis

considera:

M4s que un grupo o generacion, y bastante mis que un ‘paisaje
de la época’, los Contemporineos son, en México, una actitud
ante ef arte y la cultura (ante la sociedad y el Estado), normada
por el rigor, la ceitica, la creacién en contrapunto de la ‘realidad

T Cardoza y Aragon, Luis. “Retrato de los contemporincos”™, en Revista de Bellas Artes, N° §, México, noviembre,

1982, p. 3.
2 viltsurrutia, Xavier. “Carta a un joven (Edmundo Valadés)™, en Los contempordneos por si mismos. pp. X1-X1L
apud Sheridan, Guillerma. Las corempordneas aper, FCE, México, 1935, p. 14.
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nacional’, la oposicidn al chovinismo, el desdén por el éxito
inmeediato, la voluntad de poner al dia una literatura, la
imegracién simultinea al orden (el mecenazgo de la Revolucién
Mexicana) y la marginalidad (la incomprensién sociaf [...].”

La formacién oficial del grupo ocurri6 cuando Pedro Ortiz de Montellane inserté un
directorio dentro de la revista Contempordneos, encabezado por €1 como director y agregando
una lista de simples redactores enire jos que figuraban: Emilio Abreu Gémez, Genaro Estrada,
Bernardo J. Gastélum, Enrique Gonzilez Rojo, José Gorostiza, Celestino Gorostiza, Samuei
Ramos, Rubén Salazar Mayeén, Jaime Tores Bodet y Xavier Villaurmutia. Este directorio fue
publicado en los niimeros 21 al 24 correspondientes a las publicaciones de febrero a mayo de
1930. El primer catilogo de redactores estaba incompleto. En él no figuraba Gilberto Owen ¥
Jorge Cuesta aparecid hasta el cuarto nimero. Alfonso Gutiérez Hermosillo empezd a colaborar
en el niimero 5 de la revista. Mis tarde incluyeron de manera oficial a Salvador Novo y Carlos
Pellicer.*

Asi pues, los nombres citados anteriormente conforman al grupo que nunca se forma
como tal. Es importante entender que las caracteristicas que los diferencian de la comunidad
artistica de la época, los cohesionan como grupo adn a pesar suyo. Dichas caracteristicas son: la
difusién cultural, la polémica, las amistades y enemistades de sus trabajos en el gobiemo y la
rivalidad con otras revistas literarias y periédicos.

[...lHemos de sefialar asimismo en los jévenes escritores una
incisiva curiosidad por todo lo que se relacionara con la totalidad
de las actividades artisticas. Porque no sélo ta poesia y la pintura,
sino particularmente el teatro, y la misica, la filosofia en uno de

ellos, el ensayo, la critica propiamente literaria, el periodismo,
todo menos la ciencia —salvo el caso de Jorge Cuesta— atrajo a

kol -

foidem. p. 57.
® Salazar Mallén, Rubén. “Génesis de los contemporinecs™, en Revista de Bellas Artes, N° 3, México, noviembre,
1982, p. 28.
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sus mentes ahitas de curiosklad y duefias de un buen humor que
pronto habrian de perder, tomado en melancolia o en simple
desilusién.’'

Los Contemporéneos también se caracterizaron por el rigor, la critica, la creacién en
contrapunto a la realidad nacional, la opasicion al chovinismo, la urgencia de poner al dia la
literatura y la sensacién simultinea de integracién y marginalidad. Son estas las caracteristicas
que para Cardoza y Aragén definen a los Contemporaneos.*?

El rechazo y la critica eran abiertamente declaradas. No tuvieron més opcidn gue
aceptarlo como sus destinos individuales, para luego seguir con su produccitn artistica.

Es de este modo que Carlos Monsivdis determina dentro del grupo de Contempordneos
dos etapas: “su descubrimiento del arte como nacionalidad verdadera y dltima, y la sensacion

posterior de acoso y resistencia”.”

14 Criticas y marginaciton
La generacién de Contemporinecs se ve seriamente marcada por la Revolucidn Mexicana que,
como menciona Carlos Monsivdis, “La acepten o se opongan a ella, es su horizonte
imprescindible, lo que amolda o desintegra a las personas y las familias™.* Tanto los resultados
belicosos de la Revolucidn como los de la Primera Guerra Mundial brindaren a los
Contemporinecs un ambiente muy propicio para encauzar su afin por construir una nueva
mentalidad que permiticra explorar nuevas posturas frente a la vida.

Una de las marcas que deja la Revolucién en el &mbito cultural fue la clara divisién entre

dos posturas refevantes: por una parte estin aquellos que se empefian en ensalzar, por todos los

¥ Cardorza y Aragdn, Luis. op. cit. p. 3.

2 \tonsiviis, Carbos. “Los Contemporéreos: La Decepeita... op. cil p. 17,
*} hgoasiviis, Cartos. “Las Comtemporineas: La Decepcida... op. cit p. 21.
™ fbidem p.22.




medios artisticos posibles, a la clase obrera como purgadora de lo acontecido en tos campos de
batalla. Glorificar a los héroes de la Patria Nueva vinculindolos con una gran carga ideoldgica de
masculinidad intachable. Por otra parte se encuentran los que se dedicaron a internacionalizar su
vision artistica, rechazando lo que no involucre lo intimo, ko personal exacerbado, lo que debe ser
callado, lo “inmoral”.

En este contexto de mutua desacreditacion, la creacién de nuevas instituciones culturales
brinda a Los Contemporineos, a modo de tregua, la opcién de los cargos pdblicos dentro del
Gobiemno y el mecenazgo de diversos funcionarios. "Segiin Nove y Torres Bodet, los mecenazgos
reconocibles son tres: 1) el patrocinio de Vasconcelos en la Secretaria de Educacién Piblica
(1921-1924); 2) el patrocinio del doctor Bemardo J. Gastélum en la Secretaria de Salubridad
(1924-1928), y 3) el patrocinio de Genaro Estrada, subsecretario de Relaciones Exteriores”.**

Asi pues, las consecuencias sangrientas de ia Revolucidn y el rechazo por la falta de
masculinidad meostrada por los Contempordneos fie, a un mismo tiempo, el modo como se
encontraren inmersos en un ambiente de proteccidn y repulsién.

Dejando de lado el tema del mecenazgo, la formacién del grupo sirvié para sefalarios,
fueron criticados, atacados y profundamente incomprendidos por ser aficionados al cultivo de las
letras en una sociedad que veia con recelo a los intelectuales. Al respecto Jorge Cuesta comenta
en una carta a Bemnarde Ortiz de Montellano:

{--.] se nos redne, se nos hace caber en un grupo, sencillamente
porque se evila o porque no se desea nuestra compafiia literaria.
Reunimos nuestras soledades, nuestros exilios; pero nuestra
agrupacion es como la de los forajidos, ¥ no sdlo en sentido
figurado podemos decir que somos ‘perseguidos por la justicia’.
Vea usted con qué facilidad se nos siente extraitos, se nos

destierra, se nos ‘desarraiga’, para usar |a palabra con que quiere
expresarse lo poco hospitalario que es para nuestra aventura

¥ thidem p. 31.
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literaria el pais donde ocurre. Esta condicién quiere que sean
nuestros personales aislamientos los que se acompafien, los que
constituyan un grupo.*®

Los Contemporaneos eran marginales con respecto a [a cuitura oficial, al gusto literario
dominante, a los estilos de vida. Preparados por Tablada y Lopez Velarde, estos poetas
abandonan las recetas de profundidad, hondura animica y amor desesperado y eligen la oscuridad
de la poesia pura.

Lépez Velarde con su Suave Patria deslumbra a un publico que desea comprenderlo pero
acaba simplemente por memorizarlo. Los lectores se vuelven escasos ante las innovaciones de
Neruda, César Vallejo, Borges, Huidobro, Lorca, Cemuda, Jorge Guillén, César Moro, etcétera.

Su pablicoe se vuelve minoria pues la poesia deja de ser declamable. Hacer poesia pura es
una labor ardua ante una sociedad que quisiera verse reflejada de manera inmediata y demanda
termnas revolucionarios, cuando la misma Revolucién llevé a la nueva generacion de escritores a
convencerse de la existencia de una sensibilidad personal, genuinamente mexicana, en la que
habia que shondar a |a par que con la cultura del munde. Prefieren darse a fa blisqueda de formas
tradicionales y profundas dentro de su propio ser, en un esfuerzo equivalente a la bisqueda del
caracter nacional que intenta el pais, procurando encontrarse a si mismos dentro de este nuevo
contexto y dejando de lado la realidad inmediata, “la came de la revolucién”™.

Los Contemporineos eran escépticos, pero esta caracteristica tenfa un origen social.
“Nifios, habian presenciado las violencias y las matanzas revolucionarias; jovenes, habian sido

testigos de la ripida corrupcién de los revolucionarios y su transformacién en una plutocracia

* Cuesta, Jorge. “Encuesta sobre la poesia Mexicana, (Carta 3 Bernardo Ortiz de Montellano)™, en Poemas y
ensayos, t. IIE, p. 372, (coleccién “Poemas y ensayos™) UNAM, México, MCMLXIV, aped Salazar Mafkén, Rubén.

of.cii p 27
3 Monsivdis, Carkos. “Los contemporéncos: La Decepeidn..., op. cif. p. 25-26.
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4vida y zafia”.*® No podian creer ni en los revolucionarios ni en sus programas, asi que se
aislaron en mundos privados donde poblaban los fantasmas del erotismo, el suefio, la muerte y la
palabra ausencia.

En su literatura no existen los otros, la gente. En la poesia de Gorostiza, Villaurrutia y
Ortiz de Montellano no hay nadie, sélo espectros y reflejos. En la obra de Pellicer encontramos
héroes y villanos estereotipades; montafias, ries, arboles y ruinas, pero no gente. Octavio Paz
define esta actitud como un “exilic interior”. Las palabras religion y reaccién, ligadas a la poesia
de Eliot y Pound, asi como la magia y revolucion, plasmadas en Breton, Eluard y Aragon, les
eran indiferentes. Se propusieron continuar la obra iniciada por los modemistas y desdefiaron los
elementos \;fisionarios, pasionales, subversivos y politicos. “Nos identificaba un afdn de construir
cosas nuevas, de adoptar posturas nuevas ante la vida. Sentiamos esto lo Unico revolucionario y
mas sincero que tomar simplemente lo viejo y bamizarlo y escribir encima: jViva la
Revolucién!™,*® comentaria Owen en 1934.

Se formd6 un gran debate en tomo a la tendencia literaria de los Contemporineos. Los
nacionalistas de la época, representados por los colaboradorses de la revista Crisol y después por
los estridentistas, los acusaron de europeistas, pues consideraron que no estaban produciendo la
literatura apropiada para las circunstancias post-revolucionarias que existian en Meéxico.
Asimismo, demandaban el use de materiales mexicanos cuando los contempordneos se
inclinaban por el uso y desarroile de las dltimas tendencias de la literatura europea,
concretamente francesa, en un afan de alcanzar el universalismo. Para los Contemporineos la

influencia literaria extranjera sirvid como medio para expresarse a si mismos y asumieron que el

i Paz, Octavio. Xavier Villaontia... op. cit p. 22.
3 Moasivais, Carkos. Los contempordnecs: La Decepeidn..., op. cit. p. L8,
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resultado de su trabajo seria necesariamenie mexicano, puesto que lo realizaba un autor
mexicano, sin dejar de ser patriotas, pero alejados del folklore.

El debate derivé después en un planteamiento de Carlos Gutiérrez Cruz, colaborador de la
revista Crisol, donde desconocia toda literatura que no tratara un problema social y no fuera
comprensible para el pitblico en general, ya que consideraba al vanguardismo como henmético y,
por lo tanto, alejade del dominio popular.

Fueron los estridentistas, antagonistas también del grupo de Contempordneos, quienes
mostraron a Gutiémrez Cruz que el vanguardismo-hermetismo podia ser comprometido
socialmente, pero igualmente lo considerd poco accesible para las masas. Los nacionalistas
buscaban el tema social sin considerar sus cualidades universales, mientras que los europeistas
consideraban que el tratamiento del tema social producia propaganda y no arte.

El empeific de los nacionalistas per criticar ¥ reprobar a los Contemporéneos los tlevd a
definir la discusién como afeminamienfo contra Wﬁnfdﬂdﬁ pues, si bien no todos los
Contemporineos eran homosexuales, |a safia y la difamacion no admitian excepciones.

Manuel Maples Arce, poeta estridentista, recuerda:

En una ocasion nos reunimos en el Saldn Verde de la Cdmara de
diputados para tratar el problema de los homosexuales en el
teatro, €l arte vy la literatura. [...] la gente se preguntaba por qué se
les permitia moverse con tante desplante, cuando en la época de
Porfirio Diaz se les obligaba a barrer las calles. [...] La moral
piblica no depende de un grupo: es el estilo de una sociedad,
como diria Ortega y Gasset, y cuando ésta acepta que cada quién

haga de su Ijuit:io un papalote, no existe posibilidad de
dignificacién.!

* Brashwood, John S., “Las C porémeos y los limites del Arte”, en Revista de Bellas Aries, N° 8, México,

noviembre, 1982, pp. 33- 35,
' Maples, Manuel. “Memorias™, en Soberana Juventud, 1967, apud Monsiviis, Carlos. “Las Contcmporineos: La

Decepeidn... ., op. cit. p. 23,
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Como hemos dicho, la Revolucién crea las espacios de desarrollo para una sensibilidad
distinta al tiempo en que los nacionalistas se ufanan de un machismo exacerbado. Para estos, el
ambiente bélico exige valentia y sostienen una teoria: “un maricon ofende a 1a hombria, a México,
a la Revolucién™*

La indignacion de este grupo consistié en que la Revolucion Mexicana foments los
espacios que alojaron lo antes inconcebible: las faltas a la moral y a las buenas costumbres. En la
civdad de México, que habia dejado de ser porfirista, las mujeres /ibres ya no eran calificadas de
prostitutas ¥ los homosexuales vivian sin miedo a ser asesinados. Para esta sociedad Villaurmutia y
sus amigos resultaron menstreosos. Pardsitos que amenazaror la integridad nacionalista, justo
cuando México adquiria una nueva conciencia de si.

Como consecuencia de lo anterior surge un involuntario reconocimiento social y publico
para los Contemporineos: “Si no puedes suprimirme, terminards por reconocerme™.” El
exagerado rechazo, acoso y exclusién ocasionados por su preferencia sexual termind por
confirmar el lugar destacade que estos personajes ocuparon dentro del mbito cultural,

Al instalarse un Comité de Salud Publica dentro de la Camara de Diputados, cuya
obligacién era “depurar al gobiemno de contrarrevolucionarios” un grupo de intelectuales entre tos
que destacan Emilio Abreu Gdémez, Julic Jiménez Rueda, Jesiis Sifva Herzog, entre otros, le
soticitan al comité que “depure” también a los individuos de “moralidad dudosa™ que ocupan
puestos oficiales puesto que dan un mal ejemplo que “impide el armaigo de las costumbres viriles
en [a juventud”, y su afeminamiento les hace imposible identificarse con los trabajadores de la

reforma sociat. ™

“© Monsivais, Carlos. Sahvador Novo... op. cit. p_ 41.
O Ihidem p. 45.
M Monsivéis, Carlos, Las Contempordneos: La Decepeion..., op. cit. pp. 23-24.
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La peticidn de estos intelectuales repercutia directamente sobre los Contempordneos, pues
éstos habian encontrado al incorporarse a la burocracia mexicana una seguridad labocal y
econdmica que les permitia el trabajo en la creacion de obras personales (Novo y Villaurrutia, por
ejemplo, pertenecieron al Departamento Editorial de la Secretaria de Educacién Publica). Aunque
no abandonaron sus cargos por esta razdn, constantemente fueron atacados y en alguna ocasidn se
vieron en la necesidad de abandonar temporalmente sus empleos o buscar una reubicacién pues
sus tendencias literarias les acarreaban gran cantidad de enemigos.

En 1932 la publicacion de dos capftulos de una novela escrita por Salazar Mallén en la
revista Examen, ocasiond que se le acusara de faltas a 1a moral ya que figuraban en ella
“expresiones obscenas”.

Siendo varios de los Contemporineos funcionarios de 1a Secretaria de Educacién Piblica,
tuvieron que abandonar sus cargos, y los directores de la revista —Mallén y Jorge Cuesta— se
enfrentaron a un largo proceso del que finalmente fueron absueltos. En otra ocasién, durante el
mandato del General Cérdenas, un grupo de diputados, junto con algunos funcionarios de Bellas
Artes, los denunciaron como “reaccionarios”, “progresistas”, “poetas exquisitos®, “decadentes” y
“cosmopolitas”. Una vez mis, los Contempordneos se vieron forzados a abandonar sus empleos
gubemamentales, a excepeidn de Torres Bodet ¥ Ortiz de Montellano, pero no les fue dificil
acomodarse en ¢l sector de la educacién y en empresas privadas, dentro de la industria del cine y
la publicidad.

Entendamos pues que el mundo de nuestro autor estaba saturado de enfrentamientos
bélicos, en el que los intereses de los individuos que conformaban esta sociedad dejaban de ser
importantes ante la inminencia de la guerra. En este contexto, fue conveniente ensalzar el
nacionalismo y la inclinacién por las causas sociales en pro de la fortaleza de las naciones que,

ante la amenaza externa o de fos propios levantamientos civiles, dependian de la unidad nacional.
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En consecuencia, los conflictos personales {(amorosos, psicoldgices, existenciales) no tenian
cabida ante la apabullante realidad. No es extrafio, entonces, que la propension de Villaurrutia y
sus compafieres de generacién por centrarse en temas de caracter interno como la imposibilidad
de comunicarse con los otros, la soledad y la muerte, resultara aberrante para su sociedad.

El tema de la homosexuvalidad de algunos Contemporéneos no es un criterio literario, pero
el andlisis de las circunstancias sociales marginales en el que éste los colocaba permite
comprender la postura valiente e innovadora que adoptaron tanto en su produccion artistica como
en su vida personal.

El grupo de Contemporaneos se caracterizd por la incredulidad hacia los topicos relativos
a lo nacional, pues habian sido testigos de la corrupcidn de los héroes revolucionarios y de los
pecos cambios que, 2 rivel gobiemo, se habian efectuado. De alguna forma, este grupo se vio
inmerso dentro del espiritu del carpe diem descrito por Monsiviis. Enfocaron su inteligencia al
conocimiento de manifestaciones artisticas extranjeras, incursionaron en nuevas teméticas y
formas, criticaron ef arte y la sociedad de su €época y se opusieron a encauzar la creacion artfstica,
de tal suerte que ésta se convirtiera en un producto de consumo para las masas, de modo que
alentara un nacionalismo mal entendido. Se les taché de elitistas. Fue un grupo incomprendido y
ablertamente rechazado, sin embargo, en la actualidad, es imposible negar la trascendencia de sus
aportaciones al arte nacional, pues brindaron altemmativas que la estética nacionalista habia

desdefiado.
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CAPITULO IT
CONCEPCION DE LA MUERTE EN XAVIER VILLAURRUTIA
“Dicen que he muerto.
No moriré jamas:
jEstoy despierto!”

-Epitafio de Xavier Villaurrutia

21 Ls muoerte para los mexicanos

En el momento en el que surge la vida nace con ella la posibilidad del conecimiento bésico, y en
lz medida en que sabemos que nuestros afios de vida son menos, vivimos con mas consciencia
nuestra muerte.

Las acepciones del tema de la muerte varian con las &pocas y las sociedades. Las
perspectivas que se pueden tener de la muerte son tantas como civilizaciones existen en el
mundo. Es pues, la idea de la muerte, un elemento presente en la consciencia humara que se llega
a convertir en obsesion en algunas épocas, cuando en ofras se deja de lado para volver la atencion
hacia nuevas circunstancias.

Paz nos dice que para los paganos [a muerte era el fin de la existencia individual, un
episedio en el circular renacer y remorir cosmico; la originalidad judeo—cristiana consisti6 en la
ruptura del tiempo ciclico del paganismo y en la introduccién de un tiempo nuevo, con un
principio y un fin.** Para los cristianos la muerte fue la puerta de entrada a la eternidad, cesé de
ser un fin ¥ se convirti6 en un principio.

Esta etemidad cristiana esta ligada al concepto det bien y del mal utilizado por la religién
para regular la conducta de los ficles. La Biblia fue |a encargada de evidenciar la posibilidad de fa

existencia después de la muerte. Esto se explica cuando Jesis muere para redimir a los ombres

i Paz, Octavio. Xavier Villawrrutia . op. cit. pp. 67-85.
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de sus pecados y después resucita, dejando claro por un lado que la muerte no es un final, sino la
entrada a una mejor vida: el paraiso, la vida etema. Por otro lado se plantea que las acciones
realizadas en la vida mundana trascenderdn decisivamente en la posibilidad de afcanzar la nueva

vida. En Marcos 16, 1-6 encontramos el pasaje de la resurreccion de Jesis:

Cuando pasé el siabado, Maria Magdalena, Maria, Madre de
Santiago, y Salomé compraron aromas para embalsamar el
cuerpe. Y muy temprano, en ese primer dia de [a semana,
llegaren al sepulcro apenas salido el sol. Se decian unas a otras:
‘Quién nos removera la piedra del sepulcro?’ Pero cuando
miraron vieron que la piedra habia sido echada a un lado, y eso
que era una piedra muy grande. Al entrar al sepulcro vieron a un
joven sentado al lade derecho, vestido enteramente de blanco, y
se asustaron. Pero €l les dijo: “No se asusten. Ustedes buscan a
Jesﬂs‘ﬁNa.za:eno, el que fue crucificado. Resucitd; no estd aqui
[.].

De lo anterior, el aspecto que hay que resaltar es el planteamiento de la resurreccion, es
decir, hasta ese momento la muerte era €l fin de la existencia.

La cosmovision del Cristianismo permite la seguridad de ia resurreccién. Antes de eso los
muertos confluyen en un lugar indefinible esperando que sus actos sean juzgados, para asi tener

acceso a la vida etemna. Asi lo dice el Apocalipsis 20, [1-15:

Después vi un trono espléndido, muy grande, ¥ al que se sentaba
en él; ante su presencia desaparecieron el cielo v la tierra sin
dejar huellas. Los muertos, grardes y chicos, estaban de pie ante
el trono. Se abrieron unos libros, y después otro mis, el Libro de
la Vida. Entonces los muertas fueron juzgados, de acuerdo con lo
que estd escrito en los libros, es decir, cada uno segim sus obras.
El mar devolvi6 los muertos que guardaba, y lo mismo la Muernte
y €l Lugar de los Muertos, y cada uno fue juzgado segin sus
obras. Entonces la Muerte y el Lugar de los Muertos fueron

“ La Biblia. Texto ftegro traducido y comentado por Ramén Ricciardi y Bernardo Hurault, Madrid, Ediciones
Panlinas, 1974, p. 96.
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arrojados al lago de fuego. En esto consiste la segunda muerte: el
lago de fuego. Todos los que no se hallaron tnscritos en el Libro
de ta Vida, fueron arrojados al lago de fuego. ¥’

De esta manera la concepcion de la muerte se ha visto determinada por la religién
judeocristiana en los paises practicantes. Sin embargo en México la creencia en esta religion se
funde con la cosmovisién prehispdnica durante la Conquista, dando como resultado un pueblo
altamente devoto, el cual ya lo era antes de la llegada de los esparioles, a una religién mezcla de
las antiguas y muevas creencias. El ejemplo mas claro es la Virgen de Guadalupe, fa Virgen
Morena.

De este mestizaje ideoldgico se deriva la concepeion de la muerte mexicana. La fusion de
la idea del Mictidn con la del cielo-purgatorio-infiemeo deriva en la certeza de que del cuerpo que
muere se desprende el alma y ésta se va a otro lugar desconocide, esperando el dia del Juicio
Final para poder resucitar. Tal es el caso que en noviembre acostumbramos poner las ofrendas o
altares con todo lo que al muerto le gustaba, teniendo la firme creencia que las almas pueden
venir a gozar de lo que se les ofrece.

En un articulo acerca de la muerte, publicado por la revista Lefras de México, Octavio Paz
habla sobre la consciencia de la muerte del mexicano y, en resumen, nos dice que en México la
muerte s una simple vivencia anterior a todo conocer y a toda experiencia. Para €I, los mestizos
mexicanos ven en la muerte un hecho estéril del que no es posible extraer nada salvador o
personal, ningiin alimento. .

Paz explica el fenémeno que se da en nuestro pais respecto a la muerte como resultado de
la Conquista, ya que ésta origind un sentimiento de desarraigo derivado de la falta de posesion de

la tierma. El mexicano se siente ajenc, como un alma ndmada que se limita a ocupar un espacio

T Ibidens. p. 470.

35




fisico que no le pertenece. Esto le ha obligado a resiginificar su muerte pues no puede concebirla
como parte de la historia de un territorio, le concieme sélo a él mismo.

Paz explica que los mexicanos ven la muerte como un peregrinar. El haber sido
despojados de un lugar los forzard a transitar por el munde y por la muerte sin apropiarse de
ninguno de los dos.

Lo anterior, a diferencia de los paises europeos, en ios que la ancestral herencia de la
tierra, con la nocidn implicita de pertenecer a elfa, hace de la muerte un acto heroico, ya sea por
haber defendido el territorio o por el simple heche de poseerio.

Respecto a tas afirmaciones de Octavio Paz acerca de la esterilidad de la muerte para los
mexicanos, conviene revisar brevemente la obra de Samuel Ramos® y Santiago Ramirez,*’
quienes, a su vez, abordan ¢l tema de la mexicanidad y la Conquista. Ambas tesis nos aportan
elementos para comprender el rasgo de desarraigo respecto a la muerte, que sefiala Paz en el
caracter del mexicano.

Ambos autores coinciden en que el pueblo de México ha arrastrado un sentimiento de
distanciamiento con lo nacional desde la época de la Conquista. Santiago Ramirez explica este
sentimiento como el resultado de una pérdida de identidad derivada de la mezcla de las culturas.

[...] el mestizaje en nuestro pais siempre, salvo rarisimas
excepciones, se encontré constituide por uniones de varones
espafioles con mujeres indigenas. La unidn de estas mujeres con
hombres espafioles dio lugar a una transcultacién [fic.]
hondamente dramdtica. La mujer se incorporaba brusca vy
violentamente a una cultura para la que no se encontraba

formada; su unién la llevaba a cabo traicionando a su cuhtura
original. Por tanto el nacimiente de su hijo era |a expresion de su

* Ramos, Samuel. £ Perfil def Hombre y fa Cultura en México, Editorial Planeta, México, 1934, Coleccidn Austral,
Ciencizs™umanidades.
* Ramirez, Santingo. £ Mexicano, Psicologia de sus Motivaciones, Grijaibo, México, 2002, Ediciones de Bolsillo.
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alejamiento de un mundo, pero no la puerta abierta a otro
distinto.*

Los indios fueron obligados a renunciar a sus formas de expresién a! despojaries de la
tierra y de sus divinidades. Los mestizos aprendieron la cosmovision europea y fundieren estos
conocimientos con los elementos que alin conservaban de su pasado prehispanico, aunque éste ya
no les perieneciera. Los criollos fueron ensefiados a repudiar lo indigena y a sentir nostalgia por
la Madre Patria, aun cuando la distancia les impedia poner los pies en Espafia por lo menos una
vez en su vida. En consecuencia, ninguno de eilos se sintié duefio del Nuevo Mundo. Los
MeXCanos COMenzaron a sertirse ajenos en su propia tierra y avergonzados de su condicion. La
Nueva Espafia pertenecia a los espadioles, por lo que todos aquellos que habian nacido en México

vivian en una tierra prestada.

Graves problemas estan todavia en pie a causa de la separacién
entre fa cultura que edifict nuestras catedrales y la otra, la de
nuestras ruinas, que al encontrarse no pudieron engendran una
sintesis nueva,”!

La identidad mexicana es un problema no resuelto que se ha venido arrastrando a lo largo
de La historia nacional. Continuando con Ramirez, éste explica que a partir de la Conguista y a lo
largo de los diferentes pasajes de la historia de México, como ta Independencia y 1a Revolucion,
el mexicano ha buscado su filiacién a algo. Existe una necesidad general por sentir arraigo,
pertenencia. Impera un sentimiento de soledad. El mexicano ha luchado contra este sentimiento

por medio de la biisqueda de una forma de vida propia que le haga saber que forma parte de un

teritorio ¢ una raza.

¥ Ibiderm. p. 53.
5! Ramos, Samuel. op. cit. p. 76.
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Seglin Samuel Ramos, el mexicano, al verse libre de la dominacion europea, buscé
apropiarse de modelos extranjeros que le permitieran hacer frente a la soberania adquirida. La
imifacion™ ha sido una necesidad impuesta por el deseo de estar a la altura del resto dei mundo.
Era imposible regresar al momento a.nieric-r a la Conquista y continuar con la evolucion nacional,
dejando de lado este pasaje de la historia del pais. La independencia apremi6 la necesidad de una
constitucién, un modelo de gobiemo y de educacion, por lo que se optd por imitar aguellas
formas que ya habian dado resultado en otros paises. Sin embargo, la imitacién ha arrastrado el
problema de la identidad hasta nuestros dias pues no ha sido posible detenerse a buscar la forma
de vida, la religién, los procedimientos o las leyes que verdaderamente nos identifiquen como
raza, por lo que el sentimiento de ro posesidn y la soledad que contleva siguen manifestindose en
nuestros dias.

Esta idea de exilio solitario estd vinculada directamente con el sentido de la vida y con el
sentimiento religioso. Debemos recordar que el proceso de Conquista se dio mediante la
imposicién del catolicismo. El primer duele que vivieron los antiguos mexicanos fue por la
muerte de sus dioses, debido a la destruccién de sus divinidades. La profunda religiosidad de los
pueblos indigenas permiti6 la entrada a México de la religién catdlica. Sin embargo, el hecho de
que los nuevos templos se constiuyeran sobre las ruinas de los anteriores y que, a excepcidn de la
Virgen de Guadalupe, los nuevos dioses tuvieran rasgos peninsulares, da como resultado que el
mexicanc no peeda resolver su identidad a través de la religion.

Nuestra soledad tiene las mismas raices que el sentimiento
religioso. Es una orfandad, una oscura conciencia de que hemos
sido arrancados del todo y una ardiente biisqueda: una fuga y un

regreso, tentativa por restablecer los lazos que nos unfan con la
creacion. *

52 Ihidem. p. 21.
 Paz, Octavio. £/ Laberinto de la Soledad, FCE, México, 1972, 3° ed. Colecciba Popular, p. 19.
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La conjuncién de los fenémenos sociales expuestos, como la pérdida de vinculo con la
divinidad, [a tierra o la raza, traen consigo una pérdida del sentido de la vida. Crean en el
mexicanc la sensacién de haber perdido su destino. Ea muerte, entonces, ne puede concebirse
como la culminacién de una vida heroica, ni como el regreso a la tierra de la que procedemos. El
momento final puede interpretarse pues como un hecho sin relevancia, ya que el vivir en un
territorio ajeno con una religién ajena imposibilita al hombre para aspirar a una muerte particular,
propia.

Para los mexicanos es entonces esta actitud ante la muerte fruto de toda una posicién vital
negativa, de [a ausencia de un destino. Mas o es que se haya agotado el destino y que el hombre
se haya realizado, sino que lo ha perdido: en esto estriba su conflicto, ya que no su tragedia.
Durante todo un siglo el mexicano ha perdido sus raices y su destino. Han sido relegados a los
mas profimdos estratos psiquicos el valor y el sentido personal que la naci6n alimenta: el
mexicano no se ha cumplido a si mismo lo que su natwraleza posible le reclama. Y sélo
sumergiéndose en la espesa y cambiante intemporalidad de la vida podrd encontrar su propio
rostro, olra vez ™

Oclavio Paz hace esta reflexién acerca de la relacién del mexicano modemo con la
muerte, pues advierte que la pérdida del apego a la tierra en nuestro pais, a diferencia del resto de
lospaisesoocidentala,secoavierteenmhecﬁodesalmlador,pu&stoquealpadersusmimha
perdido el sentido de la muerte y con ello el sentido de la vida. La muerte se presenta shora como
un suceso més que termina con la vida, el mexicanc ha dejado de tener una muerte propia y

muere porque la naturaleza se lo ha determinado, no es la culminacién de un ciclo.

“ Paz, Octavio. “Cuhiura de la muerte™, en Revista Letras de México, N° 33, noviembre, 1938, p. 5.
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2.2 La muerte en la literatura mexicana

El mismo autor determina el afic de 1930 como el surgimiento de la muerte en la literatura
mexicana. Sin negar que la poesia de Ramdn Lopez Velarde gira casi en su lotalidad en tomo al
amor y !a muerte, hace hincapié¢ en que tres de los “mejores libros de ese periodo” se llaman:
Muerte sin fin, de Gorostiza, Nostalgia de la Muerte, de Villaurrutia y Muerte del cielo Azul, de
Ortiz de Montellano.

Rodolfo Usigli habla del interés de los poetas por el tema de la muerte:

Entonces, toca al poeta que ve, sabe, que crea su obra en un
contaclo —més profunde alin que el de los sexos— con la
realidad, renunciar a la vida para salvar aquel reino del hombre
que estd en peligro; ¥ que es su muerte. La muerte aparece
entonces como una obra individual, jurisdiccionable, que es
preciso cultivar, pulir y enriquecer para cumplir con las normas
de ligicas enraizadas en [a subconsciencia humana, cLue hacen
del destino y del cbjeto del hombre una diferenciacion.’

Este interés del poeta por la muerte, nos dice Usigli, es personal, parte de un proceso en el
que, a través de sus ketras, se sumerge dentro de sus propios abismos para develar et misterio que
le pfantea la muerte desde el momento de su nacimiento.

La recurrencia al tema de la muerte en la obra de Xavier Villaurrutia y en la de sus
compafieros de generacién obedece también a un deseo personal, sin embargo, dadas las
circumstancias histéricas que se vivian en la década de los 20, este interés tiene que ver también
con la tdeologia que los distingue como grupo: la universalidad.

Los Contemporanecs tenian la consciencia de ser occidentales, mexicanos, pero lejos de

interesarse por el folklore quertan actualizar las letras mexicanas con relacion a los valores

europeos, reinsertarse en la tradicion europea. Su nacionalismo era uaiversalismo. Asi pues,

% Usigli, Rodolfo. *Estética de la muerte™, en Revista E! hijo Prodigo, N° 40, Afic 4, Jul- Sept., 1946, vol. XII1.
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fueron sensibles a la preocupacidn que se vivia en Europa por la muerte. La historia de América
Latina, y especificamente 1a de México —la Colonizacién, la Independencia vy, recientemente, la
Revolucién— los habia preparado para unirse a la meditacidén europea sobre la muerte; ai mismo
tiempo que sus inclinaciones literarias, sus blsquedas personales, el escepticismo que los
caracterizaba, la melancolia, la nostalgia y el sentirse ajenos, les hacia sentir el tema de la muerte
COmO propio.

No es raro entonces que en un pais como México, donde la muerte se vive de manera
festiva, con calaveras, entierros, flores y ofrendas, su literatura no se inclinara hacia la tradicion
mexicana, sino partiera de sus concepciones personales hacia la universalidad. Sdlo en algunos
poemas sobre la muerte, de Ortiz de Montellano, se pueden apreciar las formas del entierro
mexicano: arcos de flores, juguetes y velas amarillas.

También se puede comparar la concepcion de los aztecas sobre la muerte como un
movimiento cosmico con la vision circular de la muerte de Gorostiza. Incluso Octavio Paz sefiala
que en los poemas aziecas existen las imagenes e intuiciones que se asemejan a la idea de la
muerte propia de Villaurrutia, pero aclara que ninguno de ellos foe indigenista. Sélo Ortiz de
Montellano se inleresd timidamente por estos temas y, por ende, nos aclar, en ninguno de los
casos son el objetivo de los demds autores. No les interesaba adentrarse en el conocimiento de la
tradicion mexicana ni llevarlo a su poesia. Son sdle influencias naturales de la nacionalidad, que
sometidas a una “curiosa operaciin” en que fueron asimiladas y personalizadas, se inmaterializan
y se convierien, en el caso de Villaurrutia y Gorostiza, en reflejos o cristales.

En la poesia de José Gorostiza y Xavier Villaurrutia encontramos visiones distintas del
tema de la muerte, aunque parten de puntos comunes: existe la muerte cotidiana, que es la
consciencia de su aislamiento y la [ucha por vencerlo, ¥ la muerte como instante decisivo de la

vida, como la posibilidad de trascendencia El querer conciliar ambas clases de muerte les genera
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angustia. Para ellos, el hombre esti solo, rodeado de espejos, en un lugar en donde sdlo encuentra
su propio reflejo, busca escapar de ese laberinto sin salida, salir de esa absoluta incomunicacidn y
vivir |a vida en la agonia de buscar un contacto que lo saque del aislamiento. La bisqueda de su
identidad y la pérdida de lo corporal resalian como Gnica realidad las imdgenes similares al
suefio. El suefio se relaciona con la muerte, pues en la mitelogia clésica ésta es hija de la noche,
hermana del suefio. Asi pues, el mundo onirico se relaciona con la duda de la propia existencia,
pues no exisie otra realidad que la de los procesos mentales individuales.>®

Gorostiza busca una realidad superior que justifique su existencia, pere en vez de llegar a
la unién con Dios, se encuentra con su propio reflejo, con la nada. Para €, el suefio no es una
manifestacién del subconsciente sino algo imaginado, salido de nuestra mente y sabiduria, que
nos encierra en un pdramo de espejos, un desamparo insoportable. Se identifica con el agua como
una sustancia que adquiere el color y forma del vaso que la contiene y la encierra. Rechaza el
mundo visible, por un mundo invisible construido por su inteligencia pero comprende que es sélo
un suefio, es como manotear frente a un espejo. Haber creldo que el agua podria subsistir sin el

vaso. La vida es una eterna agonia, es morir a gotas.

23  La muerte para Villaarrutia

Viliaurrutia quisiera que la comunicacién que lo sacara de su aislamiento fuera algo concrelo. El
pocta necesita ofro ser que le confirme su existencia, pero no encuentra mis que reflejos, los
demas son construcciones mentales ante las que retrocede horrorizado. El contacto debe

establecerse por medio de otro ser humano, pero el cuerpo del amante resulta hueco después del

5 Teleki, Beatriz. ¢f. of. “El Tema de la moerte en la poesia de Gorostrza y Villaurrutia™, en Cuadernas Americanos,
Nov.-Dic., 1978, N° 6, pp. 188-196.

42




momentineo contacto en la relacién sexual, se convence de que éste solo es una invencion de la

consciencia que trata de materializar esa otra realidad intangible.

Amor que es tan s6lo deseo u olvido, dejadez, lasitud y ausencia,
¢ Qué podré ser sino amor desencarnado, aunque carnales sean el
deseo y la lasitd? Si el pasado y el futuro son las inicas formas
de este amor, si el presente huye y se rehuye, huyen con €l la
posesién y el deleite amoroso. Y es precisamente en este hueco
del presente, en este no ser de la vida erdtica, donde se injerta el
sentimiento de muerte, constante eterma de quien dejande de
tener aiin no tiene.

El amor, entendido como la Onica forma de salir de su propio aislamiento, se revela como
imposible. Jamas, lejos de la breve posibilidad que plantea el acto sexual, podrd el poeta
encentrar en el otro el cemplemento de si mismo; jamés podrd encontrar una presencia constante.
El amor en Villaurrutia no es mutuo, ni se tiene que enfrentar a obsticulos que le impiden
realizarse, Para él, el amor se funde con la ausencia y la amargura, puestc que se encuentra
aislado, las imposibilidades son propias, tiene la certidumbre de no encontrar el amor. Un amor
que alguna vez fue proyecto y que después se vuelve ausencia.

La relacidn que pudiera tener con el ser amado se reduce a la afioranza o al recuerdo,
nunca al presente, en este sentido el amor es un sufrimiento que no le proporciona la certeza de
eslar vivo porque no es real, es sdko otra imagen que se presenta dentro de su mente solitaria_

Tras la imposibilidad de reafirmarse en el amor a otre ser, la existencia se vuelve una

basqueda de |a propia identidad. En su poema Décima muerte,™® Villaurnstia describe a la muerte

como su amada porque es la Ginica que le asevera su existencia, “puesto que muero existo™, y se

5 Xirau, Ramém. Antologia, premio Alfonso Reyes 1988, México, Diana, 1989, p. 327.
** Villaurrutia, Xavier. Obras... op. cif. p. 70-73.
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plantea después una idea de trascendencia: “y serd posible acaso, / vivir después de haber
muerto”.

Tanto Gorostiza como Villaurrutia se horrorizan al darse cuenta de que todo es un refiejo,
¥ que la bisqueda de su individualidag termina, también, en su propio reflejo. Ambos tienen un
anhelo frustrade de comunicarse, pero Villaurrutia, como ya dijimos, encuentra en la muerte una
aseveracion de la exislﬂﬁcia, y asi la muerte se convierte en la Gnica forma posible de vida.*

En una carta para Alfredo Cardona, Villaurrutia habla de la muerte diciendo:

La muerte no es para mi, sdlo el término de la vida. El vivir para
disponerse a bien morir o simplemente morir, me parecen
verdades de las que una verdad mas profunda queda
justificadamente ausente. Tampoce me satisface considerar la
vida como una prisidn de la que salimos al fin, gracias a la
muerte.

Mi poesia es la presencia de la muerte durante toda la vida, ya
que el hombre vive su propia muerte. No pretendo explicar mi
Décima Muerte, sino participar a los demds mis personales
preocupaciones, intuiciones o iluminaciones sobre un tema
iJ'laLgot.':lble.f‘O

Comunicar sus preocupaciones a todos, siempre y cuando esos todos sean unos cuantos.
La poesia de Villaurrutia no estaba dirigida a las masas. Su intencion no era la poesia declamable
ni sencilla que pudiera ser comprendida por el pueblo. En ella trata de alejarse de tode mensaje
dirigido al exterior y se sumerge en la estéril bisqueda de si mismo.

Hablando acerca de las nuevas aportaciones de Villaurrutia a la poesia mexicana, Octavio

Paz dice que los temas que éste abarca van desde el suefio hasta la muerte: “él, como termible

? Teleki, Beatriz. &2, . “El Tema de la Muerte. op. cit. pp. 183196,
# Cardora Peiia, Alfredo. “Villaorrutia en la muerte™, en £f Nacional. N° 197, 1* seccidn, 31 de diciembre, 1950, p.
3.



parcela, cultiva con la misma pasién y fiebre con que oiros edifican sus largas vidas ruinosas. Y

al cultivar su muerte, suya como su amor, como s solitario deseo, ha cultivado su vida”.®'

Ese lugar donde Villaurrutia cultiva su muerte es la noche, la oscuridad, el suefio. En la
noche las coses dejan su estado de realidad cotidiana y dan paso a la evocacitn, a los reflejos. El
munde creado por Villaurrutia es onirico, pues en €l las imagenes mentales que ha creado se
presentan como reales, las encuentra como Unica realidad posible, ya que al estar completamente
aislado de un mundo tangible sdlo tiene la certeza de su angustia.

En La Presencia de una Ausencia, Ramon Xirau nos habla de un proceso de renuncia al
mundo o desrealizacion que atraviesan todos los poetas, en donde algunos encuentran la forma
de cefiirse a la realidad cotidiana (por io tanto accesible), y otros son como Villaurrutia, en los

gue el mundo de las ideas es tan real como el mundo tangible:

Todo poeta opera una desrealizacion de los datos que le entrega
la experiencia. Las cosas pierden !a realidad sustancial, préctica y
tangible que les confiere, al nombrarlas, el sentido comun, para
pasar a ser formas de la consciencia. Un drbol es una idea, un
paisaje, un sentimiento. Este proceso se opera en milltiples
maneras cuyas formas extremas pueden reducirse a dos. En
algunos poetas la configuracion de constelaciones poéticas sigue
teniendo sustancia real, algunas veces pictirica, otras puramente
plastica, otras con apariencia de realidad camal y sensible. La
desrealizacion es solo aparente, pues a un mundo se sustituye
otro mundo y el universo que el poeta crea es tan real, tangible y
sensible como la naturaleza de la cual lo ha derivado a través de
tos sentidos. No es este el caso de una serie de poetas cuyo origen
podréd trazarse desde el romanticismo alemén. Para Novalis el
mundo del espiritu es tan real como el de los sentidos. Halderlin,
préximo a la locura, escribe a Shiller: ‘el asco hacia mi mismo y
hacia cuanto me rodea me ha lanzado a la especulacién’. Poetas,
todos ellos, para los cuales el vacio es nostalgia, nostalgia y
atraccion de vacio, su propia muerte. Entre ellos cabria situar,

extremos de una cormiente, a Xavier Villaurrutia.2

¢! paz, Octavio. *Cultura de la muerte™, ap. =it. p. 5.
2 Xirau, Ramén, Antologia, op. cit. p. 323,
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Colecdndolo dentro de un grupo de poetas que desdefian lo tangible por un mwundo,
ipualmente real, de imagenes, vacic y muerte, Xirau diferencia a Villaurrutia de los poetas que se
limitan a retratar la realidad en busca de belleza, y lo identifica con autores que han dejado de
lado este interés ent su poesia y se abocan a una biisqueda propia, a una especulacion, que parte de
angustias personales. Xirau también nos confirma la idea de que la poesia de nuestro autor no
tiene por objeto la comunicacion a la mayoria, puesto que es ef resultado de un proceso
individual, por lo que su entendimiento se reduce a un grupe minoritario con ef que comparte
obsesiones. De ahi que sea un poeta solitario al gue se le haya acusado, junto con sus compafieros

de generacion, de elitista y exquisito.

2.4 La muerte €5 el teatro de Yillanrrutia
Hemos dicho ya que el teatro de Xavier Villaurrutia tiene también cierto valor documental, pues

nos muoestra una sociedad en transicion, donde las reglas morales de la clase media se ven cuestionadas

pOT SUS personajes, aunque no son rotas.

No permite una sencilla nota, indicar el profunde interés nacional que
yo entrevec en €l teatro de X. Y. Hay en todas sus obras una retencion,
un pudor, un no afrontar de cara las sitaciones, que, a mi modo de ver,
caracterizan, en pare, lo mexicano; recato perfectamente visible en
estos ensayos [Autos Profanas].”

También podemos encontrar, al 1gual que en su poesia, que los personajes se plantean de manera
distinta su postura ante Ia vida y la muerte, pero esta vez tras el velo del decoro al que estdn sujetas las
familias mexicanas representadas dentro de la ficcion teatral.

Esto podriamos explicarlo tomando en cuenta que la poesia de Villaurrutia es el acte intimo ¢

individual de bisqueda del que ya hemos hablado, y que al expetimentar dentro del lenguaje teatral, el

& Aub, Max, TEATRO. “Xavier Villaurmutia: Autos Profanos”, en Letras de México, 1943.




aufor toma consciencia de que, gracias a la funcién social del teatro, puede dirigirse a un pilblico més
amplio ¥ menos docto. Asi pues, en el teatro comenzara a tocar temas no sdlo personales, sino que incluird
también los de la sociedad en general. El mismo plantea que los autores dramiticos tiemen otras

cbligaciones, a diferencia de los poetas:

El autor dramético olvida, las mas de ias veces, que es un inventor, un
creador, un poeta; ¥ que la obra de teatro tiene el deber de objetivar y
materializar, no aquetlo que de hecho ya estd objetivado y
matenializado a los ofos de todos, sino aquelio que alin no lo estd y que,
profundo ¥ huidizo, merece estarlo. e

En su teatro Xavier Villaurrutia plantea una nueva vertiente de la visidn acerca de la angustia, la
muerte y 1a vida: El hombre consciente de su sufrimiento tiene una vision mas completa de la vida, por lo
tanto “la ignorancia es la muerte y la consciencia, la explicacién de tormentos, es la vida”** Esto no se
opone al planteamiento acerca de la muerte que encontramos en su poesia, pues €] habla planteado gue la
realidad eran las imdgenes mentales, la explicacién de tormenios, y estas imagenes oniricas lo llevaban a
deducir que {a lnica certeza era la muerte, y esa certeza le confirmaba su existencia, puesto que muero
existo. Asi en el tealro, puesto que sufre, vive, existe. Sin embargo, esta visidn de la muerte en
contraposiciin con |2 vida sufrird un desarrollo.

La influencia de la sociedad esth siempre presente en los personajes de Villaurrutia, la consciencia
de la muerte o la muerte misma como desenlace de la vida afectan directamente al entorno social; de esta
manera, vemos que si un persoraje muere, o estd a punto de morir, la sociedad se manifiesta ya sea
intentsndo salvar la vida o sintiendo asombro ¢ reprobando el hecho que le causo ta muerte.

Seria dificil llegar a una conclusién acerca del tratamiento del tema de la muerte en el teatro de
Villaurrutia, ya que, si bien en casi toda su produccion dramdtica estd presente, siempre la presencia es
planteada de forma distinta Las obras “Didlogo”, “Ei yerro candente”, “La tiragedia de las

equivocaciones”, “El pobre Barba Azul” y “Juege peligroso™, son Unicamente aquellas en donde no se

* Viilaurnsia, Xavier. “Teatro. Recuerdos y figuras™. op. cit. p. 15.
 Snajdas, Adolf, op. cit. p. 22.
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habla de ninguna manera de la muerte. Esto no se debe a que Villaurmutia haya abandonado su interés por
la misma, sinc que decidid dar prioridad en éstos titulos a las lemAticas sociales como la familia y los
conflictos matrimoniales. En lo que resta de su dramaturgia, vemos que e] autor brinda a cada personaje
unz visidn particular acerca de la muerte y que a cada uno le afecta en mayor o menor grado. Esto ayuda 2
profundizar en el tema pues, a través de los didlogos, ta muerte villaurrutiana nos muestra todas sus caras,
todas las variantes que €l encontraba. Posteriormente ampliaremos este tema cuando analicemos algunos
de los personajes femeninos de Villawrutia y su relacién con la muerte, desde la perspectiva
psicoanalitica. Sin embargo, encontramos que existe una diferenciacién en la percepeidn de la muerte que
tieren los personajes femeninos y masculinos del autor: para las primeras, la muerte se fraduciria en la
falta de amor, pues ellas viven en tantc que aman o son amadas; los segundos, viven a través de la
angustia, la muerte significaria la falta de deseo o |a apatia. Lo anterior, es ]a forma en que Villaurrutia
presenta dentro de su produccién dramatica la existencia de un destino al que no es posible revelarse, uno
de los elementos de su poesia reflejado reiteradamente en su teatro. Como poeta vemos que la soledad y el
aislamiento que le provocan angustia son la Gnica realidad incuestionable. La muerte es su (mica certeza.
En el teatro, algunas de sus obras sitiian a sus personajes dentro de un ambiente evocador de muerte ante
el que tampoco se pueden revelar, condendndolos a la soledad. En este sentido decimos que Villaurrutia
abre las posibilidades de la temitica de la muerte en su dramaturgia con respecto a su poesia. Como hemos
vista, el autor pensaba que “la obra de teatro tiene el deber de objetivar y materializar, no aquello que de
hecho ya estd objetivado y materializado a los ojos de todos, sino aquello que alin no lo estd y que,
profundo y huidizo, merece estarlo™. De acuerdo con esto, encontramos que como autor dramético se
permite ahondar en la angustia que la muerte provoca asi como en la repercusién de ésta en la sociedad.
Ademés hace un simi! entre la imposibilidad de comunicacién del poeta con la disfumcionalidad de la
familia o la pareja y representa al destino poético mérbido a través de ambientes ligubres, en donde la

falta de iluminaci6n significa carencia del sentido de la vida.

* villaurrutia, Xavier. “Teatro, recoerdos y figuras™ op. dit. p.i5




CAPITULO I
REVISION DE LOS PERSONAJES FEMENINOS EN EL TEATRO DE
XAVIER VILLAURRUTIA

Poco se ha anafizado acerca del teatro de Villaurrutia, €] mismo se ha abordado en
protogos, articulos de revistas y periddicos y apartados breves dentre del andiisis general de su
obra, pero diflcilmente un escrito que abarque completamente el teatro o sus personajes y mucho
menos de manera particular a los personajes femeninos. Como ya hemos mencionado
anteriormente, Adolf Snaidas®’ hace una clasificacién temdtica acerca de su teatre dividiéndolo
en tres grupos: Periodo experimeatal, Conflictos generacionales y Conflictos matrimoniales.
Dicho ordenamiento permite ubicar los topicos de cardcter social especificos que interesaban a
Villaurrutia en determinados momentos de su creacion dramatica. Sin embargo, el andiisis que
Snaidas propone no ahonda en la importancia del contexto historico que enmarcé dicho proceso,
ni realiza un anilisis del cardcter de los personajes.

Lo anterior es comprensible porque a Villaurrutia se le ha considerado principalmente
poeta y no dramaturgo, debido a la brillantez y contundencia del desarrollo de su poesia y de la
aportacidn de temas y fratamientos en su obra, come lo fue la muerte y el selipsismo. Incluso hay
quienes han estudiado su obra y afirmado que el teatro es mas una “travesura intelectual” que una
bitsqueda vanguardista del arte escénico. Sabemos que su interés por el teatro tenia, al igual que
su poesia y su obra en general, un propésito de universalizar, es decir, situar al teatro nacional
dentro del contexto mundial. Y es precisamente esta bilsqueda a la que se abocaren no sdlo
Villaurrutia sino tedos los Contempordneos la que les da relevancia come poetas, y finalmente

come creadores del &mbito en el que cada cual incursiond, abarcando distintos géneros.

8 Smaidas, Adolf, £/ teatro de Xavier Villaurratia. Op.cit
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Nuestro proposito en este capitulo es el de revisar la estructura dramatica de las obras para
conocer en cudles de ellas las mujeres son determinantes para el desarrollo de la accidn, y de esta
manera conocer la vision de Villaurrutia sobre las mujeres dentro de las sociedades que critica a
travéds de su teatro.

Las herramientas con las que contamos para &l estudio de sus personajes femeninos, en
primera instancia, serdn las mismas descripciones hechas por el autor en las acotaciones y lo que
los oiros personajes dicen de ellas. Ademds nos apoyaremos en los breves apuntes que hace
Snaidas a este respecto y que creemos vale la pena desarrollar.

Debemos aclarar que en este capitule estudiaremos los personajes femeninos, para poder
seleccionar posteriormente a aquellas que si estin vinculadas directamente con las vertientes de la

temética de l2 muerte que Villaurrutia explora dentro de su teatro.

3.1 Revisibn de las cbras

En “Parece mentira” encontramos tres personajes femeninos con las mismas caracteristicas: son
sefioras jovenes, vestidas de negro y con la cara cubierta por un velo. Estas entran en distintos
momentos y efectian la misma accidn de sacar de su bolsa una tarjeta y entregarta al empleado

por lo que se infiere que es una misma persona:

Se oye por tercera vez la misma liamada y el mismo timbre en la
misma puerta. El curioso y el empleado repiten
inconscientemente los mismos gestos y movimientos. Todo vuelve
a ocupar su sitio inicial. Solo el maridp queda hecho una estatua
cuando al oir la voz del empleado aparece y entra una tercera
seflora idéntica a las dos anteriores. Podria jurarse que es
también fa misma. Da una Ic:?'era al empleado y éste repite los
ademanes y pasos anteriores.

“ Viltsurrutia, Xavier. Obrar... ap. cit. p. 103.
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Ademas de la alusidn que se hace de manera explicita a que se trata de una misma mujer,
el autor fo confirma cuando el empleado busca las tres tarjetas, que debid haber recibido y sélo

encuentra una. De alguna manera el empleado justifica esta confusién diciendo:

Un momento... Si, es la misma. Creo que es {a misma. La sefiora
ha venido a buscar al abogado... Espere usted... Dos veces mas.
Con ¢&sta es la tercera vez que la veo. Soy lo que se 1lama un mai
fisonomista... Pero la sefiora ha venido siempre asi, con un velo,
es decir, sin fisonomia [...[.%

Al presentamos en tres ocasiones a un persondje femenino “sin fisonomia” v sin didlogo
podemos damos cuenta que el autor pretende mostrar un simbolo de la mujer amada que no se
puede poseer completamente, ya que el marido la reconoce como su propia esposa y duda de su
fidelidad en cada una de estas apariciones. Es decir, Villaurrutia tipifica a la mujer tras un velo
convirtiéndola en una representacién de la amada inasible, cualquiera que esta sea, pues le
interesaba Gnicamente destacar la angustia de! hombre frente a un ser amado inexplicable y
adentrarse en el terreno real o ficticio de los celos en la pareja. El marido se explica que la mujer
lleve un velo para tapar la vergilenza de lo que €l cree que es una infidelidad, sin tener la certeza,
para los lectores, de que la infidelidad realmente suceda. Sin embargo la funcién que cumple el
velo es ocultar la personalidad de Mariana y situarla Gnicamente como simbolo. El hecho de que
~ Mariana no hable sino Gnicamente ahogue un grito y que aparezca en tres momendos como una
mujer diférente cuyo rostro esté oculto, la muestra como una mujer mi_steriosa e inaccesible.

El juego de la aparicion de la mujer en tres diferentes momentos y situacicnes responde al

interés de Villaurrutia de comprobar que una persona experimenta diversos seatimientos ante una

misma situacién. El marido se enfrenta en tres ocasiones a la posibilidad de una infidelidad en su

% Ibidem. p. 105.
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matrimonio, al encarar a su esposa, experimenta en primer momente tra y ganas de matarla;
posteriormente indignacién y finalmente resignacidn, pues descubre que el amor que siente por
ella es superior a su enojo. Asi lo explica Snaidas al decir que “el marido posee varios
sentimientos que chocan, y comprueba este modo de anagndérisis reaccionando de tres modos
diferentes ai verla la Gltima vez”.”

Ei desencadenamiento de la accién dramatica estd dado por el empleado cuando envia un
andnimo al marido, sugiriendo la irfidelidad de la esposa. La mujer de esta obra es por jo tanto
tnicamente un elemento simbdlico que sitha al ser amado como una entidad lejana y
desconocida

En la obra “;En qué piensas?”" se destaca la esencia de la mujer que, al igual que en
“Parece mentira”, esta planteada como un simbolo. Marja Luisa es un personaje descrito con
“yoz pura, candida, dulce, benévola, a veces como de nifia, a veces como de estatua™.”' Son
precisamente estas dos Ultimas caracteristicas las que evidencian que no se trata de una mujer
comiln, sino que 1a colocan en relacién con los otros personajes que si se muestran terrenales,
mas bien como una figura inalcanzable, pétrea y candida para su relacion con los otros.

Snaidas plantea que los rasgos caracteroldgicos de Maria Luisa son los de una

abstraccion, de alguna manera los de una diosa:

Maria Luisa [es] un tipo, una abstraccion, una especie de diosa
[-..] un tipo femenino, misterioso, sensual, que no piensa ¥ que
ha ejercido un poder sobre los hombres desde la Creacién [...] Su
verdadera superioridad es la de una diosa, que logra convencer
por magia, atraccidn, amor. [...] Maria Luisa, la diosa femenina,
es feliz cuando no piensa, cuando se siente amada en el tiempo
[-..] Al final, no piensa nada y como diosa acaricia los cabellos

™ Snaidas, Adolf. op. cit. p. 12,
7! Villaurrutia, Xavier. op. cit p. 122.
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de sus amantes {.._J Diosa del amor, ve al amor como una fuerza
vital, una duracién que existe en el tiempo.™
Aqui cabe hacer varias aclaraciones: la primera es la diferencia entre ef hombre y la
mujer; el hombre, como lo plantea Villaurrutia, vive porque tiene consciencia, porque piensa.
Maria Luisa, la mujer, no piensa, lo cual no significa que esté muerta, puesto que ella esta situada
en un nivel superior. Lo anterior evidencia la disociacién que el autor determina entre la vision
del mundo del hombre y la mujer. El primero, cuenta con recursos culturales que lo reafirman
como var6n dentro de la sociedad, tales son las caracteristicas de pensar, trabajar y poseer a una
mujer. Para la segunda, tal parece que las imposiciones culturales quedan por debajo de sus
necesidades afectivas. La mujer se ve obligada a resignificar el mundo partiende de una forma de
razonamiento directamente relacionada con el amor que es incomprensible para el género
masculino. En ocasiones, tal interpretackdn femenina de la realidad, es para los hombres
equiparable con la muerte o, como en el caso de esta obra, atribuible al misticismo de una entidad

superior como una diosa.

CARLOS.- Pero ;jestamos seguros de que Maria Luisa piensa?
Pensar, lo que se Itama pensar, esto que hacemos ahora nosotros:
dudar, afirmar, deducir, perseguir y rodear la verdad, ;crees que
ella lo hace alguna vez? (pagusa) ;Per qué no contestas? No te
atreves a decir que munca lo hace. Pues bien, yo creo que si Maria
Luisa pensara un minuto, un minuto solamente, se [e
enronqueceria la voz, se la abririan los poros, le brotaria un veilo
superfluo en la cara...”

Las acciones de dudar y afirmmar, de las que habla Villaurrutia a través de Carlos, no

pueden ser otorgadas a nuestra diosa, pues ella no tiene que preocuparse por estos actos

" Snaidas, Adolf. op. cit. pp. 20-25.
 Villaurrotia, Xavier. op. cit. p. 117.
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mundanos, ella es emnisapiente. También plantea que en el momento que esta mujer pensara se
convertiria en un ser masculino, simplemente por el hecho de que la cualidad del raciocinio es
exclusiva de los hombres, pues es justamente esta posibilidad la que les permite vivir. Ella es la
diosa que da motivo a su angustia y por lo tanto justifica su vida.

Sin comprender esta visidn por parte del autor, es posible entender en este didlogo un
comentario francamente sexista al negarle a las mujeres la capacidad del intelecto. Pero la
posicién de Maria Luisa queda aclarada con lo diche anteriormente.

Dada pues ta condicién de diosa de Maria Luisa, es ella la que plantea la posibilidad de la

existencia a través del amor. Esto lo vemos en el didlogo que sostiene con Ramén:

MARIJA LUISA - (Sin engjo.) Qué tonto es usted. A usted no lo
imagino de modo alguno. Usted...

RAMON.- Yo...

MARIA LUISA - No existe.

RAMON.- ;Que yo no existo?

MARIA LUISA.- Al menos para mi. (Pausa breve.) Usted no me
ha amado nunca, usted no me ama, luego...

RAMON.- No existo.

MARJA LUISA.- Eso es.

RAMON.- Es verdad que no la he amado nunca, que no la amo,

pero...
MARIA LUISA.- ;Que?
RAMON.- He amado a otras mujeres... a otra mujer.
MARIA LUISA.- ;Es posible? (Transicién) iQué tonta soy!
Usted ha amado a otra mujer, luego...
RAMON.- Existo.™
Para ella el hecho de amar significa poder vivir, y es de esta manera que manipula al
personaje de Ramén parz llegar a la conclusion de que aunque €l no la ame en particular, el poder

amar a alguien més Jo lleva a su propia existencia. Sin embargo, dentro del particular cosmos de

Maria Luisa solo existird hasta que tenga 1a cerieza de que un dia la amard.

™ lbidem p. 123.



Otra diferencia entre el hombre y la mujer, que le da seatido al conflicto, &5 la
contraposicién en el concepto temporal que ambos tienen. Los hombres, guiados por el intelecto,
perciben un tiempo matemitico directamente relacionado con el espacio, atormentindose,
tratando de descubrir si Maria Luisa los ama en el presente, pues para ellos el pasado y el fituro
no son reales. Maria Luisa en cambio asume que el amor existe en el tiempo. Para ella el tiempo
y el amor estdn desligados de la materia, y por lo tanto es posible amar en todos los tiempos,
liberandose asi de la incertidumbre y de |2 angustia.

La accidn dramatica estd dada por la visita de Maria Luisa a Carlos y por la angustia que
provoca en bos persenajes masculinos la imposibilidad de poseerla como ellos desean.

Los personajes de Mercedes y Femanda en “Ha llegado el momento™, tienen una
concepcién similar acerca de la existencia. Ambas justifican la vida a través del amor, y cuando
sienten que lo pierden inventan situaciones para obtenerlo, como fingir la infidelidad —en €l caso
de Fernanda— y proponer la opci6n del suicidio —en el caso de Mercedes. Lo que las diferencia
es la etapa en la que viven su relacion. La relacién de Luis y Fernanda se sostiene en las rifas
provocadas por ella. En cambio Mercedes y Antenio viven una relacién desgastada, siendo ella la
que dice que la etapa por la que estan atravesando es una diferente, pues ya han pasado por esa y
deben recurrir a otros medios para sosteperla: “Si Luis y Fernanda se inventan pretextos para
distraerse, para dialogar; si aiin sostienen conversaciones es porque aiin se quieren y se desean.
Pero también a ellos les Ilegaré su turno, como nos llegd a nosotros™.™

Femnanda idealiza la pasién sobre la comodidad, 1a vida intensa sobre la existencia pasiva,
es un personaje que inventa situaciones ficticias esperando brincar de momentos draméticos a
momentos de carifio. Dice que sdlo le interesan las discusiones porque asi reafirma el amor por su

marido y le encuentra sentido a la vida.

™ oidem. p. 137.
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Mercedes cree que solo un pacto suicida, es decir, la confrontacion directa con la muerte,
podria salvar su matrimonio y revelarle un nuevo rumbo a su existencia.

Estas mujeres son los personajes de la accién porque son las que buscan y proponen
soluciones para sus problemas de pareja Mientras que les hombres, por ser racionales, sélo

pueden reaccionar a las decisiones tomadas por eilas.

MERCEDES.- Cobarde, no; deébil simplemente, que no es lo
mismo. (Breve pausa) Es curioso, pero tal vez por nuestra
inconsciencia, las mujeres somos menos débiles que ustedes. ™

En este dialogo se evidencia la supeditacion, no sélo de accion sino de pensamiento, de
Amtonio, pues éste sélo quiere saber si ella lo considera un cobarde. No se trata de personajes
masculinos cobardes, es mas bien que ellas quieren encontrar la justificacién de su vida a través
de los sentimientos, y estin dispuestas a hacer cualquier cosa que se los provoque. Ellos en
cambio se enfrentan al problema con el intelecto y por lo tanto se muestran pasivos.

Hay un tercer personaje femenino que aparece al final de la obra, se trata de la vecina que
hace las veces de representacion de la sociedad. Es fundamental que cuando escucha ef disparo se
presente ¥ haga ver a esta pareja en crisis, que no se trata de un problema que los involucra
tmicamente a ellos, sino que la sociedad también se veria afectada por su decisién. No es casual
que por tratarse de una mujer ella también sea otro personaje que genera la accidn, por su
inmediata reaccion al acudir cuando se entera que hay un problema en el departamento de junto.

En “Sea usied breve™, la sefiora profesora, la madre de familia, la prostituta, ef ama de

cria, la sefiorita y Ya sefiora Napoledn son precisamente “las mds diversas facetas de la

¥ Phidea p. 139.
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feminidad”, 7 como lo dice Napeledn. Por cémo se muestran y por el conflicto del que trata la
obra, no podriamaos decir que son individuos, sino ia voz o la tipificacién de un grupo social al
que pertenece cada una de ellas. Las caracteristicas de estas mujeres permiten a Villaurrutia
mostrar diversos puntos de vista femeninos mediante los cuales puede considerarse que ef control
de la natalidad es favorable para elevar la calidad de vida de mujeres y nifios dentro de la
sociedad.

La mis relevante de todas estas tipificaciones es la de la sefiora Napoledn, quien debe
representar a la abnegada esposa mexicana que escucha, aprende y calla, y cuya funcién en la
sociedad es la de traer nifios al mundo. Ella es la que determina el cambio de esta decimonénica

mentalidad al estar directamente relacionada con Napole6n, y por lo tanto la modificacion del

tipo:

LA SENORA NAPOLEON.- Me invitaste a oir, a aprender ¥
callar. He oido, he aprendido, solo me falta callar.

NAPOLEON - (Furioso.) jCalla, pues, Medea, mala esposa!

LA SENORA NAPOLEON.- (Insinuante) Pero jno adviertes,
esposo mio, que si tus ideas trivnfan aqui, en tu propia casa, muy
pronto, fuera, en toda la poblacidn, las mujeres de todos los
hogares no pensaran sino gracias a t, y ¢l problema de la
multiplicacién de la bocas desaparecerf en un abrir y cerrar de
ojos?

NAPOLEON.- (Entermecido poco a poco,) Gracias, esposa mia,
eres un 4ngel. Tienes razon. La salvacién del pueblo estd en mi
mano. La salud de la poblacién la tengo aqui, en un puiio. [...] Y
ahora a tus ocupaciones, no olvides que diez bocas piden, al
mismo tiempo, tus cuidado y consejos y que al pequefio, al reckén
nacido, que también pide a su modo, serfa inhumano hacerlo
esperar.

{Deposita un casto beso en la frente de la sefiora y la acompafia
kasta la puerta de la izquierda. Apenas sale la sefora, respira
aliviado de un peso. Se enjuga el sudor. Saca la tarjeta, la relee;

7 thidems. p. 152,
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va a romperia, medita, la guarda cuidadosamente en su cartera
murmurando. ) Prediquemos con el ejemplo.”

Una vez mis vemos cémo se da un cambio en el personaje masculine a causa del
fernenino, sélo que esta vez la mujer alude a los elementos racionales para poder llegar a su
marido, sin dejar de lado lo emocional. Napoleén, por su parte, necesita de la mujer para volver al
orden de esta tergiversacién de roles, es decir, volver a ser racional para dejar de ser movido por
la emotividad. La mujer de Napotedn responde al tipo del ama de casa y madre de famitia, sin
embargo Villaurrutia la posibilita mediante una nueva caracteristica: es capaz de emitir una
opinién y su marido la toma en cuenta. De esta manera ella medifica su entorno aunque la accién
dramética estd dada Ginicamente por los intereses de Napoledn.

“El ausente” nos plantea nuevamente una diferenciacién entre el hombre y la mujer.
Como ya hemos visto, Jos personajes masculinos de Villaurrutia son movidos por la racionalidad,
la vida se les presenta como un enigma planteado por fas mujeres, en el que ellos no tienen mas
alternativa que encontrarse involucrados y por lo mismo angustiados. En esta obra se plantea la
contraparte femenina: la mujer es el género “mas capacitado para reconocer intuitivamente la
vida”, ™ capaz de crear un mito que le permite prolongar su existencia. Este mito no alcanza la
caracteristica de universal, describe Unicamente la relecion individual de la mujer con el otro, es
decir, es un mito personal.

Tras descubrir la infidelidad de su marido y desdefiande la posibilidad inmoral de
compartirlo, Fernanda elige conservar el recuerdo del hombre bueno con el que se casé y a quien

todavia ama, creando un mito de €l y enterrando la imagen perversa del Pedro actual. Ella tiene la

T fbidem. p. 154,
™ Saaidas, Adolf. ap. cit. p. 4.
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capacidad de seleccionar una parte de la realidad para continuar su vida, no se ahoga en
disertaciones, crea el mito que le permite seguir viviendo.

Fernanda y Rosa representan dos aspectas vitales de lo femenino: el amor moral y
maternal que siente la primera hacia Pedro, simbolizado por el vaso de leche que le ofrece al
regrésar a casa; y el amor pasional y dicnisiaco de fa amante, figurado por el vaso de licor con
que ésta sustituye la leche. Ante estas posibilidades, la eleccién de Pedro se vuelve un verdadero
conflicto porque una es la complementacion de la otra.

El personaje de Rosa atenta contra la moral cristiana. Dichos rasgos demoniacos estin
dados por los rompimientos de las normas sociales, como son la infidelidad, la disolucién del
matrimonio y la proposicién que Rosa les hace det ménage a trois.

El papel de la vecina es nuevamente el de la representacién social, que establece los
pardmetros morales que se han de llevar a cabo entre la pareja. Este se evidencia cuando la
misma vecina llega a imponer el orden con ayuda de los gendarmes. Cabe observar que Fernanda
es un personaje que vela también por los intereses sociales al no aceptar transgredir sus normas,
solo que ella representa la moral dentro del nicleo familiar. Sera en presencia de la vecina que
Femanda elabora el mito, y ésta, en su rol de sociedad, lo acredita.

La partida de Pedro da lugar a la accién dramética, sin embargo es un personaje que
carece de voluntad, y por lo tanto son ias mujeres quienes llevan a cabo las acciones y decisiones
importantes dentro de la obra.

El tatamiento que se da a Yos personajes de Aurelia y la madre en “Invitacion a la
muerte”, es siempre a través del conflicto que sufre Alberto. El es un personaje que ha vivido
atormentado por el abandono de su padre, el cual atribuye a la infidefidad de la madre, lo que o

ha llevado a espiarla a cada paso.
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La madre teme el regreso de su marido y oculta su amasiato para retener a su hijo a toda
costa. Es importante conservar este amor pues es el itntco que ha sentido como verdaderc, no asi
el de su amante y el de su esposo.

Aurelia, hija de uno de los empleados de la funeraria, se limita a amar a Alberto de forma
pasiva, esperando que sea €l quien decida alejarse de su mundo rodeado de muerte que tanto le
atrac, Ella trafa de disuadirio a emprender un viaje y olvidar e{ pasado junto con ella. Cuando lo
convence, Alberto la deja de lado para volver a la funeraria, y ella asume su determinacién y lo
perdona, sin que él se bo pida, y entonces reanuda su vida.

No hay un desarrollo real de estos personajes por su cardcter de espectros dentro de la
realidad fantasmal en la que vive Alberto. Sin embargo es importante sefialar que el origen del
conflicto estd dado por la relacién edipica que han entablado el protagonista y su madre, es decir,
ella es la causante de la angustia.

En “La hiedra” nuevamente observamos las caracteristicas que ya hemes mencionado: la
protagonista es el personaje que lleva a cabo la accion dramdtica, pues es el amor de Teresa por
su hijastro y la oposicion de la sociedad lo que da lugar at desarrolio de la trama. Otro elemento
es que tanto Teresa come Alicia, se encuentran inmiscuidas en conflictos existenciales como el
de uﬁde alcanzar la vida a través del amor a bos otros.

Yemos claramente que fa historia es un simil del mito clisico de Fedra e Hipdlito, sélo
que éste se desarrolla dentro de una familia mexicana.

El personaje de Teresa muestra gran complejidad psicoldgica, pues al enamorarse de su
hijastro es capaz de recapacitar acerca de las consecuencias a las que la llevaria su trasgresion y
asume su destino de sotedad y muerte, pues ella se alimenta de la vida de sus seres amados. Lo

anterior se evidencia en la descripcion que Villaurrutia hace de Teresa:




Teresa tiene unos freinta y cinco afios. Es alta y feerte. Se diria
que bajo su piel de un color vegetal circula savia en vez de
sangre. El aire ¥ la luz la turban ¥ la hacen sentir més
profundamente. Se diria también que de todos los objetos que
toca, que de todos los seres que abraza, extrae, insensiblemente,
algo que la enriquece. Y se adivina que la oscuridad y la soledad
completas la empobrecerian definitivamente.™

A Teresa le afecta el ambiente, y es pbr esto que a la llegada de Hipolito abriga la
esperanza de contagiarse de vida y encontrar la felicidad, pere su enfomo le recuerda que su
funcidn es 1a de ser madre. Al no poder concebir comprende que la posibilidad de relacion que se
ha planteado con su hijastro, atin huyendo de los recuerdos evocados por la casa, estaria siempre
determinada por el pasado que es més fuerte gue ellos, ademds de que esta relacioén no seria
socialmente aceptada y se verian obligados a seguir huyendo de la culpa que esto les generaria.

Alicia ha encontrado el sentido de su existencia en el amor gue siente por Hipdlito y el
rencor que ambos tienen hacia Teresa. Cuando éste se enamora de su madrastra, Alicia se siente
traicionada y su mundo se derrumba, sin embargo al enterarse que estd embarazada, se da cuenta
que fa felicidad y la armonia no pueden ser alcanzadas a través de otros. Ella, a diferencia de
Teresa, encuentra el remedio a su soledad cuando descubre que su fuerza esta dentro de ella.

Los otros personajes femeninos en la obra son Julia, el ama y la joven. Cada una de éstas
cumple una funcién en torno a Teresa y Alicia a excepcidn de la joven, cuya labor dentro de la
estructura de la obsa es 1a de informar al espectador, a través de los cuestionamientos al ama, que
Teresa no s la madre biolégica de Hipdlito. Julia representa el rencor que ha tenido Alicia por
muchos aflos. Funge como una consciencia negativa que la alienta a recuperar a Hipélito por

medio de trampas y mentiras, pero af final Alicia logra liberarse de ella.

® Viilanrrotia, Xavier. Obras.... op. cit. p. 257.
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El ama es la consciencia de Teresa, y ambas se encuentran muy arraigadas a la casa; es
por esto que cuando Teresa decide renunciar a Hipélito, ésta permanece con el ama en dicho
espacio.

Entendemos que tanto Teresa como Alicia son personajes sembrios que vislumbran un
munde de luz y vida y quieren alcanzarlo a través del amor que sienten por Hipélito, pero
solamente Alicia es capaz de romper el circulo vicioso al entender que la felicidad, simbolizada
por el hijo que espera, solamente puede encontrarla dentro de lla misma.

Sara, Marta ¥ Cristina son los personajes femneninos que en “La mujer legitima”, una vez
mas, se muestran como los motores de la accidn dramitica, porque son los intereses encontrados
de ellas los que la motivan. A las primeras las aniquila el ambiente negativo creado por el
pasado, Cristina es contagiada por el ambiente de la familia y termina por traicionar sus propios
valores.

Sara, la protagonista, ha sido la amante durante muchos aftos de Rafael, quien es un
hombre casado con una mujer demente. Ella habia aceptado la posicién de mujer ilegitima
porque sentla compasién pot el sufrimiento de Rafael, convirtiéndose de esta manera en su Ginico
consuelo. Es un personaje sincero que siempre desed poder establecer formalmente su relacion
para darle a esa familia la alternativa de la felicidad. Cuando muere la esposa, ella cree que
finalmente vera logrado su objetivo, sin embargo el pasado encarnado en Marta, quien hereda la
locura de la madre, haciéndola presente de nuevo para recordarle que no puede pertenecer a esa
famitia. '

A lo largo de la obra Sara no muestra gran evelucién, pues cuando vivia la esposa se
sentia demrotada porque Rafael era incapaz de enfrentar la locura de su mujer por el temor de

lastimar & sus hijos, y cuando descubre que Marta también esta loca comprende que siempre se
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verd obstaculizada por el destino que le ha sido trazado a esa familia, y es entonces que decide
abandonarlos y quedarse sola.

Marta ¥ su madre muerta son el mismo personaje porque una es la sucesora de los actos
de la otra, pretendiendo que el resto de Jos personajes acepten come real el producto de su
fantasia.

Marta y su hermano Angel fueron criados fuera de la casa ignorando la locura de Ia
madre, sin embargo ella ha heredado una exagerada lucidez que le permite ver con claridad los
acontecimientos, lo que a través de su fantasia exalta y trata de imponer a los demas hasta la
locura. No acepta la presencia de Sara en su casa, y antes que todos se da crenta de que Luis, su
prometido, se siente atraido por la amante de su padre. Eatonces planea un ardid para
desacreditar a Sara y correrla de ia casa, aun a costa del amor que siente por su futuro esposo. El
engafio se descubre finalmente y, al ser confrontada, acepta que fue una trampa y no experimenta
culpa alguna. Para este entonces ha perdido la razon. Los demis personajes la reconocen como
una victima del pasadc porque ella no es culpable de haber heredado la enfermedad de la madre,
ni de haber crecido en un ambiente de mentiras e infidelidades, vy todos, a excepcion de Sars,
deciden quedarse con ella a sufrir el calvario familiar.

Crstina es la mejor amiga de Marta y hermana de Luis. Es un personzje de buenas
intenciones que se contagia del ambiente negativo de la familia, y sin darse cuenta es manipulada
por Marta para celar y espiar a su hermano, para convertirse sin quererlo en cémplice de sus
calumnias.

Los tres personajes femeninos son victimas de un entomno contagiado por la
deshonestidad y la locura, contra el cual no pueden rebelarse y contribuyen, sin saberio, al

destino de la destruccién de 1a familia.
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En “El yerro candente”, Villaurrutia aborda el tema de la legitimidad entre un padre
bioksgico que abandona a su hija, y el padre adoptivo que la ha criade como propia. Sin embargo
en este conflicto social estd en juego la posicion de la mujer dentro de la familia y son eilas, la
madre y sus dos hijas, quienes dan solucién al desastre familiar.

Isabel, la madre, s una mujer que gusta de la buena ropa y de las comodidades, y aunque
ha sido fiel su matrimonio es producto de la conveniencia. Decide separarse de Eduardo porque
se sabe culpable de fa pérdida de los ahorros familiares porque ya no hay manera de sostener su
posicidn econémica.

Mariana comparte |a personalidad de su madre: es alegre, superficial, frivola y prictica.
Cuando se entera de la precaria situacidn econdmica de su padre, no duda en casarse con Jorge,
su prometido, aun cuando su amor por él es muy fragil, dejando abandonados a Eduardo y a su
hermana Antonia, pues decide llevar consigo a su madre para protegerla de la pobreza.

Antonia, contraria a su madre y hermana, es seria, honesta y no se preccupa por la belleza
fisica. Irbnicamente su caricter es muy parecido al de Eduardo y, en comsecuencia, siente un
oculto rechazo por la personalidad de Roman. Al final de la obra, cuando Romin le confiesa que
él es su padre, siente compasion por €L, pero decide permanecer con Eduardo, pues para ella €l es
su verdadero padre.

Las tres mujeres viven de manera distinta el derrumbe familiar y cada una de ellas plantea
una solucién acorde a su personalidad, que finalmente acaba por alejarlas de Ia casa, con lo que
simbdlicamente rompen con el circuls vicioso de mentiras y falsedades que se habfan formado.

La bancarrota y el regreso del padre biologico de Antonia dan inicio a la accién dramatica
y no son los personajes femeninos los que estin directamente involucrados con el origen del

conflicto.




Antes de abordar “La Mulata de Cordoba (Escenario cinematogrifico)”, es impertante
mencionar que las dos historias de las que escribe Yillaurrutia, ¥ que hacen referencia a este
personaje, estdn basadas en una leyenda colonial. Esto es fundamental para cbservar los
elementos que retoma y que medifica, ddndonos de esa manera su particular interpretacion, o
que nos lleva a comprender el sentido de la temética de estas obras. Adolf Snaidas trascribe la

leyenda original:

La Mulata era una mujer bellisima de padres desconocidos (este
Gltimo date ayeda a explicar su nombre genérico), que tenia
tratos con el diablo. Esta amistad con el demonio explicaba los
extraordinarios poderes de la Mulata: no envejecia, se la veia
volar por los techos con ojos chispeantes, aparecia a la vez ea
Cérdoba vy en México, una infinidad de jovenes se habian
enamorado de ella (pero sin éxito, ya que el verdadero duefio de
su corazon era e} diablo). Creia la gente que €lla era capaz de
conseguir lo imposible, por lo cual muchos la consulttaban
pidiéndole toda suerte de milagros. Paraddjicamente, estz mujer
era muy religiosa. No faltaba a misa, recibla los sacramentos,
ayudaba a los pobres y daba de comer a los hambrientos.

Un dia el Santo Oficio decidié terminar la augusta carrera de
esta mujer y fue encarcelada en México. Algunos creen que un
pretendiente airado la denuncid, aln ofros que ¢l Santo Oficie
queria apropiarse det extraordinario caudal que la Mulata habia
acumulado. Lo cierto es que permanecio en la carcel por varios
afios hasta que se anuncié finalmente qgue en el proximo auto de
fe se terminarfan sus pecados para siempre. Pero he aqui que en
la cércel de la Santa Inquisicién ocurrid €l mayor predigio de [a
Mulata de Cérdoba. Cuando el Gran Inquisidor fue a visitarla
para ver si se arrepentia, halld en la pared un barco perfectamente
dibujado con carbon. La Mulata tranquilamente abordé la nave y
riéndose magquiavélicamente navegd por la pared hasts
desaparecer completamente. El Inquisidor acabd por volverse
loco y la Mulata enigméticamente nunca velvid a aparecer. u

" Snaidas, Adolf. op. cit. p. 118.
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En esta primera obra, Villaurrutia aborda la personalidad demoniaca de la Mulata y el
conflicto de 1a ausencia de los padres, suprimiendo los actos de bondad de elia y la aparicion de
la Inquisicién. El autor destaca la problemitica amorosa entre Sara y Pedro.

Para iniciar con el anilisis de Sara, es preciso inciuir ia descripcion que Villaurrutia hace

de ella:

La ‘Nifia Sara’ la llaman, temblando, sus criados. Es rica y
huérfana de padre. Por lo que se refiere a su madre, a quien al
menos en st casa nadie nombra, se sabe que fue negra. Su padre
fue un ‘San Juan’, hermanc de Don Carlos {...] Sara es et fruto de
la sensualidad de Luis San Juan que, en una noche de
embriaguez, hizo traer a una negra a su casa, una negra sensual,
para tener un hijo de ella. Ese hijo fue una hija: Sara. Nadie en
Rincén Brujo la quiere; nadie la recibe. Sara, orguliosa, desafia
esta situacién. Si en el fondo tiene, ella que esta hecha de la miel
y del alcohol de la cafia, una amargura, se sobrepone a su destino

y se ha jurado a si misma vengarse de los ‘San Juan’ que no le
reconocen paretitesco, y aun de los habitantes de Rincdn Brujo
que la desdefian. ™
Esta primera descripcion plantea a Sara como una mujer marcada por su pasado y
desdefiada por el pueblo. Este rechazo se debe a la naturaleza de su nacimiento, siendo una hija
bastarda, producto de la embriaguez de su padre. La gente encuentra en ella caracteristicas
demonjacas relacionadas con Eros y Baco, por lo que fe temen y desprecian. Este constante
rechazo ha provocado en ella un gran resentimiento y deseo de venganza.
Sara es hermosa, adinerada por 1a herencia de su padre y tiene el poder de hiprotizar a los
hombres que la encuentran tan sensual como peligrosa. Respecto a sus caracteristicas
demoniacas, observamos que es la representacion del arquetipo erdtico prohibido, pues las

relaciones que establece atentan coatra tas normas morales de la sociedad. Siempre estd poniendo

© Villaurratia, Xavier. Gbras. Poesia, teatro... op. cit. p. 192.




en peligro a la institucidn del matrimonio pues sostiene romances con hombres casados.
Asimismo, Villaurrutia fa relaciona directamente con el mar, pues es el simbolo de la
inestabilidad v la pasi6n en contraposicion con la estabilidad de la pareja legalizada. Un ejemplo
de lo anterior se encuentra en la acotacién que precede al matrimenio de Pedro, en donde
Villaurrutia describe la aversian que este personaje siente al matrimonio mediante una metifora:
“Siente que en ese momento su vida va a dejar de ser lo que ha sido hasta ahora; que su barca va
a echar anclas para siempre™.®® Sabemas que el personaje de Pedro siente gran atraccion por el
mar, pero al haber fracasade en su intento de abandonar la vida en el campo, traslada esa
necesidad hacia Sara, quien representa lo mudable del mar. Y asi Pedro desdefia tanto al campo
como al matrimonio y prefiere la aventura significada por la Mulata,

En repetidas acasiones los personajes se refieren a ella como un demonic. Por ejemplo,
Don Juan intenta desacreditar el amor de Sara por Pedro diciendo: “jNo la cigas! jNo la oigas!
:No ves que es el demonio en figura de mujer? ;No ves que su lengua quema como el fuego?
iNo ves lo que ha hecho de nosotres, y como ha logrado enfrentarnos?”.® De esta forma el
personaje atribuye la atraccién que tanto él come su hijo sienten por ella como el resultado de sus
cualidades demoniacas, negindoke la posibilidad de sentir amor verdadero.

El mismo Yillaurrutia describe la risa que se escuchs al final de la obra como Iz rise
diabslica de la Mulata de Cordoba. ’

Otra alusidn al aspecto demoniaco de 1a Mulata es el que [a relaciona directamente con
Baco: es mim como hija de la embriaguez y no del amor, aparece en la boda de Pedro
cuando los invitados se encuentran bajo el efecte del alcohol v, finalmente, Pedro prefiere pasar

las noches ebrio ¥ con Sara, antes que consumar su matrimonio.

B fhidem p. 200.
™ fbidem p.214.
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Por lo anterior, Sara es considerada un personaje maligno dadas sus caracteristicas
disruptivas. En cuanto a su participacion en la accion dramética es precisamente la Mulata ta que
introduce el conflicto en tormo a los demds sujetos. Todos los personajes, tanto masculinos como
femeninos, son representantes de ta meral y por lo tanto se verdn atacados por los actos de Sara.
Probablemente destaque dentro de la trama el personaje de Emilia, esposa de Pedro, cuyo
desarrolto en la obra es el de otre miembro de la sociedad perjudicado por Sara. Es por esto que
no se muestra como un elemento activo dentro de la accion sino inicamente como receptor de las
acciones de la Mulata.

En la version operistica de “La Mulata de Cérdoba™, Villaurrutia retoma la keyenda casi
en su tofalidad incorporando la persecucién de la Inquisicién y el escape final en una barca
dibujada.

Soledad, como nombra Villaurrutia a la Mulata en esta version, es dominada por un poder
superior, lo que la hace un personaje complejo. Las caracteristicas de la protagonista son una vez
mas demoniacas y de rechazo mutuo con la sociedad. Su descripcion es hecha por el core de
mujeres ¥ de hombres como representantes de la sociedad que la sefiala y que se siente
amenazada por ella. La describen come un personaje que no envejece y de la que tampoco se
sabe su lugar de procedencia, capaz de hechizar a los hombres y al mismo tiempo rechazarlos
pues dice tener otro amor, Una de las razones por la que se le considera demoniaca es el hecho de
no querer casarse, pues asi desafia las normas sociales, porque el estado ideal de las mujeres, de
acuerdo a las normas de la época, es el matrimonio. Otra de éstas y quiza la mé4s importante es
que Soledad se declara enamorada de su padre, un ser al que nadie conoce y al cual esta
imposibilitada para sombrarlo, pero al que puede invocar a través de los cuatro elementos. Esto

sugiere que su padre es un dios no ortodoxo o un demosio.
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Al final de la obra se evidencia que el poder de Soledad y el del dios at que ella venera,

estan mis alla de la sociedad, pues cuando ésta le ofrece una posibilidad de perddn a través de
Fray Anselmo, representante del Santo Oficio, ella escapa mégicamente en un barco dibujado, sin
revelar el nombre de su padre y demostrando la superioridad de ambos.

La accidn dramatica estd determinada por la bisqueda de la Mulata por el mas alla.
Soledad es un personaje solitario, como st nombre lo indica, inmerse en una bisqueda espiritual
que, sin ella ast pretenderlo, la convierte en un enemigo piblico para la sociedad.

Las mujeres en “El pobee Barba Azul” pertenccen a ia clase alta de [a provincia mexicana.
En la primera acotacidn Villaurrutia especifica: “las mujeres de esta obra deberdn ser o parecer
bonitas y todo lo elegantes que ltes sea posible™.®* Estos personajes viven en un ambiente de ocio,
juego y frivolidad en el que cada una busca el sentide a su vida a través de la conquista amorosa,

encontrando en ¢l matrimonio el fin de la pasidn.

[...] Nos gustan los hombres afortunados, atrevidos y brillantes,
mientras son nuestros pretendientes, nuestros novios o nuestros
prometidos; pero en cuanto nos casamos [...J nos encargamos de
quitarles el brillo, la iniciativa y las oportunidades.®
Un ejemplo de esta actitud ante el matrimonic lo encontramos en Virginia, la mds
agresiva del grupo de cuatro amigas, quien acaba de divorciarse de Samuel pues su unién dejd de
ser divertida.
El personaje que destaca dentro de esta sociedad corrompida es Carmen, quien inventa su

enamoramiento por Samuel para evitar que sus amigas pongan los ojos en el hombre que le

interesa. La dindmica entre este grepo de amigas es la de conquistar a los hombres en los que

¥ thidem. p. 457.
" Ibidem p.483.
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alguna de ellas se ha interesado, y asi Carmen invierte la dinimica del juego convirtiéndose en el
personaje que desencadena la accién dramdtica, pues se coloca como la creadora de una ficcién
que puede manipular y que finalmente le da la victoria. Su ingenio la coloca en una postura
superior a la de sus amigas y mas claramente sobre los personajes masculinos que tienen una
actitud pasiva ante las decisiones de &stas.

En “Juego peligroso™ es asumido por los personajes que |a infidelidad en el matrimonio es
licita para los hombres, siempre y cuando se trate de aventuras pasajeras que no pongan en riesgo
la relacién socialmente aceptada con su esposa. Al regreso de su viaje la protagonista, Irene,
descubre un anille valioso entre sus cosas, lo que la lleva a pensar que su marido fa engaiia con
un2 mujer de su misma clase social, por lo que asume que no se trata de una aventura sin
importancia y que esta situacién si pone en peligre su matrimonio. La peculiaridad de este
personaje es que, al contraric de buscar la confrontacién con Arturo, crea una ficcion para
hacerle creer que también lo engafia esperando descubrir 2 la supuesta amante, pues de quien
sospecha es una de sus amigas cercanas.

Finalmente el enredo no surte el efecto deseado. La madre de effa tiene guie intervenir
para solucionarlo, pero no deja de ser un personaje complejo que va desde la indignacion hasta el
arrepentimiento. Al no conffontar a su marido, lrene se sumerge en un juego de verdades no
dichas y de dudas que dejan ver la evolucién del personaje. Esto sucede cuando actia a partir de
una duda infundada que le provoca enojo y finalmente la lleva a sentirse arrepentida pues fue ella
misma quien puso en peligro su relacion.

Aunque Irene es la creadora de las ficciones que mueven la historia, no es ella el factor
decisivo dentro de la accién dramética porque sus actos son [a respuesta al enamoramiento de

Francisco, quien ha tramado el ardid para conquistaria.
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En conclusion, las mujeres dentro de la obra dramdtica de Xavier Villaurrutia son, en
primer lugar, los personajes detonadores de la accidn y participantes en ella activamente, puesto
que estin dotados de una inteligencia distinta a la masculina. Esto les permite entender con
mayor lucidez las circunstancias y de estz manera estdn capacitadas para manipular la accién a su
conveniencia.

Su papel dentro de la soctedad es determinante pues Villaurnutia plantea que su entormo
tiene principalmente caracteristicas femeninas, que las lieva a desear conservar at ser amado 0 a
tas miembros de su familia dentro del orden al que ellas pertenecen. De esta manera la moral,
entendida como los intereses de la sociedad para mantener su armonia, ¥ los personsjes
femeninos, quienes interpretan la moral a su modo, ccupan roles definitivos dentro de la
dramaturgia del autor.

Podemos creer que Villaurrutia cuestiona a la sociedad de la que habla porque fo
femenino se presenta ante €] como un mundo ajeno, distante e idealizado. Es asi como
encontramos que los personajes femeninos no se ven afectados por las leyes humanas, pues
forman parte de un cosmos desconocido para el autor, con el cual sdlo es posible tener contacio a
través de la angustia que provoca en las demis personajes.

En consecuencia hemos elegtdo las siguientes obras y personajes, pues consideramos que
ejemplifican en mayor medida la concepcidn del autor acerca de lo femenino y se relacionan
directamente con el tépico de la muerte:

e Marfa Luisa en “;En qué piensas?”

e Mercedes en “Ha llegado el momento™

+ Rosaen “El Ausente”

« Saraen “La Mulata de Cérdoba (Escenario Cinematografico)”.
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Apoyadas en la teoria psicoanalitica, en el sigulente capitulo desarrollaremos la
caracterizacién del cosmos de lo femenino al que nos referimes anteriormente, con la finaiidad

de aclarar sus caracteristicas y la relacion de éste con el concepto de muerte,
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CAPITULO IV

LA SEXUALIDAD FEMENINA DESDE LA PERSPECTIVA PSICOANALITICA

4.1 La sexualidad femenina

Es en la teoria Freudiana donde encuentran fundamento las interpretaciones y variantes respecto
al estudio del inconsciente. No podemos ignorar que la retacién de un sujeto con el otro se ve
determinada por sus particulares aspectos histéricos, sociales y culturales. De la misma manera,
el psicoandlisis se desarrolla dentro de un marce politico, histdrico y cultural. Es por ello que no
es posible aplicar dicha teoria de manera absoluts, sin tomar en cuenta los limites que las
particularidades de cada sujeto le imponen, de tal manera que el psicoanalisis se torna susceptible
a la interpretacién y al desacverdo.

Por otra parte, Silvia Tubert, quien hacia 1988 compila y comenta los estudios realizados
acerca de la sexualidad femenina desde la perspectiva del psicoanilisis, afirma que: “la
contradiccidn es el modo de funcionamiento del inconsciente ¥ por lo tante marca también fa
légica del psicoanslisis™.* Es decir, no podemos situarnos en un punto de vista psicoanalitico sin
tomar en cuenta el hecho de la contradiccién, lo que finalmente resulta en la imposibilidad de
establecer una conclusién cerrada o definitiva.

Unc de los temas mas enigmiticos y controvertidos de la teoria psicoanalitica es el
referente a la sexualidad femenina. No solo porgue debemwos partic de que el planteamiento de
esta teoria es el de un problema. Freud considerd que el proceso que vive la nifia para asusnir su
sexualidad es, con relactén al nifio, en mayor medida conflictivo, extenso y, que obedece a una

{6gica mas compleja y por lo tanto, problematica.

' Tubert, Sitvia. La sexuaiidad femening y su construccion imaginaria, E| arquero, Espafia, 1988. p. 12.




Tubert ha subrayado la relatividad de la subsistencia de una teoriza que deberia
cuestionarse a si misma, pues parte del descenocimiento de la feminidad v lo que ésta significa.
Lo anterior responde a que la informacion se encuentra en el inconsciente y el medio que existe
para llegar a él es el error — lapsus, suefios, sintomas, chistes — y por lo tanto dentro de la
interpretacién misma cabe la posibilidad del error.

Este tema plantea otros problemas, que radican en la dificultad de definir un universo de
discurso. Esto se debe a que los conceptos de mujer, feminidad y sexualidad femenina se han
usade indistintamente. Un ejemplo claro de esto es que, como lo mencicna Tubert: “Con
frecuencia se utiliza el témino feminidad como sindnimo de sexualidad femenina y se
superponen ambos, a la vez, con la categoria de mujer, lo que da lugar a no pocas confusiones”. %
Entendamos pues que la sexualidad femenina se refiere a la mujer como sujeto biolégicamente
sexuado y por feminidad al lugar que tiene dentre de la sociedad.

Encontramos en la dramaturgia villaurrutiana una visién distinta a la de su época respecto
a la mujer y su entomo social. Esta postura no es expuesta abiertamente por Villaurmutia, pero se
infiere de la relacion entre sus personajes femeninos y masculinos. No se trata de una mujer que
responde a las normas sociales de la época, es mds bien una mujer distinta que se rige por sus
propias reglas y que dentro de ese universo se muestra més inteligente que el hombre pues queda
exenta de la angustia que éste siente por ella.

Al respecto de la sexualidad femenina, a lo largo de este capftulo hablaremos del
complejo de castracidn planteado por Freud para ubicar las consecuencias psiquicas de la
diferencia sexual anatdmica o bioldgica entre hombre y mujer con la finalidad de establecer {a
referencia psicoanalitica, de la cual partieron las diversas interpretaciones del rol femenino dentro

de la sociedad. Tales interpretaciones se contrapopen al situar a la mujer, en un principic, como

® fdem.
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un ser inferior por sus caracleristicas biclogicas sexuales, y en teorias posteriores, como las
pianteadas por Frangoise Dolto, Silvia Tubert, Karen Homey y Ruth Mack Brunswick, que por
estas mismas caracteristicas, sugieren que la mujer puede tener una superioridad bioldgica
respecto al hombre, va sea por el hecho de concebir o porgue es efla quien muestra ¢l mundo al

recién nacido.

4.1.2 La sexualidad femenina en la teoria de Sigmuand Freud

Estudiando el papel que la sexualidad desempeiia en la neurosis, Sigmund Freud descubrid que
un factor fundamental en la diferenciacién sexual anatémica entre el hombre y [a mujer recaia en
la sexualidad infantil. El desarrollo de sus investigaciones con respecto al cuadro patolgico
neurdtico lamado histeria lo llevd a concluir que esta enfermedad afecta también a los hombres.
Cabe mencionar que la histeria fue catalogada originalmente como una neurosis exclusiva de las
mujeres. El descubrimiento en varenes del conjunto de alteraciones y sintomas fisicos de origen
psicolégico sin explicacidn anatémica de ningin tipo, caracteristicos de esta enfermedad, lo llevd
a investigar los factores que determinan la diferenciacidn de los sexos.”

Debido a que los primeros casos documentados de histeria invelucraban tnicamente a
mujeres — el mismo nombre de la enfermedad tiene su origen en la palabra griega que significa
Gtero o matriz —, Freud considerd necesario separar la enfermedad psiquica del sexo bicldgico.
Al no estar la histeria relacionada dinicamente con el (tero fue necesario tomar en cuenta
acontecimientos significativos de la vida del sujeto sin importar su sexe.

Freud cuestiona el saber popular sobre la sexualidad, rechazando 1a idea de que el hombre

vy el animal son equiparables respecto a los instintos sexuales. Afirma que la pulsion sexual existe

®Frend, Sigruwnd. “Observacién de un caso severo de hemianeslesia en un vardn histérico™, en Ofras completas,
trad. José L. Etcheverry, Amorortu Editores, Argentina, 1936, 2° ed. vol. |, pp. 4546,
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desde la temprana infancia, dejando a ia pubertad como una etapa en la que se toma consciencia
de [a genitalidad pero que el objeto del deseo sexual ya ha sido elegido en una etapa anterior y de
ninguna manera es determinado por la anatomia. De esta manera la masculinidad y la feminidad
no son un punto de partida para el individuo determinado biologicamente desde el nacimiento,
sino un punto de llegada producto del desarroflo psiquice del complejo de Edipo.

En sus primeros estudios sobre la vida sexual en la infancia, Freud asume que los
procesos femeninos en este sentido son similares a }os masculinos. Sin embargo la diferencia
entre ambos radica en la eleccidn del objeto de la nifia o el nifio hacia el padre o la madre. Dicha
eleccion se resolvié profundizando en el estudio de la fase filica — en la que ambos sexos sdlo
reconocen la importancia del genital masculino, por o tanto el falo tiene primacia sobre lo genital
— pues en dicha fase tiene lugar la organizacion sexual de la infancia.

Al comienzo el nifio supone que todos los seres vivos poseen un genital parecido al suyo
pero al reconocer en la nifia la falta del pene concilia esta contradiccidén asumiendo que ésta tiene
un miembro mds pequefio, el clitoris, que eventualmente se desarrollard hasta equipararse con el
pene. Sin embargo concluye que la nifia tuvo un pene y se lo quitaron, es decir, la falta de un
pene femenino se interpreta como el resultado de una castracién confrontindolo con la
posibilidad de ser castrado.

En el nifio fa amenaza de castracion es resultado del deseo sexual que siente por la madre
y de la necesidad de la ma.stul;hacién, lo que le provoca angustia, que en [o sucesivo lo Hevard a la
identificacién con el padre. En la nifia la castracidn provoca la envidia del pene. Como resultado,
el nifio se aparta del complejo de Edipo cuando triunfa su interés narcisista por conservar [a
integridad corporal y se protege del inminente peligro identificdndose con el padre, pues
considera que éste, al ser representante de la ley que prohibe el incesto, podria consumar la
castracion.
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Como vemos, es mas ficil comprender el Edipo en el nific que en la nifia, ya que
finalmente persiste en el objeto que ha sido su deseo durante la lactancia: la madre. En cambio en
la nifia el complejo de Edipo implica otro problema, pues en ambos casos el objeto era la madre
pero en la nifia es necesario sustituirla por el padre.

La nifia entonces encuentra dos posibles soluciones al complejo de Edipo: la primera es
sentir repugnancia ante la criatura mutilada gue representa su madre, llevdndola a adoptar
actitudes masculinas; la segunda, y la mds conveniente, es que se identifique con la madre, puesto
que ella es poseedora del falo del padre, € imite sus actitudes para conseguirlo.

En conclusion, en la teoria freudiana de la diferenciacion de los sexos el hombre se sitiia
en una posicién de supertoridad frente a la mujer porque él pcrwe un pene y esto le permite

repudiar a fa mujer que no lo tiene y debe conformarse con el intento de conseguirle:

La nifia ¥ el nifio comparten la primera etapa de su historia
sexual, gque Freud califica de mascufing, en el sentido de activa:
el primer objeto, la madre, es igualmente deseado por ambos.
Pero esta posesidn es prohibida y el complejo de castracién gue
asf se instituye establece 1a diferencia de los sexos, en tanto pone
fin al complejo de Edipo en el nifio y da lugar al comienzo del
mismo en la nifia. Esta transfiere su amor al padre, quien parece
tener falo, y se identifica con la madre que no lo tiene.®

Mis adelante hablaremos de las teorias que articula el nifio para explicar la carencia de
falo de la madre, por ejemplo la creencia de que la capacidad de concebir sustituye al 6rganc
masculino, colocando a la mujer en una postura ventajosa que el nifio jamas podra experimentar.

Tubert defiende que la teoria freudiana tiene una concepcidn de la mujer “que no la reduce a un

destino natural ni social. En 1ltima tnstancia, el sustrato de su definicion podria hallarse en la

—

* Tubert, Silvia. f.a sexualidad .. op. cit. p. 204,
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delimitacién de |2 pura diferencia™.’’ Sin embargo, en algunas de las interpretaciones de esta
teoria la diferencia termina en la degradacion, con la consecuencia natural de la reaccitn
ideoidgica que trata de negarla. Con base en lo anterior, hay dos respuestas: la primera consiste
en la extrapolacién de las diferencias, subrayando dnicamente las posibilidades de inferoridad y
de superioridad; la segunda que supone la plena igualdad, sin contemplar la vital diferencia,
ignorando ademds la individualidad que también adquiere valor en los otros.

Ademas de abordar la temética de la determinacién sexual de la feminidad, Freud analiza
su posicién social dentro de la cultura. Resalta los elementos sociales que dan lugar a las
patologias que afectan en buena medida a la mujer. Un ejemplo de esto es la neurosis de angustia
que evoluciona a parhr de la situacién en la que se encuentra la mujer dentro de la sociedad.
Describe tipos sociales _ﬁzmemno.r vinculados dimﬁmm con la relacion que establece con el

hombre. Al explicar esta relacién planteada por Freud, Sitvia Tubert delimita los casos en donde:

Tal relacion puede faltar o hallarse postergada, como en los casos
de adolescentes, recién casadas o viudas que Freud amaliza, lo
que condiciona la génesis de la angustia en la mujer. El prototipo
lo constituye la recién casada anestésica, en que la angustia
aparece después de la revelacion de una realidad sexual
decepcionante. ™
De lo anterior es importante resaltar que lo que mas le interesa a Freud es determinar
cémo se vincula el desco del sujeto a lo largo de la historia. Entonces, como la mujer entra en
relacién con el deseo en tanto que establece |a unién con el otro, éste puede identificarse como el
origen de su angustia. La mujer manifiesta una protesta inconsciente mediante el sintoma de la

neurosis de la angustia; frente a esto, Freud establece una div.isién entre lo psiquico y lo somdtico

" fhidem. p. 4.
* {bidem. pp. 159-160.
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y dentro de éstos la posibilidad de un sentimiento de la pérdida de la identidad, es decir, una

alienacion en el curso de la excitacién sexual. Pero esta alienacién no se produce
automaticamente, sino gue en buena medida depende de su alienacién social: vive en una
realidad dividida que a su vez la divide como sujeto.

Mis adelante, Freud revela dentro de sus historiales clinicos una clara relacién de
dominacién ejercida sobre la mujer, dando de esta manera la imagen freudiana de la sujecién
social de ésta. La sistematizacion de las observaciones freudianas surge cuando las mujeres
aparecen para él como una figura de la cultura en la que éstas fungen como un sintoma
fundamental del perjuicio que la moral sexual produce al deseo mdividual.

La moral sexual cultural y la nerviosidad moderna (1908) es uno de los articulos escritos
por Freud, en donde plantea el lugar de la mujer dentro de la cultura. Es aqui donde reconoce que
ia culture designa a la mujer como “la portadora de los intereses sexuales de la humanidad™, pues
se encuentra més comprometida dentro de la funcidn sexual por ser ella la dadora de vida, de tal
suerte que el matrimonio resulta para ella como un factor que favorece su propia neurosis.

Es la mujer de principios del siglo XX en quien se manifiesta mds abiertamente la
prohibicién de pensar, pues la misma educacidn la limita para ccuparse intelectualmente de los
problemas sexuales por los que siente gran atraccidn. Esta prohibicion tiene como consecuencia
¢l miedo hacia el pensamiento y la devaluacion del saber, ademds de ser extensivo a la misma
sexuslidad y por lo tanto al conjunte de los intereses humanos. Es de esta manera coma para
Frend la mujer es una victima del proceso de represién social. Afirma que no se trata de una
visibn miségina referente a una debilidad intelectual fisioldgica, sino que la inferioridad
intelectual de muchas mujeres se debe precisamente a la opresidn sexual. Debe entenderse que en

este sentido no habla de la falta de intelectualidad por una naturaleza meramente femenina. La

feminidad es para Freud un producto del contexto cultural al que él pertenece.




La conclusién a esta reflexidn acerca de la postura de la mujer dentro de la sociedad
deriva en una critica a las bases mismas de la civilizacin, pues la mujer ha tenido que adoptar
una postura de docilidad ante los preceptos restrictivos que le ha impuesto la cultura y a cambio
obtiene “un incremento de la neurosis” y un rol social poco ventajoso. Es decir que, para Freud,
“el sacrificio femenino” resulta indtil en términos individuales pero se establece como la base de

la convivencia de ambos géneros.

4.13 Elhombre como origen de la civilizacién
Como hemos dicho, la teoria psicoanalitica tiene dos vertientes respecto a la diferenciacidn de los
sexo0s. Algunos tedricos han visto a la sociedad desde la perspectiva masculina y otros desde la
femenina. En este apartado y en el siguiente nos enfocaremos al andlisis de ambas posturas.
Retomando 1a teoria de Freud de que el deseo de la nifia de tener un hijo toma el lugar de
su deseo de poseer un pene, en su libro Manifestaciones del complejo de castracion en la mujer
de 1922, Kar] Abraham® dice que el no tener uno la lleva a sentirse mutilada o castrada, lo que
desvirtia la valoracién que habla hecho de su propio cuerpo. Luego, la pérdida de la virginidad y
|la menstruacién confirman la hostilidad hacia su propio sexo. En este momento aparece la nocién
del regalo: tanto la nifia como el nifio reciben la leche matema como un regalo y lo retribuyen
con sus evacuacioties. De esta manera la nifia en un principio articula la idea de que en algin
momento recibird un pene como regalo por sus evacuaciones pero cuando descubre que es
imposible que a su cuerpo le crezca un pene comienza a anhelar algo que si le puede crecer: un

hijo.

® bidem. p. 46,
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Jeanne Lampl-De Groot,™ en The evolution of the Oedipus Complex in Women, editado
en 1933, afirma que la nifia experimenta sentimientos de inferioridad cuando percibe la diferencia
de los sexos y cree que alguna vez tuvo un pene y que éste le fue cortado por el deseo, que al
igual que el nifio siente por su madre, Es decir, que mientras el nifio teme la castracion para la
nifia es un hecho consumado. A partir de este momento [a nifia comienza a identificarse con su
madre, tomando al padre como objeto de amor pues sabe que éste podria darle un hijo que
sustituird al pene perdido.

La aportacién de Lampl-De Groot al tema de la diferencia de los sexos es que considera
que la diferencia esencial entre el hombre y la mujer reside en la postura activa o pasiva que cada
uno toma. El hombre es activo puesto que acata y conquista al objeto sexual, es decir que tiene la
necesidad biolégica de poner la célula fecundante en la mujer. La mujer es pasiva porque le
corresponde recibir la célula fecundante. Su rol se limita entonces a entregarse a un compaitero
con iniciativa. Es por lo tanto la masculinidad un sinénimo de actividad, mientras que [a
feminidad es equivalente a la pasividad, porque la autora considera que el papel de cada uno de
los sexos en la reproduccion determina sus rasgos psiquicos.

Entre las teorias que sitan al hombre en una posicién cuituralmente ventajosa con
relacién a la mujer nos llama la atenci6n la de Marie Bonaparte.” En La sexualidad de la mijer
expone el resultado de los estudios realizados hacia 1972, en los que retoma las teorias de Freud.
Aqui desarrolla Ia idea de que la evolucion libidinal femenina estd relacionada con tres leyes: La
primera de éstas sostiene que biolégicamente la mujer tiene una constitucién bisexual porque
posee una vagina y un pene no desarrollado—el clitoris—y en este sentido puede identificarse

con la madre y el padre indistintamente; la segunda plantea la equivalencia de sus pulsiones

™ Ibidem p. 62.
* [bidem. p. 66.
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enfocadas hacia el sadismo y el masoquismo pues, para Bonaparte, la erotizacion de la vagina

parte de un principio de agresividad hacia la propia persona; la tercera ley afirma que la

bisexualidad constitucional femenina representa un obstaculo que dificulta su camino hacia la

genitalidad pues la presencia de ambos sexos y la civilizacién patriarcal, que segin la autora
prevalece en el mundo, truncan el desarrollo psicosexual de la mujer.

Al respecto de la teoria de Bonaparte es interesante el planteamiento de que al considerar
el clftoris como un pene no desarrollade, la mujer sea, por lo.tanto, interpretada como un hombre
inconcluso, lo que evidentemente fa sitda en desventaja dentro de una sociedad regida por

hombres completos.

414 La majer como origen de la civilizacién
Hacia 1930 Ruth Mack Brurswick™ colabora con Freud para investigar acerca de las diferencias
de la libido entre ambos sexos durante la fase pre-edipica® Como resultado de estas
investigaciones, la autora difiere del planteamiento freudiano que considera el deseo de tener un
hijo como la consecuencia femenina del complejo de castracion. Mack Brunswick afirma que
existe un deseo primitivo asexual de procrear, es decir, que este deseo no es resultado de la
envidia por la posesion del pene y por o tanto no se presenta exclusivamente en la nifia.

El deseo primitivo asexual de la concepcion serfa entonces consecuencia de la admiracion
primaria que siente el hijo pasivo, cualquiera que sea su sexo, con la madre activa, pues en este
primer momento ¢l nifio percibe a su madre como un ser omnipotente. Esto es llevado a etapas

posteriores cuando el infante desemnpedia el papel de madre con sus juguetes, mascotas e incluso

"fm p. 64.

¥ Comprende la fase pregenital anterior al Edipo en ka que los nifios no reconocen ena diferencia sexual en Ias
PRTSORas ¥ creen que su constitucidn sexual es universal Esta fase se transforma progresivaments en complejo de
Edipo cuando se elige a la madre como objeto de amor ¥ al padre como rival,
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con atros nifios. De esta manera encontramos que la primera imagen de su madre que el hijo
percibe es la de un ser todopoderoso, y serd mas adelante, conforme se desarrolla el complejo de
Edipo planteado por Freud, en donde el lugar de identificacién serd suplide por la imagen paterna
como consecuencia dei complejo de castracién en ambos sexas.

En 1923 Karen Homey publico La huida de la feminidad y Psicologia femenina, una serie
de articulos en los que analiza el efecto de las condiciones culturales sobre el desarrolio femenino
partiendo de un cuestiohamiento: “hasta gué punto el desarrollo de la mujer, tal como lo presenta
et psicoanilisis, ha sido medido segiin criterios masculinos, resultando por lo tanto inexacta la
imagen que ofrece de la naturaleza femenina”.®

Lo primero que Homey destaca es que la discusién acerca de la diferenciacién de los
sexos ha partido siempre de las caracteristicas genitales dejando de lado las funcicnes que el
hombre ¥ la mujer desempefian en la reproduccion. Considera entonces que la mujer tiene, en la
maternidad, una superioridad fisiclégica incuestionable que inconscientemente provoca envidia
en el varn y supone que la imagen de la maternidad como desventaja stlo refleja la
racionalizacién de esta envidia. Por otro lado, plantea que la diferenciacién de los sexos no parte
exclusivamente de la envidia del pene sino que la anatomia de la mujer por si misma origina
impulsos y deseos femeninos primarios, pues la existencia de la vagina como cavidad deriva
hacia las fantasias de penetracién o concepcién. De este modo la autora diftere de las teorias
freudianas que se centran en la existencia o no de un falo, fundamentando su argumentacién en
las caracteristicas bioldgicas femeninas. Aunque no descarta el complejo de castracién en la nifia,
lo vincula con el miedo a una lesidn vaginal provocada por 1a evidente diferencia de tamafio entre
sus 6rganos genitales y los del padre. Ademsds orienta ef analisis del sentimiente de inferioridad

en [a mujer no a ta envidia del pene, sino hacia la angustia que le genera no poder inspeccionar su

* Ibiderm p. 80.
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6rgano genital como lo hace el nifio, al momento de orinar, porque aquéi se encuentra oculto
dentro de si misma y se lo impide el temor de un dafio que le ccasione la infertilidad. De lo
anterior concluye que la nifia reprime sus deseos de masturbacion y se siente incémoda con su
naturaleza, generdndose asi un sentimiento de inferioridad que se refuerza socialmente con la
dependencia econtmica y superioridad fisica del hombre.

Respecto a la concepcidn masculina de la sexualidad femenina, Karen Horney, habla de
como la madre se presenta ante el nifio como el objeto de sus deseos agresivos, dados por la
funcién que cumple como educadora prohibitiva que ko frustra y domina. El nifio, cuyos impulsos
félicos lo orientan a penetrar un drgano hueco, confirma la existencia de su sexo al adivinar en su
madre un 6rgano complementario al suyo. Frente a esto, el nifie se siente humillado al saberse
pequedio, impotente y débil, ante la imposibilidad de poder penetrarla. Lo anterior le genera
sentimientos de inferioridad, deseos de venganza y al mismo liempo despierta su temor por la
vagina De esta manera retira su deseo libidinal de la vagina negando el conocimiento de la
existencia de ésta. En un siguiente momento, y como consecuencia del primer fracaso con su
madre, €l hombre recurrird, para negar sus temores, a diferentes reacciones: despertard un
desprecio por el género femenino, intentard poseer a un gran nimere de mujeres, evitard el
contacto con ellas eligiendo como objeto de su deseo a su propio género, o idealizard el objeto ¥
en otras ocasiones simplemente intentard rebajarlo.

Frangoise Dolto en su libro Lo femenino (1998) plantea a la mujer como el origen de la
cuftura:

De ella es de quien depende la civilizacion, el impetu, el valor del

chayuge, [a supervivencia del cuerpo de sus hijos y su salud
simbdlica, que no puede nacer sino de los cortes con su pasado,




mediatizados por palabras que los inician entonces a la vida del
grupo de su nivel de edad y a su desarrollo.”

La mujer puede considerarse el origen de la vida porque es ella quien da a fuz de manera
biol6gica, pero a nivel simbolico su labor es igualmente importante porque es ella, en principio,
el Unico universo existente para el recién nacido y su labor es darle a conocer el mundo ¥
ensefiarle a vivirlo. De ahf que Dolto 1a sitile como parte primigenia de la civilizacion, pues es a
partir de ella, de su tacto, de su olor y finalmente de sus palabras que el nifio aprenderd a
desarrollarse en 1m entorno social. La relacidn primera con la madre determinard el resto de su
vida.

Segin Dolto, el rol de la mujer como iniciadora a la vida podria explicarse,
independientemente del acto de la concepcion, porque su sexo al ser intertor a su cuerpo ke brinda
una postura mas segura con respecto de] hombre, pues éste siempre teme las agresiones externas
al intuir que su sexc es algo muy valicso. De esta manera la mujer se encuentra en una posicion
ventajosa que se confirma en una etapa posterior cuando se scpara de la madre ya que su
atencion, el objeto de su deseo, es su padre y por lo tanto le resulta més facil la separacion y es
poco probable que afiore regresar a su madre, quedando libre de la angustia que sufren los
varones pues les estd prohibido desear o identificarse con 1a madre.

La autora encuentra entonces que la angustia de castracion es superior en los varones pues;
la ausencia de pene en la madre le provoca mayor angustia que a la nifta. El varon esta obligado a
repudiar la identificacién con el cuerpo matemno, pero esto no le resulta facil pues es finalmente
de ella de quien ha aprendido todo su mundo anterior. En cambio la nifia Gnicamente tiene que
asumir su igualdad con la madre y por lo tanto el deseo del padre, lo que resulta una tarea mas

sencilla.

* Doho, Fraagoise. Lo femenino, trad. Tomis del Amo, Paidds, Barcekona, 1998, (Psicologia profunda) p.33.
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Las aseveraciones paternas como “nosotros, los hombres, tenemos actividades que nos
sacan de la casa de las mujeres, nos vamos a pasear solos, dejamaos a las mujeres con sus hijos,
con su casa, con sus cacerolas”'™ le proporcionan al nido elementos para evitar la identificacién
con la madre y el deseo de pertenecer ideolégicamente al género masculino, pues de otra manera
sus instintos primarios lo atraen hacia la madre omnipotente que lo trajo al munde. De esta forma
la relacion de atraccidn-repulsion que experimenta el ﬁombre respecto a la mujer, cuyo origen se
encuentra en el complejo de castracion, es la causante de muchas de las neurosis masculinas
relacionadas con el miedo a la mujer ¥ a su sexo.

Siguiendo con esta linea de pensamiento, Dolto encuentra que Ja mujer es para el hombre
la que representa las pulsiones de muerte pues sustrae sus energias canalizdndolas hacia
actividades que giran alrededor de un universo femenino. Un ejempls es, dentro de la relacién de
pareja, cuando el hombre centra sus actividades hacia el abastecimiento de la casa, pues como la
mujer es la encargada de los hijos, es necesario que el var6n deje de lado sus intereses personales
y se someta al rol de proveedor de bienes materiales que inconscientemente le provocan la
sensacion de haber perdido su poder frente a la mujer. De esta manera es como el varén siente
que ha sido envuelto por un entorno femenino.

Por otro lado, explica que la primera nocién de la muerte en un nifio tiene lugar en el
momento del destete porque le confiere una primera autonomia que puede ser interpretada a nivel
simbdlico como una separacién violenta de la vida, representada por la madre. Como ésta lo
obliga a asumirse como un individuo, en un universo hasta ahora desconocido, este nuevo mundo
viene a representar para el nifio lo opuesto a la vida, es decir, la muerte. Si bien este proceso de
separacion es experimentado tanto por el nifio como por la nifia, en el vardn resufta un momento

traumdtico porque implica también un corte en ef deseo de identificarse con la madre pues ella

2 hidem p. 39.
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tiene un sexo hendide y ¢l no tiene senos. Es asi como el destete en el nifio no sobo lo separa de
su madre, sino lo obliga a repudiarla como un ser mutilado, lo que le genera un sentimiento de
pérdida absoluta del universo que antes percibia como tinico, y que mis adelante colocard a fas
mujeres en general, es decir, continuaciones de la madre, como representantes de su propia
muerte.

En la edad adulta el vardn reafirmard la relacion simbdlica de mujer-muerte cuando
descubre que la mujer acude a brindarle apoyo y seguridad siempre y cuando él se encuentre
invadido por un sentimiento de no vida —no agresién, pasividad, necesidad, confusién. El
hombre relaciona entonces el amor que despierta en la mujer con sus pulsiones pasivas, y al ser la
mujer también pasiva vuelve a sentirse identificado con ella y revive la sngustia ocasionada por
la bisqueda de la no identificacién con la madre.

Como conclusién a esto, Dolto afirma que es preciso que el hombre encuentre la forma de
realizar actividades que lo alejen det entomo femenino pues fa proximidad cotidiana con éste
produce un temor inconsciente de que la mujer le sustraiga sus fuerzas vivas.

Ha sido necesario adentrarnos en las teorias respecto a la diferenciaciin de los sexos
porque encontramos por un lado que el rol femenino y masculino dentro de la sociedad se
determinan precisamente en el momento en que € nifio asume su identidad como sujeto sexuado.
Por otro lado tenemos que las dis.crmancias entre las teorias que abordan el tema de lo femenino
y lo masculino tienen origen también en este primer momento.

De la misma manera consideramos indispensable exponer las posturas que sitilan tanto al
hombre como a la mujer como origen de la civilizacién y los afios en que éstas fueron planteadas,
para constatar que aiin no existe una verdad absoluta acerca de la feminidad ¥ que afin después de

que Freud teorizd a este respecto se continuaron desarrollando teorias.
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Al desarrollar [a diferenciacién entre los roles que desempeiian en la sociedad y cultura,
tanto el hombre como la mujer, encontramos concordancia entre las teorias que sititan a la mujer
como origen de la civilizacion y causante de la angustia en el hombie y los personajes femeninos
dentro en la obra dramitica de Villawrrutia. No ignoramos que muchas de estas teorias fueron
desarroltadas en afios posteriores a la muerte del dramaturgo. Sin embargo esto nos lleva a pensar
que Yillaurrutia, dentro de una “sociedad dominada por un machismo feroz y obtusa”,'" postula
a los personajes ferneninos en un dmbito social adelantado al de su época, porque éstos han
creado su propio mundo fuera de las leyes que rigen el universo masculine ¥ son causantes de la
angustia que los hace conscientes de su propia muerte.

Respecto a los personajes de Xavier Villaurrutia, Octavio Paz afirma que no era su
intenci6n ser rebeldes ni criticar o poner en duda la validez de las normas scciales, no obstante
considera que su obra fue un retrato exacto e involuntario de Ja clase mediz mexicana de su
época. Ha dicho también que “no vio o no quiso ver el mundo en que vivia. No quiso verse en
ese mundo. Substituyé la realidad de México — brutal, sérdida, colorida: viva ~ por otra irreat™.'™
En este sentido podemos afirmar que la realidad creada por Villaurrutia, velada en la sociedad ¥
en su obra, es ésta en |a que la mujer ocupa un lugar importante dentro del universo masculino, lo
que lo llevd a ser incomprendido en su momento.

Quienes opusieron sus teorias a las de Freud, consideraron que la nocion de complejo de
castracion deja a las mujeres en una posicién de inferioridad. Al rechazar sus términos, buscaban
hacer justicia y explicar en qué consisten las mujeres, tarea que Freud pensaba que excedia los

limites del psicoanalisis.'®

®! pag, Octavio. Xavier Villawrritia en persona... op. cit. p. 39.
™2 idem
¥ Tubert, Sitvia. Lo sexwafidad .. op. cit. p. 68.
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Por el cardcter de nuestro estudio, retomaremos principalmente la teoria de Frangoise

Dolto'™ porque creemos que en ésta se encuentra la justificacion de la postura villaurrutiana con
respecto 2 la superioridad de la mujer sobre el hombre.

Por otra parte, cabe aclarar que Viliaurrutia no desconocia la existencia del psicoanalisis e
incluso términos intimamente relacionados con éste como es el de fa neurosis. La referencia
directa que tenemos para hacer esta aseveracion ia encoatramos en la comedia “El pobre Barba
Azul” (1946), en donde el doctor trata de resolver a problemdtica de los demds personajes a
través del psicoanalisis, teniendo como resultado el enredo de la situacién: “Tienen ustedes
razdn. Este hombre es un enfermo, un neurttico”.'” Es en este momento cuando el doctar hace
un diagndstico para ofrecerse a ayudar al personaje de Samuel a través del psicoanalisis. Mas
adelante serd el doctor quien de pie al nombre de la obra explicando los problemas mentales de
Samuel y la atraccién que provoca en las mujeres determinando la enfermedad como E! complejo
dz Barba Aznul.

Es posible creer que 1a perspectiva del dramaturgo acerca de este tema fuera superficial al
hacer un uso indistinto entre psicoandlisis y psiquiatria pues el personaje del doctor afirma ser
psiquiatra y habla en varias ocasiones del “método curative del psicoanalisis”.'™ El tratamiento
del tema dentro de la obra, en buena medida da lugar a conocer que Villaurrutia se mofaba de
estas teorias, pues hace evidente la ridiculizacién del doctor dentro de la trama. Su personaje
siempre esti partiendo de bases errdneas y de diagndsticos arbitrarios para justificar la posible

infidelidad de su esposa y para hacerse pasar por alguien que sabe mas que bos demis.

™ Dotto, Frangoise, Lo femenino... Op.cit
'* Villsurmstia, Xavier. Obrar._. op. cit. p. 490,
1% fhidea p. 496.
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CAPITULO V
LA MUERTE DESDE LA PERSPECTIVA PSICOANALITICA
VYendrd la muerte y tendrd tus ojos
esta muerte que nos acompana
desde el alba a la noche, insomne,
sorda, como un viejo remordimiento
o un absurdo defecto. Tus ojos
serdin una palabta inftil,
un grito callade, un silencio.
Asi los ves cada mafiana
cuando sola te inclinas

ante el espejo. Oh, cara esperanza,

aquel dia sabremos, también,

que eres la vida y era |a nada.

- Cesare Pavese.

Debemos aclarar que el objeto de tomar como referente o base ja teoria psicoanalitica para

explicar la relacién de las imégenes de mujer ¥ muerte en textos dramaticos cbedece en mayor

medida a la necesidad de un propdsito filossfico que clinico. Al no haber un sujeto de andlisis,

los conceptos formados de la teoria freudiana son para explicar a nivel simbolico las
coincidencias que encontramos en tas dos constantes temdticas, ya sefialadas, de nuestro autor,

Cabe mencionar que en el capitule anterior, al hablar de la mujer, referimos que la

feminidad, abordada desde el punto de visla psicoanalitico, ha partido de principios, reflexiones y

andlisis contradictorios y especulativos. La dificultad de abordar el tema de la muerte radica en

que este concepto es todavia més desconocido e inaccesible para el ser humano, pues éste elabora

respirestas a las preguntas que se formula, indefenso ante los enigmas que encierma su propio

cuerpa. No obstante Freud plantes algunas conclusiones acerca de las pulsiones de vida y muerte,

que consideramos herramientas fundamentales para relacionarlas con la figura femenina que

emplea Villaurrutia. De este modo, retomaremas en este capitulo las teorias freudianas, pues




encontramos que es ¢l quien da, dentro de las teorias de la estructura pulsional, un tugar muy
importante a la pulsién de muerte, tanto como a la pulsidén sexual o de vida.

Posteriormente los estudios mds trascendentales en la materia fueron los realizados por
Lacan, quien finalmente tomaria como modele los estidiados por Freud.

Después de analizar la literatura bésica que sefiala la relevancia de la muerte en las
distintas esferas sexuales del ser humano, encontramos que no existen estudios que no partan de
las teorias enunciadas por Freud. Sabemos que renunciar al anilisis profundo de otros autores
conlleva ¢l riesgo de sesgar la tesis de este documento. Sin embargo, creemos que dada la
relevancia de Freud en las teorias psicoanaliticas contempordneas, los costas de esta decisién son

telerables.

51  Términos pulsionales en el modelo tedrico de Fread relacionados con la muerte

En términos generales, al preguntarse acerca de los “impulsos™ que inclinan al hombre hacia la
vida o la muerte, Freud desarrofls el concepto de pulsidn como un agente entre lo psiquico ¥ lo
somético que pugna por los intereses del inconsciente. Es conveniente para nuestro estudio hablar
de las pulsiones de vida y de muerte, no sin tomar en cuenta la falta de precisidn respecto a estos

términos que €l mismo Freud observé.

[...JEnt una cantidad de pasajes, Freud expresd su insatisfaccion
con el estado del conocimiento psicolégico acerca de las
pulsiones. [...] En Mds alld del principio del placer, aludié a las

pulsiones como ‘el elemento mas importante y oscuro de la
investigacién psicologica’.'”

' Strachey, James. Nota infroductoria a “Pulsiones y destinas de pulsién™, en Sigmund Freud, Obras compietas,
trad. José L. Etcheverry, Amomortu Editores, Argentina, 1996, vol. 14 pp. 107-109.
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En el inconsciente humano se encuentra la constante oposicton entre la pulsién de vida
(como una tendencia congregativa, sexual, que impulsa a la conservacién de la vida), v la pulsién
de muerte (disgregativa, con tendencia autodestructiva, que impulsa al cese de la vida).
Sabemos que a lo largo de bos estudios freudianos surgieron cambios sustaaciales respecto
a las definictones de las pulsiones de vida y muerte, pero fue finalmente en Mds alld del
principio del placer ' (1920-1923) donde Freud llega a ciertas conclusiones acerca de las
pulsiones de vida y de muerte, al hacer un anélisis del origen de éstas y de los fines a los que
obedecen, sin embargo reconoce que es necesaria la profundizacién de las investigaciones sobre
este tema.
El autor define el término de pulsién como:
Un concepto fronterizo entre lo animico y lo somético, como un
representante psiquico de los estimuedos que provienen del interior
del cuerpo y alcanzan el alma como una medida de la exigencia
de trabajo que es impuesta a o animico a consecuencia de su
trabazén con lo corporal.'®
Para llegar a tal conclusién, Freud previamente establecié la diferencia entre los estimulos
fisiokdgicos y los pulsionales. Por estimulos fisiologicos comprenderd aquellos provenientes del
extéﬁnr hacia el tejido vivo y que son manifestados hacia el exterior mediante una accién. Es
decir, que operan como uns fuerza de choque momenidnea y que, por tal razon, se requiere de
una accion dnica y adecuada para prescindir de ella. Un ejemplo de esto seria una luz que se
proyecta sobre el ojo humano (estimulo exterior) que se manifiesta por [a accién de cerrar el ojo

para rechazar la luz que lo altera. En cambio el origen de los estimulos pulsicnales se encuentra

'™ Freud, Sigmund. “Mis alli del principic del placer”, en Obras completas, trad. José L. Eicheverry, Amotrortu
Editores, Argeatina, 1997. vol. 18.

'™ Fresd, Sigmond. “Pulsiones y destinos de pulsion”™, en Obras completas, trad. José L. Etcheverry, Amorrortu
Editores, Argentina, 1996, vol.l4 p. 117.
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en el interior del propio organismo e influyen en el aparato psiquico, y por la tanto se requieren
de diferentes acciones para eliminarlos. De acuerdo con kb anterior, identifica a las pulsiones
como una fuerza constante o necesidad que quedark resuelta mediante la satisfoccidn.

Al provenir los estimulos pulsionales del interior del organismo, el autor encontré que
éstos no estan identificados conscientemente, y que sdlo es posible analizarlos mediante un
representante de aquello que es interno. A este elemento que permite identificar la pulsion, le

llamé agencia representanie.

Freud no .trazaba distincién elguna entre una pulsién y “su
agencia representante psiquica”. Aparentemente consideraba a la
pulsidon misma como el representante psiquico de fuerzas
somaticas. Sin embargo, en articulos posteriores, Freud traza una
distincidén muy neta entre éstas. [...] “una pulsién nunca puede
pasar a ser objeto de la consciencia; sélo puede serlo la
representacion que es su representante. Ahora bien, tampoco en
el interior de lo inconsciente puede estar representada si no €s por
la representacién. [...] Una agencia representante de pulsion es
“una representacién o un grupo de representaciones investidas
desde la pulsién con un determinado monto de energia psiquica
(libido, interés)”.!*°

Asi pues, una pulsién que se otigina denitro det organismo enfrentando a las necesidades
psiguicas y somaticas se hadiwe. Unicamente como un impulso cargado de energia libidinal. Esta
no puede ser comprendida conscientemente, incluso no existe una conceptualizacion inconsciente
de la pulsi6n, s6lo puede entenderse a través de su agencia representante. Es decir, la pulsion es
un impulso producto de una representacién diversa en el inconsciente que puede manifestarse en
la vida consciente del individuo sin que éste pueda identificarla o simplemente nombrarla. El

representante de [a pulsién serd entonces cuabquier fuerza exterior que se interna en el aparato

psiquico del individuo, manifestando, en una pulsidn, una afectacién anterior.

1* Strachey, James. Nota introductoria a “Palsiones_. op. cif. p. 108,
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Como ya hemos dicho, Freud habld de dos variedades de pulsiones — las de vida y las de
muerte —, de las cuales las primeras parecian las mas ficikes de estudiar por ser las mds
evidentes. Estas tienen como finalidad conservar la vida. A éstas contrapuso ias pulsiones de
muerte, que son las encargadas de reconducir al ser vivo al estado inerte.

En un primer momento, al abordar la relacién que existe entre éstas, desde la perspectiva
de las pulsiones eréticas, afirmé que ambas persiguen, en estricto sentido, fa conservacién. Las
sexuales, buscan primordialmente la continuidad de la vida mediante la conservacién de la
especie, mientras que las de muerte pretenden mantener la cgnﬁdad de excitacion en el aparato
animico lo mas baja y constante posible, evitando cualquier fuente generadora de displacer. En
cada ser viviente estdn activas ambas clases de pulsiones aunque desigualmente distribuidas por
la pugna que entre ambas existe.

En un segundo momento cuestiond 1a relacién entre las pulsiones, desde la perspectiva de
las de muerte y observd que hay ciertos requerimientos que son incompatibles con el yo, de
manera que son segregados de la consciencia mediante la represidn. Dichos requerimientos se
enicuentran vinculados con los elementos suministradores de placer en las primeras etapas de la
vida — por ejemplo, la madre — que posteriormente son negados por un prircipio de realidad —
al diferenciar a la madre de la propia persona — y dividen al yo del mundo que le rodea.

Sin embargo, a veces estos requerimientos que han sido reprimidos intentan ganar un
placer nuevo, sin manifestarse en la consciencia, y esto es sentido como un displacer de
percepcion, como algo que pone en peligro el aparato animico. Aqui planteé otra posible
caracteristica de la puisién, como un esfuerzo'’' de reproduccion de un estado anterior, que se

debio reprimir debido a fuerzas perturbadoras externas.

" Por esfoerzo se entiende la exigencia de trabajo que las pulsiones conflevan y que s una caracteristica universat
de ellas, por lo tanto todas las pulsianes se vinculan con 1s actividad.




La diferenciacion entre las pulsiones de vida y de muerte, dentro de esta segunda
interpretacion, se deriva del estidio de esta tendencia a la repeticién, a reproducir el estado
anterior. El individuo, como hemos dicho, se ve incapacitado para recordar aquello que ocasiona
las pulsiones, pues lo ha reprimido y llevado al campo de lo inconsciente. Sin embargo, se ve
forzado a repetir Io reprimido como vivencia presente.

Freud profundizo en el estudio de esta tendencia inconsciente de repeticion recurriendo a
los suefios como a via mas confiable para explorar los procesos animicos profundos.''? Sabemas
que una de las primeras conclusiones del autor al respecto es que los suefios son resultado de la
tendencia inconsciente de cumplir un deseo. Sin embargo, tomando como ejemplo a una persona
que s¢ ha enfrentado a una situacion trawmética, es comin que sus sueftos lo lleven a revivir ese
momento. Lo que significa que los suefias o necesariamente atienden al fin positivo de realizar
un deseo. A partir de este descubrimiesto define los conceptos de terror, miedo y angustia para

relacionarlos posteriormente con la pulsidn de repeticidn.

La angustia designa cierto estado como de expectativa frente al
peligro y la preparacion para €I, aunque se trate de un peligro
desconocido; el miedo requiere un objeto determinado, en
presencia del cual uno lo siente; en cambico, se llama terror al
estado en que se cae cuando se corre un peligro sin estar
preparado: destaca el factor sorpresa [...] En la angustia hay algo
quepm-tcgeconu'adtawr.m

La repeticién puede relacionarse con la angustia porque ésta no responde a un peligro
inminente, es la expectativa de un peligro que se desconoce. Entonces el individuo busca

reproducir estados o situaciones conocidas, aiin cuando no sean placenteras, para protegerse. Esto

se evidencia en el juego infantil, pues muchas veces el nifio reproduce situaciones de angustia

"2 Freud, Sigmund. “Msés all4 del principio... Op. Cif p.13.
1 fdem.
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ocasionadas por tode aguello que les ha significado un peligro amenazador. Asi pues, Freud
concluye que nuestras evocaciones no siempre obedecen a una necesidad inmediata de placer,
sino que responden a necesidades inconscientes, es decir, a pulsiones de repeticion venidas del
inconsciente.

Continuando con su estudio, buscé explicar las pulsiones de repeticidn encontrandoles un
carficter universal, para lo cual planteo la analogia con ciertos peces que realizan largas y
fatigosas migraciones en la época de desove para depositar su hueva en sus lugares de origen, es
decir, buscan las moradas anteriores de su especie.

El resultado de los estudios de Freud acerca del origen y validez de la tendencia a la
repeticién le permiti$ reinterpretar, como hemos mencionado, la relacion entre las pulsiones,

desde la perspectiva de la pulsién de muerte:

Nos es licito admitir como experiencia sin excepciones que todo
lo vivo muere, regresa a lo inorgénico, por razones infernas, no
podemos decir ofra cosa que esto: La meta de toda vida es la
muerte; ¥, retrospectivamente: ko inanimado estuvo ahi antes que
lo vivo.'"!

Esta afirmacién relaciona directamente la tendencia de las pulsiones a repetir experiencias
pasadas con las pulsiones de muerte: si la meta de la vida es la muerte, la primera pulsién es la de
regresar a o inanimado.

De acverdo con Freud, respecto a las pulsiones que llevan a la creacién y a la vida
(sexuales), por ejemplo, las pulsiones de autoconservacion o la necesidad de ser reconocido o de
poder, podria entenderse entonces que cbedecen a la necesidad de cada organismo de una muerte

peculiar, un tipo de muerte (nica, que estas pulsiones ayudan a ascgurar. El organismo lucha por

" Ihidem p. 38.




defenderse de los peligros que lo atacan, pues quiere llegar a su destino, a su manera, en una
muerte particular.

En conclusion las pulsiones de vida y muerte pueden ser analizadas desde el punto de
vista de la conservacidn o de la repeticion y estardn siempre intimamente relacionadas. Por una
parte, observamos que ambas buscan conservar ia vida por medio de la subsistencia de la especie
y el rechazo a fuertes alteraciones en el estado animico. Sin embargo, también encontramos que
ambas podrian tener un chjetivo negativo al considerarias como facilitadoras de una muerte

particular ¢ guardianas incansables del deseo por regresar a lo inanimado.

52  La muerte propia y la moerte del otro
Los estudios freudianos acerca de la muerte no sélo abordaron la perspectiva pulsional. En

15 (1915), se cuestiona acerca de la relacifn consciente que

Nuestra actitud hacia la muerte
establecemos con la idea de fa muerte propia y [a del otro. El autor traza una progresion histérica
acerca de las madificaciones que han sufrido ambas imagenes desde el hombre primitivo hasta el
civilizado; partiendo de la premisa de que fueron las relaciones y conflictos afectivos que éste
establece con sus semejantes los que le dieron la pauta para plantearse el enigma de la muerte.

E! planteamiento inicial establece que el hombre primitivo adoptaba frente a la muerte
una actitud que no era sincera. Pretendia que se concibiera a la muerte como el desenlace
necesario de toda vida y que, por lo tanto, la muerte se asumiera como algo natural e inevitable.

Respecto a la muerte Freud afimma que “hemos intentado matarla con el silencio™.!' Es

decir, que tepemos la tendencia a hacerla a un lado porque nos resulta inconcebible la muerte

" Freud, Sigmund. “Noestra actitud hacia la moerte™ en De guerra y muerte. Temas de ectualidad cn Obras
completss, trad. José Luis Etcheverry, Boenos Aires, 1996, vol. [4.
"¢ Ibidewm. p. 290.
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peopia, por tanto sélo nos es posible percibir la muerte como observadores a través de [a muerte
del otro.

En el fondo, el inconsciente humano estd convencido de su inmortalidad. Ni siquiera la
muerte del otro es imaginable o expresable, pero cuando llega a presentarse ésta no deja de ser
vista como una coftingencia, no asi como una necesidad. A los seres perdidos se les lfega a
valorar méas que cuando estaban vivos y se mantiene una actitud de admiracidn en la que no cabe
critica alguna hacia eflos. Ante la muerte ajena se sacrifica la verdad en pro del respeto por el
muerto para aminorar el impacto que ésta tiene en las personas, pues sélo asi es posible asumirla
como una fatalidad y olvidar que es inevitable. Esta es una actitud cultural-convencional que se
complementa con el desequilibrio que se sufre frente a la muerte de un ser cercano, y que desde
luego tiene un gran efecto sobre la vida: la vida se empobrece, con el ser perdido se sepultan los
goces, las esperanzas, y nos convertimos en aquellos que “muerer cuando mueren aquellos a
quienes se aman™'!? — la muerte del propio yo —. Es decir que s6lo a través de la muerte del
otro somos capaces de adquirir una nocidén de muerte propia.

Segiin Freud, los vinculos afectivos, junto con la intensidad del duelo, hacen que
busquemos el medic para no correr Mesgos para Nosotros ni para nuestros seres queridos, aunque
éstos sean indispensables. Se vuelve una vida de renuncias para ambas partes al intensificar los
cuidados y precauciones. Cuando se limita la existencia por evitar los peligros, tinicamente “es en
el mundo de la ficcidn, en la literatura, en el teatro, donde- tenemos que buscar el sustiiuto de bo
que falta a la vida. Ahi todavia hallamos hombres que saben morir, y aiin que perpetran la muerte
de otro™.'"® Es decir, que solamente mediante la ficcidon somos capaces de reconciliamos con la

muerte, pues €sta nos proporciona la multiplicidad de vidas que si estamos dispuestos a perder.

"7 fhidem. p. 291.
"3 fbidem p. 292
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Es la muerte del héroe con la que nos identificamos, ¥ con la que se tiene una segunda
oportunidad de vida: la nuestra.

Freud establece otras dos relaciones con la muerte: la del hombre prehistdrico y la que se
conserva en cada uno de nosotros de manera inconsciente. En el caso del hombre prehistérico fue
contradictoria, pues |a reconocié como supresion de la vida y, por otre lado, la redujo a nada.

Por una parte, la muerte de un enemigo era justa y la provocaba come un hecho natural y
de triunfo. Por otra parte, la muerte propia para éste fue tan inimaginable como lo es para
nosotros. A esto se aunaba la forma de percibir la muerte de alguien cercano, pues aunque
también amados, esa muerte la consideraba merecida porque a pesar de que también se
confrontaba a la muerte del propio yo, iba junto con el sentimiento de ajenidad. Asi, este
sentimiento de ambivalencia, que ain en nosotros puede percibirse en nuestros vinculos
afectivos, hacia de sus difuntos queridos, unos extrafios y enemigos que despertaron en €l un
sentimiento de hostilidad.

Serd a partir de los conflictos afectivos cuando el hombre se plantea ¢l enigma de la vida
y la muerte. El hombre primitivo, pues, ya no podrd mantener lejos de si a la muerte, pero no la
admitira porque no le es posible representarse a si mismo muerto.

Frente a la muerte de la persona amada inventd los espiritus a los que habfa que temer por
la consciencia de culpa, producto de la satisfaccion de fa muerte provocada por la hostilidad,
mezclada con el duelo. Al observar la descomposicion fisica del cuerpo, iba la idea de la
desintegracién tanto del cuespo como del aima. Pero el recuerdo del otro lo llevé a suponer otras
formas de existencia y le dio la posibilidad de perdurabilidad después de la muerte aparente.

Posteriormente las religiones presentaron esta existencia como la mas valiosa y plena, lo
que llevd a creer en la trasmigracion del alma y la reencamacién, con el propdsito de quitarle a la

muerte su significado de culminacidn de la vida. Ademas surgieron los primeros preceptos éticos
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-— no matarés — como reaccion frente a la satisfaccion del odio que se escondia tras el duelo.
Asi, también se extendieron al ser al que no se amaba ni se conocia, y finalmente al enemigo.

A diferencia del hombre civilizado, el salvaje es un asesino sin culpa que vuelve
triunfante de la empresa bélica. Pero éste no osa pisar su aldea o tocar a su mujer sin antes
limpiarse de sus hechos de muerte por medio de una expiacién. Tal es debido a su creencia
supersticiosa, pues el salvaje teme la venganza del espiritu enemigo. Al haber derramado sangre,
oculta tras la supersticion una sensibilidad ética que finalmente serd una expresion de su culpa.

El producto de esto, en el hombre civilizado, serd la prohibicién de matar: “una
prohibicién tan fuerte sélo puede haber ido dirigida contra un impulso igualmente fuerte”.'"”
Aqui se evidenciard el deseo ancestral de los hombres civilizados de matar, pues lo que no se
desea no habri por qué prohibirlo.

Por otra parte, Freud afirma que el hombre no cree en su propia muerte cuando en el
inconsciente se confronta la vida animica con ésta. Esto es porque nuestro inconscienie no conoce
lo negative, la negacién y por lo tanto la muerte propia, pues solo puede atribuirsele un valor
negativo. Por consiguiente, nada pulsional en nosotros requiere la creencia de la muerte. Es la
angustia de la muerte la que se hace preseate mas frecuentemente de lo que pensamos, la que
proviene de la consciencia de culpa.

Aunque admitimos la muerte de extrafios la hacemos desaparecer ficilmente como el
hombre primitivo, sin embargo lo que nos diferencia de €l sera |a no ejecucién del asesinato,
simplemente se piensa y se desea. En nuestras mociones pulsionales, descamaos constantemente la
muerte de aquellos que nos dafian, porque poseemos en el interior de nuestro inconsciente un
poderoso deseo de muerte. Este se¢ debe a que no concebimos ofro castigo que no sea la muerte

cuando se ha ofendido, inciuso minimamente, a nuestre yo omnipotente y despético.

"3 Bidem p. 297.




Los seres queridos no quedan exentos del deseo de muerte. El mas intimo de nuestros
vinculos afectivos lleva adherido un sentimiento de propiedad interior como componente de
nuestro yo propio y, al mismo tiempo, la particula de hostilidad que puede propiciar el deseo
inconsciente de muerte. Con esto no se pretende restarle valor a la vida amorosa. Pero aunque el
sentimiento ambivalente logra conservar mayormente al amor, no se puede negar et odio que esta

detris de €l.

53  Marifestaciin de las pulsiones de vida y moerte en la cultura

Para 1930, en £/ malestar en la cultura’®, Freud realiza un nuevo estudio acerca de las pulstones
de vida y muerte, pero ya no & nivel individual sino tomando en cuemta la influencia que éstas
efercen en la sociedad. El objetivo del estudio radicé en encontrar los rasgos universales de
ambas pulsiones, pues al ser parte de la naturaleza humana, pedia concluirse que también
tendrian repercusién dentro de los niicleos seciales. El eje de la investigacion fue el anélisis de la
felicidad y el sufrimiento, pues la bisqueda de la primera ¥ la evasion del segundo son los
motores que conducen a los hombres a constituirse como entes sociales. A partir de lo anterior, el
autor halla que la cultura es una manifestacién social de la pulsién erdtica que pretende
contrarrestar un impulso de destruccién inmersa en el ser humano. Aunado a esto, encuentra que
los beneficios que se obtienen al formar parte de una cultura exigen el sacrificio de los instintos
primarios del individuo, por lo que ¢l aparato cultural representa un mecanismo ambivalente que
constituye, a nivel social, la conservacion de la vida, y a nivel individual una fuente de angustia o

muerte.

'™ Frend, Sigmund. K mafestar en la cultura y otros ensayus, trad. Ramén Rey Ardid, Alianza editorial, Madrid,
1998, (E! libro de bolsilo, seccidn humanidades, 280).
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Freud reconoce que jamis se ha encontrado una respuesta satisfactoria al cuestionamiento
sobre el objeto que tiene la vida humana, sin embargo, hatla un factor comin en ¢l hombre que es
la aspiracion a la felicidad. Esta felicidad tan anhelada puede dividirse en dos objetivos: evitar el
dolor y experimentar intensas sensaciones placenteras. Comimmente el término felicidad se

' refiere Unicamente a la segunda parte, el deseo de intensa satisfaccién. Entonces, el objetive vital
de tedo ser humano esta trazado por el principio del placer, término planteado por el autor que se
refiere al deseo de saciedad de nuestras necesidades, que rige las operactones del aparato
psiquico desde el nacimiento. Contrapuesto a la felicidad estard el swfrimiento, que el autor
define como una sensacién que existe en tanto lo sentimos, es decir, que somos susceptibles a €l
mediante ciertas disposiciones de nuestro organismo, producto de la angustia por la
insatisfaccion de nuestros deseos y por las agresiones que creemos recibir def entorno.

Las experiencias de angustia causadas por la necesidad de compensar una falta son
determinantes desde la edad temprana. Freud describe como el ser humano divide o aprende a
diferenciar su yo del mundo circundante a través del sufrimiento que ke provoca la ausencia de la
madre: el lactante no distingue su yo del mundo exterior. Al nacer, el yo humano lo contiene
todo. Cuando el seno matermno, la fuente de satisfaccidn plena que més anhela, le es negado
temporalmente y tiene que llamarla por medio del ilanto, aprende que su cuerpo es una fuente de
excitacidn que estd disponible para si mismo todo el tiempo, pero que existen otras que estdn
fuera de si, las cuales son necesarias atraer para evitar el terrible sufrimiento de su carencia. La
madre es ¢l primer objeto de placer y de sufrimiento al que se enfrenta el ser humano, y ﬁue ia
misma nocion del yo y de la propia existencia dentro de un mundo gjeno o fuera de nosofros
viene de este primer experimento de angustia. Como consecuencia, en etapas posteriores, lo que

reconocerd como felicidad surgird de la satisfaccion, casi siempre instantinea, de necesidades
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que han alcanzado gran tensi6n. Esto puede interpretarse como que la felicidad sélo puede
presentarse por episodios de tension y saciedad.

Cuando una situacién anhelada por el principio del placer encuentra su satisfaccién, y ésta
persiste durante un periodo de tiempo, se¢ abandonard el sentimiento de gozo y se limitard a
proporcionamnes una sensacién de mediano bienestar. Esto significa que es posible disfrutar séte
en la medida en que existe un contraste entre usa situacién de carencia y su contento, pero no es
asi cuando la satisfaccién permanece estable.

Al cuestionarse acerca del suffimienko y la imposibilidad de prolongar el sentimiento del
goce de la felicidad por su tendencia natural a convertirse en algo tibitamente grato, Freud afirma
que tenemos una mayor disposicidn para sentir la desgracia, pues €sta nos ataca de manera
continua: “El plan de la Creacién no incluye el propésito de que el hombre sea feliz”.'*' Es decir,
que el universo circundante predispone para las personas circunstancias de infelicidad.

El autor encuentra que el ser humano experimenta el sufrimiento primordialmente por tres
razones: cuando se da cuenta de la decadencia de su cuerpo, es decir, al hacer consciencia de la
inminencia de la muerte; cuando se ve ammazado por las fuerzas exteriores de la naturaleza; y
fnalmente, cueando experimenta el dobor ocasionado por su relacién con otros seres humanos. Al
dimensionar las naturales dificultades que le impiden el completo goce ¥ 1a facilidad con que es
presa del sufrimiento, ef hombre rebaja sus pretensiones de felicidad hasta sentirse satisfecho
(nicamente por escapar a la desgracia y evitar el dolor. En este momento, ef principio del placer
se transforma por influencia del mundo exterior en un principio de realidad que permite valorar

cofrectamente la situacidn del individvo ante el mundo.

" fhidem. p. 20.
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El designio de ser felices que nos impone el principio del placer es
irrealizable; mas no por ello se debe — ni se puede — abandonar
los esfuerzos por acercarse de cualquier modo a su realizacton. Al
efecto, podemos adoptar muy distintos caminas; anteponiendo ya
el aspecto positivo de dicho fin — la obtencién del placer —, ya su
aspecto negativo — la evitacion del dolor —'Z

Asi pues, no es posible renunciar a la bisqueda de la felicidad por més que se nos
presente como inalcanzable, ya que nuestra propia existencia estd abocada a ia obtencidn de ésta,
evitando el dolor.

Hemos situado al hombre en medio de un conflicte dual de felicidad y sufrimiento. Este
se relaciona directamente con las pulsiones de vida y muerte, pues como hemeos dicho, la pulsion
erdtica busca la conservacidon de la vida — la felicidad —, mientras que la de muerte busca evitar
las sobresaltos en el estado animico — el dolor —. Freud establece que este conflicto ataca tanto
a los individuos como a los grupos sociales que éstos conforman. Para un grupe es necesario
también contrarrestar las fuerzas de la naturaleza y regir las relaciones humanas en pro del
bienestar comiin. En este sentido, el aparsto cultural es la respuesta a nivel social que pretende
solucionar estas necesidades colectivas, sin embargo, es también la fuente més fuerie de
sufrimiento ya gque, como hemos mencionado, formar parte de la cultura implica reprimir los
impulsos bésicos individuales. De esta forma el conflicto pulsional de vida y muerte se
manifiesta también sobre la sociedad:

[...Jel término cultura designa la suma de las producciones e
instituciones que distancian nuestra vida de la de nuestros
antecesores animales y que sirven a dos fines: proteger al hombre
contra la Naturaleza y regular las relaciones de los hombres entre
si [...] aceptamos como culturales todas las actividades y los
bienes (tiles para ¢l hombre: a poner la tierra a su servicio, a

protegerlo contra la fuerza de los elementos, ctc. [...]
consignaremos como primercs actos culturales el empleo de

‘B [bidem p. 27.
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herramientas, la dominacién del fuego y la construcckin de
habitaciones.'”

En la cultura tenemos, entonces, una serie de herramientas dtiles creadas por el hombre
cuyo objetivo principal es el de facifitar la vida, al proporcionarnos dominio sobre la naturaleza y
una dptima convivencia con nuestros semejantes.

Sin embarge el proceso cultural impone cambios a las disposiciones instintuales del
hombre. Podemas citar tres ejemplos: La etapa erdtica anal del nifio, donde se presenta un interés
primitivo por la funcién excretora, es rechazada por la cultura y canalizada posteriotmente en
rasgos como shorro, orden y limpieza. Estas cualidades favorables para el desenvolvimiento
social son producto de la intervencién del proceso cultural. Es decir, que el instinto primitivo
relacionado con el gozo de retencidn y expulsion del excremento es modificado a través de la
educacién y transformado en una serie de valores que complacen a la sociedad.

El segundo ejemplo se refiere a la sublimacion. Esta se presenta cuando los instintos son
obligados a despfazar las condiciones de su satisfaccidn hacia actividades elogiadas por la
sociedad, como el arte y la ciencia. “La sublimacién es, en principio, un destino instintual
impuesto por la cuktura”.'® Es de esta manera como la cultura reposa sobre la renuncia a las
satisfacciones instintuales,

La familia es nuestro tercer ejemplo. Primitivamente, el hombre busca mantener junto a si
a su fuente de satisfaccion sexual: la mujer. Producto de esto, surgen los hijos. La mujer entonces
evita separarse de ellos, procurando una unién familiar. Posteriormente los hijos buscardn

derrocar el poder absoluto de su padre, encontrando que el trabajo conjunto es la forma de

"2 fbidem. pp. 33-34.
' Ihidem p. AL
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aumentar su poder. Asf pues la familia responde al interés genital, al interés amoroso de la madre
y a la conveniencia que implica [a unién de la fiserza de sus miembros.

Las familias buscan vincularse con otras familias porque saben que la suma de individuos
que persiguen un mismo fin aumenta su fuerza. Asi se conforma la sociedad. Sin embargo,
cuando las uniones familiares comienzan a convertirse en alianzas que persiguen el interés social,
el nicleo primordial creado por la mujer se ve seriamente afectado. Esto sucede porque el trabajo
en conjunto separa a los miembros de la familia al obligarlos a8 desplazarse de su hogar,
atentando contra los intereses amorosos e individualistas de la madre. Es de esta forma que el
instinto primitivo de la satisfaccion genital es modificado por un proceso cultural complejo que
deriva en la conformacion de una sociedad que vela por sus intereses comunes.

A propdsito de los ejemplos anteriores, Freud abre una nueva posibilidad de investigacién

al encontrar en la mujer un oponente a la comriente cultural:

La siguiente discordia es causada por las mujeres, que no tardan
en oponerse a la corriente. cuitural, ejerciende st influencia
dilatoria y conservadora. Sin embargo, son estas mismas mugeres
las que originalmente establecieron el fundamento de la cultura,
con las exigencias de su amor. Las mujeres representan los
intereses de 1a familia y de la vida sexual; 1a obra cultural, en
cambio, se convierte cada vez mas en tarea masculina,
imponiendo a los hombres dificultades crecientes y obligéndoles
a sublimar los instintos, sublimacién para la que las mujeres
est4n escasamente dotadas. Dado que el hombre no dispone de
energia psiquica en cantidades ilimitadas, se ve obligado a
cumplir sus tareas mediante una adecuada distribucion de la
libido. La parte que consume para fines cufturales la sustrae,
sobre todo, a la mujer ¥ a la vida sexual.'”

Si bien el aparto cultural se forma a partir del interés femenino por mantener unida a la

familia, éste no tarda en convertirse en un universo masculino cuyas reglas obedecen a los

'3 Ibidem. p. 46.




intereses del progreso colectivo v el trabajo en conjunto. De fo anterier podemeos inferir que es en
este momento cuando la mujer se siente desplazada dentro de la sociedad, pues sus intereses
afectivos primordiales quedan desplazados a segundo témmino. Es asi como la mujer se sitia
como un oponente a la cultura, pues nunca renunciard a fa lucha por restablecer en la sociedad las
leyes que ella misma ha creado: !a necesidad de mantener unida a la pareja y a los hijos, aln
sacrificando el inlerés colectivo. El deseo de que el hombre atienda a las exigencias de la mujer y
la sociedad origina la disputa entre éstas, lo que lo sitlla en una situacién conflictiva pues
constantemente tiene que mediar entre los requerimientos de ambas contendia_at%.

Volviendo al tema del sacrificio de los instintos primordiales en pro de la cultura, Freud
ahonda en cuanto a que el aparato cultural exige también |a represion de la pulsidn de muerte.

El autor retoma el ensayo Mds alld del principio del placer, y afirma que parte de este
instinto de muerte se orienta contra el mundo exterior, manifestandose contra la cultura como
agresion y destruccion. Al establecer la relacion entre la pulsion de muerte con la vida cultural,
halla dos vertientes de este impulso en el individuo social. La primera plantea que el hombre
evitard su autodestruccion atacando al mundo exterior, la segunda es la consecuencia inversa,
puaes en la medida en que el hombre reprime sus impulsos destructivos hacia el entorno, los

volcara hacia si mismo:

[.-] el ser vivo destruird algo exterior, animade o inanimado, en
lugar de destruirse a si mismo. Por el contrario, al cesar esia
agresidn contra el exterior tendria que aumeatar por fuerza la
autodestrucciin, procese que de todos modos actla
constantemente. [...] ambas clases de instintos raramente — o

quizd nunca — aparecen en muteo aisiamiento, sino que se
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amalgaman entre si, en proporciones distintas y muy variables
[}

Esta amalgama de pulsiones que se inclinan hacia el interior o hacia el exterior es
explicada por Freud, estableciendo un simil con el sadisme y el masoquismo. Al estar ambos
relacionados con el erotismo, pulsién de vida, manifiestan la pulsién de muerte con agresividad
hacia si mismo o hacia el ofro, amalgamando el instinto amoroso y el de destruccion. Como
habtamos dicho, las pulsiones de vida y muerte pugnan un constante conflicto por la dominacidn
del hombre.

La tendencia agresiva “co;nstitl.lye el mayor obstaculo con que tropieza la cultura”.'¥ La
cutura est4 al servicio del Eros que pretende condensar a los individuos en busca de un bienestar
comiin. Sin embargo, cada uno de eslos individuos tiene que luchar contra la fuerza instintiva

innata de su agresividad, descendiente directo del instinto de muere.

[..] el sentido de la evoluciéon cultural ya no resultard
impenetrable; por fuerza debe presentamos la lucha entre Eros y
muerte, instinto de vida e instinto de destruccidn, tal como se
lleva a cabo en la especie humana. Esta lucha es, en suma, el
contenido esencial de [a misma, y por ello la evolucidn cultural
puede ser definida brevemente como la lucha de la especie
humana por fa vida,'?*

Hemos dicho ya que la cultura habia sido creada para proteger al hombre de los factores
que lo atacaban, vemos ahora que ademis ésta serd una defensa contra su propio instinto de
autodestruccién. Es por esto que Freud define a la cultura como la lucha de la especie humana

por la vida
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El dominio que el aparato cultural ejerce sobre la agresividad emplea dos recursos. El
primero proporciona al hombre objefos de agresividad licitos, es decir, que siempre se dispondra
de un adversario contra el cual esté permitida la agresion. El segundo reprime el tmpulso a través
de la culpa.

En cuanto al primer planteamiento, sabemos ya que el Eros y la muerte se encueatran en
constante pugna, lo que significa que el aparato cultural no ha ganado la batalla y el anhele
altruista de furdirse con los demds en una comunidad no ha sometido el deseo egoista de aspirar
a la felicidad mediante la satisfaccién instantdnea de nuestros deseos, aiin los agresivos. Cuando
las exigencias culturales sobrepasan al ser humano se produce una rebelién en el individuo que io
lleva a violar las leyes que le dicta la consciencia social. No le queda mas a la cultura que ceder
en este sentide e insertar dentro dei terreno de lo licito, opciones que permitan dar szlida a la
agresividad — como las luchas entre pueblos y razas — de tal forma que el individuo pueda
soportar las exigencias que la cultura le impone.

Por lo que respecta al segunde aspecto, la cultura recurre a un medio mis complejo contra
la agresividad que se le opone: la agresion introyectada, es decir la culpa.

El dominio de la cultura sobre ef ser humano se manifiesta al haber creade dentro de su
inconsciemte, a través de la educaciin, una instancia psiquica llamada superyd. Dicha instancia se
aloja en el interior del individuo que le indica lo que debe ser, lo adecuado para la cultura. El
supery6 es la consciencia que despliega contra el propio yo la agresividad que se habria volcado
hacia los otros. Esto significa que por medio de la educacion interiorizamos las leyes que nos
impiden hacerle dafio a nuestros semejantes. Cuande la realizacion de la agresividad se enfrenta
al aparato cultural, el trasgresor merece un castige. Al introyectarse la agresividad y el orden
moral, no es necesaria la realtzacién de un mal hacia los otros para tener la reprimenda, el

superyd actiia aun con el deseo de realizar la agresividad y crea la culpa aun sin cometer la falta e
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impone al yo una necesidad inconsciente de castigo. Nada escapa a los ojos del superyé, es por
esto que la sociedad no debe preccuparse por la agresion que podria recibir, pues el guardian del

bien comiin se encientra dentro del propio individuo.

[...] este sentimiento de culpabilidad es la expresién del conflicto
de ambivalencia, la externa lucha entre el Eros y el instinto de
destruccion o de muerte [...] dado que la cultura obedece a una
pulsién eritica interior que la obliga a unir a los hombres en una
masa [ntimamente amalgamada, s&ko puede alcanzar este objetivo
mediante [a constante y progresiva acentuacion del sentimiento
de culpabilidad.'®

En términos tedricos, el superyd es una instancia que se contrapone a los instintos y
pulsiones inconscientes contenidos en el ello. Ambas instancias conforman al yo, que es la
consciencia de nuestra existencia que tiene comacto con la realidad.

En gran medida, el progreso cultural estd cimentado en la pérdida de felicidad y el
aumento del sentimiento de culpa La culpabilidad presenta las mismas caracteristicas de la
angustia, por lo que cuando la culpabilidad estd muy introyectada en el campo de la consciencig,
se manifiesta como una angustia inconsciente cuyo castigo implicito es la infelicidad que ésta
genera. Sin embarge, no puede hablarse de un dominio total del supery6 sobre el yo; o de éste
sobre el ello y sus impulsos.

Concluyendo, en la intencién de Freud por encontrar la universalidad de las pulsiones a
través del analisis de la bisqueda de la felicidad, el antor nos deja ver que el aparato cultural, si
bien fue creado para proteger al individuo del sufrimiento, también es la fuente principal del

misma, por lo gue son necesarios una serie de mecanismos para dar salida a la angustia que ha

sido generada por 1a dependencia y el rechazo de los hombres hacia la cultura.

'T lbidemt p. 74.
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Paralelamente encontramos que existe un gran obstaculo que tiene que confrontar
constantemente este aparato wlm;al: la mujer. Contradictoriamente, en un primer momento ésta
aparece como la principal impulsora para la creacion de la cultura, pues es quien promueve la
formacion de la familia. No obstante, sera ella también la que se opone a la cultura cuando ésta
rompe con ¢l miicleo familiar y se convierte en un universo masculino que escapa de su dominio,
por lo que al buscar sustraer al hombre de la comunidad y atraerlo al Ambito sentimental que ella
domina, se resiste ai desarrollo cultural.

En este sentido, debemos eafatizar Ja representacién que encontramos de la mujer como
una manifestacién del Eros y del Tanatos, pues es la dadora de vida come originaria de la cultura
¥ de la muerte, al rechazar el aparto cultural que facilita la vida.

Es importante destacar gue al estudiar la cultura, Frewd deja claramente fuera de sus
normas a las mujeres. Al situarlas comto opositoras del aparato cultural e incluso afirmar que
estdn escasamente dotadas de capacidad para sublimar los impulsos sexuales hacia el trabajo
comunitarky, nos damos cuenta de que e autor se refiere en este estudio dnicamente al universo
masculino, y que las teorias revisadas estin limitadas en el sentido de que no contempian
acortecimientos histdricos posteriores que aportan nuevas visiones acerca del papel femenino
dentro de la sociedad. Sin embargo, nuestro interés en este trabajo es el de dar referencias de la

muerte, que serviran a nuestro estudio, dentro de un contexto histbrico contemporaneo al de

Xaveer Villaurrutia.
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CAPITULO Vi
VINCULACION ENTRE LA MUJER Y LA MUERTE DESDE EL PUNTO DE VISTA
PSICOANALITICO EN CUATRO PERSONAJES REPRESENTATIVOS DEL TEATRO
DE VILLAURRUTIA

Como hemos mencionado anieriormente, el interés que Xavier Villaurrutia mostré por ef tema de
la muerte trascendit las fronteras de su poesia, explordndolo de manera diversa en su teatro. A
través de éste hizo un retrato de la familia mexicana de su época, en el que advertia un cambio en
las estructuras morales ya establecidas. Desde la perspectiva villaurrutiana la mujer se nos
presenta como un factor capaz de vincularse de una manera socialmente distinta, en relacién con
las formas predominantes en su tiempo. En este capitulo retomaremos los planteamientos hechos
a lo large de nuestra investigacién, para explicar la analogia eatre la mujer y la muerte que
encontramos en [os personajes seleccionados.

La revision de la obra dramdtica de Xavier Villaurrutia nos ha llevado a identificar dos
vertientes en las que se presenta ef concepto de muerte. La primera es la muerte consumada o
muerte biolégica. La segunda se refiere a la angustia provocada por la idea de la muerie, la cual
podria explicarse a través de la diferencia entre las pulsiones de vida y muerte planteadas por
Freud. En ambas posibilidades estd el miedo a lo inanimado, ya sea entendido como el fin de la
vida bioldgica o como la muerte prolongada que representa la pérdida del deseo y la negacion de
las exigencias de la sociedad.

Hemos dicho ya que en & inconsciente humano se oponen la pulsién de vida y la pulsién
de muerte. Ambas se plantean en la existencia como una necesidad y persiguen, de alguna
manera, la conservacion de! individuo. Las pulsiones de vida buscan conservar ésta a través de la
preservacion de la especie, mientras que las de muerte buscan la reproduccion de un estado

anterior, protegido de toda excitacion, para poder finalmente encontrar una muerte particular.
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La idea de la muerte propia resuita impensable para el individuwo, y cuande nos
enfrentamos a la muerte de los demés ésta nos parece més una contingencia que un hecho
ineludible. La noci6n de la muerte se obtiene al experimentar el sufrimiento de la muerte del otro,
pues la vida se empobrece con dicha ausencia hasta semejarse a la propia muerte. Eflo implica
renunciar a todo lo que represente una amenaza para la vida con tal de evitar la muerte. Sera
entonces a través de los rituales sociales, como lo es el teatro, cuando nos permitimos pensar en
la muerte propia a través de la identificacion con la muerte del héroe, recreada en escena para
nosotros.

En la vida cotidiana el hombre lucha contra el impulso intemo que lo lleva a buscar lo
inanimado (pulsién de muerte), valiéndose de los recursos otorgados por el entorno social para
vivir en armonia con el grupo. La sociedad antepone el bien comiin a las necesidades particulares
de los individuos que la conforman, protegiéndolo asi de las agresiones extemnas y de su propio
impulso de encontrar la muerte. De esta manera las obligaciones hacia la familia y el entomo
exigen al hombre que adopte una postura activa, como salir a la calle para proveer el alimento y
encontrar una mujer para conservar y perpetuar su especie. Estos son los factores fundamentales
que responden 2 las demandas de la sociedad para ta preservacidn de la vida. El interés por fa
existencia no se limita a la existencia en si misma sino que se distingue en el hombre como la
bisqueda de la felicidad, entendiéndose ésta como una lucha constante por evitar ¢ sufrimiento,
el cual es equiparable con la muerte.

Lo anterior presupone la consciencia del hombre sobre su individualidad y {a existencia
de un mundo circundante que lo amenaza. Sin embargo, para llegar a este punts, hemos
planteado que la Unica forma en que éste aprende a diferenciar su yo del resto del mundo es a
través del sufrimiento. En un principio el nifio no distingue entre su madre ¥ su propio yo. Para

€l, el universo esta conformade por [a conjuncién que integra con st madre. Es hasta el momento

113




del destete, frente a las exigencias del 0;11'0, que obtiene la nocidn de que es un individuo al
identificar una carencia. El deseo de algo externo a él lo lleva a lz consciencia de que existe un
mundo fuera que no le pertenece y con el cual necesita relacionarse.

En la edad adulta el hombre buscard de nuevo esta sensacion de pertenencia que le
facilitara la vida, integrandose a la sociedad, como a una nueva madre, y asumiendo las
imposiciones de ésta por el temor inconsciente al sufrimiento que experiments al ser separado de
quien le dio la vida.

De esta manera la mujer se convierte en una opositora a la cultura, pues pone al hombre
en una contradiccién angustiosa. Por una parte podria considerarse que la mujer, al ser el nikleo
de la familia y la procreadora de los hijos, ofrece al hombre la posibilidad de unirse a una
sociedad que le brinda bienestar y satisfaccion a sus necesidades. Por otra, es también la mujer
quien se opone a que el hombre se aleje del nicleo familiar porque el trabajo realizade dentro de
la comunidad lo separa de la familia y atenta contra sus intereses amorosos e individualistas, La
mujer conformé la sociedad con el deseo de mantener junto a sf a sus hijos y a su pareja en un
ambiente de seguridad y después se resiste a o que ella misma establecié al oponerse a ser
separada de ellos por la misma sociedad. En esta coyuntura el hombre libra constantemente una
lucha, pues el instinto primitivo de satisfaccién genital que lo llevé en un primer momento a
ceder a las exigencias femeninas debe ser constantemente reprimido en pro del progrese colectivo
y ¢l trabajo en comiin.

Para este momento, el hombre ha identificado y relacionado su pulsidn erética con la
pertenencia a una sociedad. Y la oposicion planteada por la mujer representa entonces la pulsion
de muerte, pues considera que al dejar de atender los requerimientos sociales de bienestar que le

imponen los otros llegard a un estado de inactividad similar a ia muerte.
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Esta relacion de atraccién-repulsién que experimenta el hombre respecto a la mujer tiene
su origen en el complejo de castracion, pues el nifio, quien ha aprendido el mundo a través de la
madre, es obligado a repudiarla por el temor a ser castrado por el padre, el representante de la
prohibicién del incesto.

A propésito de esto, recordemos que Fragoise Dolto'* sitia a la mujer como la iniciadora
de la vida. Plantea que el complejo de castracion es particularmente angustioso en el nifio, pues
sus instintos primarios {o atrzen hacia la madre omnipotente que lo trajo al mundo, pero es
obligado a repudiarla pues ella es un ser mutilado. De esta manera, la autora establece que la
mujer representa para el hombre las pulsiones de muerte pues es ella quien conslantemente estd
sustrayendo las energias que lo vinculan con el género masculino y las canaliza hacia el universo
femenino. Segiin Dolto, el rol de proveedor de bienes materiales provoca en el hombre,
inconscientemente, la sensacién de que ha perdido su poder al sentirse envuelto por el entomo de
ella. Recordemos también que la autora plantea que la relacidn simbdlica de mujer-muerte se
reafirma en la edad aduita, cuando el hombre descubre que la mujer acude a brindarle apoyo
siempre y cuande se encuentre invadido por un sentimiento de “no vida”, es decir, que el hombre
sabe que en tanto se identifique con el universo pasivo de la mujer obtendrd su proteccién pero
revive la angustia del complejo de castracion.

Un elemento importante que debe considerarse en este estudic es el rol de la mujer en la
sociedad de principios del siglo XX, pues ésta, segin Freud, es victima de un proceso de
represién social. El autor habla de un sacrificio femenino mal recompensado. Por una parte la
mujer es la representante de los impulsos sexuales de la humanidad, pues es ella la que lleva el
papel principal dentro de la reproduccion. Por otra, esta mujer es sometida a la prokibicién de

pensar, pues para ella el universo de la sexualidad estd vedado por el decoro. En esta medida

"“Doto, Frangoise. Lo femenino... vdddddddd
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también le es prohibido pensar en tode aquello que se relacione con la postura activa que
caracteriza a los hombres, pues se relaciona con lo erdtico, v por tal razdn se convierte en un ser
relegado de la sociedad.

Cuando Freud menciona ei sacrificio femenino se refiere a que el mismo es hecho en pro
del bienestar social de la época, es decir, la mujer es obligada a dejar de lado sus impulsos
sexuales y como pago a esta renuncia obtiene una sitnacién de subordinacion ante ei hombre,
quien utiliza su energia libidinal como vna fuerza que lo lleva a enfrentar el mundo exterior, y
por lo tanto le confiere la categoria de inteligente.

Al iniciar nuestra exposicidn deciamos que Villaurrutia vislumbraba a {as mujeres como

1! gstas tienen un tipo

seres con mayor capacidad para enfrentar la vida. Como menciona Snaidas,
de inteligencia superior. En este sentido, cuando decimos que Vitlaurrutia cuestiona a su sociedad
y percibe a la mujer de forma adelantada a su época, nos referimos a que no sélo sale del
pardmetro imperante sobre la feminidad sino propone que ésta puede ser la causante de la
angustia masculina, pues el universo femenino obedece a otras reglas, de las cuales el hombre no
participa.

Con base en lo antertor, analizaremos c6mo se expresa la relacién de mujer-muerte en los
personajes de Maria Luisa en “;En qué piensas?”; Mercedes en “Ha llegado el momento™; Rosa

en “El ausente” y Sara en “La Mulata de Cordoba (Escenario Cinematogrifico)”.

6.1 Maria Laisa en “;En quoé picasas?”
Maria Luisa nos ayuda a explicar la contradiccion angustiosa que produce en los personajes
masculinos el tener que participar entre €] universo cuitural y el femenino. Por una parte, es ella

el objeto de deseo de los ofros, vy éstos buscan [a felicidad a través de la certidumbre que

B! Snaidas, Adolf. Op.cit
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proporciona su amor. Para Victor, Carlos y Ramon ella es un vehiculo por et cual podrian
responder a las exigencias que implica el pertenecer a la sociedad, pues la pareja constituye uno
de los elementos fundamentales en la conformacion de [a misma. Ellos han elegido a Maria Luisa
para relacionarse amorosamente dentro del parametro social establecido.

Por otra parte, Maria Luisa se rige por sus propias reglas, las cuales no estdn supeditadas a
las del universo masculino. Para ella amar y ser mmda es la necesidad primordial. Esto la lleva a
formar parte de un universo propic en ef que el amor sucede en el tiempo y no en ef espacio, en
donde la existencia de los otros es pesible dnicamente mediante una relacién de amor con eila.

Hay pues en la obra dos mundos: el primero es el socialmente regide v el segundo es el
munde exclusivo que ella ha creado con sus propias reglas. No obstante, los personajes
masculinos son incapaces de separar ambos mundos. Si bien ellos han escogido la idea
convencional de que amar a Maria Luisa es igual a poseerla para cumplir con el requisito social
que fes asegura la insercion social, ella intenta hacerles entender que en su mundo la persona que
ama y es amada prolonga su existencia en el tiempo. Recordemos que para ella el pasado, el
futuro y el presente son un mismo momento, en donde los sentimientos permanecerdn hasta su
muerte.

Dedo lo anterior, podemos entender a Marla Luisa como [a representante de 1a pulsién de
vida y muerte que los hombres de esta obra han elegido. Dicha ambigiledad se genera en el
momento que eltos reconocen en Maria Luisa un vehiculo para confirmar su existencia dentro del
aparato cultural, pues si ella asumiera la exclusividad del amor en pareja y la ubicacion de édste
dentro del tiempo lineal socialmente establecido, tendria el poder de confirmar la vida 2 alguno
de ellos y negarsela a los otros. Sin embargo, al haber ellos optado por ¢l mundo de Maria Luisa,
ésta se convierte en la pulsién de muerte que los envuelve dentro dei universe femenino, lejos dei

entorno social que ellos conocen y que identifican como la vida.
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Para ejemplificar esto, revisamos la obra anterior de Villaurrutia, “Parece mentira”, escrita

cinco afios antes de “En qué piensas” en 1934. Esta obra muestra a un hombre, el Marido, que
vive porque esta consciente de su sufrimiento, y es éste el que confirma su existencia. En esta
obra l2 muerte es presentada como un planteamiente filosofico, pues no es referida en realidad
como una muerte biolégica; la dnica alusién a este tipo de muerte, simbélicamente representada,
esta pianteada por ei luto que llevan las mujeres que representan a la esposa del hombre. No
obstante, si el persenaje no sufriera estaria muerto. Las dudas sobre la fidelidad de su esposa y el
dolor que éstas le causan son abordadas por el maride de forma racional, lo cual conrfirma su
existencia, pues la capacidad del pensamiento que se vuelve dolor es el indicio de la vida.

En “;En qué piensas?” la visidon es muy similar, sdle que encontramos un nuevo
elemento: ef ser amado — Maria Luisa — planteado como el ser intangible, ya invocado dentro
de [a poesia de nuestro autor.

A mi mismo me prohibo
revelar nuestro secreto,
decir tu nombre completo
o escribirlo cuando escribo.
Prisionero de ti, vivo
buscandote en la sombria
cavemna de mi agonia.

Y cuando a solas te invoco
en la oscura piedra toco

tu impasible compafifa.

Como en la obra anterior, ef hombre vive gracias a su racionalidad, por la consciencia que
tiene sobre el sufrimiento. En este caso el personaje femenino es percibido por él como un

misterio que representa, por una parte, la sensualidad, pero por otra es también sinénimo de

sufrimiento. Villaurrutia la ubica en un planc mas elevado del terrenal, similar a una diosa.

" vllsurrutia, Xavier. Obras. Poesia, teatro... op. cit. p. 9.
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Maria Luisa es feliz porque se siente amada y es el amor el que le confirma su existencia,
en la medida en que es éste una fuerza vital de orden tanatico. Los personajes masculinos de esta
obra creen que el poseer fisicamente a su amada les daré felicidad. Ellos creen que Maria Luisa
puede someterse a las reglas de una relacion formal de pareja, de esta forma confirmaria la vida

de alguno de ellos y negaria la de los otros. La renuencia de Maria Luisa a tomar una decisién bes

produce angustia porque colocan en ella la responsabilidad de darles o negarles la vida,

Asi pues, vemos al inicio de la obra cdmo Victor y Carlos respectivamente, novio y ex
novic de Maria Luisa, discuten porgue el primero pretende sin éxito someter el amor de eila z la

norma de exclusividad, que €l supone implicita en su noviazgo.

VICTOR.- ;La quieres todavia?

CARLOS.- Ya sabes que entre Maria Luisa y yo todo ha
terminado.

VICTOR.- (Incrédulo.) ;Todo? (Carlos no contesta) Y, no
obstante, ella va a venir a verte. [...]

CARLOS.- (Como tendré que explicarte que un dia me dije:
‘Todo esto debe acabar’, y que desde ese dia...! {...] ;No me
crees?

VICTOR.- No. No te creo porque no es posible, cuando se trata
de Maria Luisa, decir: todo se ha acabado. Si por el contrario,
cerca de ella todo parece estar dispuesto & nunca acabar: la
mafiana, la noche, la conversacidn, la alegria...la duda. [...]
CARLOS.- Se acabd, créeme. Es inuatil que espies... Por lo
menos, es indtil que me espies.

VICTOR.- ;Qué quieres decir? Maria Luisa en persona me dijo
que hoy vendria a verte.

CARLOS.- ;Y tl qué le dijiste?

VICTOR.- Que no viniera, porque, de lo contrario, todo acabaria
entre nosotros.

CARLOS.- ;Y qué te dijo?

VICTOR.- Dulcemente, suavemente me dijo que vendria a verte
y que, ademis, no acabarlamos. Si la hubieras visto en el
momente en que dijio esto, habrias comprendido que nunca,
nunca acabaremos.

' villaurratia, Xavier. Obras. Poesla, teatro... op. cit. pp. 114115,
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En el ultimo parlamento de Victor es evidente la primera contradiccion en la que lo

sumerge su amor por Maria Luisa. Para él, la idea de compartir los sentimientos de la mujer que
ama es inconcebible. La imposibilidad de enfrentarla, orilla a Victor a presentarse en la casa de
Carlos antes de la cita que éste ha acardado con Maria Luisa. Victor sabe que no puede dejaria, a
pesar de que intuye que ella tiene un concepto del amor distinto al suyo. Es por esto que acude
con Carlos, pues los hombres se comparten las mismas reglas y median cédigos de honor
(sociales). La intencion de Victor es hacer que su rival confiese que afin ama a Mara Luisa, ya
que esto los colocaria en una confrontacion amorosa, terreno que €l entiende y domina. Sin
embargo, Victor se encuentra con que Carlos ha cedido ante las reglas de la mujer en discordia y
no puede comprender la naturaleza de las mismas.

El concepto de Maria Luisa sobre el amor y la vinculacidn de éste con la existencia es
explicado por ella misma en una plitica con Ramon en el siguiente didlogo, cuya revisién
realizamos en el Capitulo III:

MARIA LUISA. - (Sin engfo.) (Qreé tonto es usted. A usted no lo
imagino de modo alguno. Usted. ..

RAMON.- Yo...

MARIA LUISA.- No existe.

RAMON.- ;Que yo no existo?

MARIA LUISA.- Al menos para mi. (Pausa breve.) Usted no
me ha amado nunca, usted no me ama, luego...

RAMON.- No existo.

MARIA LUISA - Eso es.

RAMON .- Es verdad que no la he amado nunca, que no ta amo,
MARIA LUISA.- ;Qué?

RAMON.- He amado a otras mujeres... A ofra mujer.

MARIA LUISA.- ;Es pasible? (Transicion) jQué tonta soy!

Usted ha amado a otra mujer, luego...
RAMON.- Existo. '

™ thidem p. 123
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Como hemos dicho, para ella la existencia s6lo es posible a través del amor. En el texto
anterior, Marja Luisa deja ver a Ramon que su universo estd compuesto por personas con las que
se ha relacionado amorosamente. Mientras €l no la ame, no tiene un lugar en su mundo. Ella
misma existe porque es amada. Por tal motivo, el amor de Maria Luisa no puede supeditarse a las
reglas lineales del tiempo. El amor y la existencia son un instante prolongade sin pasado,

presente ni futuro.

MARIA LUISA.- No me entiendes. No quieren entenderme. No
es su turne, no. No es que uno esté detras o después del otro en
mi amor. Segln eso, td no existirias ya para mi, puesto que ya
no me amas. No obstante, yo te amo, no porque hayas dejado de
amarme, sino porque un dia me amaste. [...]

VICTOR.- ;Quieres decir que nos amas a los tres a un tiempo?
MARIA LUISA.- No como ti lo entiendes. A un tiempo, no; en

el tiempo.'*

El complicado concepto de amor que Maria Luisa maneja es causa de confusién y

angustia para los personajes masculinos de la obra, quienes no comprenden las reglas de su
juego:

CARLOS.- Si te dijera que nunca tuve la sensacidn de que
Maria Luisa fuera mia, ;me creerias?

VICTOR - Si lo dices para consolarme._.

CARLOS - No lo entiendes. Quiero decir que Maria Luisa se me
escapaba siempre, insensiblemente, cuando estaba cerca de mi,
Con frecuencia tenia yo la sensacién de que se ausentaba en el
pensamiento; yo le preguntaba: *;En qué piensas?’, y en vez de
contestarme como contesta todo el mundo, con la sonrisa de
quien vuelve a la realidad: ‘En nada’, me respondia con la
misma sonrisa, volyiendo de su ausencia a la misma realidad:
‘En ti’. {En ti, en ti! Pero ese en ti ;jera yo? No, seguramente.
Ese ti eras ti, era otro, era quién sabe quién ¢ quién sabe qué. Y,
no obstante, nada podia yo decirle, porque su respuesta era
ireprochable. '

Y5 fbidem p. 127.
¥ fhidem p. 116.
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La diferencia entre ambas concepciones del mundo estad planteada como parte de la
diferencia de los sexos. En el siguiente partamento, Carlos explica la naturaleza de las ideas de
Maria Luisa como resultado intrinseco de su feminidad y afirma que si éstas no fueran asi, ella

tendria que ser un hombre:

CARLOS.- Pero jestamnos seguros de que Maria Luisa piensa?
Pensar, lo que se [lama pensar, esto que hacemos ahora nosotros:
dudar, afirmar, deducir, perseguir y rodear la verdad, ;crees que
ella lo hace alguna vez? (Pausa,) (Por qué no contestas? No te
atreves a decir que nunca lo hace. Pues bien, yo creo que si
Maria Luisa pensara un minuto, un minuto solamente, se le
enronqueceria la voz, se la abririan lo poros, le brotarfa un veilo
superfluo en la cara [..1"%

Es claro, hasta el momento, que la obra expone un conflicto de género. Tres hombres
intentan relacionarse con una mujer cifiéndose a las reglas sociales y morales que ellos reconocen
y entienden, teniendo como principal oponente la percepcion del mundo de ella. Lo anterior
provoca en ellos una angustia, la cual solo cesard cuando decidan abandonarla o acatar lo que
elia propone. Este es el momento en que Maria Luisa se convierte en la representante de la

pulsidn de muerte:

MARIA LUISA.- [..] Pero ;qué son, en estz caso, pasado,
presente y porvenir, sino palabras? Si yo no he muerto, el
pasado estd como el presente, y del mismo mode que el futuro,
en mi, dentro de mi, en mis recuerdos, en mi satisfaccién, en mis
deseos, que no pueden morir mientras yo tenga vida. (Pausa
breve.) ; Verdad que ahora me comprenden?

CARLOS.- (Como a pesar supo.) Si, te comprendo. (Toma
asienta.)

VICTOR.- | Tal vez! (Toma asiento.)

RAMON.- No, no te comprendo; pere no importa: un dia
comprenderé. (Toma asiento.}

MARIA LUISA.- Todos han comprendido [...]."**

"7 Ibidem. p. 117.
' fbidem p. 127.




En este segmento los personajes abandonan sus primeras intenciones y se someten a las
condiciones amorosas de Maria Luisa, dejando de lado 1as imposiciones sociales.

Villaurrutia se permite mostrar en la escena final el triunfo de la mujer sobre los intereses
masculinos, simbolizando este dominio con el gesto masculino de bajar la cabeza mientras ella

se siente plena y feliz.

VICTOR.- Maria Luisa, ;en qué piensas?

(Todos esperan, anhelantes, la respuesta.)

MARIA  LUISA - (Despertando, en voz baja casi
imperceptible.) En nada.

VICTOR - ;En nada? No es posible. (Baja la cabeza)
CARLGS.- No es posible. (Baja la cabeza.)

RAMON .- No, no. (Baja la cabeza.)

MARIA LUISA.- (Sin salir del centro del grupo, acaricia los
cabellos de cada wro.) Aqui, a tu lado, Victor; al lado de Carlos;
junto a i, Ramdn, me siento dichosa; jquieren saber en qué
pienso? (Tedos la miran ansiosos, esperanzados.) En nada. Soy
feliz. No pienso en nada.

Bajan todos la cabeza, acarician involuntariamente el paquete.

Maria Luisa sonrie feliz, como una diosa feliz, mientras cae el

TELON."?
62  Mercedes en “Ha llegado el momento”
En “Ha llegado el momento” los personajes han perdido el sentido de la vida. Planean su suicidio
con la esperanza de que la cercania de la muerte los ayude a aceptar [a vida y encontrar asi un
nuevo interés. La aparicién final de la vecina, un elemento extemno a ellos, cuya vida se ve
amenazada por un instante, muestra metafdricamente que la muerte de esta pareja no es un hecho

que afecte Unicamente al individuo, como ocurre en su poesia, sino que trasciende y afecta al

entomo social.

"** fbidem pp. 129-130.
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En esta obra encontramos a dos parejas que viven etapas distintas en su relacién.

MERCEDES C———>  ANTONIO

LUIS C———=>  FERNANDA

En el didloge que sostienen entre ellas, Mercedes evidencia que la consecuencia natural
de la convivencia flevard a Luis y Fernanda, inevitablemente, al instante decisivo en que se
encuentra con Antonio, pues llevan més tiempo juntos. En ambos casos el hombre ha cedido ante
ta normatividad emocional que imponen las mujeres. Tal es el caso de Luis, cuando afirma:
“Femanda me ha aturdido, me ha reducido a esa aparente inmovilidad de los trompos que giran
velozmente, al punto que parecen estar dormidos, quietos™.'*® Esto nos muestra cémo Luis se ha
dejado [levar al estado pasivo que representa la eleccidn libidinal de la mujer sobre la cultura.

Por lo que respecta a Antonio, es evidente que éste ha consentido en aceptar las reglas de
Mercedes, pues aunque han tomado juntos la determinacién del suicidio, €l manifiesta
constaniemente su deseo de no llevarlo a cabo mediante ia blisqueda de otras alternativas, como
la invitacidn a cenar con Luis y Femanda No obstante, Anionio es incapaz de negarse
abiertamente por el miedo a ser considerado un cobarde. La angustia que genera en los hombvres
la lucha entre atender a las normas que les imponen la sociedad o las mujeres es un proceso
trascendido, pues las circunstancias en las que inicia la obra nos muestran que ambos se
encuentran inmersos dentro del universo femenino. Sin embargo, en el caso de Mercedes, lo
anterior ha dejado de ser suficiente y le exige a Antonio la muerte biologica.

Como hemos planteado en las personajes femeninas villaurrutianos, Mercedes se rige por
sus propias reglas y &stas estian dadas en términos de la emocionalidad. Para ella la justificacién

de la existencia ocurre a través del amor, y dado que su relacién ha dejado de satisfacer sus

" thidem. p. 135.
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necesidades afectivas, ha persuadido a Antonio a asumir la decisidn de suicidarse, imponiéadole
la creencia de que si el amor desaparece la vida no tiene sentido.

Como opositora de la cultura, vemos que Mercedes es la representante de la pulsion de
muerte parz Antonio al insistir en la muerte de ambos como solucién a su problematica
individual, atentando asi contra los intereses de la sociedad, cuyo objetivo fundamental es
conservar la vida de sus miembros. Podria pensarse entonces que al no consumarse la muerte de
esta pareja la sociedad ha triunfado sobre los intereses amorosos de Mercedes. Sin embargo, la
escena anterior a la entrada de ia vecina, momento en el que Mercedes se angustia por creer
muerto a Antonio, deja ver que se ha restablecido el orden al interior de la pareja debido a su
confrontacion con la muerte.

La aparicién de la vecina es determinante pues, como ya hemos mencionado, es una
representante de fa presencia de la sociedad en la que se ha depositado el interés de conservar la
vida. Recordemos también que la entrada de ésta al departamentio nos hace saber que la muerte de
la pareja no es un hecho aislado, sino que esta decision atafie y afecta a la comunidad
representada por la vecina. Resulta irénico entonces el hecho de que la vecina se vea amenazada
de muerte cuando Aatonio le ofrece el vaso envenenado con veronal.

Debemos destacar que la sociedad esti representada a través de un personaje femenino
porque hemos dicho que en la edad adulta la cultura brinda al hombre una serie de herramientas
cuyo objetivo principal es el de facilitar la vida, al proporcionarle dominio sobte la naturaleza y
una optima convivencia con sus semejantes, tal como en un primer momente lo hizo su madre.

En el siguiente parlamento, donde Antonio habia con su mujer acerca de la visita de Luis
y Femanda, se evidencia la influencia que Mercedes ha ejercido en €l puesto que lo ha

convencido de que su amor no tiene més remedio que la muerte:
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MERCEDES.- No. {Pausa breve.) Si Luis y Femanda se
inventan pretextos para distraerse, para dialogar; si ahn
sostienen conversaciones es porque aln se quieren o se desean.
Pero también a ellos les llegard su turno, como nos llegd a
nosotros.

ANTONIO.- {Con fingida indiferencia} Y Luis... ;No te dice
ya nada? Era tu enamorado més asiduo.

MERCEDES.- Tu lo has diche, era mi enamorado més asiduo.
ANTONIO.- Por €l he llegado a sentir unos celos... {Se
interrumpe.)

MERCEDES.- Ridiculos. ;No es eso?

ANTONIOQ.- (Sinceramente.) Te juro que quisiera haberios
sentido como antes, esta noche. Si asi hubiera sido, si ¢l te
amara todavia, si ti conservaras afecto por &l...

MERCEDES.- Es iniitil, Aatonio. [...]."*'

Mercedes justifica también su existencia a través del amor. Al igual que muchas de las

protagonistas villaurrutianas, para ella la subsistencia s6lo puede justificarse en la medida en que

ama y es amada. En el momento en que se da cuenta de que se apoto el amor que la unia con su

pareja, decide que la lnica posibilidad que les queda es el suicidio pues, dentro de su imaginario,

la vida ha perdido todo sentido.

MERCEDES.- No, Femanda; creo que es el dnico recurso que
nos queda. Antonic ¥ yo hemos buscado en esta ciudad, en esta
casa, un objeto que hemos perdido juntos. Hemos rastreado en
todos fos rincones, hemos encendido todas las luces. {No lo
hemos encontrado! Y ahora, de mutuo acuerdo, vamos a buscar
ese objeto en el Onico lugar donde estamos seguros de no
hallardo. Todo lo que nos queda es la esperanza de lo
desconocido.

FE—RNI)};‘JDA.- {Qué tienes, Mercedes? Hablas de un mwodo

En el planteamiento que Villaurrutia hace dentro de la obra, Mercedes personifica las

pulsiones de muerte de Antonio en el sentido de que le ha extraido de la sociedad y le esta

" tbidem p. 137.
"2 thidem p. 136.
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impulsando hacia |a muerte biolégica, pero es también ella quién desiste de la idea del suicidio,

luego de la confrontaciin con la muerte:

(Antonio no responde. Apaga la luz del centro. Queda la luz de
una lampara. Sale por la izgquierda Mercedes ha tomado
nuevamente el vaso, y mueve ahora leniamente la cuchara,
disolviendo el veronal. Luego, sale por la derecha. La escena
gueda unos instantes vacia. Se oye un disparo en el cuarto de
Antonio.)

MERCEDES.- (Emtra gritando.) (Anlonio!  (Deposita
rdpidamente el vaso gque contiene el veronal, en la mesa Con
voza.hogadafv angustiosa.) jPero qué has hecho, Antonio? ;Qué
has hecho?'*

Hemos mencionado anteriormente que para Adolf Snaidas, las mujeres del teatro de

Villaurrutia tienen mejor capacidad para entender la vida. En la acotacién y didlogo anterior

vemos que la posibiiidad de encontrar a Antonio muerto revivié en Mercedes el amor que crefa

perdido. Asi pues, la apuesta que ésta hizo resulté favorable: Mercedes decide renunciar a la vida

al no encontrar en ella el amor que la justifique ante sus ojos, pero la renuncia no es nccesaria

pues fa cercania de la muerte descubrié ante ella el amor que ain siente por su marido.

Respecto a la presi6n que el bien comiin ejerce sobre las parejas y la exigencia tacita de

conservar a vida de todos sus miembros, la siguiente cita nos muestra el reto que Mercedes

abiertamente hace a la sociedad:

MERCEDES.- Mim, Antorio. Aqui estd e] veronal. Una dosis
suficiente para dormir el suefio del que nadie... Ni la vecina de
al lado con sus matinales ejercicios de piano, habrd de

despertarme. [...]'“

" Ibidem. p. 140.
™ Ibidem p. 139.
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De esta forma, encontramos en “Ha llegado el momento™ que dentro del universo
femenino, la 16gica, la razén y la moral obedecen a reglas distintas e incomprensibles para los
hombres y la sociedad. Aun asi, muchos son los varones que optan por acatarfas y,

eventualmente, verse beneficiados por ellas.

63  Rosaen “El Ausente”
En “El ausente” encontramos dos tipos de muerte. Por ena parte, a lo largo de la obra Pedro no da
manifestaciones de vida, pues Villaurrutia lo incapacita para hablar, para expresar sus
sentintientos o ideas. Se manifiesta siempre como hechizado, ausente, y Unicamente se limita a fa
satisfaccion de sus necesidades primarias. Podria considerarse come un ser muerto porque no
exterioriza sufrimiento o raciocinio. Por otra parte, tenemos la muerte simbdlica que Fernanda le
da al Pedro no idealizado para continuar con su vida como ser social, y asi quedarse con la
mitificacién que ella ha creado alrededor dei Pedro que ama, lo cual es socialmente aceptado.
Femanda es incapaz de enfrentar su fracaso social y aprovecha la presencia de la vecina para
elaborar un mite que, por lo menos a ella, Je permitird seguir viviendo dentro de un mundo
moralmente correcto al hablar del Pedro bueno con el que se queds, aunque sea en el recuerdo.

Esta cbra nos permite ejemplificar claramente 1a muerte social que encontramos en
algunos de los personajes masculinos villawrrutianos. El persomaje de Pedro esta simbélicamente
muerto debido 2 que se muestra sin iniciativa, con una silenciosa ausencia. Lo amterior es
resultado de haber cedido a las normas del universe socialmente inmoral de Rosa.

Al casarse Pedro con Femanda, ambos cumplian con uno de los requerimientos sociales
exigidos, esto hacia del personaje masculino un ser activo que sacrificaba sus pulsiones de muerte

en pro del bienestar familiar. No obstante, al [legar Rosa a la vida de Pedro, |a posibilidad que se




le presenta a éste es la de infringir todas esas normas a través del juego, del alcohel v de su
relacidn ilicita con ella.

Tanto Rosa come Femanda representan la muerte para Pedro. Por una parte, Rosa es la
personificacion de la pulsion de muerte al oponerse abiertamente a la cultura atravéndolo hacia
un dmbito trasgresor. Por otra parte, Fernanda es la representante de la moral familiar, por Yo que
es la encargada de declarar la muerte de Pedro dentro de la sociedad, pues sélo asi puede
deslindarse de la realidad indecente por la que ha optado su marido y continuar viviendo ante los
ojos de todos como una mujer integra.

Nuevamente el personaje de la vecina es fundamental para la elaboracion del mito que
menciona Snaidas. Ella le permitira a Fernanda creer que ha estado casada con un hombre bueno.
Durante el didlogo inicial de estos personajes queda claro que los ojos de los vecinos estin
puestos en el destino de esta pareja, y que serd el personaje de Marta quien levard la noticia de la
vida o muerte social de ambos. Serd también ésta quien, en primera instancia, llevard a los
gendarmes con la intencion de deshacerse del elemento nocive para salvar el matrimonio, y mas
adelante, al no lograr su primer objetivo, dard validez a la muerte simbolica de Pedro, togrando
que Fernanda permanezca en la sociedad.

E! siguiente texto ejemplifica la muerte social de Pedro:

LA MUIJER.- Claro que me oye. Pedro podra ser mudo, pero no
tiene nada de sordo. No habla, por no tomarse el trabajo de
Fa]il?{s. Pero ;verdad, Pedro, que no te cuesta ningin trabajo oir?

El dominio que La Mujer, Rosa, gjerce sobre Pedro lo ha [levado al mutismo con el que

Villaurrutia representa escénicamente la muerte social de un personaje masculino, llevada a sus

méximas consecuencias. Pedro ha perdido toda su voluntad, su opini6n y hasta su voz

"5 fhidem. p. 171,
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FERNANDA. - [...] Y no te quedes mirAindome asi ¥ con esos
ojos. Esa mujer te ha hechizado. Y yo tengo miedo, Pedro, tengo
miedo. Dile que se vaya v, si no puedes hacer nada, vete con
ella, vete. [...]

En contraste, las descripciones que Fernanda y la vecina hacen de Pedro, muestran cémo

¢l era un miembso {til para la sociedad en tanto que estaba casado y no habia tenido relacién con

el ambito trasgresor de Rosa:

FERNANDA - [...] Siento que si usted me dijera: ‘Pedro era
bueno’, me pareceria ofr la verdad, y si yo misma se lo dijera, no
le mentirfa. Porque, no ahora que ¥ino, sino antes, |y siempre!,
Pedro eran tan bueno, jtan bueno!'*®

En algin momento, que no se muestra en la obra, Pedro se relacioné con Rosa, la

personificacion de todas sus pulsiones de muerte. Para Pedro, Rosa representa un mundo fuera de

las obligaciones y ataduras sociales, en donde la decencia y 1a moral no tienen cabida. Un mundo

con reglas distintas:

LA MUJER - [...] Su marido, el vago de su marido, en los dias
que pasé conmigo en la casa, no solo acabd con mis ahoros, no
sélo empefid una a una todas mis cosas, sino que ha jugado a las
cartas los pocos muebles que me quedaban, y sélo le ha faltado
empefiarme o jugarme a mi también_ [...]

En cierto modo, si, sefiors, puesto que me ha dejado en la calle.
Y si me ha dejado en la calle, jad6nde quiere usted que yo vaya
si Yo no S0y, al pie de la lketra, una mujer de la calle? Por eso
digo que me ha obligado a venir a instalarme en su casa. Y aqui
me tiene usted, sefiora.

FERNANDA - {Pero qué dice usted!

LA MUJER.- Su marido le engafiaba a usted conmigo, jno es
eso?

FERNANDA - 8i..., eso es.

"6 Ibidem p. 174.
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LA MUIJER.- Pues a ml también me ha engafiado con usted. Y
aunque usted no lo quiera, vamos a vivir aqui juntas, las dos,
cerca de Pedro.._, como dos hermanas, claro ests. 'V’

La propuesta de Rosa de vivir juntos, esposa, esposo y amante, esta fuera de todo orden
moral. En este momento Rosa aparece como opositora a la cultura pues atenta contra las normas
de conducta y convivencia establecidas, sobreponiendo a ellas sus intereses amorosos. Rosa ama
a Pedro y sabe que éste no piensa trabajar ni brindarle ninguna seguridad econdmica, pues ha
sido precisamente ella quién lo ha liberado de dichas obligaciones, sin embargo, reconoce que
necesitan un lugar para vivir, por lo que este pian de convivencia le parece l6gico y hasta justo.

En la escena final de la obra, como mencionameos arriba, Fernanda adoptara también el
rol de mujer-muerte para Pedro pues serd ella la encargada de declarar la muerte social ante los
0jos de 1a vecina.

FERNANDA - ;Lo ve? Sin pensarlo ha dicho lo que siente: que
Pedro no volverd. (Luego, como queriendo quitarse una venda o
una imagen gque tuviera delante de los ojos.) No era el mismo
que volvi6. ;Le vio las manos? ;Le vio los ojos? No eran los
suyos. Y no quise dejarlo hablar para no oir su voz Tenfa miedo
de que fuera la de un muerto que por un milagro hubiera
resucitado. ;Si no estoy segura de que Pedro estuviera vivo!
(Pausa.) Pero ahora s¢ que estd muerto; que no volverd; que no
volveré a verlo. {Ya ve que no he llorade en todo este tiempo
que estuvo lejos! Pues ahora siento aqui ese vacio que dejan los
quelszvanparasiempre,enelpechodehsquenosquedamos
[}

Una vez mas la vecina es una alegoria de la sociedad y es ella quien en repetidas
ocasiones trata de establecer ¢l orden al interior de [a pareja. Un ejemplo es cuando, al principio

de la obra, la Vecina reclama a Fernanda su apatia frente al abandono de Pedro:

47 fbidem. pp. 168-169.
¥ Ibiderm p. 174.
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LA VECINA.- Pero si usted no ha hecho nada para que Pedro
regrese; si ni siquiera se ha preocupado usted por saber de él,
por buscarlo. '
Posteriormente tratard de imponer e! orden por la fuerza, ulilizando el vehiculo que la
sociedad designa para ello: la policia.
LA VECINA.- (Se dirige a la ventana e invita a dos policias a
asomarse.) Asdmense. Ya les diré si es necesario que entren.
LA MUIJER.- (4 Fernanda) ;(Qué dice usted, sefiora? ;Va usted
a dejar que la vecina se mezcle en lo que no le importa? ;Por
qué no responde? Lo que yo he propuesto es lo mejor para mi,
pero también para usted. Porque si yo salgo...'®
Cuando todos los recursos se han agotado, es la vecina quien valida la elaboracion del

mito que permite a Fernanda estar socialmente disculpada por el abandono de su marido.

6.4  Saraen “La Mulata de Cérdoba (Escenario Cieematogrifico)”

A pesar de que, como hemos dicho, esta obra no es propiamente teatral, su estudio resulia de vital
importancia porgue en ella encontramas la mayor parte de los elementos que marcan la relacidn
mujer-muerte explicitamente desarrollados.

“La Mulata de Coérdoba (Escenario cinematografico)” nos deja ver una nueva
manifestacién de la mujer-muerte en el personaje de Sara, quien al ser rechazada por su familia
por ser el producto de una aventura entre un acaudalade hombre en un momento de embriaguez
CON una mujer negra, se convierte en una mujer sensual y demonfaca, que atrae a los hombres

como en un hechizo y personifica el arquetipo erdtico prohibide.

' [bidem p. |65.
¥ [bidem p. 173.

132




Dentro de las normas sociales el amor es identificado con el matrimenio y éste debe tener
como finalidad la procreacién, de acuerdo con la visién judeo-cristiana del enlace. Al ser Sara un
engendro de la sensualidad y ne del amor, la sensualidad y lo que se vincule a ella se identifica
como lo demoniaco; es decir, aquello que la sociedad prohibe de manera tajante. Asi pues, el
hecho de que Pedro la prefiera sobre la institucion del matrimonio necesariamente conduce a la
muerte.

Como antecedente, podemos decir que el personaje de Pedro ha librado una lucha
angustiosa entre satisfacer sus pulsiones de vida y muerte. Este rechazé la estabilidad que ke
ofrecia su pueblo, es decir, la seguridad fisica y animica que otorga la cultura, y prefirio
aventurarse a vivir junto al mar, simbélicamente un espacio de inestabilidad y traicién. Sin
embargo, la obra inicia con el fracaso dentro de este mbito y su regreso a Rincén Brujo.

La familia, el pueblo y la sociedad, saben que para no perderlo nuevamente es necesario
reintegrarlo inmediatamente a través de un ritual de iniciacién que compone una de sus normas
principales: el matrimonio con Emilia.

Sara, La Mulata de C6rdoba, es el personaje que representa las pulsiones de muerte, tanto
para Pedro como para el resto de su entomo porque ella atenta contra la moral que sostiene en
armonia a este pueblo. Esto se manifiesta a lo largo de la obra de diferentes maneras: la primera
es que fue concebida fuera del matrimonio y como consecuencia de esto es rechazada por su
sociedad, pucs simboliza el pecado y la promiscuidad; la segunda es que mantiene relaciones con
hombres casados, poniendo en peligro la institucién del matrimonio; la tercera es porque su vida
est4 basada en el deseo de vengarse de su familia, que la rechaza, lo que hace que todas sus
acciones estén encaminadas a causar dafio y la sociedad le tema todo el tiempo.

La obra gira alrededor de la relacion amorosa entre La Mulata y Pedro, lo cual nos

muestra cémo éste ha cedido ante las normas propuestas por Sara, llevandolo a una situacién de
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muerte social, lo que se evidencia en la siguiente acotacion: “Pedro la mira. ¥ encuentra en la
mirada de Sara una auténtica revelacion,; y como él ya estd deniro del vortice a que esta mujer lo
ha atraido, en un beso apasionado se funde y confunde con elta”."*' Esta relacion confronta a
Pedro con la muerte bioldgica, al provocar un desorden en el universo social de Rincon Brujo,
que s6lo se resolvera después de que Sara mande asesinar a Don Carlos para evilar que éste mate
a Pedro en un duelo. Es en este instante cuandco la sociedad responde al desafic de la muerte que
impone La Mulata, restableciendo el orden al unirse en su contra para eliminar al elemento
nocive.

Villaurrutia plantea el antecedente de que Pedro quiso trabajar junto al mar y buscar
aventuras. Ocho afios después regresa sin haberlo conseguido. Para su padre, Don Juan, este tipo
de vida es equiparable a 1a muerte:

Pedro Reyes ha vuelts al hogar después de ocho ahios de
ausencia. Quiso trabajar en una ciudad grande, en un puerto en
Veracruz, y a los dieciocho afios salid de su casa en pos de la
aventura. Ha vuelto, si no vencido, desilusionado. Su familia lo
recibic con los brazos abiertos. En la permumbra de la saia
Jamiliar, se oye la voz del padre:

DON JUAN.- Ocho afios hace que te fuiste de la casa. Ocho
afios son muchos para una espera. Hacia cuatro que no tenfamos
noticias twyas. Hubo momentas en que te ddbamos por muerto. '

Como un mecanismo cultural para proteger a su hijo de la muerte que significa alejarse de
lo socialmente aceptado, Dion Juan planea |a boda de Pedro. Los siguientes didlogos muestran la
visidn del matrimonio como forma de retener a Pedro en la seguridad de la casa:

SARA.- ;Y Pedro ha vuelto a casarse o, més bien, lo obligan a
casarse con Emilia?

U ibidem p. 218,
2 Ihidem. p. 193.




JORGE.- Mi padre no quiere que Pedro vuelva a salir de la casa,
de Rincon Brujo, y ha dicho que debe casarse.

SARA - (Contiruando.) Y con quién debe casarse.

JORGE.- Eso es.”

En otro momento de la obra encontramos un gjemple méas de cdmo el matrimonio €s en

Rinc6n Bruje una herramienta cultural:

DONA MARIA .- Pero... jno cuentas con las intenciones de
Pedro?, ;con la voluntad de nuestra hija?

DON CARLOS.- (Sonriendo irdmicamente.} ;Pensason tus
padres en tw voluntad, cuando te dijeron que te casaras
conmigo?

DONA MARIA .- (Aceptando.) Es verdad, ;y Pedro?

Don Carlos deja oir una risa breve y aguda. Luego, contimia:
DON CARLQOS - Te confiesc que a mi tampoco me pidieron mi
opinidn. Mis padres me dijeron simplemente: “Te casaras con
Maria’ Eso fue todo, y ya lo ves: aqui estamos.

Y dor Carlos contimia riendo agudamente mientras toma el
periddico y se dispone a leerlo. Dofia Maria mueve la cabeza,
triste, resignadamente y reanuda también su labor."™*

“La Mulata de Cordoba (Escenaric Cinematografico)” es un excelente ejemple de la

contraposicion entre ja mujer y la cultura porque Villaurrutia retrata una sociedad de provincia,

cerrada y conservadora, en la que las mujeres no son tomadas en cuenta. Lo anterior se evidencia

en la siguiente acotacion:

E! cura del pueblo, un vigjecito blanco y suave, lee a los novios
la Epistola de San Pablo. Emilia deja entrar en su corazon las
palabras en gue, a invitacion del Apostol, se compromeie a ser
la esposa de Pedro. 'En la dicha y en la adversidad, en la salud,
en la enfermedad y en la muerte’'; se ove la voz, serena y clara
del sacerdote, mientras la cdmara nos descubre el ambiente de

la iglesia:

9 fhidem p. 196.
% bidems p. 197.
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‘Las casadas estén sufetas a sus propios maridos como al Sefior.
Porque el marido es cabeza de la mujer, asi como Cristo es
cabeza de la Iglesia; y El es el que da la salud al cuerpo. [.]"%

En este contexto, la presencia de La Mulata y las cualidades seductoras, magicas, que el

autor le confiere, hacen un interesante conzapunio:

EL CUADRADQO.- No, no te dejaré entrar. El ame nunca me lo |
perdonaria. |
Una ola de sensualidad grosera le sube a la cabeza, como el

alcohol que ha bebido.

EL CUADRADO.- No, Sara. No entrards. (Luego,

acercdndosele, confidencialmente.) Yen mejor con nosotros,

conmigo, alld afuera, bajo los arboles. .. 156

La Mulata hechiza a los hombres, vive sola y no necesita que altguien piense o actize por
ella. Villaurrutia subraya estas caracteristicas disgresoras, relaciondndola con el alcohel y

haciendo de eila una hija ilegitima:

DON CARLOS.- Mas te valdria no haber venido. T no eres
hija de un San Juan sinc de la embriaguez de uno de ellos. Para
tu padre, toda la vida fuiste un remordimiento.

Sara lo interrumpe vibrante:

SARA.- {Mentira!

DON CARLOS.- (Riendo burlonamente.} ;Mentira? (¥ luego,
con gravedad ) Entonces ;por qué no se llevd a tu madre a vivir
con €17 ;Por qué dej6 que desapareciera de Rincén Brujo como
aparecid, sin saber cudndo ni como? ;Se te ha clvidado que tu
madre era una negra?'”’

El planteamiento de una sociedad con tantos prejuicios freate a una mujer tan libre como
La Mulata, hace altamente dramatica la decision de Pedro de seguir a la mulata y alejarse det

bienestar que ef pueblo le habifa ofrecide:

' fhickem. pp. 199-200.
1% fhickem. p. 197
7 fbidem. p, 202.



PEDRO.- ¥amones, Sara; yo misno te acompaiiaré hasta la
puerta,

Mientras las mujeres se acercan a Ia novia que se acoge a ellas,
temblorosa, se oye decir a la tia Carmela en un suplicarie grito
de histeria:

TIA CARMELA.- No, Pedro; no vayas con ella. jQue te
pierdes!

Pedro, sin ofr la suplica, acercdndose a Sara, sin verla ni
tocarla, empezard a andar a su lado, ante la sorpresa de todos,
que vuelven a apartarse y a retroceder. Y saldrdn de la sala
Sara y Pedro y airavesardn el patio hasia salir de la casa. 158

Después de la salida de Pedro junte con la mulata, Ja muerte social del hombre queda

enunciada por Emilia, su esposa:

EMILIA.~ (Tristemente.)No dofia Luz. Anoche tampoco vino a
dormir.

DONA LUZ.- jQué dices, Emilia!

EMILIA - Lo que oye usted, dofia Luz: la verdad.

DONA LUZ.- Hoy mismo volveré a llamar a Pedro al orden.
EMILIA .- (Moviendo la cabeza, negativamente.} Serd inttil.
Pedro no cambiard. ;Lo ha visto usted, presente s6lo en cuerpo,
delante de nosotros; callado a la hora de la comida...? ...pues
asi es siempre. Apenas me dirige 1a palabra. (Luego, en dolorosa
protesta) Hay momentos en que yo quisiera. ..

DONA LUZ.- (Interrumpiéndola.) No pierdas la cabeza, Emilia,
te digo que hoy volveré a hablarle.

EMILIA.- Lo que hace Pedro conmigo es injusto. Yo no he
dejado de quererlo. Pero ke digo a usted que hay momentos en
que quisiera ir a casa de mi padre para decirle que es €l quien
tiene razén [...]""

El momento en que Sara, La Mulata, se sitia como mujer-muerte s cuando altera el

orden de Rincén Brujo al ser la causante det duelo entre Pedro y su suegro:

'3 thidem, p. 203.

'? thidem. pp. 205-206.
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Don Carlos, al decir las dltimas palabras, descubre la pistola
gue estd en la mesa y va a tomarla. Pedro ha sacado
rdpidamente Ia suya y apurdando.

PEDRO.- ;Cuidado! Que no quisiera adelantarme y tenderlo
aqui, en su casa.

DON CARLOS.- Pero ;fuera de aqui...?

PEDRO.- Si, fuera de aqui, en seguida.

DON CARLOS.- (A media voz, rencoroso, pensando en sus
Jfamiliares.} Tienes razdn, fuera de aqui, pero en sepuida. Dentro
de una hora, en el potrero, sabremos quién se le adelanta a
quién,'®

Comao hemos dicho, en esta obra [a mujer no logra impener sus reglas de existencia pues,
aunque ro recibe un castigo directo, el orden se restablece cuando Pedro vuelve a lo socialmente
establecido y renuncia a st amor yendo con su padre a buscarla para hacer justicia:

DON JUAN.- Llévele deatro, y tii (dirigiéndose a un criado)
corre por €] médico. Dile que esta heride don Carlos.

En seguida, dirigiéndose a Pedro y of ‘Cuadrado’.

DON JUAN.- Y tih, Pedro; y ti ‘Cuadrado’, vengan conmigo.
(Luego, con voz sobrehumana) jNosotros somos ahora la
justiciat'®'

Como hemos podido observar, en las cmatro cbras objeto de nuestro estudio, hay un
personaje medular que representa la mujer-muerte, ya que fos otros forman parte del nicleo
social, aun siendo mujeres. Esto representa, conforme al andlisis que proponemos, el origen del
enfrentamiento de la cultura y ia mujer-muerte que brinda complejidad psicoldgica a los
personajes de la obra, pues propone una estructura de doble conflicto: uno externo ¢ el de la
situaciones y otro interno o psicolégico-social.

El autor no limita a la familia mexicana de su época enfreatindola iunicamente a

adversidades de situacién, sine que percibe que al interior de la misma existe un conflicto

' Ibidem. p. 217.
! Ibidem p. 226.
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callado, ocasionado por la incormodidad del rol que se ha asignado a las mujeres dentro de este

particular grupo social.

Otras de las obras en donde Villaurrutia aborda el tema de la muerte son: “Sea usted
breve” en donde la aparicion de la muerte no ocurre de manera explicita sino como un
ptanteamiento del poder del hombre para controlar y decidir el curso de la vida, y el de la muerte.
El tema principal de esta obra es el control de la natalidad. Aqui podemos ver la preccupacion de
la sociedad por los temas relacionados con la vida que, cabe reiterar, no es un planteamiento que
se manifieste en su poesia sino que es uno de los elementos que Villaurrutia se permite en su
teatro.

En “Invitacion a la muerte” el autor se permite flevar al teatro, de manera integra, los
conflictos que lo agobian en la poesia tales como la imposibilidad de relacionarse con los otros, la
afioranza de la muerte como Gnica confirmacién de la existencia y los ambientes oniricos.
Brevemente podemos decir que Alberto, el personaje principal, reconoce que el mundo que
quiere explorar es el de su mente, y desdefia la posibilidad de la realidad, de la vida en pareja,
para sumergirse en el mundo de los suefios, las imdgenes mentales y la bilsqueda solitaria de si
mismo. Para €] la vida ideal es el suefio ¥ la muerte. El tema de esta obra es personal, pero
Villaurrutia no deja de lado la idea de que |a sociedad debe estar presente dentro del teatro. Ajeno
a la soledad en que se encuentra Alberto, intercala situaciones en una funeraria, en donde coloca
a la sociedad con una actitud antisentimental frente a la muerte.

En “La hiedra™ tenemos al principio un personaje muerto, que estd siempre presente a
través de los objetos y el ambiente pris que se respira en su casa, y que tiene una importantisima
influencia en los personajes de la obra. Teresa, la proiagonista, vive condenada por la sociedad a
vivir en un ambiente de soledad y muerte. El tema de la obra es la bitsqueda de la vida a través

del amor, pero la sociedad y esta callada presencia de la muerte en ef ambiente que la rodea,
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hacen ver a Teresa que su destino es la vida solitaria, la muerte en vida, y se resigna a ella. Al
igual que en la poesia del autor, Teresa es el ser que intenta comunicarse desesperadamente con
el otro, pero fracasa y reconoce que vive en un mundo de espejismos en completa soledad.

“La mujer legitima” es una obra en donde el tema principal es la caida de una famiiia
burguesa a cansa de un personaje muerts, quien también estd presente en el ambiente y es
culpable de toda la maldad contenida en la obra. La madre es ia representacién de la mujer-
muerte, quien pudo engendrar en Marta Ja maldad y asi impedir que el resto de los personajes se
realicen. De esta manera Marta y su madre se vuelven un solo personaje. Asi como para
¥illaurrutia la imposibilidad de la comunicacién es su destino, contra el cual no puede luchar. Ei
pasado como un ambiente hostil, como uaa realidad que se sufre y que no es posible enfrentar, es
también para los personajes un destino inmutable.

En “La Mulata de Cérdoba (Opera)” el personaje de Soledad es planteado como un ser
antisocial, nuevamente con cualidades demoniacas. Soledad estd imposibilitada para el
matrimonio, pues si se casara la idea de su padre muerto, a quien ama profundamente,
desapareceria. El padre es aqui la representacidn simbodlica de la muerte y de una especie de dios
no ortodoxo. La aparicion de Anselmo plantea una dualidad: la de la representacion de 1a muerte,
pues Villaurrutia le confiere caracteristicas fisicas similares a las del padre y la de un salvador
dador de vida, cuando reaparece como un fraile para rescatar a Soledad de la hoguera.

Soledad se convierte en un conductor de muerte, pues cuande Aurelio aparece y la quiere
matar, ésta desaparece provocando asi la muerte de Anselmo. A diferencia de {a mulata de la
versién cinematografica, Soledad estd dominada por una fierza espiritual, se rehiisa a confesar el
nombre de su padre pues la sociedad no lo emenderia.

Existe un mecanismo de anatogia entre Scledad y el propio Yillaurrutiz. Por una parte

Soledad se niega a decir o escribir el nombre de su padre, antes de nombrarlo prefiere morir en la
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hoguera, y cuando Fray Anselmo le ofrece la posibilidad de escribirlo ella dibuja un barco y huye
en él. Por ofra parte, en Décimas de nuestro amor'™ Villaurrutia dice:

A mi mismo me prohibo

revelar nuestro secreto,

decir tu nombre completo

o0 escribirlo cuando escribo.

Pristonero de i, vivo

buscindote en la sombria

cavemna de mi agonia.

Y cuande a solas te invoco

en la oscura piedra toco

tu impasible comparifa.

Lo que tienen en comin es que ambos estan dominados por un espiritu sin nombre. Lo
que para Soledad es el amor a su padre, para Villaurrutia es el amor a la muerte.

En “El solter6n”, la muerte, representada justamente por el personaje que acaba de morir,
se burla de sus amigos, al hacerlos creer que sus mujeres se han acostado con €l, para desmentirse
después utilizando el testamento como una herramienta para desagraviarlos. Lo interesante de
esta obra es que ¢l conflicto esta dado por el momento lidico que se reserva el solterdn para con
los vivos.

Dada la importancia que Villaurrutia confiere a la muerte y a la particular interpretacién
que hace del universo femenino, la idea de un personaje mujer-muerte nos permite ahondar en el
discurso social que el autor criticd dentro de su dramaturgia.

Otro elemento importante que permite el desarrollo del conflicto mujer-muerte dentro de
la cultura es que su influencia se recrea en el senc de a las relaciones de pareja, yendo de lo

particular a lo general, pues en la medida en que esta mujer atrae hacia si al objeto de su deseo

afecta el orden del cosmos que los rodea

"2 villgmrrutia, Xavier. Obras. Poesia, teatro... op. cit p. 9.
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Decidimos abordar el analisis estas obras desde la perspectiva de la mujer- muerte, pues

encontramos que dicho conflicte ofrece diversas variantes. Tal es el caso de “El ausente”™, en
donde la mujer-muerte estd representada por Rosa, pero es a Fernanda a quien corresponde
validar la muerte de Pedro a través de un mito personal. En “;En qué piensas?” son varios
hombres los que se ven afectados por Maria Luisa, debido a que ésta no define el objeto de su
deseo. En “Ha llegado el momento” Mercedes no esti conforme con haber subyugado
socialmente a su marido, por lo que pacta la muerte bioldgica de ambos. Respecto a “La Mulata
de Cérdoba”, nos fue posible exponer nuestra teoria de manera esquemética, pues encontrames a
una mujer evidentemente dafiina para la sociedad, cuyo interés de atraer al hombre que ama
ocastona un ca0s que, si bien no culmina con la aniquilacién social de éste, confronta a la

comunidad con la muerte.
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CONCLUSIONES

“Quien le ensefia al hombre

a morir, le ensefia a vivir”.

Montaigne

Parte de lo que ha resultado de profundo interés para nosotras ha sido el descubrimiento de dos

personalidades diferentes, si podemos decire de ese modo, en 1a produccién escrita de Xavier

Villaurrulia. Come poeta, reté a la sociedad de su época al interesarse por conflictos personales,

desdefiando lo tangible a cambio de un munde de imdgenes, de soledad y muerte. Como

dramaturpgo, ¢l mismo sabia y afirmaba acerca del deber de objetivar y materializar aquello que

no estd a la vista de todos, lo que la sociedad esconde, por lo que en sus obras, si bien no

abandona la temética de los conflictos particulares, enfoca su interés hacia lo que la sociedad se
empeii¢ en ocultar.

La conjuncién de ambas personalidades dio como resultado ta falta de un lugar propio
dentro de su sociedad, pues en medio de un entomo posrevolucicnario que exigia a los artistas
enfocar su creacion hacia el nacionalismo que se vivia en ese momente se vio envuelto en un
constante hostigamiento que llegd al dmbito de lo laboral. En esta coercidn ideolégica, estuvo
acompafiado de un grupo minoritario con quienes compartia la obsesién de su bisqueda
individual.

Es por esto que Max Aub, tal vez con la finalidad de defender al autor de quienes lo
acusaron de elitista, afirmé en 1943 que encontré un profundo interés por lo nacional en sus autos
profanos, pues el pudor y el recato que hay en sus obras son caracteristicos de la personalidad del
mexicano. No obstante, sabemos por lo que plantean Ali Chumacero y Octavio Paz que [a

intencion del teatro villaurmutiano estaba encaminada a hacer una critica de la sociedad de su
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época, en donde los conflictos de la clase media ocultan, tras el decoro, los oscuros mecanismos
que ios desatan.

Asi pues, diversificé su perspectiva sobre el tema de la muerte, aborddndola desde el
punto de vista de la repercusion de ésta en la sociedad. Asimismo, al advertir que 1a familia
mexicana sufria un cambio en sus estructuras morales, cred una ficcion que le permitia mostrar a
la sociedad en transicion que él percibia, donde la mujer jugaba un ro! muy importante y que no
estaba siendo suficientemente valorado.

Actualmente, la trasformacién de las mujeres dentro de la sociedad estd también
modificando radicalmente su lugar dentro de la cultura. Sin embargo, debemos recordar que los
articulos escritos a principios de siglo XX acerca de 1a feminidad nos hablan de cémo la mujer se
encuentra en una posicién de desventaja respecto al hombre por carecer de un pene, razéa por la
cual existe una relacion de envidia hacia éstos.

Las teorias freudianas revisadas en el presente trabajo plantean que la educacién que se
imparte a las mujeres desde la infancia estd encaminada a negarles la posibilidad de ocuparse de
sus instintos sexuales. Como consecuencia de esta forma de represion, la mujer puede desarrollar
miedo hacia el pensamiento y devaluacion de su propia inteligencia, lo que la lleva a adoptar una
postura de docilidad frente al hombre facilitando la convivencia entre géneros. Sin embargo, la
armonia social que deriva de esta sumisién hace que la mujer se perciba como un ser secundario
para la cultura.

Dicho proceso de represién derivé en la inferioridad intelectual femenina y en el incremento de la
neurosis, lo que la colocd en un campo de juego social poco ventajoso.

Durante este mismo periodo, hacia 1930, Octavio Paz observé un resurgimiento del tema
de la muerte en la literatura mexicana, a través de tres textos muy especificos: Muerte sin fin, de

José Gorostiza; Nostalgia de la Muerte, de Villaurrutia y Muerte del cielo azul, de Ortiz de
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Montellano. La forma de ahondar en esta temética es comprensible si tomamos en cuenta que,
para ese entonces, habian terminado ya la Primera Guerra Mundial y ia Revolucion Mexicana y
transcurrian los afios de la Segunda Guerra Mundial. La constante presencia bélica die lugar a la
obstinacién ariistica de lo personal que los Contempordneos llevaron hasta sus altimas
consecuencias, dejando de lado las particularidades de la Revolucién y la matanza, con la
finalidad de indagar en la universalidad de los sentimientos intemas e individuales tan olvidados
en esa época. Para comprender lo anterior, fue de gran ayuda encontrar la reflexién que sustentd
Rodotfo Usigli acerca del interés de estos poelas por la muerte, ya que considerd que el entormo
los llevé a renunciar al tema de la vida para salvar el reino del hombre que estaba en peligro: la
muerte individual. Fue necesario entonces que cada uno de ellos se sumergiera dentro de sus
peopios abismos, con el fin de cultivar, enriqueces y pulir la idea de la muerte propia, que les
estaba siendo negada.

Al aventurarse en su dificil empresa, podriamos considerar que la relacién del mexicano
con la muerte en cierta forma quedd redimida. Para clarificar esto es preciso retomar las palabras
de Octavio Paz, quien considerd que, anteriormente, esta temética habfa sido un hecho estéril. Un
transitar a un mundo diferente marcado por la fusidn de la idea judeocristiana de la otra vida con
la concepcion prehispdnica del Mictlin, del que no era posible extraer ningin alimento personal,
ya que el proceso del mestizaje despojé al mexicano de su destine y, por ko tanto, de una muerte
propia.

Todos estos sucesos nos han posibilitado la comprensién de la importancia de los
conceplos de mujer y muerte para Yillaurrutia, no sélo por el hecho de haberlos abordado desde
una perspectiva distinta a la de su tiempo. Distinguié que la mujer no es ¢l ser sumiso que ocupa
un lugar secundario deniro de la cultura y que la muerte no es simplemente ei inevitable término

de la vida que obedece a causas bioldgicas o sociales.
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Es asi como, a partir de la revisidn de los textos dramaticos de Villaurrutia, hallamos una
relacion indisoluble entre ambas tematicas, ya que la mujer ¥ la muerte propia estaban siendo
exciuidas de los intereses sociales de la época. Uno y otro constituyeron un enigma para el autor.
El primero significo la existencia de una inteligencia distinta a la masculina, la posibilidad de que
las mujeres no se vean afectadas por las leyes humanas y la concepcion de un cosmos femenino
con reglas propias, que se relaciona con la cultura a través del ser amado y ia familia en una
constante, pero oculta, lucha de intereses en donde éstas dos pretenden regir [a existencia.

El segundo tema, la muerte, ampliamente ensayado por el autor en su obra poética, se
traduce al lenguaje teatral como una angustia causada, ya sea por el temor a la muerte bioldgica o
por la muerte animica, la cual se manifiesta a través de la falta de deseo y la apatia. Entendiendo
que la muerte, aun cuando pertenece Unicamente al individuo que la sufre o la teme,
necesariamente repercute en la sociedad. Por tal razdn, es que ésta interfiere constantemente para
evitaria o regirla, negando la posibilidad de la muerte propia.

La forma que el autor encuentra para exponer ambos topicos es a través de la angustia que
provocan en los personajes masculinos. Atinamos en decir entonces que los personajes
masculinos se encuentran en una contradiccién angustiosa, pues el temor a encontrarse con el fin
de su vida los lleva a cefiirse a las imposiciones sociales de bienestar comin. Tal concepcion les
asegura una existencia libre de las agresiones de la naturaleza y con una direccién especifica que
- gobierna sus acciones y les impide pensar en la muerte propia, pues sus energias estén
encaminadas al bienestar colectivo.

Por otra parte, la relacién de pareja, que es socialmente aceptada, los expone a un
universo femenino que responde a sus propios intereses, en el que la mujer se opone a ser
separada del ser amado en pro del bienestar social y se esfuerza por acaparar las energias

masculinas. Esto representa un tipo de muerte para los varones: la muerte social.
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Dada esta interpretacién de la relacién de atraccion-repulsion que experimenta el hombre
respecto a la mujer, consideramos pertinente adoptar ¢l término de mujer-muerte planteado por
Frangoise Dolto. Mediante éste, explicamos la contradiccién que vive el hombre al sentirse
fuertemente atraido hacia la mujer, en razon de haber side ésta la iniciadora de su propia
existencia y la primera en mostrarle el mundo. Mas adelante, cuando éste tiene que integrarse a la
sociedad y a los vinculos que lo hardn formar parte del género masculine, tendréd que obligarse a
repudiaria por tratarse de un ser mutilade gue ko atrae a un universo pasivo de “no vida”.

La revisidn de textos psicoanaliticos que abordan el tema de la diferenciacién de los sexos
nos llevé a obtener herramientas muy provechosas para comprender y trazar el conflicto que
representa la mujer dentro de la cultura y nos permitié conpeturar su origen. Asimismo, cuando
estudiamos las teorias de Freud acerca de este tema, reflexionamos en la relevancia de ahondar en
el concepto del complejo de castracion, pues la situacién de inferioridad en la que se inserta la
mujer dentro de la sociedad parte de este momento del desarrollo libidinal del nifio. El
planteamiento del autor se basa en que el miedo a la castracidn, como castigo por et deseo sexual
que siente el nifio por la madre, le genera angustia. Es por esto que opta por identificarse con el
padre. Tal proceso en la nifia le produce un sentimiento de envidia por el pene. De esta
conclusion se deriva la idea de que la supremacia del hombre se halla en sus 6rganos genitales.

Para la mujer, su papel de “ser inconcluso” le significard [a represidn que ke impide
formar parte activa demtro de su entomo social, sintiendo hostilidad hacia su propio cuerpo.
Intrinseco a este enfoque, el hombre adquiere la connotacion de “active”, ya que le correspondera
la conquista del objeto sexual para depositar su célula fecundante. La funcién de la mujer
entonces se limitard a la espera de esta célula. Los roles de actividad o pasividad estarén

definidos por la funci6n determinada que se desempedie dentro de la reproduccion.
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Comprendiendo lo anterior, fue preciso indagar en teorias que esbozaran una postura
distinta acerca de lo femenino, pues si bien las teorias de Freud analizaron la sociedad que él
tenia a su alcance, Villaurrutia planted una reinterpretacion de la mujer y su forma de
relacionarse.

Encontramos entonces que las teortas de Freud con respecto a la sexualidad femenina, han
despertado el interés de mujeres tedricas del psicoanilisis, quienes han efectuado disertaciones
mediante la cuales pretenden explicar a la mujer desde sus propias caracteristicas fisiologicas. En
estos ensayos se ha dejado en segundo término la descripcion de las diferencias entre los sexos,
por lo que ha sido posible que la argumentacién se centre en la angusfia que provecan en el
hombre dichas discrepancias. Las teorfas de Ruth Mack Brunswick'®’ que plantean una
admiracién primaria que siente el hijo pasive hacia una madre activa y omnipotente, pudimos
compiementarlas con las de Karen Homey'™, en donde la mujer se percibe a si misma como un
ser fisiolégicamente superior debido a su capacidad de concebir y se presenta ante el nifio como
una imagen de poder que le muestra el mundo. En consecuencia, advertimos una forma de
relacion entre hombre y mujer, en la que el primero siente una profunda admiracidn por aquellas
que reconcce con una inteligencia superior.

El planteamiento que encontramos en Villaurrutia en relacion a lo femenine fue posible
cotejarlo con la teoria de la mujer como origen de la civilizacién planteada por Frangoise Dolto,
la cual tiene fundamento en la liberacién de la angustia de las mujeres respecto a los varones, por
la prohibicidén de identificarse con su madre. Para la nifia resulta ficil asumir su igualdad, en

tanto que, al estar su sexo dentro de su cuerpo, no se sentird vulnerable a la castracién y podréd

193 (1930) Apud. Tubert, Silvia La sexualidad . Op.cit
' fdem,
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adoptar ¢l objeto de deseo materno, el padre, como una caracteristica mas de su condicién. Esto
daré tugar a una coexistencia con la mujer a través de una relacion de atraccién-repulsién.

La ambivalente apreciacion que los hombees tienen de las mujeres se dara en términos de
ta fascinaci6n que tes da el hecho de ser ella su origen biologico y psiquico. Esto es, porque a
partir de ta madre, de su tacto, clor y palabras aprendié que existe el mundo. Pero por otra parte,
estas mismas razones lo orillan a inhibir los instintos primarios que lo atraen, perque estos le
impiden pertenecer ideolégicamente al género masculino. El nifio se verd forzado
inefudiblemente a despreciar a su madre, lo que lo conducird a realizar actividades que lo alejen
det entorno femenino porque ha aprendido de su padre que las mujeres son nocivas, en tanto que
sustraen su fuerza vital, ya que al identificarse con ellas despertarin sus pulsiones pasivas o
maternales. Recordemos que de aqui se desprende el momento traumitico en el que el nitio vivié
el destete como una pérdida simbdlica del universo conocido que se asemeja a la muerte.

Localizamos en lo anterior una correspondencia directa con €l ensayo escrito por Freud en
1930, acerca de la influencia de las pulsiones de vida y muerte en la sociedad. Anteriormente
habla identificado en el inconsciente humano la oposicidn entre ambas como una caracteristica
innata que lo flevaban a buscar ya sea la conservacion de la vida o ef estado inerte. Més adelante,
al estudiar la repercusién de ambas pulsiones en la vida consciente, se dio cuenta de que en todos
los seres humanos se presenta la idea de la propia muerte mediante la angustia de la misma, lo
que finalmente lo condujo a analizar los rasgos universales de ambas pulsiones a nivel consciente
e inconsciente.

Fue imprescindible para nuestra investigacion encontrar un paralelismo entre las teorias
de Frangoise Dolto y el malestar que identifica Freud en los individuos dentro de ta cultura. Para
tal efecto, debimos estudiar los planteamientos de éste ultimo, en donde 1a mujer se explica que

relaciona culturalmente de forma ambivalente debido a que es ella la iniciadora del aparato
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social. Asi, pudimos observar que la necesidad femenina por procrear, formar una pareja y

conservar junto a si a los seres amadas, dio como resultade la formacién de familias y la union de
éstas para defenderse de los ataques de la nateraleza o del sufrimiento. Sin embargo, cuando las
exigencias de esta biisqueda de bienestar comin alejan de la mujer a los objetos de su deseo, €sta
se siente desplazada e iniciaré una lucha en contra de la cultura que pretende alejar al hombre del
&mbito productive y lo atraerd hacia el terreno de lo femenino. Entonces, al establecer la
correlacion en las descripciones de los dos autores sobre la ingerencia de la mujer en la cultura,
nos fue posible comprender la dualidad de la relacidn que se establece con las mujeres, y que
afectan directamente al hombre.

Si bien es en este ensayo de Freud donde encontramaos el elemento final que nos permite
aclarar los procesos planteados por Villaurrutia en las relaciones de pareja, debemos tomar en
cuenta que en su dramaturgia no siempre habla de la muerte bioldgica, sino de una muerte
simblica a mivel social. Esta se explica al equiparar las pulsiones de vida y muerte con la
biisqueda de la felicidad o el deseo de evitar el sufrimiento. Convino entonces que las foentes del
sufrimiento son la decadencia del cuerpo, las amenazas de la naturaleza y la relacién con los seres
humanos, y en buena medida la creacion de !a cultwra proporciona elementos al hombre que le
permiten hacer frente a dichas adversidades. Al identificar las pulsiones eréticas con la felicidad
y las pulsiones de muerte con el dolor, pudimos inferir que la intencién femenina de alejar al
hombre del aparato cultural que fo defiende del sufrimiento lo lleva a un estado de anulacién
social comparable con la muette.

Para probar esta teoria, seleccionamos cuatro personajes que, dentro de las obras escritas
por Xavier Villaurrutia, abordan el tema del conflicto de mujer-muerte. La primera de ellas, ;£n
que piensas?, nos permitid ejemplificar [a situacién angustiosa en que se encuentran los

personajes masculinos cuando se enfrentan abiertamente a las dos posibilidades de existencia que
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plantean la mujer y |2 cultura. Ellos atienden al objetivo de buscar la felicidad a través del

establecimiento de una relacion de pareja, pero la mujer que han elegido, Maria Luisa, na es
capaz de comprender esta necesidad y no responde a fa solicitud de optar por uno sélo como
objeto de su deseo. Entonces propone una forma de amar extravagante que estd exenta de las
leyes de la exclusividad, el tiempo o el espacio. La singularidad de este personaje es que no
asume el ro} de iniciadora de la famifia. No cbstante, los hombres que la pretenden encuentran en
ella esta posibilidad. Es asi como el personaje mujer-muerte, aun cuando no estd buscando
estrictamente mantener a su lado al ser amado conformando una célula social, nos presenta la
posibilidad de adentramaos en el universo femenino por medio de su necesidad manifiesta de amar
y ser amada a través del tiempo. Esto nos deja ver que dentro del dmbito ai que pertenece la
mujer la existencia se justifica Gnicamente mediante el amor.

El personaje de Mercedes, en “Ha llegado i momento”, nos permite abundar en la
exigencia femenina de! amor para justificar la vida de manera més clara. Esta mujer percibe que,
una vez que ha logrado atraer a Antonic — el objeto de su amor, hacia su propio cosmos
alejandolo de la cultura —, la relacién no satisface sus necesidades afectivas. Ello la lleva a
incidir en €l acuerdo que tienen de llevar a cabo la muerte biolégica como solucidn. Asi pues,
descubrimos que el espacio de lo femenino es completamente opuesto al que impone la cultura,
ya que en éste no es una condicién evitar el sufrimiento o prolongar la vida, por el contrario, si es
necesario propiciar la muerte no dudard en hacerlo cuandg el amor peligra.

“El ausente” es también un claro eiemplo de muerte social. Pedro, el personaje que cede
su energfa libidinal a la opcién calificada de inmoral y fuera de la norma, ofrecida por Rosa, entra
en un estado de anulacién social, el cual mas adelante su esposa definird como muerte. Vemos
cémo el hecho de no cumplir con las exigencias de productividad econdmica y bienestar comiin

coloca a este hombre de manera simbdlica dentro del terreno inanimado de la muerte.
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En las dos ultimas obras mencionadas, el personaje de la vecina se presenta como un
componente esencial porque representa la contraposicion cultural a la mujer-muerte. Dichos
personajes fungen coma jueces y poseen la autoridad que les confiere ser representantes de la
sociedad para interferir directamente en la intimidad de fa pareja, a fin de reestablecer el orden
que dictan fos intereses de la pulsion de vida comunitaria. Son capaces de imumpir dentro de una
casa, ya sca con cuestionamientos o acompafiadas por policias, para corroborar que, al interior de
la pareja, no se esté poniendo en riesgo el orden que les proporcione a lodos |a seguridad de vida,
o por lo menos la capacidad de evitar el sufrimiento.

Finalmente, “La mulata de Cérdoba” tiene todos los elementos que hemos identificado en
la mujer-muerte: es rechazada por la sociedad, se opone a la moral violentando la institucion del
matrimoenio, alberga sentimientos ilicitos para la mujer de la época como la lujuria y el deseo de
venganza, y pretende retener a su amado lejos de Ea cultura, aun cuando esto provoca un caos
dentro de Rincon Brujo. La mulata no es un ser sumiso que emprenda una lucha callada contra la
cultura, por tal raz6n es repudiada y es esta caracteristica la que la lleva a confrontar al pueblo
con la muerte biokdgica.

Hemos hecho el andlisis de estas obras en un terreno poco estudiado de la obra dramatica
de Villaurrutia: el conflicto intermo. Una conclusion importante a la que nos es posible llegar es
que, tal como decia Octavio Paz, estos textos resguardan un planteamiento social en mayor
medida por lo que queda oculto. Nuestro autor manej6é dos niveles de conflicto dramdético: el
primero es anecddtico y expone el funcionamiento de la familia mexicana; el segundo se
encuentra tras las situaciones expuestas mediante la opinidn de [os personajes acerca de su
retacidn con los otros y algunas veces en las acotaciones.

Para concluir, sabemos que una forma de enriquecer significativamente este trabajo es

dindole lugar en a puesta en escena, para probarlo como una propuesta de interpretacion, si no
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Gnico, posible. Al echar mano de algunas teorfas psicoanaliticas, cuyo fundamento radica en la
compresién de la conducta humana, como sucede deatro de la ficcién teatral, creemos que la
interpretacion actoral se puede enriquecer tomando en cuenta la responsabilidad que debemos
asumir dentro del proceso comunicative que se establece con el espectador. Por ello es
imprescindible apostar tantas herramientas como sea posible. Pretendemos con esto que nuestro
trabajo sea una guia en el quehacer actoral, a la luz de fa ciencia, por el derecho que nos confiere
la vasta polisemia del fenémeno artistico, que escapa incluso al deseo comunicativo del autor.
Queda esta propuesta como una manera de acercamiento al discurso villaurrutiano o come una

puerta abierta para encontrar tas distintas vertientes que el mismo sugiere.
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