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Introduccién

Esta tesis propone el anélisis teérico de cuatro obras mexicanas de este sigio:
El gesticulador de Rodolfo Usigli, Moctezuma H de Sergio Magafna, Los huéspedes
reales, y El gran parque de Luisa Josefina HernAndez; con el objetivo de comprender
la concepcién tragica y el proceso de construccién dramética derivada de ella,
reconocer los elementos que resalta el autor para expresar sus ideas ¥y emociones y
la forma en que los estructura y sintetiza. De esta manera es posible reconocer los
factores que permiten la vigencia de estos textos, es decir, su lectura genera
emocién e interés por su contenido teméitico.

La seleccion de estas obras se debe a sus semejanzas culturales {sociedad
mexicana} y, sobre todo, a sus semejanzas estilisticas {realismo y tragedia). Estas
apoyan al analisis de cada obra, a la comprensién de las caracteristicas y la
construccién propias que la vuelven un ente particular. A su vez, se observa como
son influidos por cierta concepcién de la realidad, un estilo Y un género; y ¢émo las
obras repercuten en esta visién de la realidad y la creacién del arte dramatico. En
otras palabras, se implican dos aspectos importantes en el estudio: el particular, los
clementos sociales, histéricos y culturales que influyen en el texto; y el general, los
factores que son comunes dentro de toda la literatura dramatica: estilo, tono, efecto
en el espectador, etc. Ambos aspectos son inherentes, el aislar uno del otro
generaria una serie de confusiones y razonamientos parciales. En cambio, valorar
sus factores desde su respectivo nivel funciona como base para una mayor
comprension del texto.

Tal interés implica la necesidad de partir de un sistema que va desde lo
general, el esquema tragico abstraido del conjunto universal de tragedias, a lo
particular, los medios y recursos especificos de cada obra. Esto lleva a un enalisis
comparativo en el cual se considera al texto como un ente auténomo y, al mismo
tiempo, se establecen relaciones con otros textos que permitan un esclarecimiento
de las caracteristicas de cada obra.

El desarrolio de tal analisis estructura la presente tesis en dos partes. La primera
comprende los primeros dos capitulos en los cuales se desglosa el proceso analitico

y se definen los términos necesarios. La segunda es el analisis especifico de cada



una de las obras dramaticas seleccionadas. No tendria sentido exponer un sistema
analitico sin la aplicacién del mismo debido & que de esa manera s¢ puede perder
de vista el objeto mismo de estudio. El mero desarrollo del analisis de cada obra sin
exponer el marco tedrico podria dar lugar a confusiones.

Tales confusiones se deben a la ambigiedad de los términos criticos en la
literatura dramaética, ésta es producto de las diversas opiniones y objetivos de cada
uno de los estudiosos del tema. Palabras como “tono” y “tragedia” son razdn de
miltiples debates y ensayos. El poner fin a esas discusiones seria una meta
inalcanzable porque implica una extensa labor de investigacién, ademéas de la
integracion de multiples objetivos que llegan a ser contradictorios entre los autores.
Lo que si es posible es aprovechar la seric de razonamientos, reflexiones y
conocimientos que son aplicables a los objetivos de este trabajo. Esta labor implica
un compromiso en el cual se asume una postura, ademas de sus objetivos y sus
métodos que necesariamente deben ser expuestos para la claridad y eficacia del
proceso analitico.

Los autores que funcionan como guia para esta tesis son Luisa Josefina
Hernandez, H. D. F. Kitto y Fernando Martinez Monroy, con apoyo de autores como
Eric Bentley, Arthur Miller, John Kenneth Knowles, Juan Villegas y Max Wundt,
entre otros. En el trabajo critico de estos autores es evidente ¢l interés por la
construccién de un sistema de anilisis que se sustente y organice la observacion
misma de la obra, su significado y su estructuraciéon. La teoria y la aplicacién son
factores importantes de un proceso integral. Se incluye la observacion de la vision
del autor, sus objetivos, el efecto emotivo que produce el texto y su relacién con los
recursos particulares y generales del drama.

Para estas observaciones se considera 1itil y necesaria la comprension de algunos
mecanismos generales que trabajan en el drama: el estilc y el género. Su
identificacién en un texto puede aportar informacién general de la cual se puede
partir para analizar el funcionamiento particular de la obra como texto individual e
independiente.

La observacién de estas estructuras se realiza al momento de analizar, son
descubiertas y no son inventos o recetas para escribir y no se trata de una simple
clasificacién de textos en la cual se tengan que llenar ciertos requisitos para saber

si la obra pertenece a un genero o si es acertada o no, sino que a partir del



conocimiento del funcionamiento del género se inicia el analisis de cada obra como
un ente individual desde sus aspectos generales y se observa su construccién
particular.

Para esta tesis se seleccionaron obras que sc asemejan entre si en cuanto a su
estilo debido a que se interesan por explorar el comportamiente humano y su
responsabilidad y lo expresan a través de un retrato complejo de cardcter ¥ manejo
de hechos probables, sucesos manejados bajo una logica de causa y efecto con el
objetivo de mostrar las consecuencias y explicar las causas de los problemas que se
presentan y ello ayuda a enfocar un tema dado por el autor. Todo esto da como
sintesis el estilo realista y, en este caso, esti estructurado a través de trayectorias
tragicas donde se retratan las pasiones humanas, sus causas y sus consecuencias,
que generalmente es la destruccién del individuo que se ha equivocado en el hecho
de vivir. Y existe un nivel gue va mas alli de lo humano que interactiia con los
seres humanos, responde y reacciona a las acciones de estos.

En el nivel emotivo el efecto de la tragedia es impactante para el espectador
porque estas obras producen la comprensian de los actos y decisiones mas secretas
de los personajes, pero de ninguna manera serian justificables. Uno se siente
incémodo ante los hechos porque se reconoce cierta verdad, uno se enoja porque
uno quisiera que eso no fuera asi. Uno se conmueve y todo ello produce una
complejidad emotiva que se va creando conforme la obra se desarrolla. Estas
observaciones acercan la tragedia a la realidad humana, de esta manera se
reconoce su validez en nuestra época tanto en su lectura como en el deseo de
representarla.

Estos comentarios generales estin desarrollados con mayor profundidad a lo
largo de la tesis, su comprensién es mayor cuando los términos funcionan como
herramienta para el analisis especifico de cada texto. Sumado a ello, se genera una
comprension de la construccién particular de cada texto, las motivaciones del
autor, sus recursos y medios expresivos y su relacién con el efecto emotivo con el

lector.



1. Bl estilo como mecanismo de creacién y andlisis del drama.

1.1. La apreciacion de la obra dramética como factor organizativo del sistema de analisis.

El sistema de analisis que se aplicara dentro de este trabajo es aquel que se
basa en la observacion comparativa de la obra misma: su construccién, su forma y
su contenido. Como punto de partida se hara referencia a los clementos y
mecanismos generales de todo drama (aquellos que constituyen su esencia) para
posteriormente sustentar el analisis de cada obra en particular y en lo que
constituyen sus particularidades.

Esto implica un método a partir del estudio del objeto mismo, es decir:

El objeto determina ya de antemano el método, éste va implicito ya
en aquél pues no consiste, en realidad, sino en el adentrarse en el
objeto de un modo cada vez mas profundo!

Y este método se distingue de otros porque aquellos parten de supuestos gue
no son esenciales del drama: histéricos, filoséficos, semiolégicos, psicolégicos,
sociolégicos, antropolégicos y algunos mis que por ser de distinta indole se alejan
del objeto de estudio mismo.

Cuando se establecen las definiciones de los aspectos generales o esenciales
queda claro el método que permitird el estudio del drama y podra mostrar
diferentes enfoques de construccién del drama puesto que se toma conciencia del
objeto. Asi, es posible estudiarlo desde distintas perspectivas, se vislumbran
diversos caminos para abordar el drama segun su concepcién y se valoran éstos
mismos para reconocer su utilidad segiin el objeto mismo y/o los intereses del
estudioso.

Esto funciona como un sistema, ya que la obra es un todo orgdnico, que
requiere una interaccién entre el objeto y €l método. El método pierde sentido si

pierde de vista su objeto de estudio, la teoria no funciona si no se aplica en la

' WUNDT (1930) p. 427



priactica y la practica puede perder el rumbo si no hay conciencia y aplicacién

teorica:

La mayor claridad acerca del método, sobre todo si al mismo Hempo
esta mayor claridad va unida a una intensa preocupacién por el
objeto, puede resultar también estimulante e incluso iluminar
ciertas facetas del objeto que de otro modo quedariamos a oscuras,
pues asi se desprenden de aquella unidad existente, como veiamos,
entre el objeto y el método.2

Estas observaciones de los mecanismos y elementos generales dan pie a un
proceso logico de andlisis en ¢l cual es necesario comprender los aspectos generales
del objeto, abstraidos de la literatura dramatica universal, para posteriormente
observar en una obra determinada los aspectos particulares que la vuelven un ente
independiente e individual.

La observacién de ambos niveles permite dejar en claro el funcionamiento de
les elementos del drama en una obra en particular y evidencian el enfoque y
construccion que en €sta se propone.

De acuerdo con estas ideas el trabajo de analisis consiste en observar aquello
que la obra comunica y ¢6mo c¢s transmitido para que sea comprensible y produzca

un efecto determinado para el lector o espectador:

El andlisis y la interpretacion corresponden a wun acto
necesariamente creador y revelador que amplia o facilita la relacién
lector — obra, pone de manifiesto la estructura, los cédigos retéricos
y técnicas de la obra y, finalmente, hace evidente la vision del
mundo que la sustenta, sin destruir la unicidad del objeto estético.?

Este analisis se posibilita cuando se asocia el proceso creative del autor con el
efecto receptivo del lector o del espectador, que es a fin de cuentas el objetivo que el
autor se plantea al escribir. Esta asociacién es posible cuando se observa la
organicidad del texto, es decir, la estructura interna de acciones ¥ sus partes que
pmsmté la obra y el manejo emotivo ¢ intelectual que se hace de ellas. Para ello es
necesario comprender, como se mencioné anteriormente, algunos mecanismos
generales que funcionan en el drama e identificarlos en Ia obra: el estilo y ¢l género.

Z Ibidem, pp. 429-430
? VILLEGAS (1991) p. 3



¢Como se identifican estos mecanismos? Una dificultad para ello es que
dentro del drama es posible reconocer el funcionamiento de diversos niveles y
sistemas (histéricos, sociales, lingllisticos, filos6ficos, retéricos, psicolégicos, etc.)
que brindan una multiplicidad de significados, que a su vez, hacen complejo al
mismo y son algunos de los elementos que vuelven a cada obra un ente individual.
Esta multiplicidad es la que posibilita lecturas diferentes en un mismo texto
dramético. No obstante, es importante recordar que cada obra dramética es un
organismo conformado por una estructura general que logra mantener cierta
ccherencia ¢ ilacion entre todos los niveles y sistemas que lo componen. Esto

implica lo siguiente:

Cada una de las posibles interpretaciones debe contar con la
estructura principal de la que son tributarios todos los sistemas. Es
decir, en ¢l aspecto general una obra posee un significado principal
que a su vez enrama en su contenido polisémico.4

De esta manera, cada uno de los miltiples sistemas que contiene el drama
mantiene una funcion especifica al servicio de la estructura general y las diversas
lecturas que surgen de éstos brindan mayor complejidad al texto y complementan el
significado central.

Por esta situacion existen diversos métodos de analisis en el estudio del drama
que seran “eficaces o ineficaces segin el objetivo que se busque esclarecer™ vy,
sobre todo, seran eficaces si su necesidad surge de lo que la obra misma plantea y
enfatiza. Sin embargo, muchos sistemas que se originan y se sustentan en otras
visiones como: filoséficas, histéricas, entre otras; sélo utilizan al drama como un
medio de comprobacién de sf mismo y, por lo tanto, pierden de vista factores
esenciales de las obras. Se aprecia sélo una visién parcial del drama, se le cbserva
como un medio de comprobacién del sistema determinado y no se le aprecia como
ente independiente, con valor y significados propios. Otros sistemas se enfocan en
el drama mismo y posteriormente aplican el resto de las visiones, filosoficas o
histéricas, por ejemplo; para complementar o contrastar el significado del mismo.

Entonces es momento de preguntarse, ¢Cuil es la estructura general de una

obra? ¢Cémo identificarla? Aqui comienza la necesidad de observar a una obra

* MARTINEZ MONROY (1997) p. 149
3 Ibidem, p. 150.



determinada dentro del conjunto de las obras draméticas y la relacién que tiene con
ellas para reconocer la estructura que sostiene a todas las obras dramaticas, es
decir, los elementos que las hace semejantes y que son parte de su esencia.

Es evidente que la estructura dramatica no se basa Unicamente en la
literatura porque también es concebida como susceptible de ser representada y no
unicamente como una obra que es leida, un anAlisis meramente literario no seria

suficiente:

A drama ought not to be looked at first and foremost from literary
perspectives merely because it uses words, verbal rhythm, and
poctic image. These can be its most memorable parts, it is true, but
they are not its inevitable accompaniments.s

La literatura ha de verse como un mero recurso del drama, complejo y poético,
para mostrar emociones ¢ ideas, sin embargo, no es el motor del drama. Si sélo se
toman en cuenta las palabras y los diilogos se pierde de vista gran parte de la
dimension de la obra, en cambio si observamos las acciones que suceden en la obra
las palabras toman otro significado, por ejemplo, suele ocurrir que lo dicho por un
personaje se opone a lo que hace, entonces eso lleva a diversos cuestionamientos y
conclusiones que no serian evidentes si sélo se tomara en cuenta el sentido literal
de las palabras y enunciados, aiin leyendo en la obra dramatica siempre se toma en
cuenta que lo que sucede se esti mostrando y no narrando. Tal vez por eso es muy
probable que a muchas personas les desagrade leer dramas porque implican una
dificultad al exigir por parte del lector una construccién que va mas alla de lo que
esta escrito textualmente. Por lo tanto, €l lenguaje se subordina a la accién v a las
relaciones que ésta plantea dentro del drama.

Esto significa que lo esencial en el drama es la accién y la estructura en que es
presentada, ambas proporcionan el valor y ¢l mensaje de la obra. De alli la
importancia de centrar la atencién en las acciones que contiene una obra y el
manejo que se hace de ellas debido a que al observar su desarrollo desde el inicio
hasta et final es posible abstraer el sentido y significado que ¢l autor expone a

través de ellas y al mismo tiempo que la accién avanza, el significado de la obra se

‘M[LJ..ER(]%O) P-4 “No se dcherfa considerar ¢l drarma desde perspectivas literarias simplemente porque
utiliza palabras, ritmo verbal e imagen poética. Estas pueden ser sus partes mis significativas, es verdad, pero no
son sus incvitables concomitancias ™ (Tradecido por PELLEGRINL, 1964, p-8)
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completa. Y esto es posible puesto que el significado de la obra, su mensaje, es el
mismo que funciona como motor de las acciones y rige todos los elementos que
componen a la obra dramatica.

Para apreciar este fenémeno se debe tomar en cuenta que la accién se
desarrolla en una estructura dialéctica, es decir, una accién provoca una cadena de
movimientos que confrontan fuerzas, emociones ¢ ideas, que a su vez provocan
otras acciones y que pueden ser observadas desde diferentes enfoques y puntos de
vista.

Una cadena de acciones podria volverse interminable ¢ inabarcable por la
complejidad que contiene. Seria poco practico retratarla en su totalidad dentro de
una obra. Esta cadena necesita ser limitada, es decir, sintetizada, debido a varios
factores tanto practicos (tiempo de representacién, recursos materiales, capacidad
de atencién del lector o espectador, etc.) como artisticos (necesidad de la biusqueda
de un orden y significado del entorno y expresién de un tema concreto) para que
sca posible la construccién de una obra y para que el receptor pueda aprehenderla.

Esto implica que el limite de las acciones y su organizacion dentro de la obra
evidencia el artificio de la construccién de la misma. En este punto es importante
considerar a aquél que se encarga de la creacién del texto, el dramaturgo, porque es
€l guien hace una seleccién, sintesis ¥ estructuracién de los hechos que le dan
sentido y significado a la obra.

Como la estructura general de la obra es la accién es necesario plantearse
preguntas que se enfoquen en ella y en su estructuracion: ¢POr qué escogio aquellos
hechos y no otros? ¢Por qué inicia la obra en ese punto precisc y no en uno anterior
0 posterior? ¢;Qué nos muestra a partir de ese hecho inicial? ¢Por qué muestra los
hechos en ese orden y no en otro? ¢Por qué resalta ciertos personajes y temas ¥ no
otros?

Tal vez no sea sencillo contestarlas en el primer momento, pero si es posible
darse cuenta con estas preguntas que la obra esta siendo comparada con algo mas
amplio, con un “original”, es decir, estamos hablando que el autor muestra ciertos
hechos y no otros, necesariamente hay un referente: ¢de donde surgen los hechos
que muestra el autor en la obra? ¢sDe dénde provienen esos otros hechos que se

toman en cuenta pero que no estin en la obra?



La respuesta se halla en las observaciones que hace Aristoteles?: el drama es
1a reproduccion de las acciones de los hombres a través de la imitacién, se tiene por
sentado que existe un referente del cual se imita y ese referente es la realidad
misma, que por obvias limitaciones no puede ser mostrada en su totalidad y ello
obliga al autor a realizar una seleccion de hechos y material dramético que seran

mostrados y utilizados de acuerdo con sus intereses y con lo que desea expresar.

1.2. La concepcion del mundo como mecanismo esencial en la creacidén y analisis del drama.

Esos intereses llevan al autor a una seleccién y organizacion de los elementos
que muestran la concepcién del mundo que el autor tiene, es decir, se muestra la
relacion del autor frente a la realidad y el valor que da a la misma tanto en el nivel

emotive como en el intelectual:

Todas las obras, en mayor o menor medida, exhiben el artificio de
su construccién. Cualquier tipo de construcciéon, mediante su forma,
permite reconstruir la voluntad y las razones, asi como el acto
mental que le dio origen® ’

Cabe senralar que la concepcién del mundo de un autor no solo es un camulo
de conocimientos (filoséficos, culturales, empiricos, etc.), sino que también es
conformado por una actitud frente a la realidad misma, ello implica una valoracién
del entorno y de su propia vida, asi mismo como una busqueda constante de un
orden (un rompimiento del mismo implicaria la instauracién de otro orden} y
significado de la misma.?

La importancia de su identificacién radica en que este es el mecanismo
general dentro de toda obra dramatica, y de todo texto literario, que permite la
unificacién de las partes que lo convierten en un organismo arménico y

comprensible para el lector o el espectador:

Cada obra es escrita y cada propuesta escénica es elaborada
mediante una determinada concepcién del mundo, o concepcién de
la realidad, las ideas, emociones e intuiciones del artista son

7 Véase ARISTOTELES, capitulos 1-3.
! MARTINEZ MONROY (1997) p. 151
* Cfr. WUNDT (1930) y MAR' MONROY (1997)
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realizadas mediante una construcciéon material que tiene como
criterio unificador su particular percepcién de la realidad.:¢

Por ende, a través de la concepcién del autor el acto de imitacién deja de ser
pasivo, es decir, en €l momento de creacién se da valor y significado a las acciones,
éstas son observadas dentro del drama desde la perspectiva del autor, pierden la

neutralidad que tendrian en su entorno real:

El texto dramatico configura un mundo que elimina la neutralidad
de las situaciones y les proporciona su potencialidad dramatica. Los
sucesos, motivos, problemas ideolégicos, personajes, etc. adquieren
una dimensién que hace posible 1a realizacién de la virtud especifica
propia del drama al incorporarse a cierta clase de construccién del
mundo o disposicion de los sucesos.1}

Al hablar de que un autor da valor y significado a una accién o un suceso se
quiere decir que el autor percibe ciertos elementos en conflicto, relaciona unos
hechos con otros ya sea por temética o anécdota, los plasma en su obra y eso
implica que habra cierta reaccién intelectual y emotiva ante ellos segan lo
observado por el autor y su manera de plasmarlo.

¢Por qué el autor escoge determinado tema? ¢Por qué esa postura? gPor qué
esa manera de plasmarlo? Tal vez estas preguntas necesiten mas de un estudio
sobre el autor que de la obra, sin embargo, nos ayudan a reconocer en dénde esta
centrada la atencitn del autor y su actitud ante ello, es decir, inician un proceso de
analisis en el cual se relaciona el texto con la realidad para abstraer con mayor
claridad el mundo configurado que existe en éste.

Esta abstraccion evidencia lo que se ha seleccionado de la realidad y su
relacién ante ella que puede ser de equivalencia, sustitucién, cuestionamiento,
rechazo, etc., para después comprender de una manera mas profunda el significado
que la obra contiene y la intencién del autor, es decir, se identifica el criterio que
manejé el autor.

Eso lleva a otro cuestionamiento:

¢Puede la realidad que sirve de base para una obra ser objeto de
clasificacion?

1 MARTINEZ MONROY (1997), p. 150.
"' VILLEGAS (1991) p. 25
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Tal parece que esta es la pregunta que la critica dramatica ha
contestado afirmativamente desde sus origenes, de otra manera no
se comprenderian los textos aristotélicos, los cuales no hacen otra
cosa mas que clasificar las relaciones humanas y sus

consecuencias.12

El autor segin su concepcién del mundo utiliza cierta clasificacion de la
realidad, inconsciente y arquetipica, es decir, ésta depende mas de su capacidad de
visién como raza humana que de valores culturales, pues en todas las culturas con
teatro, éste siempre se concibe bajo los mismos aspectos generales. Por ejemplo,
plantea juicios positivos o negativos ante los hechos, jerarquiza a los personajes y
sus acciones segin la moral o vision ética que tiene, puede plantear dentro del
mundo de la obra o que es real y lo que es fantastico. Lo mismo sucede con el
critico, el cual es capaz de distinguir, por mencionar un ejemplo, entre acciones
esforzadas o bajas como Aristételes menciona en su Poética

La posibilidad de la clasificaciéon de la realidad facilita para el critico una
clasificacién de los textos mismos cuando identifica las acciones que el autor ha
optado por mostrar y ésta es notoria en el momento en que se compara la obra
tanto con la realidad como con otras obras que manejan una relacién semejante
con €ésta.

Estas comparaciones evidencian que la estructura de cada obra resalta algiin
o algunos elementos determinados que funcionan como guia dentro de la obra (ya
sea el caracter, el tema, la anécdota, entre otros). La observacién de esta estructura
funciona como punte de partida para el anilisis que, sin embargo, ne imposibilita
la multiplicidad de perspectivas y significados debido a su complejidad y a la falta
de un mediador directo (como el narrador lo es en la novela). Esta complejidad de
interpretaciones se puede complementar cuando comprendemos la concepcitén del
autor y no son sblo observaciones sueltas y disociadas. “We shall therefore always
begin by trying to understand the nature of the dramatic conception that underlies
a play or group of plays.*12

El problema del analisis seria centrarse en un séio aspecto o nivel sin
contemplar los elementos motores de la obra. Esto llevaria al siguiente conflicto: Se

utiliza a la obra como medio de comprobacién de un sistema (filoséfico, psicolégico,

“ HERNANDEZ (1997) p. 30
" KITTO (1990), p. vi. “Por lo tanto, deberfamos empezar siempre por intentar de entender Ia naturaleza de la
concepeion dramética que resalta una obra o un conjunto de obras” (Trad del autor)
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histérico, social, etc.) y se olvidaria que una obra dramatica tiene una intencién
artistica y no cientifica o teérica. Por consiguiente no se observaria el contenido de
la obra en su totalidad, sino solo un aspecto o podria alejarse completamente de él.

Un gjemplo: Miller se relaciona tematicamente con Ibsen, no pasa lo mismo
con Brecht. En los dos primeros autores generalmente los problemas sociales
existen, pero no se ubican en primer plano, sino que lo que se puede apreciar es un
estudio complejo de caracter. A diferencia de ellos Brecht retrata exhaustivamente
los conflictos sociales mientras que el analisis de carécter podria decirse que es casi
inexistente.

Entonces, ¢Es de suma importancia hacer un estudio social en Panorama
desde el puente de Miller o en Espectros de Ibsen? ¢Qué utilidad tiene hacer un
estudio de caracter en personajes de Brecht como Shen Te o el Sr. Peachum si el
objetivo de la obra se centra en los mecanismos sociales y su problematica?

Para evitar confusiones es necesario comprender las emociones y sentimientos
que se involucran en cada momento dramatico asi como el contenido ideolégico que
se muestra a través de las acciones dentro del drama.

La creacién no es s6lo un proceso intelectual sino que también es un proceso
emotivo, que muchas veces es inconsciente, en el cual el autor se involucra
completamente para mostrar su punto de vista sobre cierto tema o anécdota
determinados. De este modo, la concepcidn del autor se vuelve el motor creador que

ayuda a crear y recrear las emociones y acciones que contiene el drama.

A play’s ‘idea’ may be useful as a unifying force empowering the
artist to evoke a cogent emotional life on the stage, but that itself it
has no aesthetic value, since, after all, it is only means to an end!4

La importancia de la concepcién del mundo radica principalmente en que es
un factor que logra que cada accién de la obra apunte hacia un fin determinado y
que aglutina todos los elementos, es decir, construye una unidad en el drama. Este

€s el punto de partida del autor para su creacién y también lo es para el critico:

1* MILLER (1980}, pp. $-9 “La idea de un drama puede ser itil como fuerza unificadora que permite al
artista evocar una convincente vida emocioral en el escenario, que e si misma no tiene valor estético ya que,
después de todo, es s6lo el medio para un fin.” (Traducido por PELLEGRINI, 1964, p. 13)
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Dentro de la obra teatral se aglutinan una serie de rasgos
seleccionados que se hallan unos contenidos en los otros en tensién
mediante una organizacidn concreta. El primer objetivo a plantearse
es precisamente la definicion de la unidad aglutinante, criterio
estructural o concepcion de que partié el autor y cuya exposicion es
la propia obra en toda su complejidad.18

Esto es lo que se llamaria la unidad de accién a la que se refiere Aristoteles,
(los hechos han sido seleccionados de acuerdo a cierta tematica) la cual da un
sentido complejo a toda la obra, recrea cierto tipo de acciones concretas y de
emociones que reflejan determinado tema.

La unidad de acci6n logra un equilibrio entre todos los elementos y construye
un medio de comunicacion o punto de referencia que el espectador o lector es capaz

de captar y comprender lo que al autor desea transmitir.

En realidad, en todo arte auténtico existe una unidad completa
entre ¢l contenido y la forma. Por eso es la misma concepcién del
mundo que a través del contenido determina la forma y por medio
de ésta el contenido. El contenido hace que la concepcién del
mundo del artista se trasluzca con tal claridad, que llega uno a
pensar que habria sido imposible no echarla de ver.'e

Estas afirmaciones llevan a la necesidad de observar siempre la relacién que
existe entre forma y contenido para comprender lo que se muestra en la obra
dramatica: cémo interactian las tensiones, qué emociones se ven involucradas, qué
personajes intervienen en ese mundo, como son sus relaciones con los otres
persongjes y con el ambiente, los matices de las acciones y la funcién que cumple
cada situacion en el drama.

La posibilidad de estas observaciones se da en el momento en que primero se
observa la obra dramatica como un todo, es decir, un ente organico en ¢l cual cada
factor cumple su funcién tanto emotiva como intelectual para después
concentrarnos en cada elemente y detalle. Un primer elemento es observar la forma

en que las situaciones son mostradas:

Ambos, dramaturge y tedrico, estin limitados por la forma
dramética. El tedéricc observa la obra y esto genera en &l una

'* MARTINEZ MONROY (1997) p. 151.
' WUNDT (1930) p. 449
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concepcion determinada, que lo lleva a abordarla mediante
determinada actitud, y a seleccionar, de entre los elementos y
sistemas que el texto ofrece, aquellos que juzga conveniente de
acuerdo con esa concepcidn.?

La observacion de la forma es la que evidencia el motor de la obra: la
concepcion. Eato implica que el proceso de andlisis es inverso al proceso de
creacién. Esto quiere decir que, el dramaturgo primero tiene en mente una idea y
una seric de emociones a las cuales les busca un medioc de expresién, una forma
que permita su comprensién, que una cada situacién y demuestre la relacién que
hay entre un hecho y otro, al igual que los personajes (los cuales juegan su rol y
cumplen una funcion especifica) y poco a poco se va dando la estructura dramética.
La situacién del critico es que tiene en rente de si una obra en la cual observa la
estructura, los hechos, los personajes, escudrifa en la accién, observa el
funcionamiento de cada parte dentro del todo, se reconoce el significado de la obra,
aquello que da unidad, sentido y forma concreta a la obra, es decir, la concepcién
del mundo del autor.

Cuando se tiene claro lo que es la concepcién del mundo ya es posible resolver
aquella primera pregunta sobre la identificacién de los mecanismos generales que

se mencionaron al principio: el estilo y el género.

1.3. gQué es el estilo?

De la concepcién del mundo surge el deseco o necesidad dec expresar algo, lo
que sigue es plasmarlo. ¢Cémo? ¢Qué recursos son eficaces para ese fin? ¢Como
organiza las ideas, emociones y acciones?

Algunas veces el autor construye a partir de una biusqueda y exploracién
consciente {no sélo es un proceso mental, sino que también se incluyen emociones
e intuiciones), en otras veces el proceso puede ser irracional o intuitivo y
probablemente no se sabe por qué o para qué se esta creando. En ambaos casos el
dramaturgo explora ¢l modo de ser claro y concreto con su material para crear una

obra,

" MARTINEZ MONROY (1997) p. 152
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Esta situacién se relaciona con la manera en que se comunicara el mensaje,
e8 necesario hallar una forma clara y consistente que dé sentido a cada una de las

partes que conforman la obra.

El texto no es sSlo algo dicho, sino algo comunicado de manera
determinada, que es la conveniente para comunicar lo comunicable
en el sentido deseado a cierto tipo de destinatario. Tanto la
estructura como los cddigos utilizados, en consecuencia, son
tributarios a esa funcionalidad?s.

Este paso del procese creativo consiste en encontrar la forma adecuada para
la obra, es decir, una manera de hacer las cosas gracias a un grupo de recursos y
herramientas que se subordinan a esa forma de comunicacién.

La concepcién del mundo pasa por un proceso creativo, cuyas acciones son
simultineas: selecciéon (se escoge una temética y material derivado obviamente de
la realidad que aparecera en la obra), sintesis (el significado que se da por la unién,
condensacién y compendio de las partes de la obra) y estructuracién (la
organizacién que tienen los elementos en la obra y su relacién entre ellos} que
transforma las ideas y emociones en un hecho y objeto concreto y real: el texto
dramatico. A este proceso se le llama esfilo.

En otras palabras, la concepcion del mundo es la opinién ¢ intencién del autor
y el estilo es la aplicacion y la forma en que es expresada la concepcion. Esta
acepcién no implica una agrupacién de obras por sus rasgos de indole histérica o
cultural sino que hablamos de estilo como: “Concepcién de la realidad y como
técnica o proceso de creacién, no como corriente histérica.”* El concepto de estilo
como corriente histérica sera vista mas adelante con mayor detalle. Lo que importa
€n este momento es comprender que la forma de hacer, es decir, el estilo, es
producto de lo que sec desea decir, un conjunto de caracteristicas y codigos que
logran transmitir el significado: la concepcién del mundo y eso es una guia para la
interpretacion del texto.

Como la naturaleza del drama es sintetizadora no hay posibilidad de
extenderse ni de tener elementos que no se relacionen con el resto del todo. Asi

como no se puede reflexionar mientras la accién transcurre, tampoco se puede

"' VILLEGAS (1991) p. 1
' MARTINEZ MONROY (1998) p. 8
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avanzar en la accién si no ¢s claro su contenido. Siempre se busca un equilibrio
entre la forma y el fondo. ¢Para qué complicar la estructura si ¢l tema es sencillo?
¢Por qué forzar un tema complejo en un esquema muy limitado? La originalidad y
lo innovador de nada valdrian si no hay ideas y emociones que lo sustenten, de
igual modo no es posible expresar una idea o una emocién si no se encuentra una
forma de expresi6n adecuada.

Por ello ae hace uso de diversas herramientas, recursos dramaticos y formas
de expresién que apoyen a la creacién: el lengnaje, la manera en que la anécdota se
desarrolla, el tipe de personajes que actiian, la division formal, las imagenes tanto
visuales como auditivas, el suspenso, las referencias culturales, miticas, literarias,
filoséficas, populares y sociales que aparecen entre muchas otras cosas que
convierten al drama en el complejo de sistemas sobre puestos que ya se habia
observado en ¢l apartado anterior.

Estos sistemas y recursos se sujetan al eje de accion, son analizables en ia
medida que son utilizades y representados por el dramaturgo. Esto significa que
s6lo podemos analizar lo que la obra contiene, es decir, en la medida que el autor

los utiliza para su fin;

Las diferentes sustancias de cada sistema y sus complejas
interrelaciones no permiten ir directamente al significado propuesto
por el autor, cuyo sentido se facilitaria al precisar cuél ha sido el
sistema al que fue confiada la organizacién del material dramditico.
El analisis requiere hallar el criferio estructural 2¢

No se puede analizar al personaje coh un enfoque psicolégico mientras el
retrato de caracter sea simple o nulo. Asi mismo no podemos analizar los
fenémenos sociales dentro de una obra que no los refleje. ¢Qué caso tiene analizar
el caracter del Sr. Peachum de La épera de los tres centavos o la situacion social de
Puck en Suerio de una noche de verano?

Con la misma légica se podria trabajar con el analisis del lenguaje y las
imégenes en la obra, asi como en la organizacién de la anécdota, de tal modo que
estos elementos nos guien y no se vuelvan un factor que entorpezea ¢l trabajo del

critico.

 MARTINEZ MONROY (1997) p. 151
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¢Cobmo se identifica el funcionamiento de cada uno de los elementos que
forman parte de la obra?

De principio, €8 necesario tomar en cuenta lo siguiente:

La interpretacién no es la solucién a un acertijo, aunque lo parezca,
sino a una asociacién de ideas necesaria frente a cierto estimulo.3t

Esto significa que dentro del anélisis se trabaja observando los efectos que la
obra produce, tanto emotivos como intelectuales, para apreciar con claridad la
organizacién de los elementos. Es evidente, por ejemplo, que el autor tiene cierta
postura ante determinado hecho si éste hace llorar y otra muy diferente si frente al
mismo hecho el autor produce la risa. Al mismo tiempo ¢s necesario tomar en
cuenta los temas y reflexiones que se desarrollan intelectualmente que se derivan
de los hechos de la obra.

Eso ademas de resaltar un tema o un conjunto de ideas relacionadas también
refleja una postura ante la accion. El autor mediante su estilo encuentra la forma
necesaria para expresarse y para el critico observar lo que explora o se pregunta el

dramaturgo es un camino que evidencia tanto la estructura como su significado:

Which of them [questions] a play chooses to answer, and how they
answered, are the ruling and highly consequential imperatives
which create the style of the play, and control what are later called
the stylistic levels of its writing. 22

Segiin este concepto de estilo que complementa lo mencionado hasta ahora,
observar las preguntas que son planteadas dentro de la obra y la forma en que son
respondidas también es un trabajo que resulta revelador en el momento del analisis
¥y pone en clarc el camino que ha seguido el autor.

Ahora bien, la interpretacién de la concepcién del mundo a través de la forma
es posible gracias al equilibrio que hay entre contenido y estructura que se origina
de la fuerza creadora y selectiva que la misma concepcién tiene. Si se toma en

cuenta que el proceso de creaciéon es inverso al de analisis entonces entendemos

' HERNANDEZ (1997) p. 13

2 MILLER (1980) p.4 “;A cusles de ellas [preguntas) prefiere responder una obra teatral? ;Céimo las
contesta? Estos son los imperativos dominantes y permancntes que crean el estilo de Ia obra y gobicrnan jo que
ms tarde se denominan los niveles estilisticos de su redaccién.” (Traducido por PELLEGRINI, 1964,p. 8-9)
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que a través del estilo se capta la concepcién del autor en esa obra en especifico, es
decir, este proceso congiste en decodificar los elementos que participan dentro de la:
obra y su funcionamiento. Todo esto porque el estilo ¢s la manera de manejo de la
realidad, de interpretacion y plasmacién de ésta.

La decodificacién, mejor dicho, la interpretacién es mas efectiva si se observa
a la obra como parte de un conjunto de obras con un funcionamiento semejante.
¢Por qué? De principio cualquier obra dramatica tiene un esquema general que la
distingue de una obra poétice o narrativa, porque cada uno de estas obras
mantiene medios de expresién y objetivos distintos. Y a partir del funcionamiento
general del drama se distinguen diversos acentos o énfasis {ya sea ¢n el tema o en
la anécdota, ya sca en lo social o en lo psicoldgico, ya sea en lo serio o en lo cémico)
que hacen distinciones generales en el estilo.

Por gjemplo, €l mito de Electra y Orestes es utilizado por los tres tragicos
gricgos: Esquilo, Séfocles y Euripides. Cada une de ellos da una version diferente
del mito. La comparaciéon no es para ver quién es mas fidedigno o verosimil, sino
para enfatizar que cada uno utiliza lo que le es necesario y la estructura
indispensable para su obra segiin su concepcion. Esquilo y Séfocles hacen una
exploracitn de carécter y del mundo césmico que rodea a los personajes. A partir de
ello podriamos notar diferencias mas especificas entre estos dos autores, (mientras
que Esquilo observa con mayor detenimiento la forma en que se transmite una
visién equivocada de la vida generacion tras generacién, Séfocles s¢ interesa por el
caracter de Electra y la relacién que mantienen los humanos con el cosmos, por
mencionar algunas). Por otro lado, a diferencia de los autores anteriores, Euripides
se interesa mas por la anécdota e ironia de la imagen creada de los hombres de los
dioses y de la discusion acerca del concepto de justicia que en el retrato de caracter
¥y los efectos de cada accién. Entonces, las obras de estos autores se relacionan por
€l mito, sin embargo hacen mancjo de distintos estilos.

Otro caso, Becket o el honor de Dios de Anouilh y Asesinato en la catedral de T.
S. Eliot se utiliza el mismo referente, la vida del santo inglés Toméas Becket, las
diferencias de los textos son evidentes: las variaciones anecdéticas, la complejidad
del caracter de los personajes y el efecto en el espectador que resaltan distintos
conflictos y temas, es decir, se utiliza el mismo material pero no de la misma
manera y eso implica una visién distinta y por lo tanto estilos generales diferentes.
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Al observar las obras desde su estilo y no desde sus rasgos histéricos y
anécdotas basicas se puede relacionar en este caso el estilo de Eliot con el de
Séfocles y Esquilo, por su temaética y relacién de los hechos y Anouilh se relaciona
con Euripides, en el ambito estilistico, por el manejo semejante de la anécdota y el
determinismo que existe en las acciones.

La posibilidad de agrupar las obras dramaticas en diferentes estilos es debido
a que la estructura sintetizadora de toda obra draméatica necesariamente hace que
los elementos sean organizados siempre de determinada manera para que el
equilibrio entre fondo y forma se mantenga: se colocan en primer plano algunos
temas y recursos segin las necesidades y objetivos del creador y se sustentan por
el resto de los elementos. Y como los recursos son estructurados de una forma
sintética (a diferencia de la narrativa o poesia) son evidentes sus funcionamientos
gencrales al ser comparados con otras obras.

De estas observaciones se deduce que el estilo es la concepcién del mundo
plasmada en una forma especifica por medio de algunas herramientas y recursos,
ya sean iguales entre una obra y otra, que son utilizadas de una forma determinada
para que la concepcidn sea clara para el espectador o el lector, este incluye tanto lo
intelectual como lo emocional y en muchos casos el nivel inconsciente.

Por ende, a través del estilo se puede captar la concepcion del autor, como se
decia en el apartado anterior, el proceso de andlisis es inverso al de creacién.
Huelga mencionar que el proceso de analisis nunca sera completo, ni hecho con tal
precisién que sea posible decir “todo” de la obra. Sin embargo, si es posible por
medio de las observaciones del estilo hallar los rasgos generales de la obra y segin
los intereses del critico continuar con los detalles y los rasgos particulares del
autor.

Asi mismo, la observacién del estilo y la concepcién de la obra permite guiarse
y observar lo que hay dentro de ella y no suponer que estin las ideas que uno
quisiera encontrar, riesgo que se corre cuando la teoria se utiliza sin observar el
objeto, ya sea por deseo de comprobar la teoria en si misma o por falta de
observacién detenida de la obra. El critico Kitto sobre este asunto hace varios

comentarios:

When our criticism and appreciatiocn go astray, the reason usually
is that we have made certain assumptions about the subject that
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never were in the mind of the artist. The object does not correspond
with what we assume the subject to be; therefore we blame the
artist, and, in the sublimer instances of error, explain to him
patiently what he should have done. Our instinctive assumptions
are made, naturally, under the influence of certain local and
temporary prepossessions; any history of critical literature will
show how criticism and understanding of literature have been
dominated by the ‘taste’ prevailing in each successive age. But we
can be a little more objective than this, simply by studying the
object and deducing from it what the subject is.23

Desde este punto de vista, el estudio del criterio estructural y del estilo
funciona como parte de un método que permite analizar cada parte de la obra y no
es, como podria entenderse, un sistema que sélo comprueba arbitrariamente el
funcionamiento de un recurso o nivel de la obra, en este caso la estructura.

La observacién del estilo evita confusiones que pueden ocurrir por distintas
causas: comprobacién de un método de analisis por si mismo, confusiones en los
presupuestos histéricos y culturales del critico y lo que la obra contiene en
realidad, es decir, puede suceder que el critico quiera imponer a la obra la
perspectiva actual y sus canones estéticos, también es posible una confusién entre
los rasgos generales de todo drama con los particulares de ¢sa obra en especifico.

Debido a ello es necesario tomar en cuenta que las obras pueden manifestar
estilos semejantes y que esos estilos pueden ser observados desde diferentes
perspectivas y niveles.

La primera distincién entre estilos que se necesita hacer es la siguiente: el

nivel general y el particular.

B KITTO (1990) p. 172 “Cuando nuestra critica y apreciacioa pierden el rumbo, nsusimente la raztn es que
hemos hecho ciertas assveraciones sobre el tema que nunca estuvieron en Ia mente del artista. El objeto no
corresponde con el lema que sumimos que ¢3, por lo tanto maldecimos al artista, y en las instancias mds sublimes
de error, le explicamos pacientemente qué debid haber hecho, Nuesiras aseveraciones instintivas estin hechas,
naturalmente, bajo la influercia de ciertos prejuicios locales y temporales, cuzlquicr historia de critica literaria
nos muestra cémo |a critica y ¢l entendimiento de la literatura ha sido dominada por ¢l “gusto” prevaleciente en
cada época sucesiva. Pero podemos ser un poco mds objetivos que esto, simplemente por el estudio del objeto y
la deduccién de lo que ¢l tema es.” (Trad. del A)
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1.4. Estilo general y Estilo Particular.

La necesidad de tomar en cuenta los aspectos generales de la obra y sus
aspectos histéricos y culturales surge de la comprensién de que el texto es Gnico y
a la vez mantiene relaciones de semejanza con otras obras draméaticas. Esto se debe
a que cada obra forma parte de un momento histérico y social en especifico al igual
que esa cbra es construida con los mismos elementos de toda obra dramaética:
accién, personajes, tono, lenguaje, entre otros.

Ambos niveles de apreciacidn, el general (universal) y el particular (histérico),
funcionan para comprender el funcionamiento de los diversos sistemas que sc
manifiestan en una obra y son base de analisis de otros aspectos dramaticos.

El estilo particular o histérico observa las semejanzas y diferencias desde una
dimensién temporal, cultural y geografica, es decir, compara la forma de la
construccién de varios autores que pertenecen a determinadas épocas, lugares o
movimientos ideolégicos.

Es en este nivel que se hace referencia a lo que se llama corriente histérica, es
decir, el modo en que son utilizados los recursos del drama y del estilo general a
partir del grupo de temas recurrente en determinada época y cultura. En el analisis
del estilo particular se ubican las influencias que la obra tiene de su época tanto
formales como tematicas y al mismo tiempo se observa cémo una obra en particular
afecta al curso literario y teatral de su momento.

Estos rasgos son completamente temporales, suceden en determinado
momento y no suceden, o no de la misma forma, en otras épocas porque ya no son
efectivos frente a las necesidades histéricas del publico. Cuando se utiliza un
recurso que fue efectivo en determinado momento histérico siempre se aplica de
una forma diferente que tenga relacién con el entorno actual, de lo contrario se
volveria ineficaz.

Si se continla con las observaciones comparativas entre lo general y lo
particular, entre lo general y lo general y entre lo particular frente a lo particular a
un nivel mas detallado seria posible tener claro el estilo especifico ¥ personal de
cada autor, es decir, el estilo individual. A este nivel se apreciarian los recursos que
utiliza con mayor detalle y cuales no utiliza, como los aplica, qué temas acepta,

explora o rechaza de su propio entorno y conocimiento cultural. Por consecuencia
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profundizando cada vez més se llegaria a reconocer el estilo peculiar de cada obra
que escribié ese mismo autor.

Por otro lado, en el estilo general o universal se aprecian scbre todo las
semejanzas en la temética y en la estructura que van méas alld del aspecto temporal
o geografico, es decir, en las diversas formas en que una concepcion del mundo es
plasmada en el papel, la manera en que hace referencia y utiliza los elementos de la
recalidad y ¢l efecto que sucede en el receptor.

El andlisis del estilo general permite la observacién del funcicnamiento de
cada uno de los elementos constituyentes de la obra como parte de un todo y a
partir de ahi se deduce el significado de la obra. En este enfoque se observan los
acentos que el autor marca en la obra en los elementos, temas y estructuras que
son inherentes al drama.

La ubicacién de cada rasgo ¥ elemento de la obra en su respectivo nivel evita
confusiones en la observacion del estilo, hay algunos aspectos que tnicamente
pertenecen a cierto momento histérico y, sin embargo, la obra se relaciona con
obras de otros tiempos y culturas porque hay rasgos que pertenecen al nivel
discursivo y no s6lo & un momento determinado.

Cuando se abarcan ambos planos y se relacionan sus caracteristicas dentro
de una obre determinada es posible hacer un anilisis méis concreto de la obra.
Finalmente, no es posible scpararlos e ignorar a uno de ellos porque dentro de la
obra se conjuntan las caracteristicas de ambos niveles para transmitir las
emociones e ideas del autor, quien pertenece a un entorno cultural y la
trascendencia de su obra radica en una concepcion universal que tiene que ver con

la naturaleza del ser humano.

De principio, la tinica manera de teorizar con alcance universal es
hacer hincapié en las entidades permanentes (cualitativas) y de ahi
avanzar hacia los peculiarizantes (histéricas o cuantitativas) pero,
por otra parte, la distincion entre lo permanente y lo histéricamente
transitorio se dificulta pues ambas realidades son niveles
indisolubles en tensién sistematica y sincrénica dentro de cada
obra.

# MARTINEZ MONROY (1997) p. 152
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Ahora bien, son posibles las confusiones de ambos plancs por su relacién
sincronica en una obra y lo mismo puede suceder con el método de analisis. Si en
el método se considera una caracteristica como general se corre el riesgo de aplicar
ese principio, particular en una obra, como una generalidad o viceversa y entonces
sucederian los fenémenos que menciona Kitto (véase cita 23). El problema que estas
situaciones implica una constante revisién de ambos niveles y de la naturaleza
propia del texto y de todo drama.

Todo método como el sugerido tiene un doble peligro si no se aplica
cuidadosamente: el sumergir la obra individuai en respuestas
generales validas para un momento histérico, pero no iluminadoras
del objeto en si, y el prescindir de las caracteristicas y rasgos
propios de su ser texto dramatico.25

Esta relacién de planos siempre se trabaja sin perder de vista el objeto de
estudio y el objetivo de nuestro anélisis (generalmente es la comprensién de la obra
para una puesta en escena, su relacién con otras obras o el simple placer de
comprender una obra en su complejidad) para mantener en claro el funcionamiento

del analisis de cada plano.

But our concemn, as critics, is with individual works of art, each a
unique creation; and if the work is first-rate, all its parts and details
will have been designed to embody one unique conception. The
details of structure, style and treatment are not things already
explained on historical grounds; on the contrary, they are the
evidence which must guide us to our interpretation of the play.?s

Por ejemplo, cuando se analizan Othello, Macbeth y El rey Lear de
Shakespeare, en el nivel particular se observan semejanzas con Marlowe y Webster
debido a que pertenecen a una misma época y en ella existian una serie de
convenciones, una forma de representacién y una divisién formal de los actos y

escenas que sélo ocurrieron en ese momento.

B VILLEGAS (1991) p. 1

¥ KITTO (1969) p. 208 “Pero nuestra atencibn, como criticos, esté con trabajos de arte individuales, cada uno
es mico; y si el trabajo es de primera calidad, todas sus partes y detalles habrén sido disefiados para conformar
una concepcion tnica. Los detalles de estructura, estilo y tratamiento no son elementos ya explicados en émbitos
histdricos, al contrario, son la evidencie que nos guia en nuestra interpretacién: de la obra.” (Trad. del autor)
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Sin embargo, es0s rasgos no son suficientes para comprender el contenido y
efecto de la obra en el espectador, se necesita una visibn que explique el
funcionamiento de cada clemento de la obra: el estilo general. Desde este nivel se
observan semejanzas con obras como Agamendn, El pato salvaje y Las brujas de
Salem en sus temas, en la forma de reflejar la realidad y la construccién de
personaje que ayudan a comprender el contenido de las obras que se estin
analizando en ese momento.

Esos rasgos del nivel general no se asemejan a obras como El judio de Malta, y
El diable blanco que tienen otros mecanismo generales. Las primeras se centran en
el retrato complejo de cardcter y en un mecanismo de causa y efecto, mientras que
las ultimas se centran en una concepcién anecdética que se desarrolla por medio de
la contraposicién de valores. El suponer que debido a que son de¢ la misma época
sus elementos funcionan de la misma manera llevaria a una confusiéon de ambos
niveles y a no comprender la obra. No necesariamente obras de una misma época
mantienen semejanzas en el nivel general.

La comparacién entre obras de estilo general semejante no es un acto ocioso,
sino que funciona para abstraer de una manera mas sencilla el contenido de una
obra que tiene una relacién semejante con la realidad. Esto tampoco quiere decir
que alguien copié a alguien, sino que dentro de la naturaleza humana y en el
entorno histérico siempre ha existido un tipo de actitudes gque motivan a un autor a
escribir.

En el caso de Shakespeare y sus obras tragicas Kitto menciona al respecto:

This is not to say that the religion or philosophy of Shakespeare was
the same as that of Aeschylus and Sophocles, nor that his drama
was influenced by theirs, either directly or indirectly; only that there
were all tragic poets, grappling with the same fundamental realities,
and expressing themselves in what is recognisably the same
dramatic language.??

La ubicacién de los rasgos de la obra en su nivel, ya sea particular o general, y

la descripciébn de su funcionamiento es una herramienta de analisis, no de

¥ KITTO (1969) p. 326 “Esto no significa que la religion o Ia filosofia de Shakespeare sea la misma que la de
Esquito y Séfocles, ni que su drama estuviera influido por los de ellas, sea directa o indirectamente; sélo que
todos ellos fueron poetas trigicos, luchando con las mismas realidades fundsmeutales, y expreséndose elios
mismos en lo que es reconociblemente el mismo lenguaje dramético™. (Trad del tuto.r)i .
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creacién. ¢Por qué? Por el hecho de que el autor necesita centrar su atencién en
sus ideas y emociones, ¢l motor de su creatividad y no ¢n un esquema abstraido de
otras obras, esto quiere decir que el estilo no es una serie de principios para
construir sino aspectos observados en las obras que funcionan como base para la
critica, ahorran tiempo en describir y comentar una y otra vez los mismos puntos,
sino que permiten ir directo a la temética y estructura particulares de cada obra.
Las motivaciones de la creacién son, en gran medida, inconscientes.

Ahora bien, es necesario tomar en cuenta el nivel en que un grupo de obras
reciben cierta nomenclatura, la mayoria de las ocasiones ¢s hecha por
historiadores. Es decir, ser consciente a lo que se refiere cuando dicen naturalismo,
clasico, romantico, realismo, grotesco, entre otras. Algunas veces esos términos -
pertenecen a un estilo general y en otros a una corriente histoérica. Generalmente, el
historiador utihiza la misma nomenclatura que el tedrico, pero en otro sentido. La
finalidad de un historiador es comprender la obra dentro de su ambiente histérico, -
por lo cual su interés se centra en las caracteristicas peculiarizantes. Para el
tedrico, en cambio, lo importante son los aspectos esenciales de la obra, aquellos
que la hacen funcionar siempre de la misma manera y que no dependen de la época
histérica sino de la esencia, de la concepcién y estructura del objeto artistico en
general.

Por ejemplo, realismo en el nivel general hace referencia a un conjunto de
obras con caracteristicas semcjantes en cuanto a su estructura y su concepcion
tematica, en cambio, otras veces se hace referencia al movimiento literario que
surgié en Europa durante la segunda mitad del siglo XIX, sus caracteristicas son de
nivel particular, es decir, se refieren a una forma especifica de expresién que tiene
que ver con el contexto social y cultural de la época.

No necesariamente el término realismo, en el nivel general, tiene que ver con
las obras lamadas histéricamente realistas, al mismo tiempo que no s6lo hace
referencia a esa época, es decir, en el nivel general el término no tiene que ver con
-un momento determinado sino con ciertos elementos temiticos y una forma de
estructuracion.

Lo mismo sucede con el término general grotesco, hay muchas corrientes
clasificadas por los historiadores o los mismos autores que tienen que ver con ese

estilo general: la comedia antigua griega, el teatro del absurdo y ¢} esperpento entre
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otras. Estas corrientes tienen sus propias caracteristicas que las distinguen debido
a su entorno social, histérico y cultura, pero no dejan de estar relacionadas por el
estilo general que manifiestan.

Entonces no se trata de negar una nomenclatura o hacer una nueva
clasificaciéon, sino de¢e comprender cuando se hace una referencia particular y
cuando una general. Eso mantiene en claro ambos niveles y los relaciona, une la
informacién histérica con la general que se manifiesta dentro de una obra en
especifico.

Por su naturaleza, en el nivel particular los conjuntos se multiplican (debidc a
sus referencias geograficas, temporales, cuiturales y sociales): barroco,
expresionismo, la época isabelina, el griego clasico, existencialismo, el neoclasico
francés, costumbrismo, grotesco criollo, etc. Cada uno de estos conjuntos tiene sus
caracteristicas propias que merecerian un estudio profundo que no corresponde
hacer en este trabajo.

En cambio, en la dimensién general al analizar sobre todo las semejanzas més
alli de lo histérico y cultural, el nimero de estilos se reduce a tres. Tres estilos
generales que funcionan como apoyo y punto de partida para comprender cada
estilo particular y el estilo especifico de cada obra.

1.5. Los estilos generales.

Los ecstilos generales estin relacionados con una actitud ante el entorno. Asi
como la realidad es inabarcable, inaprensible e inconmensurable asi son los hechos
que sc¢ desprenden de ésta. Cada autor muestra distintos rasgos segin su
concepcibén, €ésta mantiene una actitud y relacién basica ante la realidad:
equivalencia, apariencia y sustitucion.

The play will cither be intent upon rounding out the characters by
virtue of its compiete answers to the common questions, or will
substitute answers to a more limited group of questions which,
instead of being “human”®, are thematic and are designed to form a
symbol of meaning rather than an apparency of the "real”. It is the
nature of the questions asked and answered, rather than the
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language used —whether verse, ordinary slang, or colorless prose-
that determines whether the style is realistic or non realistic.28

Cada autor construye su obra con hase a una actitud y un punto de atencién
que implica una visidon especifica del referente, que despierta o motiva a ciertas
ideas y emociones. La identificacion del estilo desde este enfoque resulta mas
revelador que el analisis del lenguaje o el ambiente por separado. Identificar el estilo

general implica identificar en donde se ubica el conflicto de la obra.

Este conflicto puede ser del hombre consigo mismo y sus pasiones;
el hombre con el destino; del hombre con el ambiente o bien el
naturalmente suscitado por las pasiones contradictorias dec los
personajes.®

Por lo tanto, es natural que una actitud sc centre en un conjunto de
problemas semejante y que los elementos dramaticos sean organizados de tal forma
que originan un modo de expresién parecido al resto de las obras con la misma
relacion ante la realidad. Y su sistema de anilisis sea el mismo y los otros estilos
piden otre camino de andlisis.

A continuacién se da un esbozo general de cada uno de los estilos generales
que corresponden a una actitud basica y por consecuencia contienen una tematica
recurrente y una forma de expresar que le es inherente.

El realismo (del que se hablara con detalle mas adelante) es un estilo en el
cual el autor maneja una relacién de equivalencia con la realidad. Esto significa que
en la obra se retratan y enfatizan los aspectos generales de los hechos y su
mecanismo. Eso conlleva a una exploracién en la accién, un intento por esclarecer
los hechos ¢por qué suceden las cosas?

Los recursos que dan esta equivalencia entre ia realidad y la cbra son: un
mecanismo de causa - efecto, un conjunto de hechos probables que siguen
necesariamente a un acto anterior y sumado a ello, hay un retrato complejo de

caracter de quienes actian.

“ MILLER (1980) p. 5. “La obra se propondrd redondear los personajes mediante respuestas completas &

interrogaates comuncs, o las sustituird por respuestas » wn gropo més limitado de preguntas, que en lagar de ser

“humanas”, son temiticas y destinadas a formar un simbolo de sentido m4s que una apariencia de lo ‘real’. La

naturaleza de las preguntas formuladas y contestadas, més que ¢l lenguaje utilizado —sea verso, jerga comin o

grosa descolorida-, es la que determina si el estilo s o no realista.” (Traducido por PELLEGRINI, 1964, p. 9).
USIGLI, (1940) p. 10
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En el idealismo ocurre lo opuesto, el autor observa los aspectos particulares
que hacen de un sucesc un caso peculiar y Gnico. La ausencia de generalidades
impide la equivalencia sino que s6lo se da una relacién de apariencia.

Hay un énfasis en la anécdota que compensa la falta de generalidad, no se
preocupa por la exploracién del mecanismo de causa — efecto sino que sucede un
mecanismo de casualidad. Lo interesante ya no es “¢Por qué suceden las cosas?”
sino “¢Cémo suceden los hechos?”

Estas observaciones tienen que ver con lo que menciona Miller (véase cita 28)
en cuanto a las preguntas que un autor responde, si se estd haciendo un retrato
aparente o una biisqueda tematica en los hechos, lo primero corresponde al
idealismo y lo ségundo al realismo, porque dentro de la biisqueda de un tema se
retratan los aspectos generales de las acciones.

Estos rasgos son identificados por Aristételes en su Poética cuando habla de
una diferencia en la naturaleza del material dramético y que se sigue observando a
lo largo de toda la dramaturgia.

Una de las ideas basicas del Arte poética se refiere a la cualidad del
material dramatico como un conjunto de sucesos probables,
queriendo decir con ello que la historia y en especial la épica se
ocupan de sucesos posibles o sea innegables, pero no
correspondientes a una secuencia previsible de una situacién dada.
Esta idea de lo probable ha sido sin duda muy fértil en cuanto a sus
diferentes aplicaciones dentro de la literatura, tanto que, cuando
nos referimos al realismo como corriente literaria, esta implicita ya
la idea de una seleccién de hechos probables que han de darnos
inevitablemente la equivalencia de la realidad.s

Tal vez queda méas claro cuando pensamos en un pintor que observa la
realidad, se tiene por supuesto que la realidad es un circulo. Cuando el pintor
dibuja un circulo de menor dimensién debido al tamafio del lienzo esti haciendo un
reflejo equivalente, en cambio, si sdlo dibuja un segmento de circulo no observa la
totalidad sino algunos detalles que dan la sensacién o idea de la figura, es decir, la
relacidén es de apariencia.

¢Qué necesidad hay de retratar inicamente algunos detalles y no la totalidad?

Huelga mencionar que no es por carencia de talento o capacidad del autor porque

** HERNANDEZ (1977) p. 6
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una obra de estilo idealista es igual de interesante y emocionante que una de estilo
realista.

La necesidad radica en el mostrar otro aspecto de la realidad, otra posibilidad
y apreciar con detalle y profundidad algin aspecto del hecho (cuestidn que no seria
posible si se observan sélo las generalidades): lo que deberia ser, los conflictos
sociales, ideolégicos, espirituales y/o biolégicos entre otras cosas.

Por lo tanto la ausencia de una logica causa — efecto es desplazada por un
mecanismo de casualidad que sostiene su légica y verosimilitud en el desarrollo y
detalle de 1a anécdota y del aspecto que aparece en primer plano en la obra, es
decir, lo que importa resaltar es una idea y no los aspectos de la realidad.

Estos [los hechos} deben nacer de la estructura misma de la fabula,
de suerte que resulten de los hechos anteriores o por la necesidad o
verosimilmente. Es muy distinto, en efecto, que unas cosas sucedan
a causa de otras o que sucedan después de ellas.3!

Usigli lama a estos estilos clésico (realismo) y roméntico {idealismo) debido a
que el primero surge desde los inicios del teatro y el idealismo aunque haya tenido
también manifestaciones en el teatro clasico griego es mds facil identificar sus
caracteristicas en el movimiento histérico del siglo XIX. Y de ambos estilos hace

una comparacién que ayuda a comprender lo dicho hasta ahora.

A diferencia del estilo clasico, que es imitativo, el romantico es
esencialmente interpretativo. Contrasta con el clasico en tres
puntos principales: la aspiracién siempre insatisfecha, como
opuesta al conocimiento; el sentimiento sin limites como opuesto a
la expresién plastica y la invencién de la vida como opuesta a la
imitacion de la vida.?3

El grotesco es una relacién que sustituye la realidad. En el caso del pintor, ya
no hay un circulo menor o un fragmento, sino un tridngulo, un poligono ¢ un
cuadrado, lo que sea menos un circulo. Sin embargo, ¢l rechazo de un objeto hace
referencia a éste mismo, es decir, al rechazar la realidad se hace referencia a ella
misma por otro medio. Por lo tanto, la relacién es de sustitucién y su ligica se

sostiene sobre todo en el contenido de las imagenes.

*! ARISTOTELES, pp. 162-163
32 USIGLI, (1940) p. 74
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A diferencia del idealismo que parte de la realidad y hace modificaciones, en
este estilo las imégenes que sustituyen la realidad, conocidas como simbolo, hacen
referencia a la realidad que provoca un significado doble que percibe
simultineamente el receptor.

Esto queda claro con lo que menciona Luisa Josefina Hernandez sobre uno de

los primeros autores de estilo grotesco:

Aristéfanes no es un autor realista. La realizacién de sus obras con
la realidad estd muy lejos de ser directa, uso de generalizaciones,
alusiones y abstracciones bien conocidas por su publico y que por
ello funcionan en calidad de simbolo. Teniendo en cuenta que el
simbolo es una substitucion de la realidad por un concepto visual o
verbal perfectamente reconocible para quien lo percibe, pero que
obviamente no es la realidad misma, no propone su equivalencia sino
ocupa su lugar.3s

La complejidad del grotesco radica justamente en eso, en que el autor usa
simbolos que no sélo muestran la realidad sino que al mismo tiempo habla de otras
opciones que al relacionarlas son imposibles, su I6gica se basa en el significado que
hay detras de ellos.

La logica de esta clasificacién en tres estilos, como se ha podido apreciar
radica en la actitud frente a la realidad y él material que se toma de ella, cada uno
de ellos merece un trabajo de andlisis propio para reconocer sus caracteristicas en
distintas obras, caso que se realizard con el realismo. Si su observacién no se
aplicara en un anélisis se estaria haciendo teoria sin observar el objeto.

Por ello en este trabajo se hara un estudio mas profundo del realismo para
después aplicar esos conocimientos generales en las obras que se han seleccionado
(no como una serie de requisitos a cumplir sino como rasgos que son naturaleza de

la obra)

¥ HERNANDEZ (1971) p. 6
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1.6. El realismo.

Se ha dicho ya que el estilo realista maneja una relacién de equivalencia con
la realidad, es decir, observamos hechos probables (que se pueden probar], la

accién se muestra desde sus aspectos generales o universales, no particulares.

Una obra literaria alcanza la universalidad cuando sigue los
patrones globales de la conducta humana, o sea, cuando abarca lo
que los hombres hacen, ya sea bueno ¢ malo, con o sin castigo,
etc.

¢Cuales son los aspectos generales de un hecho? Son aquellos que suceden
por causa - efecto, es decir, aquellos que siempre suceden necesariamente después

de otro, mecanismo que se abstrae al compararse con situaciones semejantes.

En su acepcibn de estilo el realismo se caracteriza por la
probabilidad del material elegido, es decir, que lo que alli ocurre y
los personajes que ejecutan las acciones forman un mecanismo de
causalidad, es decir, un encadenamiento légico de hechos, una
secuencia previsible de causa - efecto.?8

La exploracién de causas y consecuencias de los hechos no siempre se
encuentra en el plano de lo evidente, concreto y tangible porque se relacionan con
emociones, intuiciones, pensamientos, actos inconscientes de los personajes, etc.
Esto hace que el autor siempre entable dentro de su estructura relaciones entre
acciones, ideas y emociones que evidencien el mecanismo y que en otros momentos,
como la vida cotidiana o en el idealismo no son comunes ni naturales.

Por ejemplo, Arthur Miller en La muerte de un vigjante estructura la obra de
tal manera que el pasado se relaciona con la situacién psicolégica y emacional
presente de Willy Loman, pasado y presente son vistos en el mismo plano, se
mezclan sin importar la cronologia sino la mente y serie de pensamientos del
personaje. De este modo la obra es contundente y clara para el lector y espectador.
La coherencia y la logica de los hechos no serian tan evidentes si se observaran

* HERNANDEZ (1986) p. 6
»* MARTINEZ MONROY (1998) p. 8

31



como en la vida cotidiana, donde no hay una comprensién del tiempo como sucede
en la obra, donde una vida es abarcable en dos horas.

Unido al mecanismo de causalidad siempre hay un retrato complejo de
carfcter, gpor qué? Por el simple hecho de que las acciones siempre son realizadas
por alguien, en ese alguien se encuentra la causa y las motivaciones de sus actos
que lo llevan necesariamente a una nueva situacién. Ademas de que las acciones

del personaje al mismo tiempo lo describen.

Y los personajes son tales o cuales segiin el cardcter; pero segiin las
acciones, felices o lo contrario. Asi, pues, no actian para imitar los
caracteres, sino que revisten los caracteres a causa de las
acciones.36

Por lo tanto, al observar la causa — efecto se observa a quien realiza la accién,
se le explora emocional y psicolégicamente. ¢Qué motivaciones tiene? ¢Qué desca?
¢Qué lo hace feliz? ¢ Por qué se siente frustrado? ¢Por qué se siente furioso o alegre?
¢Por qué se relaciona de esa manera con quienes lo rodean?, etc.

Entiéndase caracter como aquel agente que comete ciertas acciones y no otras
debido a su forma de ser, pensar y sentir. Eso implica una exploracién en el
personaje en nivel el emocional ¥ psicolégico asi como del entorno al cual reacciona

y modifica con sus propios actos.

Caracter es aquello que manifiesta la decisioén, es decir, qué cosas
en las situaciones en que no esti claro, uno prefiere o evita; por eso
no tienen carécter los razonamientos en que no hay absolutamente
nada que prefiera o evite el que habla.37

La relacion entre ambos factores da por consecuencia una recurrencia
temética: la responsabilidad del personaje ante sus actos, de sus reacciones ante el
entorno. El draniaturgo al explorar el caracter y observar las causas y
consecuencias de sus acciones rompe cualquier idea de determinismo, es decir, el

personaje siempre actiia por su libre albedrio (aunque el personaje lo niegue).

The human agents are absolutely autonomous; when the same
action is attributed to both gods and men, the effect is to make us

% ARISTOTELES (1988) p. 148
¥ ARISTOTELES (1988) pp. 150-151
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contemplate it as an individual action which has the nature of a
universal.3#

Junto el tema de la responsabilidad, se halla una visidn de la generalidad de
los actos, por eso estos actos se relacionan con un plano superior: el de los dioses,
la naturaleza o los valores, segun la ideologia que se tenga en la época. Este plano
no determina los actos humanos ni sus decisiones sino que funcionan como testigo
o punto de comparacién de la naturaleza tanto humana como del mundo que lo
rodea.

Este conjunto tematico es evidente cuando lo comparamos con la concepcién
del idealismo en la cual se resalta la anécdota y los hechos suceden por accidente,
eso por logica limita el campo de accién del personaje o lo anula completamente.
Los temas estan relacionados con otros enfoques: la genética, los conflictos sociales,
el azar, el destino, la revolucidén industrial o ¢l avance tecnolégico. El andlisis o
retrato de éstos limita el retrato de caricter y sus efectos en €l entorno, por lo tanto
hacen lo opuesto, muestra el efecto del ambiente sobre el caracter, de hecho, a

veces ni se habla de un individuo sino de colectividades.

When the career of a person rather than the detail of his motives
stands at the forefront of the play, we move closer to non-realistic
styles, and vice versa. I regard this as the one immovable and
irremediable quality which goes to create one style or another.3?

Esto implica que el realismo hace un estudio o exploracién del caracter y
naturaleza frente a si mismo y el entorno (ética) mientras que el idealismo muestra
los valores e ideas que construye el ser humano y lo unifica con otros, es decir, una
sociedad (moral).

La ética y la moral, como se vera detalladamente mas adelante son dos niveles
de comportamiento y observacion humana. La ética siempre observara el sistema
causa - efecto de las acciones humanas ante su circunstancia, cuestion que

siempre sera tematica. Mientras que la moral ¢s una serie de reglas y observaciones

HKITTO(1990) p. 70 “Los agentes humanos son absolutaments anténomos, cuando [a accitn es atribuida a
ambos, dioses y hombres, ¢l cfecto es hacernos contemplarla como unz accién ndividual la cual tiene la
naturaleza de una universal.”

5 MILLER {1980) p-5 “Cuando en el primer plano de un drama se yergue la trayectoria de una persona més
que ¢l detalle de sus motivos, nos acercamos mas a un estilo no realista, y viceverse. Considero esta cualidad
como la inamovible ¢ inevitable que conduce a crear un estilo 1 otro.” (Traducido por PELLEGRINI, 1964, p. 9)
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hechas o inventadas por el ser humano para rcladonarse con otros, asunto que
siempre cambia y depende de cada persona, sociedad, época y zona geografica y eso
lo vuelve una cuestibn completamente anecdética.

Es necesario tener claro que se estd hablando de un mecanismo interno de la
obra y no de su apariencia, es decir, no es un estilo que necesariamente tenga que
ver con la imitaci6én fidedigna del tiempo ni del lugar. No porque una obra muestra
un lugar real y conserve una unidad de tiempo lineal y lugar es necesariamente
realista. O sea, una obra que represente una casa como cualquier otra en la vida
cotidiana nc necesariamente es realista, su estilo se aprecia en ¢l mecanismo de
accién, es decir, de causalidad o de casualidad que se presente en la obra, no en
sus aspectos formales.

Ahora bien, el estilo tiene diferentes formas de expresarse en las obras, tanto
en su nivel estructural como en ¢l tono, es decir, en el efecto que tiene el receptor.
Eso tiene gue ver con el siguiente tema y el otro esquema general que manifiesta

una obra: el género.
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2. La tragedia. Género y Anilisis.

2.1. El género como elemento orgénico en el analisis del drama.

Asi como dentro de toda la literatura se distingue un esquema general del
drama, a su vez de éste se desprenden diversos estilos, de los cuales se distinguen
estructuras determinadas, por cierta concepcién de la realidad, que lamamos
género.

La observacion del género sucede en un nivel mas especifico que el del estilo
general y al igual que en éste se manifiesta una estructura y un efecto emotivo
determinados ademés de la concepcién y la forma de expresion. Los elementos
sobre los que se construye la especificidad genérico son: el tema, mas acotado que
en cl estilo donde se limita a mecanismos de la accién y sus consecuencias y al
tono, es el tipo de estimﬁlos para construir efectos emotivos especificos en el
espectador. Ambos elementos son los que de principio generan los conjuntos de
obras denominados géneros.

El género es un modelo abstraido de un conjunto de obras cuyas semejanzas
son de indole estructural: los elementos acentuados y su organizacién que
funcionan como guia de la obra; y el tono, es decir, el efecto emativo creado en el
espectador o lector.

El tono forma parte del proceso de seleccion, estructuracién y sintesis del
material dramdtico y se manifiesta en el nivel emotivo que implica necesariamente
un efecto determinado en el receptor. Por ende, ese efecto determinado de la obra
funciona como guia para la interpretacién de las acciones dentro de la obra, es
decir, el contenido de una obra se comprende cuando se analiza la organizacién de
los elementos (anécdota, caracter, conflicto, etc.) y se perciben las emociones que el

autor relaciona con su material.

Hay una intencion en todos y cada uno de los dramas que se han
escrito. Gran cantidad de esa intencién se expresa a través de la
creacién de las figuras dramaticas, ya que &stas ayudan al
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dramaturgo a provocar en el ptiblico la clase de respucsta que juzga
adecuada a su intenciéon. En efecto, la creacién de la figura
dramatica debe ser tal que los espectadores la entiendan igual como
el autor la hubiera entendido él mismo; el pitblico se identifica con
¢l personaje ya por su semejanza con él, o porque ve a una idea o
simbolo. %0

El tono y la estructura {(que lleva implicito el tema) por lo tanto son guias para
el andlisis de una obra dramitica. Estos elementos guias manifiestan formas
especificas de organizacién dentro de un texto que es posible relacionar entre un
grupo determinado de obras, o sea, hay una organizacién general del tono y la
estructura (que se relaciona con una concepcién del autor] que es observable en

cierto conjunto de obras draméticas.

La figura genérica se establece a partir de obras maestras y
contienen una forma sintética a todas las grandes obras de cada
género en particular. Al ser una figura sintética resulta también ser
una clave de comprensién de las relaciones convencionales (reglas o
normas de la creacién, no pactadas, no disefiadas, a priord que lo
definen. Dicha figura sintética también se establece como un criterio
de armonfa pues supone un modelo ideal, un parametro
comparativo, que hace evidente la originalidad y los aciertos o
defectos de cada drama.#

Es necesario tener en cuenta que una “obra maestra” es aquella cbra que
mantiene un equilibrio entre forma y fondo y por lo tanto al ser emocionante y clara
en su contenido es considerada universalmente eficaz. La clasificacién surge a
partir de estas obras porque su calidad radica tanto en su nivel de construccién
como de contenido y significado. Eso implica que la obra manifiesta una fuerza
emocional e intelectual que se relaciona con la naturaleza humana tanto del
dramaturgo como del espectador. Dichas “reglas o normas de la creacién” no son
mas que necesidades del tono, para producir risa o llanto, por ejemplo, se requiere
supeditarse a ciertos factores y nunca a otros.

Debido a que el hecho de reconocer las semejanzas de una obra determinada
entre un grupo de obras, lo que hace que el género constituya un apayo del anélisis
de la estructura peculiar de la obra. A través del género se observan los elementos
generales y es a partir de ellos que es posible comprender a fondo los aspectos

“* KNOWLES (1980) p. 16
“' MARTINEZ MONROY (1958) p- 7
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particulares, tanto de concepcién del autor como de los aspectos histéricos que

influyen en la obra.

El género, al situarse en una zona intermedia entre la obra
individual y la literatura toda como institucién, nos permite indagar
las relaciones entre estructura y temética, forma (del contenido y de
la expresion) e historia.+2

Cada género tiene sus caracteristicas particulares: el tema, la anécdota y la
estructura genérica, ¢l tono, los personajes, las convenciones y la relacién entre el
espectador y la obra. Todo ello es consecuencia de una visién determinada de la
realidad, es decir, un género es una forma especifica del estilo que hace resaltar la
forma de expresién y la estructura general que tiene cada obra en particular. Por
consecuencia, la relacion entre la obra y el resto de la literatura dramatica se hace
més clara, es posible apreciar los valores que manejen ciertas obras dentro de toda
la literatura, asi como su estilo y sus rasgos particulares.

La concepcién del autor implica un manecjo especifico del material para
expresarse con claridad, se utiliza un tipo de personaje entre otros tipos, un tono,
una anécdota y otros factores que permiten un equilibrio entre los medios y los
fines del autor. Por lo tanto, observar la figura genérica de la obra brinda mucha
informacién sobre el contenido de &sta, la concepcién del autor y su estilo. Seria
infructuoso utilizar al género como modelo de construccién dado que el género
surge como método de analisis y no de creacién, pues la creacién implica cierta
concepcion de la realidad, inconsciente en gran medida.

Si estos modelos se han repetido a lo largo de la literatura dramatica es a
causa de las misma visién general que el ser humano siempre ha tenido desde su
origen. Esa visién general, funciona universalmente pues los géneros se dan de
igual manera en todas las civilizaciones aunque éstas manifiesten més interés por
unas formas que otras. Esa vision acota y limita (unidad de accién) lo que del

mundo es asumido y observado:

Tienen sentido, en consecuencia, las agrupaciones que llamamos
“género”, pues, sin despreciar la capacidad creadora de cada autor
genial, éste no ha podido ir nunca méas alla de las posibilidades de

“* GARRIDO GALLARDO ( 1988b) p. 25
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juego que le ofrece la lengua natural de que se trate. La riqueza de
contenido, la perfeccion de la expresiéon y la adecuada relacién entre
contenido y expresion (esto es, las formas estilisticas del género)
seran las bases de la calificacién del valor estético de la obra, de la
consideracion del genio.*3

El hecho de tomar los modelos como preceptos de construccién resulta estéril
porque al actuar asi no se esté observando la realidad, sino su modelo, y la actitud
ante ella no es auténtica. Por lo tanto, la armonia entre contenido y forma no es
posible porque se parte solamente de una preocupacion por la forma, pero sin el
motor vital, que es la experiencia y la concepcién del mundo, que transforma las
ideas en emociones y acciones concretas.

El clasificar en géneros y el identificar sus caracteristicas son la consecuencia,
no el objetivo, del estudio literario. A lo largo de 1a historia literaria se han hecho
diversas clasificaciones tanto de la literatura en general como del drama que
dependen de las diversas concepciones que del drama han habido. Algunas son con
base en determinados sistemas filoséficos, literarios o histéricos, entre otros. Por
ejemplo, hay clasificaciones que tienen que ver con épocas especificas: el drama
litargico, la comedia de capa y espada, los milagros, los pasos, en el caso del drama
¥ en narrativa s¢ puede mencionar el romance épico o el cantar de gesta. También
hay clasificaciones que tienen que ver con el hecho de si la obra retrata un mundo
peor o mejor que el mundo real: sitira, romance e historia, y no se hace distincién
entre si el texto es narrativa, poesia 0 drama. Otros se relacionan con el tipo de
anécdotas o con la mezcla de caracteristicas como ¢l tipo de narrador, la calidad del
personaje tanto de grado como de naturaleza, el tipo de lenguaje, la extension, etc.*

En muchas ocasiones, en estas clasificaciones no se han elaborado
explicitamente las pautas tanto metodolégicas como filoséficas o literarias que
brinden comprensién sobre ¢l sistema. Las confusiones dan inicio porque no se
sabe cual es el objetivo de la clasificacién y cual es el método que se propone para
su aplicacién. Por ello siempre es necesario observar los soportes conceptuales que
sostienen a un sistema de analisis.

No se esta hablando de que un sistema estd *bien” o estd “mal”, sino de su

utilidad y eficacia, para lo cual es necesario tener en claro los objetivos de ese

“ GARRIDO GALLARDO (1988b) p. 25
*“ Véase BROOKE-ROSE (1988), FOWLER (1988) y HERNARDI (1988).
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sistemna de andlisis y clasificacién de los textos. Con ese conocimiento es posible
aplicar dicho sistema y complementarlo con otro que observe el texto desde otro
enfoque. Ademés de que se evitan confusiones al aplicar un términe que puede
tener diversas acepciones segun el sistema que lo aplique, o no se hacen
comparactones de caracteristicas de la obra que son de diversa indole, es decir, no

se valoran sus rasgos particulares como si fueran generales o viceversa.

Asi, en esencia, toda cognicién (y por tanto toda clasificacion)
implica algin compromiso teérico con el fin de permitir al
investigador valerse de algunas caracteristicas del mundo ¢ ignorar
otras. Por otro lado, no todos los marcos tedricos son igualmente
utiles y valiosos para hacer predicciones, para estudiar la
naturaleza, para impetrar a Dios o inchuso para sobrevivir. El juicio
entre esquemas tedricos alternativos vendré determinado por toda
suerte de consideraciones tedéricas de rango superior, por
restricciones logicas, estéticas, religiosas, pragméticas y practicas,
por ejemplo.+S

En este caso la clasificacién de géneros y estilos se realiza con el objetivo de
conocer el significado de la obra, por ello se hace una observacién de la forma
dramitica de la cual se denota el contenido, esto significa que ¢l proceso de analisis

es inverso al de creaci6n.

El vehiculo definitivo para obtener conocimiento es la percepcion;
mediante la percepcién refinada por ta dialéctica uno pasa desde la
consciencia de los particulares a la captacién intuitiva de sus
rasgos comunes y esenciales y de ahi a la articulacién lingiistica de
éstos. %

Ya captados los principios esenciales, es posible abstraer la organizacion de
esa informacién que serd aplicada y comprobada en otros textos. A partir de ahi
siempre hay un intercambio entre !a teoria y la practica, entre el sujeto y el objeto,
lo cual permite que la teoria no sea un esquema rigido de principios sino una
herramienta al ser aplicada en un texto determinado permita apreciar la
plasmaci6n individualizada de esos rasgos generales.

** ROLLIN (1988) pp. 147-148.
“* ROLLIN (1988) p. 133.
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lLos géneros que deducimos a partir de la teoria deben ser
verificados sobre los textos: si nuestras deducciones no
corresponden a ninguna obra, seguimos una pista falsa. Por otra
parte, los géneros que encontramos en la historia literaria deben ser
sometidos a la explicacion de una teoria coherente, en caso
contrario, quedamos prisioneros de prejuicios transmitidos de siglo
en siglo, y segan los cuales (esto es un e¢jemplo imaginario} existiria
un género como la comedia, cuando, de hecho, se trataria de una
pura ilusién. La definicion de géneros serd pues un continuo vaivén
entre la descripcion de los hechos y la teoria en su abstraccién. 47

Por lo tanto, si el objetivo es el conocimiento del significado de la obra la
clasificacién se realiza con base en los diversos significados que puede tener una
obra: sus medios de expresién (estilo), y el modelo general de esa visién (género).
Por lo tanto, la clasificacién es posterior al anélisis. Es posible determinar el género
ya que se haya observado sus caracteristicas: el tono, estructura general,
personajes, ctc. Estas clasificacicnes, te6ricamente hablando, se relacionan con los
rasgos generales de la obra y no con los aspectos historicos, culturales o sociales
determinados que tiene cada obra. Estos ultimos rasgos resaltan cuando la obra es
comparada con otras semecjantes en el nivel general y también resaltan las
caracteristicas individuales de ia obra que conticnen una visién peculiar del
mundo, que en obras semejantes no contienen.

La clasificacién del drama en géneros se basa en una vision generalizada del
mundo que se desprende de los estilos:

Tragedia,
* Realismo:

Comedia clisica o de caracter,
Pieza,
Melodrama,
* Idealismo Tragicomedia,
: Comedia de Final feliz,
Obra didactica y
* Grotesco: { Farsa.

Como cada uno de estos géneros surge de una visién diferente del mundo,
entonces los clementos del drama se estructuran y funcionan de diferente manera
para que esa concepcién sea aprehensible tanto para el espectador como para el

lector. Debe entenderse esta clasificacién como herramienta de analisis que surge

* TODOROV (1981) p. 20
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del contenido y forma de las obras y estan presentes de la misma forma general en
toda gran obra.

Es evidente que si este sistema no consiste en un método de puntos a cumplir
no existe la idea de género “puro” o “impuro”, porque finalmente cuando el autor
observa desde un enfoque no puede incluir el resto de las perspectivas por la
naturaleza misma del drama y de su forma. Cada género se apoya en el énfasis de
alguno de los clementos del drama para expresarse, ya sea en la anécdota, en el
conflicto o en el carcter, entre otros, ¢l equilibrio de la obra se guia por medio de
ese elemento que contiene la concepcién del autor, sithacién que no significa que el
resto de los elementos dejen de funcionar o sean inexistentes en un drama, puesto
que son parte esencial del mecanismo general del drama. Eso implica también que
una obra en ocasiones puede contener rasgos o caracteristicas que parecen de otros
géneros gue funcionan para resaltar, contrastar o completar la vision general de Ia
obra. No porque una obra contenga esas caracteristicas lo convierte una mezcla de
géneros.

Esas “mezclas” existen sin embargo y son denominados hibridos, los cuales
son producto de una falta de claridad de la concepcion ¢ de los medios de
expresion, que por consecuencia llevan a una falta de armonia o equilibrio tanto en
los elementos como en el fondo y forma.

Ahora bien, conocer cadd género funciona para el andlisis porque cada uno de
ellos se relaciona con una concepcién determinada del mundo. No es posible
simplemente hacer un listado de sus caracteristicas, debido a que dichas
caracteristicas son consecuencia de la concepcién del mundo y no de factores que
se refinen en un texto por casualidad.

Cada género merece un estudio particular que permita su analisis a fondo. En
este caso se ha elegido hacerlo sobre la tragedia. En algunos momentos es posible
que se haga relacién a otros géneros y sus caracteristicas para lograr con mayor
claridad la comprensién de los elementos especificos de la tragedia. No seria posible
hacer una explicacién méas profunda de los otros géneros debido a la naturaleza del
trabajo y sus limitaciones: el comprender la tragedia (lo universal) a través de

cuatro dramas mexicanos (lo particular).
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2.2. La tragedia

La tragedia es un género que se desprende del estilo realista, en ella hay un
mecanismo de causalidad que, como ya se ha explicado, organiza los hechos en una
secuencia que ¢s natural segin las causas y consecuencias de éstos en la realidad.
Cada accién mantendréa unidad con el resto de la obra ya sea porque es causa y/o
consccuencia de otras. Esta secuencia es observable desde un nivel general en ei
cual es posible apreciar los aspectos que asemejan unos hechos con otros y a partir
de este nivel el autor abstrae su material para evidenciar el mecanismo de
causalidad.

La logica causal de la obra surge del cardcter (de la forma de ser, sentir y
prensar enfrontado con las circunstancias) porque él es el que actiia a lo largo de la
obra. Por ello es necesario hacer un retrato complejo de éste, que sea cbservable
desde diferentes perspectivas para que tanto el caracter como las acciones sean
comprensibles.

En la tragedia el personaje ¢s mostrado con virtudes y defectos, diversas
emociones e ideas, para crear un retrato complejo del personaje, con el cual sea
posible una identificacién y se sume a la complejidad del mundo creado en la obra.

Como las acciones son tales o cuales debido al caracter es necesario para el
autor mostrar un mundo con multiples altermativas de accién que hagan evidente
cuiles son las decisiones y las acciones determinadas por el propio caracter del
personaje y cudles no. Esto significa un mundo en el cual no hay limitaciones,
determinismo o fuerzas exteriores que controlen a los personajes, €l tinico motor
esta constituido por el propio cardcter, la voluntad y la visién del mundo de los
personajes.

El mecanismo tragico surge de la relacion entre cardcter y circunstancia, se da
un conflicto entre ambos porque las circunstancias que rodean al personaje (al
mismo tiempo que evidencian su carfcter) activan algin defecto o juicio equivocado

del personaje que lo Hevara a actuar de cierta manera y no de otra.

Los personajes de una tragedia son “reales”®, ya que se pintan en un
equilibrio de fuerzas y debilidades. Al progresar la trama el autor
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manipula a los personajes a través de sus defectos ya que es por
estas faltas que son susceptibles de explotacién y cambio,*®

Ese defecte o juicio equivocado se vuelve el motor de las acciones del
personaje y el centro de atencién dentro de la obra. El autor comienza un trabajo de
exploracién y manipulacién en el cual ese conflicto entre caracter, defectos, juicios
erréneos y circunstancias se transforma en una carga emotiva en ¢l personaje que
aumenta de tal manera que se convierte en una pasion, es decir, en energia que
pareciera que controla al personaje, ya no hay otra idea o emocién en él que lo
motive a actuar o reaccionar, de tal manera que comete actos que se nombran
errores porque llevan a consecuencias desastrosas tanto para el personaje mismo
como para su entorno-

Con estas observaciones generales se llegaria a entender una definicién
sintética de la tragedia y su mecanismo que esta relacionado directamente con la

conducta del personaje:

Asi quedariamos con una definicién curiosa pero profundamente
cierta del personaje tragico: “un hombre que perturba la armonia de
la naturaleza y es aniquilado por ello"*

Una tragedia no es una mera historia desastrosa y triste porque dentro de
toda su trayectoria se observa la complejidad de caracter y el mecanismo de
causalidad que nos lleva a observar la responsabilidad del personaje y un tema que

relaciona todos los factores: el caracter, la circunstancia, la pasién y el error.

La trama, esto es, el ordenamiento de los incidentes, seleccionados
de acuerdo a las exigencias del tema, conducira a los personejes a
la percepcién de sus espiritus. DPe manera creciente los peraonajes
advierten la nueva, y verdadera, realidad, ésta los llevari a la
armonia, que conduce a la inevitable restauracién del orden
perdido.s0

Para comprender el tema que se encuentra en cada tragedia lo que es

necesario observar en primera instancia es el caricter y el conflicto que se suscita

“ KNOWLES (1930) p. 45
** HERNANDEZ (1986) p. 35
¥ KNOWLES (1980) p. 45
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con el entorno: ¢Por qué se da ese conflicto? ¢Qué hace el personaje? ¢Qué siente?
¢Qué piensa?

El conflicto entre el caracter y su circunstancia surge por el hecho de que el
personaje Hene ciertos objctivos, deseos o necesidades gue no son asequibles en el
mundo real, es decir, la vision del mundo del personaje no concuerda con la
realidad que lo rodea. Por lo tanto, sus actos se torman desastrosos, no tendran los
resultados que él desea por el hecho de que el funcionamiento de su entorno y de la
naturaleza misma no funciona como €l esperaria que fueran las cosas.

Es en este tipo de obras en las cuales uno puede preguntarse, spor qué desea
aquello? ¢Qué lo motiva a desearlo? ¢Por qué hace eso? ¢Por qué hay ese conflicto
entre caricter y circunstancias? El autor se ocupa en explorar el mundo interior del
personaje, de su carécter surgen los problemas que se aprecian en accién en cada
escena de la obra, tanto su responsabilidad como su consciencia o ceguera ante los
hechos. El personaje es retratado en una complejidad tal que es posible identificarlo
con un ser humano real y, por lo tanto, con uno mismo. Generalmente, lo primero
que es observable en estos personajes son sus virtudes, para que sea posible la
compasiéon (entiéndase como comprension en el nivel emotivo y empatia) por €l,
posteriormente sus defectos seran mostradoa con amplitud. Sus actos nos llevan a
comprenderlo, no es posible juzgarlo por la misma complejidad de su carécter: es
contradictorio, siente y piensa, sus motivos para actuar son comprensibles, aunque
no justificables, porque finalmente son mostrados con toda la complejidad de
factores con la que se ocurren, en otras palabras, son motivos por los cuales mucha
gente en la vida cotidiana ha luchado y actuado.

Ese caracter que es retratado de forma “real” forma parte de un retrato del
mundo que el autor realiza, al observar la complejidad del personaje se observa la
complejidad de la realidad porque el cardcter forma parte de ella. Ese retrato
complejo mantiene una unidad para explorar y mostrar el tema que le interesa al

autor que es abstraido de toda la complejidad del entorno.

“Caill no man happy until he is dead”, for the chances of life are
incalculable. But this does not mean that they are chaotic; if so they
seem to us, it is because we are unable to see the whole pattern.
But sometimes, when life for a moment becomes dramatic, we can
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sec enough pattern to give us faith that there is a meaning in the
whole.51

Gracias a la indole de conflictos que se genera entre ¢l caricter y la
circunstancia se puede comprender el sentido que hay dentro de toda la realidad
retratada en la obra y por lo tanto el tema general que contiene cada tragedia:

La concepcién de la tragedia contempla un tema en el que van
incluidos el caracter y las circunstancias (moral) en las cuales se
desarrolla la accién. El tema de la tragedia es siempre el deseo
enfrentado con la realidad.5?

Esto significa que la indole de los problemas suscitados es la responsabilidad
del personaje ante sus actos y la visiéon errénea de la realidad, dicho en otras
palabras, ¢l personaje es un idealista que hachara por sus convicciones a pesar de
que estas no empatan con la realidad. En el personaje se generan una seric de
Jjuicios equivocados, aunque muy comprensibles a los ojos del espectador, que lo
llevan a trasgredir el orden natural de las cosas a través del impulso, el
apasionamiento, la sinrazén y la inconsciencia causada por la obsesién de sus
deseos y convicciones.

En este sentido, €l personaje tragico no es un héroe triunfador sino un ser
humano equivocado que ha llegado al limite y por ende vive las consecuencias de
sus actos, que son desastrosas porque ha cometido una trasgresién y ha provocado

en el entormo un caos que por si mismo busca restablecerse en armonia.

La tragedia se mueve hacia el equilibrio que trae la purificacién a
través de las acciones de los personajes. Debe restablecerse la
realidad que estaba distorsionada por el poder de las perversas
acciones.53

Para comprender este movimiento de armonia — caos ~armonia es necesario

comprender que las acciones dentro de la tragedia {como en cualquier obra

* KITTO {1990) p. 143 “ “No llames a un hombre feliz hasta que esté muerto’, porque las posiblidades de la
vida son incalculables. Sin embargo, esto no significa que éstas sean cadticas; si asi-nos lo pareces €s porque
somos incapaces de apreciar of disefio completo. Pero algunas veces, cuando la vida por un momento se vuelve
dramitica, podemos ver parte suficiente del disfio que nos da fe de que bay un significa en la totalidad.”

‘2 MARTINEZ MONROY (1998) pp. 8-9

* KNOWLES (1980) p. 45
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realista) suceden dentro de tres planos: el ambito coésmico o ético; el ambito
individual; y el Ambito social y moral. Cada uno de estos planos actia de una forma
auténoma dentro de la obra, o sea, mientras cada ser humano actia, tanto el nivel
cosmico como Ia sociedad que rodea al personaje estin en accion, a la vez que cada
plano reacciona segin las acciones de los otros ambitos.

El plano divino, cismico o ético siempre ha sido retratado en las tragedias
debido a la propia naturaleza de la visi6n tragica en la cual se muestra a un ser
humano que se equivoca y trasgrede un orden mayor que é€l, es decir, lo observado
es la relacion del ser humano frente a la réalidad, y no cabe dude que la realidad

siempre sera mayor que la vision y campo de accién de un ser humano.

La tragedia es desde su origen clasico, un género religioso, no sélo
por la fecha y el sentido de sus representaciones, sino porque
presupone la existencia de un orden divino y la intervencion directa
de los dioses, cosas ambas que al paso del tiempo y en diferentes
autores se han catalogado como lo “sobrenatural”®, lo “casual”, lo
“providencial”, etc. O sea un género que no se conforma con
mostrarmmos ¢l hombre dentro de su relacién con otros hombres,
sino siempre observado por un “testigo” capaz de intervenir en
forma definitiva.54

La existencia de este plano dentro de la obra implica que ¢l conflicto del ser
humano con su entorno ¢s un problema importante y de dimensiones enormes
porque sc afecta a si mismo y a toda la realidad. Si no acepta lo esencial de su
entorno, entonces no esta aceptando a la realidad, no le agradan las leyes naturales
¥ quisiera crear su propia realidad. Eso significa un problema de soberbia, es decir,
falta de conciencia de si mismo y de la realidad, el personaje desea controlar la
situacién, transformarla pasando por alto las leyes naturales y la manera en como
€stas son de mayor dimension que los actos del ser humano las consecuencias son
terribles, El problema trasciende el nivel personal debido a que es visto como un
acto que afecta tanto al personaje como a la naturaleza misma.

El error cometido en una tragedia entonces es una trasgresion ética porque
afecta la naturaleza de la realidad y la propia integridad del personaje. Es un acto
concreto que causa determinadas circunstancias que destruyen al personaje

trasgresor. A partir del error ya no hay marcha atras, los hechos no son perdenados

* HERNANDEZ (1936) pp. 25-26
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ni castigados sino que el plano césmico actiia como una energia que ha sido
alterada y por sus propios medios busca su armonia destruyendo al factor que haya

provocado el caos.

Lo terrible de la trasgresién ética es que la iinica manera —ademas
de cierta intuicién entre lo correcto e inconveniente- de descubrir el
funcionamiento del universo, de la realidad o de la Voluntad divina,
mientras que la moral es un acuerdo creado. La ética es la relacitén
del hombre consigo mismo y el universo.5s

La ética se identifica con el cosmos porque es un conjunto de leyes naturales
que existen en el universo, no dictan conductas sino que son el Funcionamiento de
la maquinaria universal, ¢l ser humano sélo las puede descubrir y comportarse de
acuerdo con cllas si no desea trasgredir el equilibric que existe entre todo el
entramado de la vida.

El plano ético es impersonal y no hace distinciones entre unos seres humanos
¥ otros. Tanto la gravedad y la corriente eléctrica (fuerzas que componen la realidad)
afectan por igual tanto a un nifio como a un adulte, & un negro ¥ a un blanco como

al rico y al pabre. El cosmos actiia y reacciona segun las acciones de los humanos.

Clytemnestra in murdering Agamemnon, violently disturbed the
natural order. This was an action bound, in the nature of things, to
provoke an equivalent reaction —unless indeed all concerned should
acquiesce in the abixia. As the action was hideous, so there is no
reason to expect that the reaction should be lovely. Why should it
be? The adixia caused a wound; Sikn may involve an amputation.
To see that 5ixn is re-established is the concern of the gods as well
as of men.56

Del mismo modo que la gravedad y la electricidad hay una serie de cuestiones
ain mas dificiles de abstraer que afectan al ser humano que atafien a su conducta,

a las relaciones humanas y la relacién con el resto del entorno. Por lo tanto, el

** MARTINEZ MONROY (1998) p. 9

* KITTO (1990), p. 135 “Clitemnestra al matar Agamentn pertarbd violentamente ef orden natural, Esta fae una
accién dirigida, en el orden natural de las cosas, para provocar una reaccién cquivalente —al menos sin duda en
todoloquem:pedaulomidomlaa&mCmnohwci&:ﬁlemoz,nohaynzdlpanespenrqneh
reaccién fuera amorosa. ;Por qué deberfa serio? La abixia causd una heride; Sikn debe involucrar una
amputacién. El ver que sea reestablecido le concierne a los dioses y a los hombres. {Trad.
autor)

47



autor siempre busca formas diversas de expresar y representar este plano dentro la
obra.

Como ejemplo s¢ pueden mencionar a los griegos que representaban este nivel
a través de las deidades propias de su cultura: Afrodita, Apolo, Artemisa, Atenea y
Dionisio, entre otros dioses que representaban aspectos de la naturaleza humana; y
sobre todo Zeus, representante del plano césmico en su totalidad. Ibsen, que ¢s un
autor con una cultura muy diferente, hablaba més de valores y de problemas
generales de ia vida humana, como sus comentarios sobre la “mentira vital® y en
ocasiones hace referencias a la naturaleza como simbolos del carécter del
personaje, como el pato y el perro en El pato sulvaje. Garcia Lorca hace uso del
lenguaje poético y ¢l folklore espafiol para transmitir un mundo superior al
humano.

Un ejemplo muy interesante es Shakespeare, quien en cada una de sus
tragediaa representa este plano mediante diversos modos segin la visidn y época de
los personajes, mas su vision particular. En Hamlet el plano césmico es mostrado
seglin la vision religiosa del catolicismo; en Macbeth hay un mundo de deidades
paganas relacionadas con ¢l mundo mitolégico correspondiente a la cultura celta y
clasica; en El rey Lear se representa a través de la naturaleza ¥y los simbolos
astrolégicos. A través de las diferentes imagenes se puede observar un mecanismo
similar que afecta a cada uno de sus personajes tragicos.

Por medio de este plano las acciones del ser humano cobran universalidad, los
actos se relacionan con cada ser humano y su entorno. El significado de los heches
dramaticos es visto desde un enfoque amplio que siempre estara relacionado con la
visién de la realidad como un mundo sagrado y arménico que es necesario conocer
y a la vez conocerse a si mismo.

En el plano individual el personaje actiia con completa libertad y el tipo de
relacién gue mantiene con el plano ético o cosmico depende de la forrma en que
actia y reacciona ante sus circunstancias.

No se debe confundir la intervencién del planc césmice con la visién de un
destino inexorable y cadtico que reparte castigos y premios sin razén. La
participacién de los dioses y de la naturaleza en el mundo personel forma parte de
un significado, el hecho ya no es visto como un “simple” problema de caracter, la

dimensién se universaliza y resalta los aspectos generales de aquel conflicto.
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Kitto en su analisis de Edipo Rey, obra en la cual comiinmente se confunde la
presencia del oraculo y la intervencién divina como destino del cual no se puede

escapar, muestra la importancia de la autonomia de las acciones humanas y su

significado:

But if the god does not control the action, what does his presence
contribute to the play? Briefly this, that when it is over, when we
sec Ocdipus blind, locasta dead, their children with their lives
blasted, and the gcod intentions of the two shepherds thus
rewarded, we feel that this is not a private, accidental horror, but
part of the whole pattern of life; that in spite of things like this ~
things that we can neither understand nor justify- life is not chaos,
that there is a Aoyoo, a world-order; that locasta’s doctrine of the
random life (vv. 977-9) is false, even though human forethought is a
feeble instrument, that of this pattern, righteousness and purity
and prudence are an important part, even though the whole is
hidden from us. Apollo in this play, is not a malignant fate who
pulls the strings; the character-drawing, if nothing else, cries out
against this absurdity. Nor is he a Superior Being who arranges
these things for the ultimate good of mankind; Oedipus is not
punished for sin, nor does his fate teach any clear moral lesson. It
simply shows us what life is like; such things happen, yet Law is
not disproved nor morality discredited.5?

El caos producido hace evidente la armonia de la vida que no es posible captar
en su totalidad debido a las propias dimensiones de visién de cualquier ser
humano, que por mas amplia que sca, siempre sera un punto de vista parcial e
incompleto. Esta situaciéon hace imposible una intencién didactica o moralizante
porque en la tragedia se entiende que no todo es aprehensible, calculable ni
comprensible. La actitud del autor es de exploracion, bisqueda, admiracién,
sorpresa y conmocién ante los hechos que retrata y crea. No existe en él una

actitud que juzgue la calidad de los hechos. No se juzga porque hay una

T KITTO (1969) pp. 75-76 “Pexo si ¢ dios no controla la accién, jqué contribuye su presencia a la obra?
Principalmente lo siguicate; cuando ésta termina, cuando vemos a Edipo ciego, Yocasta muerta, sus hijos con
sus vidas arruinadas, y las buenas intenciones de los dos pastores de este modo recompensadas, sentimos que
esto 0o es un horror privado y accidental, sino parte del discfio total de 1a vida; que a pesar de cosas como esta -
cotas que no podemos entender ni justificar- Ia vida no es un caos; que hay un Aoyos, un orden del munde; que
Ia doctrina de Yocasta sobre una vida azarosa (vv. 977-9) es falsa, aun asi la previsién humana ¢s un instrumento
endeble; que de este discfio, la rectitud y la pureza y I prudencia som una parte importante, sungue ¢l todo esté
oculto para nosotros. Apolo, en bsta obra, no es un destino maligno qee jala las riendas; e} dibujo de cardcter, si
nada mds, grita contra esas absurdidad. Ni es éf un Ser Superior que arregla las cosas para el bien Gitimo de 1a
humanidad, ni Edipo es castigado por pecar, ni su destino ensefia ningupa leccién clara de moral. Simplemente
se nos muestra la vida tal cual, como las cosas suceden, todavia ln Ley no es desaprobada ni la moratidad
desacreditada.”
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comprension sobre la dimensién humana y la incapacidad de asumir el papel del
plano divino. El deseo de asumir ese papel es parte de los conflictos que atafien a
los personajes trigicos que no quieren o no son capaces de asumir la realidad y
desean transformarla segin su idea de lo correcto y lo erréneo.

Ahora bien, cuando se¢ observan las razones por las cuales el personaje desea
asumir esc papel c6smico como si €l fuera capaz de juzgar, calificar y actuar sin
tomar en cuenta la realidad se aprecia un plano que complementa la visién del
personaje y sus circunstancias: el planoc moral y social. Lo completa debido a que
de éste el personaje ha aprendido muchas ideas y reglas que lo han llevado a una
forma de vida que es 1util o inutil segin los ideales y las reglas de convivencia de su
sociedad.

En éste Ambito moral y social entran en accién las reglas e ideologias creadas
por los humanos para vivir en conjunto y que regulan su comportamiento. Su
funcionamiento depende de la visién de quien los crea, de una cultura, de una
época, de una zona geografica, debido a que estos lineamientos son utiles en la
medida en gue son aplicables en la vida cotidiana de una manera practica y sana.
Por lo tanto son valores relativos a diferencia del funcionamiento absoluto del plano
cosmico.

El plano césmico funciona con todos los seres humanos de la misma manera,
no hay diferencias ni clasificaciones en quien cometié el error. Por el contrario, en el
plano social se crean diversas distinciones que tal vez son funcionales en algunos
casos y en otros acarrean dificultades: pobres, burgueses y ricos; padres, hijos y
parientes politicos; cultos y vulgares; blanco, mestizo, criollo, negro y moro; duefio y
esclavo; etc. Y segin su posicién social serd juzgado, podria ser castigado,
perdonado o incluse premiado. Eso depende completamente de la vision relativa
que la moral vigente tiene sobre ese caso especifico.

No obstante, cuando el error cometido trasgrede una ley ética no hay marcha
atrds, ni premio ni castigo, sino sélo una serie de consecuencias que resultan
desastrosas segun las acciones y actitud del personaje.

Los actos del plano individual pueden trasgredir ambos planos, ya sea
simultaneamente o por separado, sin embargo, lo que importa dentro de la tragedia
es mostrar siempre la repercusion en el nivel ético. En una tragedia nunca se vera

solo el aspecto moral de un conflicto [situacién que ocurre en los melodramas) sino
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que siempre retratard el aspecto ético de un acto, ya sea considerado error o no en
el plano morai.

Por ejemplo, Bernarda Alba y Willy Loman han levado una vida que pretende
alcanzar los ideales de la socicdad que los rodea. Sus acciones no afectan a una
sociedad, sin embargo, como son patrones de conducta y vida relativos que no
consideran los valores éticos ni absolutos comienzan a actuar de una manera que
trasgrede su propia integridad y por lo tanto ¢l plano c6ésmico. Para ambos las
consecuencias son terribles, sus vidas pierden sentido y se enfrentan con la verdad
que climine cualquier ideal social: Bernarda continiia con su rigidez y enfrenta la
muerte de su hija; Willy Loman enfrenta la situacién verdadera de su vide y familia,
por consecuencia decide suicidarse, )

En otroua casos, ¢l personaje pretende defender una ley ética y por ende altera
las leyes morales, como Antigona o el Doctor Stockmann, no obstante, es
importante observar que sus acciones son motivadas por juicios relacionades con
una visién muy particular que pretende sostener otro tipo de ideales que no son la
armonia cosmica, que los lleva a una obstinacién y apasionamiento que pone como
precio sus vidas, ya sea materialmente o psicolégicamente.

Dentro de la tragedia siempre hay un conflicto entre los planes ético y moral,
el individuo se ubica entre ambas fuerzas opuestas que conforman sus
circunstancias, su campo de accién, mediante las decisiones y actos resolvera o
agravara los conflictos presentados. La situacién no es irresoluble ni demoledora en
si misma debido a que la gama de posibilidades es amplia, ademas de que aguella
oposicién entre las reglas morales y el funcionamiento de la naturaleza no afecta a
todos los individuos, ni de la misma manera ni en la misma medida.

¢Por qué unos personajes se ven envueltos en este conflicto y otros no? Esta
pregunta se resuelve en el plano individual, en el caracter ¥ la visién del personaje,
prueba de la inexistencia del determinismo, con éste se evidencia el campo de
responsabilidad de los personajes ante sus problemas y acciones. Dentro de la
realidad mostrada en la tragedia siempre se muestran diversos enfoques frente al
conflicto, sus posibilidades y formas de actuar, ya sea por medio del plano césmico,
ya sean los caracteres de otros que rodean al personaje tragico o ya sean otras
concepciones de la vida relacionadas con normas morales diferentes a las que

asume el personaje.
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El conflicto siempre sera observado en el nivel individual porque es en este
plano donde se observa el caracter y la responsabilidad de los actos y no en el plano
moral. Dentro de las tragedias no hay colectividades protagonistas, sino personas
que pertenecen a un grupo social y asumen la moral propia de esa sociedad, que es
cuestionable y modificable ya que ¢s muy pequefia frente al mundo césmico. Es
una diferencia de matiz muy importante que es necesario recalcar: una tragedia
retrata a un grupoe de seres humanos que cometen una serie de transgresiones
porque sus problemas radican en sus relaciones, cada uno es parte de las
circunstancias del otro a la vez que el otro es una circunstancia para unoc. El
individuo refleja y activa los problemas del otro individuo. Esta visién es distinta a
mostrar colectividades que se enfrentan a otra colectividad o a una condicién que
los determina por el hecho de ser una comunidad, situacién en la cual sdlo se
reflejan los aspectos morales del conflicto.

La vision tragica se realiza en el nivel individual porque de alli surge la
posibilidad de comprender al personaje en toda su complejidad y universalidad ya
que el personaje es mostrado al mismo nivel del lector o espectador. Ademaés, en
este plano es posible mostrar la magnitud del plano c6smico. El cosmos es inmenso
y poderoso para ¢l personaje que se relaciona con €l, lo mismo sucede con el
receptor. Por lo tanto, es posible comprender la multiplicidad de emociones que hay
en ello: la comprensién, la compasion, la sensacién de que hay algo divino, la visién
compleja y grandiosa del ser humano, el dolor, la pasion y la destruccién.

Es evidente que para transmitir todas esas emociones el tono de una tragedia
ne tiene que ver con la solemnidad, sino con la fuerza emotiva de las pasiones, con

la observacién compleja del universo que provoca la catarsis.

Es, pues, la tragedia imitacion de una accién esforzada y completa,
{...), actuando los personajes y no mediante relato, y que mediante y
compasion y temor lleva a cabo la purgacidon de tales afecciones.s

La catarsis en este sentido es una estado emocional fuerte que se relaciona
con el entendimiento de los hechos, con la compasién, la incapacidad de juzgar, con
la posibilidad de contemplar los hechos en una magnitud mayor de lo que se hace

cominmente, con el temor de cometer los mismos errores, con la veneracién ante

** ARISTOTELES (1988) p. 145
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los hechos porque sec contemplan desde una visién césmica, ética y trascendente a

través del personaje y los sucesos tréigicos.

El temor y la compasién pueden nacer del espectiaculo pero también
de la estructura misma de los hechos, Io cual es mejor y de mejor
pocta. La fabula, en efecto, debe estar constituida de tal modo que,
aun sin verlos, el que oiga el desarrollo de los hechos se horrorice y
se compadezca de lo que acontece.5®

Esta reaccion emotiva se logra gracias a la identificacién con el personaje
tragico y su situacién, se tiene temor por la semejanza entre ¢l personaje y el
receptor. El retrato del personaje es generalizado de una forma tal que es capaz de
mostrar la esencia misma del ser humano. Por lo mismo se tiene compasion del
persongje, no se le puede juzgar, ademés de que contemplan las consecuencias que
en un principio eran inconmensurables e imprevisibles.

Por la misma complejidad de la catarsis es posible la existencia dé una
liberacién de emociones, aquelios problemas y, sobre todo, aquellos rasgos de
caracter conflictivos aparecen en la obra como un reflejo de la realidad de cada uno
de los receptores. En la observacién o lectura de una tragedia hay un ejercicio de
las emociones que llega a la comprensién emotiva de los hechos y de su magnitud
ante toda la realidad.

Para lograr este tono, hay una gran exigencia del ejercicio técnico por parte del
autor para manejar la estructura que posibilite la exposicién clara y emotiva del
tema. El resto de los elementos dramaticos se subordinan a este tema y a partir de
ahi se construye una estructura eficaz. Ahora bien, un tema también brinda la
posibilidad de flexibilidad en su estructura debido a la naturaleza misma de su
contenido y por lo tanto puede haber una multiplicidad de variaciones en la
estructuracién de una tragedia.

Por ejemplo, es claro en las obras de Miller en las cuales segin ¢l tema se
utilizan diversos recursos. En Death of a Salesman hay un juego de sunultancxdad
entre el tiempo presente y pasado que permite mostrer la complejidad de
pensamientos y emociones existentes en el protagonista, de los cuales se
desprenden las causas y consecuencias de su vida entera. En cambio, en All my

sons, la estructura es muy formal en el sentido de que mantiene la accién en una

* ARISTOTELES (1988) p. 173
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forma lineal, ademéas de que los hechos ocurren en poco tiempo y en el mismo
lugar, con lo cual el ritmo de la obra es vertiginoso, con la intencién de mostrar la
angustia y desesperacién interna de los personajes.

Otras tragedias hacen otros juegos con los elementos como The Emperor Jones
en el cual conforme avanza el tiempo vemos un estructura circular, Jones corre por
el bosque en forma de circulos al igual que sus actos rondan ¢l mismo conflicto
vital. Algunas utilizan metaforas, recursos linglisticos o clementos visuales como
apoyo, por ejemplo: El profesor Solness, con la fantasia de la torre que llega al ciclo
y la inmolacién propia; Salomé, con sus constantes referencias a la luna, ¢l amor, la
sangre, la muerte y la belleza; y El luto embellece a Electra, en la cual conforme
avanza la accién los rostros de los personajes se asemejan mas.

Hay algunas variaciones estructurales que son constantes en la tragedia que
se relacionan con un diversos enfoques del tema general de la tragedia y segin
éstos los elementos basicos de la tragedia son organizados.

De estas variaciones se dan algunos aspectos generales que se profundizaran
posteriormente en el caso especifico de las obras que se analizan en este trabajo.

La primera variacion radica en que la trayectoria del personaje puede ser de
sublimacién o de destruccién. En las primeras, €l personaje se enfrenta a ciertas
circunstancias que lo motivan a trasgredir el plano césmico, en cambio, el
personaje se detiene porque tiene la posibilidad de reflexionar y cvitar las
consecuencias desastrosas. Ejemplos de este caso son Segismundo de La vida es
suenio que antes de matar a su padre es capaz de perdonarlo o Filoctetes en la obra
homénima de Sofocles es capaz de perdonar ¥y continuar con una vida maés
armoénica.

En ¢l caso de la trayectoria destructiva, sucede lo opuesto, el personaje no se
detiene ante sus circunstancias y comete un error que lo lleva a vivir consecuencias
desastrosas. En este tipo de obras hay dos variaciones principales segin la

naturaleza del error: la tragedia de error y la de cardcter.

Las equivocaciones en los personajes trigicos no son de la misma
indole, pues no solamente difieren en cuanto a su magnitud sino en
cuanto a las circunstancias en que coinciden. Existe el personaje '
tragico, de quien puede decirse que hay en toda su personatidad
una confusién de juicio o una peculiaridad de tan grandes
dimensiones que todo cuanto hace se convierte en un error;
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también aquel que tiene una veta particular en que sus acciones
resultan nefastas, pero por lo demés actia adecuadamente. Y en
correspondencia, estan aquellos personajes que de no haber
entrado en circunstancias negativas, jamas hubieran sido
connotados por sus acciones irrelevantes y otros que crean sus
propias circunstancias proyectandolas con su conducta.s®

Una tragedia de error implica una situacién particular en la cual el personaje
comete un acto concreto que lo destruye, sin la presencia de aquellas
circunstancias negativas no hubiera ocurrido ningin conflicto. En este tipo de
tragedias se puede mencionar Los siete contra Tebasy A view from the bridge en las
cuales los protagonistas son personas virtuosas que se equivocan en un momento
preciso y de una forma muy concreta. Eteocles pelea con su hermano y se matan
mutuamente. Eddie Carbone hace una llamada telefénica para denunciar a unos
inmigrantes ilegales, llamada causada por conflictos personales que lo llevan a su
destruccién.

En el caso de una tragedia de caracter no hay un error concreto, sino que
cada acto es una error porque el personaje tiene una confusién en la forma de ver
la realidad. No hay un acto concreto como en los casos anteriores sino que los
personajes quieren imponer su visiébn del mundo. Como ejemplo se puede
mencionar a Hamlety Hedda Gabler en los cuales su vida se altera por su vision del
mundo. Hamlet da vueltas a un asunte que poco a poco lo lleva al convencimiento
de vengar a su padre, abandona su vida, el amor y vocacién para dedicarse por
entero al mundo corrompido por otros individuos. En el caso de Hedda hay una
insatisfaccién por la vida, no sabe qué hacer, ni como reaccionar ante otras
personas, tiene una idea de lo que es ser triunfador ¢ mediocre que quiere
imponerle a los demds, un deseo por controlar todo y al hacerlo no sentirse bien,
por lo tanto prefiere matarse.

Cabe sefialar que en este tipo de tragedias existe un personaje que se
encuentra en las mismas circunstancias y que reacciona de otra manera, de tal
manera que es evidente para el receptor que el problema radica en el caracter del
personaje tragico y no en una supuesta fatalidad determinante en las

circunstancias.

“ HERNANDEZ (1986) p. 8
55



El personaje comparativo aparece para demostrar que hay personas
que en el mismo caso son capaces de encontrar una solucién
benigna; su presencia acentiia que el individuo trégico tenia una
forma de ser que no pudo dominar, que no pudo manejar
adecuandolo a cada circunstancia, ya que la imposibilidad es la
fantasia de manipular la realidad.s!

Estas serian algunas caracteristicas generales de estas variaciones trégicas
que servirin como base de analisie para los siguientes capitulos en los cuales se

remitira informacién més detallada segin sea el caso.

' MARTINEZ MONROY (1998) p. 11
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3. El gesticulador de Rodolfo Usigli

La primera dificultad que se presenta en el analisis de B gesticulador radica
en discernir el estilo con el cual se ha escrito, ¢cuél es el enfoque de Rodolfo Usigli
en la problematica que trata en su obra? Dentro de la obra existen dos factores muy
importantes: el nivel social y el individual. Es necesario valorar ambos para el
analisis de la obra. Sin embargo, la naturaleza sintética del drama no permite une
estructura que incluya la complejidad de ambos niveles. La observacién de cada
uno de cllos necesariamente implica la exchisién del otro. Cuando el punto de vista
se centra en los esquemas sociales no hay posibilidad de distinguir individuos. A su
vez, el enfoque de los rasgos de caracter no permite valorar la complejidad de las
dinamicas sociales. Cada uno de estos niveles, como se ha mencionado en los
capitulos anteriores, se relaciona con diferentes estilos. El plano individual con el
realismo y el social con el idealismo.

La presentacién de la obra como una “pieza para demagogos en tres actos”,
deja claro el interés social del autor, sumado a la denuncia de conflictos
relacionados con una situacién histérica del pais, como la corrupcién, la violencia,
la ignorancia y la pobreza. No cbstante, es necesario apreciar que ¢l desarrollo de la
obra integra estos conflictos dentro un nicleo individual. La exploracién del
funcionamiento de los problemas sociales se relacionan con un mecanismo de
causalidad que se centra en la trayectoria de César Rubio, desde un enfoque
personal, su caracter y su relacién con el entorno.

En el desarrollo de los actos se generan diversas preguntas que se relacionan
mas con las acciones individuales que con los procesos sociales: ¢Por qué hay tanta
tension en la familia Rubio? ¢Por qué César le miente a Oliver Bolton? ¢Por qué
Oliver Bolton necesita creer en una mentira? ¢Por qué Elena alimenta esa mentira?
¢Por qué César decide seguir el juego con los politicos? ¢Por qué decide enfrentar
los riesgos que corre en el tercer acto? El autor en la exploracién de las dinamicas
sociales llega a las causas y consecuencias en un plano individual, tanto en el
protagonista como en los personajes que io rodean. En otras palabras, la obra tiene
un estilo realista que parte de un nicleo personal que afecta dentro de una familia

y el problema se extiende hasta llegar a dimensiones sociales.
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Por lo tanto, la dinamica social queda en un plano de importancia secundario,
su retrato queda incompleto (el funcionamiento de las capas sociales, de los
politicos y del pueblo manipulado y sus efectos) aunque no insuficiente para el
desarrollo de la obra. Finalmente, los rasgos emocionales y de caricter son
completados por este aspecto y forman parte del mecanismo causal de la obra.

La ausencia del determinismo es evidente. En ¢l desarrolio de las acciones se
plantcan otras alternativas. El personaje se encuentra frente a un panorama Ileno
de posibilidades ante €l cual es necesario tomar una decisién, por lo tanto, hay un
retrato de caracter, hay determinadas causas que llevan a esa decisién y se
muestran los efectos de esas acciones.

Este mecanismo queda més claro cuando se toma en cuenta obras de estilo
idealista del mismo autor, como Noche de estio y Corona de Luz, entre otras; en las
cuales el seguimiento de la accién de los personajes desde un carécter no es
importante sino el desarrollo del analisis de una idea o razonamiento. Por ejemplo,
en Corona de Luz, los personajes, el tiempo y el lugar son distintos en cada acto. La
relacion entre los actos es unicamente por medio del seguimiento de un
razonamiento: las implicaciones espirituales y sociales del milagro de la aparicién
de la Virgen de Guadalupe. En el primer acto se observa el origen del interés
politico y el conflicto religiocso que esto plantea. El segundo contempla el problema
desde la visi6én religiosa en México y la influencia de los intereses politicos en el
nivel religioso. El tercero observa al milagro como un hecho real y los ambitos en los
cuales se puede aprovechar o valorar. En resumen, se habla sobre intereses
sociales que motivan a la invencién de un milagro y, por otro lado, la verdadera
existencia del milagro. No hay posibilidad de preocuparse por los conflictos
interiores de cada personaje, en ellos los rasgos que los caracterizan son solamente
los necesarios para diferenciarlos y comprender su funcién dentro de toda la
dinamica social. En este caso, el autor confronta al lector o al espectador para que
tome necesariamente una postura debide a que Usigli no da solucion alguna al
conflicto.

En E! Gesticulador, e diférencia de cualquiera de las Coronas, el autor no sélo
observa’'la accién desde el aspecto de ideologias y colectividades sino desde la vision

de un ser humano que afecta tanto su propia integridad como a su sociedad. El
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estilo realista se manifiesta en esa visién, en la observacion minuciosa del cariicter
¥y en un mecanismo de causa y consecuencia.

Ahora bien, estc mecanismo causal retrata la trayectoria destructiva del
personaje y de quienes lo rodean, situacién que provoca la sensacién y la idea de
que hay factores intangibles gque intervienen relacionados con los valores éticos.
Estas breves cbservaciones denotan que las acciones se encuentran estructuradas
en una figura tragica.

Esta tragedia no es la Gnica que se estructura con este tipo de relacién entre
sociedad e individuo. Se pueden mencionar entre otras: Antigona de Séfocles,
Macbeth de Shakespeare, Un enemigo del pueblo de Henrik Ibsen y, sobre todo, El
crisol (Las brujas de Salen) de Arthur Miller. Sus caracteristicas generales se
relacionan con el tema: el caracter y sus conilictos internos como causa de los
problemas sociales y las consecuencias en ambos planos. Desde esta perspectiva el
ambito social cobra importancia porque forma parte de la realidad del ser humano,
por ende, hay una necesidad de aprender & vivir en ella, tanto como en el mundo.

En Antigona se retrata el caracter de dos personajes con convicciones fuertes,
incapaces de reflexionar, inteligentes y apasionados. Su choque radica en la
diversidad de origen de sus ideas. Ambos actian apasionadamente y dafan al otro.
La agresividad de Creonte es evidente, sin embargo, no se puede perder de vista a
Antigona, ¢acaso su suicidio no es una manifestacién radical y una protesta que
pone en tela de juicio la ideologia de Creonte y destruye su vida? Ambos reaccionan
ante un hecho concreto: la muerte de Eteocles y Polinices que deja sin rey a Tebas.
Esta situacién plantea un problema moral ante el cual ambos protagonistas toman
una posicién distinta. La razén de su divergencia radica en su visién del mundo ¥,
sobre todo, sus intereses personales. El defiende el honor ¥ la validez de las leyes
humanas. Ella defiende las leyes divinas. No obstante ese conflicto meramente
social es aparente porque ambos “traicionan® lo mismo que defienden. Creonte
considera que las leyes humanas son sélo aquellas que él considera importantes y
las que €l formula. Antigona defiende aquellas leyes divinas que son congruentes
con su propio interés: defiende el respeto a la vida ¥y a la muerte, sin embargo, ella
misma se mata. ¢Qué es lo que estan defendiendo realmente? ¢Cuadl es la validez de
las leyes humanas y cual la de las leyes divinas? ¢ Qué consecuencias conllevan sus
actos?
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La situacion de esta tragedia es mucho més compleja que esto. Lo que importa
en este momento resaltar es la relacién entre individuo y entorno, su manera de
relacionarse con lo social. Finalmente, el antor muestra las consecuencias
destructivas de ambas trayectorias personales y su influencia en el nivel social.

Desde este género se observan los disturbios sociales como prucba del caos
personal y del cosmos. Por ejemplo, en Macheth hay una manifestacién real y
concreta de ese caos: las brujas. Ha sucedido una guerra, que comeo siempre,
complica més los conflictos. Situacién observable en ¢l protagonista: Macbeth. El
esti luchando por un poder que ha desecado desde antes que comenzara la acci6n
de la obra, reacciona al caos ya existente, mata al rey y a todo aquellos que se
interponen en su camino. Es l6gico que los integrantes de la sociedad reaccionen y
formen parte de las consecuencias de los actos de Macbeth. Sin embargo, la
sociedad sélo es una parte del problema, para eso el autor se encarga de mostrar
manifestaciones del plano ético (las brujas, Hécate y el rey santo) que completan la
visidn del conflicto.

Las semejanzas de ambas obras con El gesticulador radican en el
funcionamiento de la sociedad como circunstancia, receptora de los actos del
personaje y manifestacién de las consecuencias de estos actos. No son un conjunto
de situaciones que determinan y limitan el campo de accién del personaje. La
relacién entre el individuo y su entorno sccial adquiere una complejidad en la cual
es posible apreciar las repercusiones de las acciones del personaje en la sociedad y
el grado en el que ésta influye tanto en las decisiones como en las acciones de los
individuos. La forma en que dicha relacién se establece puede ser un reflejo del
caos o la armonia del personaje con su entorno y con el plano ético. El conflicto
constante entre el funcionamiento del plano divino y la dindmica de las leyes
sociales es especialmente importante para el tema de estas tragedias porque el
personaje es quien con sus acciones afecta ambos planos y el desarrollo del teme se
muestra en cada uno de los Ambitos.

Esta perspectiva es clara cunande se suman al plano social hechos o seres
concretos como las brujas de Macbeth, las tormentas de Julio César o El rey Lear, o
se acompaiia de reflexiones y concepciones de los dioses como en Antigona o Electra’
en las cuales las acciones reflejan una intervencién divina. No obstante, en E!

gesticulador no hay una manifestaciéon tangible o concreta del plano ético. Aan asi
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se manifiesta en la obra una perturbacién que afecta a los personajes mas alld del
nivel individual y de la ruptura de las leyes sociales: un caos familiar. César Rubio
tiene en contra a sus hijos sin tener clara exactamente cual s su responsabilidad y
cuél la de ellos en los reclamos que le hacen. Sus discusiones ya no competen
Uinicamente a ese caso especifico sino que involucran al espectador debido a que se
relacionan con los valores universales. Tal como sucede en Un enemigo del pueblo:
el conflicto del Dr. Stockmann se evidencia con las actitudes (su descontents y ln
envidia que manifiesta hacia el Alcalde), alteraciones emocionales (sus estallidos de
ira y rencor) y comentarios sobre valores o situaciones especificas {sus discursos
sobre justicia, salud o bienestar contradictorios con sus acciones y sus propios
comentarios) que sc relacionan con un nivel universal que invelucra la naturaleza
misma del ser humano.

Estas manifestaciones tienen que ver con las diversas concepciones que se
han tenido a lo largo de la historia sobre lo divino o ético, sin embargo, en el fondo
su funcionamiento es el mismo. La sensacién de importancia y grandeza de las
acciones de César Rubio es 1a misma que ¢n las de Macbeth o del Dr. Stockmann.
El caracter, el entorno social y el funcionamiento de la realidad crean una relacién
que muestra una trayectoria compleja: para el lector o el espectador son
comprensibles tanto los defectos y las virtudes del cardcter como el
apasionamiento, los errores y la destruccién misma del personaje.

Estas afimnaciones generales den la pauta para un proceso analitico: se ha
identificado el estilo y la figura dramética generales, lo que procede es observar el
mecanismo particular de la obra para conocer el tema y los objetos mostrados y
analizados: ¢Cuél es su interés tematico general? ¢Por qué se desarrolla de tal
modo? ¢Qué emociones ¢ ideas estan involucradas? ¢Qué efecto produce en el
lector y en el espectador?

El gesticulador inicia con una mudanza que ha causado mucha tensién entre
la familia Rubio, sobre todo para César porque él es quien decidi6 este cambio y ha
llevado consigo al resto de los miembros: Elena, su esposa, y sus hijos, Miguel y
Julia. Los motivos para vivir en Allende son el deseo de romper con los problemas
suscitados en la Universidad: su inestabilidad y la faita de valoracion de su trabajo,

asi como haberse encontrado a su hijo desde la otra faccién del movimiento y esto
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para él es el colmo. La situacién profesional ha sido precaria ¢ infructuosa. La vida
en la capital no es lo que esperaba César Rubio.

La situacion se agrava porque el desprecio se da ademés por parte del resto de
la familia, debido a los problemas econémicos, ideolégicos y emocionales que han
surgido. Hay incomodidad ¢ infelicidad porque hay carencias que necesitan cubrir,
ademas de que ellos tienen la idea de que no viven como se supane que se debe
vivir: con comodidades, desarrollo profesioneal, estabilidad econémica, prestigio
social y una vida completamente armoénica, es decir, no se ha cumplido la promesa
de que el profesionista viva bien.

La mudanza significa posibilidades de cambio y desarrollo para todos, sin
embargo, los hijos no lo creen asi y tampoco Elena, es en este momento que surgen
las primeras preguntas para el pablico, ¢por qué entonces aceptaron la mudanza?
¢Por qué no se negaron terminantemente y siguen aqui con malas actitudes?

Es claro que la iniciativa fue tomada por César Rubio y los demas lo siguen
por razones de¢ distinta indole que se sintetizan en la dependencia e
irresponsabilidad tras la méiscara de la unién familiar. Dentro de la dindmica
familiar dependen béasicamente de él, César es el sustento econémico y el
representante de la familia frente al resto de la sociedad: amigos y familiares.

En esta parte de la obra hay un retrato de los problemas que se suscitan en el
interior de una familia por los esfuerzos realizados para mantener y seguir un
esquema de valores que estan establecidos en la sociedad. En este caso, de la
cultiura mexicana dentro de la cual existe una idea sobre como debe ser la familia
para que todo esté muy bien: la unién, el respeto a los mayores, el honor y la
obediencia a los padres, la abnegacion y la sumisién, entre otros aspectos,

El conflicto de este patrén social es que no se consideran los valores y
necesidades reales de los integrantes de la familia. Elena seguira a su marido a
donde sea sin importar sus ideas y deseos. Los hijos no se van porque lo consideran
una traicién. Esta mentalidad se aprecia en el momento que Miguel utiliza como
amenaza el irse de la casa y su padre lo considera como tal, porque para todos es
un acto agresivo. Sobre todo, los rasgos conflictives radican en que todos ellos
depositan la responsabilidad en un solo miembro, en este caso, César Rubie, ¢l
padre, y él la asume, dicha actitud podria llamarse vocacién mesidnicas? la cual

*! Término utilizado en las clases de Teoria Dramdtica por MARTINEZ MONROY.
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implica una visién peculiar en la que el personaje considera que es él el indicado
que debe y puede resolver todos los conflictos que lo rodean, por lo tanto asume la
responsabilidad de otros.

Estos factores son importantes para comprender las causas de la tensién
familiar que posteriormente se convierten en las circunstancias que rodean al
protagonista y desatan la accién principal de toda la obra.

Los Rubio espcraban una vida cémoda, estable y prestigiosa (el aféan de Elena
por mantener una apariencia arménica desmiente lo que dice sobre estar
acostumbrada a la pobreza) que no se ha dado. La responsabilidad por este
conilicto es asumida por César, ya que todos lo miran como el Gnico que puede
actuar. Decide mudarse y ahora todos estan molestos. Lo siguen porque las normas
sociales establecen que la familia debe estar unida y aquel que debe guiarlos tiene
que sacarlos de todos los lios en los que se encuentren.

Julia es la primera que reclama: su vida ha sido truncada, segiin ella, ya no
tiene posibilidades de prosperar y mucho menos para conseguir novio. Se considera

fea, sin embargo, basta observar los datos que el autor presenta sobre ella:

...Julia, muchacha alta, de silueta agradable aunque su rostro carece
de atractivo, también con la cabeza cubierta, termina de arreglar el
comedor. Al levantarse el telén puede vérsela de pie sobre una silla,
colgando una lémina en la pared. La Hnea de su cuerpo se destaca
con bastante vigor. No es propiamente la tradicional virgen
provinciana, sine una mezcla curiosa de pudor y provocacion, de
represién y de fuego...63

De lo cual se colige que ella se reduce a si misma al considerarse desde un
solo aspecto: su fealdad. Eso influye en su medo de comportarse corporalmente y
sobre todo animicamente. El problema se agrava porque lo mismo piensa su
familia. Basta con observar los comentarios de su madre en los cuales da por
sentado la fealdad de su hija al considerar que ella cucnta con otras cualidades que

pueden atraer a los hombres.

JULIA: Demasiado. Sé que no me quieren. Pero en este desierto
hasta podré parecer bonita.

“ USIGLI (1997), acto I, p. 728.
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ELENA: {Acercdndose a ella} No es la belleza lo Gnico que hace
acercarse a los hombres, Julia.

JULIA: No... pero es lo unico que no los hace alejarse.

FLENA: De cualquier modo, no vamos a estar aqui toda Ia vida.
JULIA: Claro que no, mamé. Vamos a estar toda la muerte. (César
la mira pensativamente)st

Su frustracion radica ademas en ¢l rompimiento del noviazgo que ella
consideraba su tunica oportunidad. Por comentarios posteriores y de otros
personajes se pucde considerar a ese novio como inconveniente, sin embargo, Julia
lo vuelve un reclamo més para actuar agresivamente tanto con su padre como
consigo misma. De este modo la situacién se magnifica y se convierte en un

desastre total para ella. Su actitud se vuelve chocante, sin embargo, César lo tolera,

Jpor qué?
Algo parecido sucede con los reclamos de Miguel: su vida ya no tiene future ni

posibilidades de desarrollo y no pudo terminar una carrera. En su caso la actitud
auto compasiva es mas evidente si se toman en cuenta sus actitudes

contradictorias:

ELENA: Ti no tienes nada que decir ni que explicar a tus hijos,
César. Ni debes tomar asi lo que ellos digan: nunca han tenido
nada... nunca han podido hacer nada.

MIGUEL: Si, pero ¢por qué? Porque nunca lo vimos a €l poder nada,
y porque €l nunca tuvo nada. Cada quien sigue el ejemplo que tiene.
JULIA: ¢Por culpa nuestra hemos tenido que venir a este desierto?
Te pregunto qué habiamos hecho nosotros, mama.

CESAR: Si, ustedes quieren la capital; tienen miedo a vivir y a
trabajar en un pueblo. No es culpa de ustedes, sino mia por haber
ido alla también, y es culpa de todos los que antes que yo han
creido que es alla donde se triunfa. Hasta los revolucionarios
aseguran que las revoluciones sélo pueden ganarse en México. Por
eso vamos todos alld. Pero ahora yo he visto que no es cierto, y por
es0 he vuelto a mi pueblo.

MIQUEL: No... lo que has visto es que tii no ganaste nada; pero hay
otros que han tenido éxito. -

CEBAR: ;Lo tuviste ta?

MIGUEL: No me dejaste tiempo.

CESAR: ;De qué? ¢ De convertirte en un lider estudiantil? Tonto, no
es eso lo que se necesita para triunfar.,

MIGUEL: Es cierto, ti has tenido més tiempo que yo.55

® Ihidem, acto 1, p.- 129
 Ibidem, acto 1, p. 730
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En un principio, habla de que el ejemplo tiene un peso tan grande que no es
posible seguir otro camino, sin embargo, en muy poco después expresa que €l pudo
haber hecho mucho si hubiera tenido tiempo. Por ende, esos comentarios expresan
una justificacién de sus propios errores, un sofisma, en realidad a Miguel no le
interesan los estudios sino otro tipo de actividades, aquellas que le permitan
defender las fantasias propias de su edad.

Ante estos reclamos es importante no perder de vista a Elena que toma una
actitud ambivalente porque no sc queja, pero tampoco calla a sus hijos de una
manera determinante. Sus comentarios en algunos casos consienten los reclamos
de sus hijos, pero los calla cuando van mas alla de lo que ella misma no es capaz de

decir.

MIGUEL: Y para ti una esclavitud eterna. Fueron los profesores
como ti los que nos hicieron desear un cambio.

CESAR: Claro, queriamos ensefiar.

ELENA: Nada te dio a ti la universidad, César, mas que un sueldo
que nunca nos ha alcanzado para vivir.

CEBAR: Todos se quejan, hasta ti. Ti misma me crees un
fracasado, ¢verdad?

ELENA: No digas eso.56

Ante todo ello queda clarc que la responsabilidad de todos los miembros ha
sido depositada en César y aceptada por él. Las actitudes de su familia alimentan
su desesperacién, ¢n algunos casos tiene oportunidades para hacer razonamientos
contundentes que los hagan entrar en razoén, sin embargo, él tolera y considera que
debe escuchar todas las demandas porque esta convencido de que él es quien debe
sacar a todos adelante. Esta asuncién de responsabilidades por ambas partes cs la
que permite que los hijos se sientan con el derecho a reclamar y que César escuche
y trate de resolver esas demandas. Situacién con la cual después se Jjustifique la
mentira sobre la identidad del protagonista.

Las circunstancias no son sencilias. En tan poco tiempo escénico la
complejidad de las relaciones familiares y el caracter de cada personaje se déja
entrever. Miguel senala los primeros indicios de las intenciones deshonestas de
César. La agresion es tan fuerte que César sale de control ¥ golpea a su hijo. Miguél
responde con una serie de verdades que resultan dolorosas para todos, delata la

 fbidem, acto 1, p. 729
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necesidad continua de sus padres de aparentar un nivel econémico y social distinto
al que tienen, un acto que para él es bastante humillante, como lo es en realidad
porque implica una vida llena de mentiras que coartan la libertad y la dignidad de

los individuos. Su desesperacién se hace patente:

CESAR: No en balde he ensefiado 1a historia de la revolucién tantos
afios; no en balde he acumulado datos y documentos. Sé tantas
cosas sobre todos ellos, que tendran que ayudarme,

MIQUEL: (De espaldas al publico) Eso es lo inconfesable.

CESAR: (Ddndole una bofetada) ¢ Qué puedes reprocharme ti a mi?
£4Qué derecho tienes a juzgarme?

MIGUEL: (Se vuelve lentamente hacia el frente conforme habla) El de
la verdad. Quiero vivir la verdad porque estoy harto de apariencias.
Siempre ha sido lo mismo. De chico, cuando no tenia zapatos, no
podia salir a la calle, porque mi padre era profesor de la universidad
y qué irian a pensar los vecinos. Cuando llegaba tu santo, mama, y
venian invitados, las sillas y los cubiertos eran prestados todos,
porque habia que proteger la buena reputecion de la familia de un
profesor universitario... y lo que se bebia y se comia era fiado, pero
jqué pensarian las gentes si no hubiera habido de beber y de comer!
ELERA: Miguel, no tienes derecho a reprocharnos el ser pobres. Tu
padre ha trabajado siempre para t.

MIGUEL: {Pcro si no es el ser pobres lo que les reprochol [Si yo
queria salir descalzo a jugar con los demaés chicosl Es la apariencia,
la mentira lo que me hace sentirme asi. |Y, ademas, era cémicol! |
Era cémico porgque no engaflaban a nadie... ni a los invitados que
iban a sentarse en sus propias silles, & comer con sus propios
cubiertos... ni al tendero que nos fiaba las mercancias! Todo el
mundo lo sabia, y si no se reian de ustedes era porque ellos eran
igual y hacian lo mismo. |Pero era comicol (Se echa a llorar y se deja
caer en uno de los sillonesj7?

El dolor y frustracién de ambos son reales, por eso tampoco ¢s posible tachar
de incorrecta su forma de ver las cosas. Es un hecho real que tanto César y Elena
siempre se han preocupado por cumplir las necesidades de indole social que en
algunos casos se oponen a las necesidades reales: comer, vestir, desarrollarse,
disfrutar, etc. Y que motivan a seguir una linea de apariencias, que ademaés de lo
mencionado sobre la presion familiar propiciara la mentira de César.

Los reclamos Ilegan a un punto tal que se vuelven tanto crueles como
dolorosos por parte de los hijos, ¢qué derecho tienen para reclamarle a su padre?

{En realidad ne se dan cuenta de su situacién y de su propia responsabilidad? La

€7 Ibidem, scto 1, pp. 731-732
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situacién estalla, las verdades que durante mucho tiempo han callado se han dicho.
El padre trata de defenderse, pero no lo logra y opta por continuar con los arreglos
de la casa, para €l ya no hay opcion posible con la cual pueda salir dignamente.

Hasta este momento lo vinico que s¢ ha retratado es la dindmica de una
familia, sus problemas tanto personales como de relacién. En otras palabras, el
autor presenta las circunstancias ante las cuales se encuentra el protagonista. La
tensién es de tal dimensién que se llega a los gritos y a los golpes. Los roles
familiares se han convertido en un problema. Para César la familia ha sido un peso
muy grande y en estos momentos esta dispuesto a realizar actos deshonestos. Tal
retrato complejo de las circunstancias y del caracter de los personajes no permite
simplificar la valoracién de las acciones, es decir, no se les podrian calificar como
“buenas” o “malas” porque su desarrollo va mas alla, en ellas hay una exploracién
que establece una relacién entre cardcter y circunstancias que revelan la
concepcion del mundo de los personajes y la carga emocional que eso implica. Lo
cual motiva a una mayor comprensi6én de sus decisiones Y sus acciones, mas ho a
su justificacién, por eso es interesante la entrada de un personaje que cambiara,
mejor dicho, reforzara el curso de los hechos.

Aparece Oliver Bolton a causa de un accidente, es una sorpresa para la
familia, pide ayuda. Lo primero que es interesante hacer notar sobre este personaje
es la relacién que establece César con él, porque actiia en congruencia con la idea
de las apariencias que acaba de reclamar Miguel, y éste mismo también actia del

mismo modo.

ELERA: No debiste recibirlo en esa forma. No sabemos quién es.
CEBAR: No, pero pensaria muy mal de México =i la primera casa a
donde llega le cerrara sus puertas.

ELENA: Esto lo ensefiaria a no llegar & casas pobres. Yo no podria
hacer esto, dormir en casa ajena.

CESAR: Parece decente, ademéas. 68

La necesidad de cumplir con las apariencias para César va mas alla de dar
una imagen familiar, se relaciona ademéas con mostrar una identidad mexicana que
es falsa por el simple hecho de gue s¢ basa en aspectos parciales de la cultura

nacional. Lo cual motiva a gastar lo que se tiene. Con estas acciones se muestra ¢l

5% Ibidem, acto I, pp. 733.
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peso de asumir una imagen falsa desde diversas dimensiones: en un nivel
meramente material con el problema de la cena por la llegada de Oliver Bolton,
después en un nivel familiar y luego ¢l circulo social se amplia. Las consecuencias
en estos niveles, cabe recordar, tienen un mismo origen: César Rubio y sus
conflictos de caracter.

Elena no confia, en contraste con su marido, tiene un sentido més practico
por el simple hecho de que no hay suficiente comida para la cena. En algunos
momentos s capaz de observar el mundo que los rodea y los riesgos que corren,
trata de frenar a su marido, sin embargo, sus comentarios nunca serén
determinantes ni seran un freno para su ¢sposo.

Mientras el extranjero vuelve por sus maletas con ayuda de Miguel, se da una
serie de platicas que muestran c6mo ha sido posible sostener unida a la familia y
los roles de cada uno.

La conversacion de César y Julia revela el tipo de alianza que han lievado a
cabo a lo largo de su vida. César adopta una actitud galante ante su hija para
consolarla, 1a halaga ¥ muestra una falta de estima a si mismo, del mismo modo
como lo hace Julia. Cada unoc se dedica a consolar al otro. Adoptan una actitud en
la que quisieran resolver los problemas del otro con un cambio en 8i mismos, es
decir, para que la hija sea feliz el padre quiere ser otro y para contentar al padre la

hija quisiera ser otra.

JULIA: Me avergiienza guardarte rencor, padre, por haberme hecho
nacer... pero lo que siento es algo contra mi, no contra 4... {Siento
tanto no poder felicitarte por tener una hija bonita! A veces me
asfixio, me siento como si no fuera yo mas que una cara fea...
{César la acaricia ligeramente) monsiruosa, sin cuerpo. Pero no te
odio, créelo, jno te odio! (Lo besa)

CESAR: He pensado muchas veces, viéndote crecer, que pudiste ser
la hija de un hombre ilustre, inico en su tpo; pero ya ves: todo lo
que sé no me ha servido de nada hasta ahora. Mi conocimiento me
parece a. menudo una podredumbre interior, porque no he podido
crear nada con lo que sé... ni siquiera un libro.

JULIA: Nos parecemos mucho, ¢verdad?

CESAR: Quizi eso es 1o que nos aléja, Julia.

JULIA: (Con un arrebato casi infantil, el primero} [Pero no nos alejara
yal {Te lo prometo! De cualquier modo, no quiero quedarme mucho
tiempo aqui. Prométeme...

CESAR: Te lo prometo... pero a tu vez prométeme tener paciencia,
Julia.
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JULIA: Si. (Con una sonrisa amarga) Pero... ¢sabes por qué me
siento tan mal aqui, como si llevara un siglo en esta casa? Porque
todo esto es para mi como un espejo enorme en el que me estoy

viendo siempre.
CESAR: Tienes que olvidar esas ideas. Yo haré que las olvides.®?

Su alianza se convierte en una dependencia. Ella se siente el centro del
mundo, su cara fea no corresponde con la imagen de perfeccion y admiracién que
siente por ella misma y la misma fantasia tiene el padre sobre si mismo. Sus
conversaciones construyen una constante ilugiéon que los frustra de un momento a
otro. Se necesitan para creer que en alguna oportunidad habra un cambio. En este
momento parece que puede haber un cambio real, a diferencia de otras ocasiones.
Ninguno de los dos estd dispuesto a soltar la fantasia que han construido. Por lo
tanto, cualquier oportunidad de cambio seria aceptada por César porque necesita
cumplir aquella promesa que lo ha reconciliado con su hija. Eso lo hace sentir
importante y valioso ante los ojos de alguien.

Algo muy semejante ocurre con el hijo. César necesita ser alguien valioso para
su hijo. Y Miguel espera que su padre sea alguien de acuerdo con una serie de ideas
que se relacionan con la verdad, honestidad, liderazgo y poder, es decir, la imagen
de un héroe. Tales expectativas los ha llevado a enfrentamientos mas directos y
agresivos. Como se ha visto, ambos han side crueles con el otro, sus decisiones y
posturas son descalificadas y despreciadas por el otro. Para César esos reclamos ya
no sélo tienen que ver con la aceptacién, como sucede con Julia, sino con una
confrontacién con lo que él ha hecho en su vida y eso ¢s muy doloroso perque
considera que no ha hecho nada. A pesar de las investigaciones que ha realizado
sobre la Revolucién y su labor docente. Sus intenciones descubiertas por Miguel
son mas dolorosas porque remarcan mas sus fallas y defectos. Es una de las
primeras confrontaciones con que demuestran que él esta haciendo algo que él

mismo ha criticado.

MIGUEL: No sé... no me importa. No quiero vivir en tu mentira ya,
en la que vas a cometer, sino en la mia. (Violentamente, en un
arrebato infantil de los caracteristicos en ¢él) Papa, si ta quisieras
prometerme... que no haras nada... (Le echa un brazo al cuelio}
CESAR: Nada ¢de qué?

® [Bidem, acto 1, pp. 734-735
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MIGUEL: Dc lo que quieres hacer aqui con los politicos. Lo dijiste
una vez en México y esta noche de nuevo.

CESAR: No sé de qué hablas.

MIGUEL: Si lo sabes. Quieres usar lo que sabes de cllos para
conseguir un buen empleo. Eso es... (baja la voz) chantaje.

CEBAR: [Auténticamente avergonzado por un momento} No hables
asi.

MIGUEL: (Vehemente, apretando el brazo de su padre} Entonces
dime que no harés nada de eso. jDimelo! Yo te prometo trabajar,

ayudarte en todo, cambiar...

CEBAR: (Tomdndole la barba como a un nifio} Esta bien, hijo.
MIGUEL: (Calido) ¢Me lo juras?

CESAR: Te prometo no hacer nada que no sea honrado.

MIGUEL: Gracias, papa. (Se dleja como para irse. Se vuelve de
pronto y corre a él} Perdéname todo lo que dije antes. (Se oye bajar a
Bolton)7o

La reconciliacién entre ambos se basa en una promesa, como entre padre e
hija. Miguel esta exigiendo un papel determinado en su padre para construirlo
segiin su propio desco. Ademas de la aﬁg‘ustia y tension que eso genera serd una
motivacién mas para mentir frente a Bolton. Lo que seria interesante es responder,
¢por qué Miguel exige tal postura de César Rubio? ¢por qué César esta dispuesto a
cumplir ambas promesas?

Para tales preguntas es necesario observar que Elena corta las fantasias de
César lo mas pronto posible. Ella conoce la facilidad de ilusionarse de su marido.
Las esperanzas de César despiertan porque necesita sobresalir y ser aceptado. Esta
situacion lo ha llevado a momentos frustrantes y dolorosos. Por eso, ella se encarga
constantemente de explicar que su situaciéon esti bien y no hay necesidad de
mejorar. Ademas de que ella tiene miedo de que en cualguier momento las cosas
salgan mal.

Posteriormente es claro que asi como se ha exigido a si mismo, César le ha
pedido una carrera destacada a Miguel. Entonces la relacién entre ambos se ha
convertido en una accién de ataques mutuos. Miguel exige porque le ha exigido su
padre y la figura que reclama se relaciona con las figuras heroicas a las que ha
dedicado su estudio el padre. Mas adelante se vera que esas figuras historicas son
muy importantes para César y las razones por las cuéles son significativas para ély
para la accién de la obra.

™ Ibidem, acto 1, p. 738
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Después de ambas promesas se realiza la entrevista con Oliver Bolton. Lo
primero que es necesario destacar es la actitud de César, su inteligencia y su
capacidad de analisis. £l es un personaje que realmente conoce sobre su area de
estudios. Queda constatado que los problemas que tuvo en la universidad se
relacionan con conflictos sociales (sueldos precarios, inestabilidad econémica y
social, corrupcién, entre otros} ademas de la actitud que ha tenido a lo largo de su
vida (inseguro de si mismo y autoritario). Ante los conflictos sociales ha respondido
honestamente, acci6én contraria a lo que hacen los deméas, y hasta ahora se
encuentra dispuesto a utilizar medios ilicitos.

Esta conversacién ae convierte en una valvula de escape para César porque
encuentra a alguien con quien conversar sobre sus temas de interés, ademas de
que hay posibilidades de un desarrollo intelectual y profesional. Basta con observar
la soltura con que platica. Se siente reconocide ¢ importante. Ademas, con las
propuestas de Bolton se salva de chantajear a politicos o cuestiones por el estilo y
de este modo cumplir su promesa con su hijo.

En apariencia, mentirle a Bolton lo salva de cometer otros actos corruptos. Sin
embargo, ¢cual acto es mas corrupto sino el no ser uno mismo? De principio sélo
esti poniendo en duda su identidad, no obstante, a lo largo de la obra arriesga su
integridad tanto fisica como emocional y mental.

Con tal interrogante queda en segundo plano la aparicién casual de Bolton. El
autor muestra en primer plano sobre todo las actitudes de César, sus decisiones ¥y
su caracter. Por sus acciones la entrevista adquiere importancia. En ningin
momento es posible considerar que la mera aparicién del profesor extranjero sea el
motivo que cambia el destino de César Rubio. Para desmentir tal postura es
necesario recordar que César ya tenia planeado corromperse para salir adelante,
ademéas de que es necesario observar todo el proceso de 1a toma de decisiones gue
sigue César a lo largo de la platica. Por lo tanto, Oliver Bolton es una circunstancia
frente a la que actiia el protagonista.

En este sentido es muy importante notar los matices emocionales del
protagonista. Al principio la actitud de César es cortés ¥ gentl ante una persona
necesitada, después interesada por los conocimientos del invitado. Posteriormente
se ilusiona y se enoja porque Elena lo frena. Su desenvolvimiento muestra que

clvida toda timidez que pudo haber presentade al principio. Finalmente es un
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hombre con todo el poder de la situaci6én, confia porque sabe medir la informacién
que proporciona y el modo en que la expresa.

Al inicio los datos que sc dan son basicos para comprender las circunstancias
de la historia revolucionaria y evidenciar los conocimientos de César. En el
momento que se comienza a hablar sobre el general César Rubio la situacién se
complica porque es importante observar los intereses involucrados por ambas
partes. Para Oliver Bolton la informacion implica una investigacién y un desarrollo
profesional ademéas de una biisqueda que se ha vuelto perscnal. Su entusiasmo es
evidente en el momento que se comienza a hablar sobre el general, ya no son loa
mismos Animos que cuando comentaban sobre Ambrose Bierce, Santos Chocano y
John Reed. El general motiva en ambos un interés especial, a uno por ser centro de

su investigacion, el interés de César ain no es claro.

BOLTON: [Oh, pero usted sabel Si yo pudiera encontrar
documentos sobre él, los pagaria muy caros; mi universidad me
respalda. Porque todos creen hasta hoy, que César Rubio es una...
saga, un mito.

CESAR: (Echando la cabeza hacia atnis, con el gesto de recordar)
General & los veintitrés afios, y el mas extraordinario de todos, es
cierto. Pocas gentes saben que se levantd en armas precisamente a
raiz de la entrevista Creelman-Diaz, el 5 de septiembre de 1908. Se
levantd aqui, en el Norte, y se dirigié a Monterrey con cien hombres.,
En Hidalgo... mientras el general Diaz y cada gobernador repetian el
grito de independencia, un destacamento federal barrié a todos los
hombres de César Rubio. Sélo él y dos compaiieros suyos quedaron
con vida.

BOLTON: (Anhelante) Si, si.

CEBAR: César fue entonces a Piedras Negras, donde entrevisié a
don Pancho Madero ¥ lo convencié de la necesidad de un cambio, de
una revolucién. Madero, se¢ decidié entonces, y s6lo entonces, a
publicar La sucesién presidencial. Mientras en todo el pais se
celebraban las fiestas del Centenario, Rubic sostuvo las primeras
batallas, recorrié toda la Repiiblica, puso en movimiento a Madero,
agité a algunos diputados y preparé las jornadas de noviembre. No
hubo un solo disfraz que no usara, una sola accién que no
acometiera, aunque lo perseguia toda la policia porfirista.”!

El primer interés de César parece ser puramente material, cobra por su
informacién, sin embargo, da muestras de tener intereses que van mas alla por los

cuestionamientos que le hace a Bolton, su desconfianza es un medio para

' Ibidem, acto I, p. 740
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manipular y medir al extranjero. Finalmente, el interés de Oliver Bolton es tan
grande que no se da cuenta de las incongruencias que le dice César, entre ellas
fechas y la cantidad de ayudantes en la noche del asesinato.

La incredulidad de Oliver Bolton sobre la muerte del general se vuelve un
factor importante porque muestra entonces que él no busca una verdad sino que
quisiera encontrar una seric de datos que sitien al general César Rubio como
alguien sobre humano, capaz de ir méas alla de sus posibilidades y de superar los

conflictos sociales que lo rodean.

BOLTOR: (Brillante) Tampoco es 16gico, sobre todo. Usted sabe qué
hombre era César Rubio. . . el caudillo total, el hombre elegido. oY
qué me da? Un hombre como él, matado a tiros en una emboscada
por su ayudante favorito.

CESAR: No es ¢l \inico caso en la revolucién.

BOLTON: (Escéptico) No, no. ¢El, que era el amo de la revolucién,
muere asi nada mas... ¢cuando mas necesario era? Me habla usted
de cadaveres desaparecidos, que nadie ha visto, de papeles que no
son prueba de su muerte.

CESAR: Pide usted demasiado.

BOLTORN: El cnigma es grande. Y la teoria parece absurda. No
corresponde al caracter de un hombre como Rubio, con una
voluntad tan magnifica de vivir, de hacer una revolucién sana; no
corresponde a su destino. No lo creo. (Se siente con mal humor y
desilusién en uno de los sillones)?

Lo que busca Oliver Bolton ¢s un mito roméantico y no una verdad, a pesar de
que €l diga que sélo se interesa por datos comprobados. Constantemente hace
referencia a la naturaleza excepcional del general y cuando se le dice la verdad la
niega. Los personajes histéricos dejan de ser considerados como seres reales y
asumidos como personajes miticos. Un mito en este sentido es un simbolo que
representa una serie de ideales perscguidos por una sociedad. En E! gesticulador la
busqueda se observa desde un plano personal, Oliver Bolton no es el tnico que
persigue mitos, en la misma biisqueda se hallan César Rubio ¥ sus hijos, entre
algunos politicos. ¢Por qué se necesita creer en un mito? ¢Qué valor tiene para los
personajes?

7 Ibidem, acto I, pp. 744-745
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BOLTON: (Moviendo la cabeza) La historia no es una novela. Mis
estudiantes quieren los hechos y la filesofia de los hechos, pagan
por ello, no por un suefio, un... mito.

CESAR: Sin embargo, la historia no es més que un sueino. Los que
la hicieron sofiaron cosas que no se realizaron; los que la estudian
suefian con cosas pasadas; los que la ensefian {con una sonrisaj
suefian que poscen la verdad y que la entregan.”?

En estas palabras se encuentra parte de la respuesta. En el caso del
extranjero es evidente que necesita un mito debido a su incapacidad para aceptar la
verdad, es decir, hechos reales que no encajan con su vision del mundo. Por lo
tanto, no es capaz de ver el significado verdadero de ios hechos sino que prefiere
aceptar mentiras con tal de no modificar su concepcién. Lo mismo se puede decir
de César, ademas de que explica una situacién muy importantie: un mito al ser el
paliativo o el sustituto completo de la verdad se convierte en un medio de poder, de
manipulacién de la informacion y satisface el deseo de ser importante, capaz de
manejar el mundo que lo rodea y el pensamiento de los demas. Todas estas
caracteristicas evidentemente conllevan consecuencias desastrosas. Basta la
negacion de la verdad para tener conflictos con el entorno. Sin embarge, no todos
los personajes son tragicos, Bolton a pesar de esa concepcion del mundo continua
con su vida sin grandes conflictos, ¢qué es lo que sucede con César entonces?

La estructura de la obra se centra scbre todo en César. Bolton es un personaje
que funciona como circunstancia del protagonista, por eso no es necesario mostrar
su trayectoria completa. Los conflictos de César, en cambio, son el centro de
atencion de la obra y el autor se encarga de mostrarlos desde diversos planos y
momentos.

La asuncién de una identidad falsa ha sido motivada por una serie de
circunstancias (la tensién familiar, la falta de comprension de si mismo, la
sensacién de carencia de carifio, la pobreza, el desec de triunfar, entre otras) que
han activado cierta parte de la concepcién del mundo, del caracter y sobre todo los
defectos del protagonista. Su decisién no es la tinica que pudo haber tomado sino
que se encuentra ante todo un panorama de posibilidades, de hecho, la decisién
tomada en este primer acto no determina €l resto de sus acciones en el desarrollo

de la obra. Por ende, es posible observar una serie de caracteristicas que son el eje

™ Ibidem, acto I, p. 746
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de las acciones del personaje y constituyen parte del tema de esta tragedia. En este
cago se habla de rechazo a la realidad, a uno mismo, de un deseo de poder y la
asuncién de una mentira que poco a poco se va complicando hasta convertirse en
una imagen que se sale del control del protagonista.

De este modo, ¢l autor muestra al mito y la necesidad que los personajes
tienen de éste como una manifestacién de un conflicto ético. Se rechaza la realidad,
se desea manipularla y en ultima instancia encarnar una mentira. César sabe que
eso es problemético, por eso nunca se atreve a decir literalmente que él es el
general revolucionario, sin embargo, la fascinacién por llevar a cabo la fantasia es
imponente. El se aprovecha de los intereses de una persona que busca mentiras,
por lo tanto ¢l engafio no es dificil.

CESAR: Ser, ecn apariencia, un hombre cualquiera... un hombre
como usted... 0 como yo... un profesor de historia de la revelucién,
por ¢jemplo.

BOLTON: (Cayendo cusi de espaldas) ¢Usted?

CESAR: (Después de una pausa) ¢Lo he afirmado asi?

BOLTOR: No... pero... (Reaccionando bruscamente, se levanta)
Comprendo. jPor eso es por lo que no ha querido usted publicar la
verdadl {César lo mira sin contestar} Eso lo explica todo, ¢verdad?
CESAR: (Mueve afirmativamente la cabeza. Con voz concentrada, con
lauistaﬁaenelespado,sinocupameenﬂena,quelomhu
intensamente desde el comedor) Si... lo explica todo. El hombre
olvidado, traicionado, que ve que la revolucién se ha vuelto una
mentira, un negocio, pudo decidirse a enseiiar historia... la verdad
de la historia de la revolucién, ¢no?

Elena estupefactn, sin gestos, avanza unos pasos hacia los arcos.
BOLTON: Si. |Es... maravilloso! Pero usted...

CESAR: (Con su extrafia sonrisa) ¢Esto no le parece a usted
increible, absurdo?

BOLTON: Es demasiado fuerte, demasiado... herpico; pero
correspende a su caracter. ¢Puede usted probar...?7

En ningin momento é! dice “Yo soy el general César Rubio”, sélo aprovecha
las necesidades de Bolton. Se podria llegar a pensar que seria capaz de
arrepentirse, porque €l es quien cuestiona mas la situacién que el mismo
extranjero. No obstante, no lo desmiente. Continua con la confusién ¥ ya no se
preocupa por Elena que lo ha estado espiando todo el tiempo. Lo interesante es

descubrir que la esposa no hace nada para desmentir los hechos, sélo frena la

™ Ibidem, acto I, p. 747
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platica con el pretexto de la cena. Una vez mas, como lo ha hecho toda su vida, se
comporta como una cémplice. Ella en este sentido también encarna una mentira
porque se volvera la esposa del héroe y de alguien que muy probablemente
sobresalga, por lo tanto, la mentira para clla también es muy conveniente aunque
ni ella misma sea consciente de tal hecho. Ademas de que nunca se atrevera a

actuar en contra de su marido.

BOLTON: Hombres tan sorprendentes como...

ELENA: (Reuaccionando bruscamente y dirigiéndose con energia al
comedor} Mis hijos no saben nada de eso, profesor, Son demasiado
jovenes.

BOLTON: (Levantindose, absolutamente convencido ya) |Oh, claro
estd, sefiora! Comprendo... pero es maravilloso de todas maneras.?s

De esta manera termina el primer acto, en un momento en el cual el personaje
se ha colocado en una encrucijada que io conducira a su destrucciéon y su esposa
se volvera un apoyo. La situacién inicial de la obra cambié a un conflicto
comprensible porque se han retratado aspectos importantes del personaje, su
entorno y las razones de su decision. El desarrollo de la accion depende de ese
conflicto principalmente y el autor lo muestra desde diferentes planos. En un
principio la accién se muestra como parte de una situacion social, el conflicto de la
Universidad, que afecté a una familia, pero sobre todo a un individuo, que se
encuentra afectado de un modo distinto, por un lado no quiere ser corrupto, sin
embargo, termina siéndolo debido a su propio caracter.

A partir de que la atencion esta centrada en él, el desarrollo se muestra de una
forma muy clara: el segundo acto refleja €l conflicto de una manera simétrica al
primer acto, en el primero se observé el conflicto desde todos sus aspectos hasta
que todo quedd concentrado en César Rubio, ahora el segundo acte muestra la
repercusion de los actos individuales en el resto de los planos.

La visita de un desconocido ¢s lo primero que sucede en el segundo acto. La
alteracién del ambiente es evidente para el lector, pero no para Julia que desconoce
lo que sucedié con Oliver Bolton. Ademas que las acciones de este personaje se

apreciaran en el siguiente acto.

S Tbidem, acto I, p.748
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Por el momento s6lo se muestra la perturbacién que siente Julia debido a la
forma en que fue mirada. El desconocido la ha galanteado y eso la sorprende
porque ella, considerandose fea, no concibe que alguien la trate de la forma en la
que la ha tratado el sujeto. Eso rompe con el papel que ha desempeiiado a lo largo
de su vida. Lo congruente con esa posicién es seguir esperando una carta que muy
probablemente no llegara.

Cuando entra Elena se muestra que la situacién familiar sigue siendo la
misma. A pesar de las reconciliaciones los hijos siguen frustrados porque no ven
cambios. La relacion entre padre e hijos sigue siendo la misma. La frustracién de
este momento forma parte de la dindmica ciclica dentro de la cual se comportan. En
el mes que llevan en la nueva casa han surgido de nuevo actitudes agresivas,
faltaria poco para que suceda lo mismo que sucedi6 al principio del primer acto. Los
hijos resienten la actitud irritable de César. Julia no percibe la importancia de ello.
Simplemente considera que es una falta de carifio, desinterés y frustraciéon. En
cambio, Elena sabe la verdadera importancia de los cambios de su marido. Por lo
tanto, prefiere criticar la actitud de sus hijos y evadir el tema atendiendo su vida
cotidiana.

Hasta ghora Elena ha actuado de una manera velada: preguntas indirectas y
espiar a su marido. Sin embargo, la actitud de César lleva a una confrontacién
directa entre ambos. César ya no tolera mas presion. En primera instancia acusa a
su familia: las actitudes agresivas y la presién que siente por parte de Elena, que
son hechos reales. No obstante, en el desarrollo de la discusién queda claro que él
mismo se ha presionado, se siente angustiado, con culpa y coraje. Prablema que ha
surgido desde que hablé con Bolton. La conciencia que tiene César sobre 1a vida le
hace ver que lo que ha hecho ha sido erréneo y eso no lo tolera él mismo. Por una
parte ha alimentado la fantasia de ser otro comprando el uniforme de general y por
otra no es capaz de aprovechar el dinero que ha ganado. Quisiera tener los
privilegios que no ha gozado antes, pero no puede por la culpa que siente. Los
remordimientos lo han llevado a ideas extremas como la de abandonar a la familia.
No io hizo porque, en cierta medida, ha mentido para sostener a la familia y si la
abandona perderia sentido haber mentido. Esta situacién lo confunde, lo enoja y no

soporta que Elena le diga algunas verdades con las cuales son claros los peligros y
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riesgos que se corren con la corrupcidn. La pérdida de la tranquilidad y la culpa son
muestras claras del caos que ha provocado César.

Sus justificaciones parecen razonables, sin embargo, no es suficiente para
tranquilizarse porgque tiene una constante necesidad de razonar, de compararse
ante los corruptos y criminales cuyas feltas son, desde su punte de vista, mucho
méas grandes. Envidia aquellos individuos porque disfrutan los privilegios y, por lo
menos en apariencia, no sufren consecuencias. Siente coraje contra cllos porque ¢l
no puede hacer lo mismo debido a que €l tiene conciencia. La pregunta seria,
Jacaso esas personas no la tienen? Hasta este momento de la obra pareciera que

no.

CESAR: Todo el mundo aqui vive de apariencias, de gestos. Yo he
dicho que soy el otro César Rubio... ¢a quién perjudica eso? Mira a
los que llevan aguila de general sin haber peleado en una batalla; a
los que se dicen amigos del pueblo y lo roban; a los demagogos que
agitan a los obreros y los llaman camaradas sin haber trabajado en
su vida con sus manos; a los profesores que no saben ensenar, a los
estudiantes que no estudian. Mira a Navarro, el precandidato... yo
sé que no es mas que un bandido, y de eso si tengo pruebas, y lo
tienen por un héroe, un gran hombre nacional. Y ellos si hacen
dario y viven de su mentira. Yo soy mejor que muchos de ellos. ¢Por
qué no...?

ELENA: Ta lo sabes... también eso esti en ti. Ta no, porque no,
porque no.

CESAR: |Estipida! {Dé&ame yal jDéjame!

ELERA: Estis ciego, César.76

El insulto a su esposa es una forma de no aceptar la negaciéon que esta
haciendo de si mismo. Se siente débil, torpe, sin poder y sin importancia. Esa
misma conciencia podria ser aquello que le ayudase a resolver el conflicto.

Las repercusiones del caos en César se reflejan inmediatamente en Elena. Ella
hasta ahora ha sostenido la mentira. No aproveché la oportunidad para desmentir a
su marido. Su angustia radica en la conciencia de los riesgos y el caos que provoca
la mentira, sobre todo, el impulso de ser la aliada. Si su marido llegara mas lejos
scria necesario que ella se comprometiera mas con esa mentira y se comportara a la

altura de una buena cémplice, al mismo tiempo que ella misma tendria que

™ Ibidem, wcto 1, pp. 754-755
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construir una imagen al nivel de la mentira de César. De ahi surge su necesidad de
huir a un lugar donde no importe la imagen.

ELENA: Nada te detiene aqui mé&s que tus ideas, tus sueilos,
compréndelo.

CESAR: |Mis suerios! Siempre, he querido la realidad: es lo que tu
no pucdes entender. Una realidad... (Se encoge de hombros) Mucho
tiempo he tenido deseos de ir a California; pero no podria ser para
toda la vida. {Reaccién vigorosa) Has acabado por hacerme sentir
miedo; no nos iremos, no corro peligro alguno.”

Es irénico darse cuenta que aquelio que dice Elena que ata a su marido es lo
mismo que ella ha fomentado en esta gituacién. Por ende, es clara la razén por la
cual no puede convencer a César de irse a otra parte, las posibilidades se cierran y
finalmente sus ilusiones son mdis fuertes que la conciencia de la realidad que
ambos tienen. Y mas irénico ain es que €l niegue esas ilusiones y replique que
busca la verdad. Tiene a la Verdad como una fantasia, tal como sucede con el Dr.
Stockmann en Un enemigo del pueblo o como Antigona. En este sentido padre e hijo
se parecen. Son dos idealistas que dicen buscar la realidad y la verdad, pero sélo
quieren ver aquelle que han sofiado, aquello que justifique sus acciones y su vision
del mundo. )

El conflicto se agrava porque, como era de esperarse, Bolton ha publicado su
investigacién y ha revelado la ubicacién e identidad del supuesto general César
Rubio. Miguel es el primero que cuestiona, se comporta como un juez que quiere
verificar si aquello que le dicen es verdadero o no. En contraste, Julia cree la
informacién sin ninguna duda porque es la imagen que ella espera de su padre,
ademaés que haria vilida su reconciliacion de tiempo atras. Aunque reaccionen de
diferente modo para ambos es importante la imagen de su padre porque ellos han
basado su identidad en el reflejo de César. Miguel ha buscado un ejemplo en su
padre, luego su padre se volvié6 una forma de justificar sus propios errores y un
medio para sostener su ilusién que considera la verdad. Julia depende de su padre
porque embellece su propia imagen, en otras palabras, ella ha construido una
imagen tan maravillosa de si misma que necesariamente la hace sentir fea al
contrastarla con la realidad. Sin embargo, es importante notar que ese sentimiento

” Ibidem, acto I, p. 753
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es el aspecto superficial, no le importa realmente ser fea, le ducle ser nadiey la hija
de un don Nadie es eso y no su fealdad lo que la encja. No se considera & si misma
un individuo sino como una persona que se completa con la compafiia de otra
persona. En esto se parece a su padre y de aqui surgen los reclamos, ¢lla pide que
su padre alcance el ideal al que ella en teoria deberia parecerse. Este mecanismo de
dependencia también es scmejante al de Elena, ambas mujeres manifiestan formas
distintas de la abnegacién y el rechazo de su propia responsabilidad.

Ahora, el conilicto afecta a toda la familia. El matrimonio lo recibe como un
balde de agua fria porque lo que implica es volver a considerar las posibilidades que
va habian rechazado. Sin embargo, ya es tarde para una fuga. La visita de los
politicos es muestra de que la mentira ha llegado a dimensiones sociales debido a
que una imagen histdrica ese muy aprovechable para diversos intereses.

En esta escena lo primero que se puede observar son las posturas que toman
estos personajes: la duda porgque no estan dispuestos a cometer ningiin error, otros
que aceptan el hecho como un acto de fe porque hay una necesidad en creer en algo
que pueda resolver los conflictos sociales y la postura que procura manejar la
situaciéon para sus fines por medio de la imagen racional e idealista. Finalmente
todos quedan convencidos de la identidad del general César Rubio porque es una
imagen bastante conveniente. Por una parte, porque forma parte de esa necesidad
de creer en un mito porque nec se tiene un rumbo ¢ un sentido claro sobre la vida
desde un plano individual, como se ha visto en la familia Rubio y en Bolton. Por
otro lado, la imagen histérica se utiliza como un mito porque funciona como base
de la moral, se justifican los ideales y las reglas que se han construido en esa
sociedad, en este caso, una vision revolucionaria. Finalmente, el mito se vuelve una
herramienta tanto politica como individual para oculter la verdad y justificar otros

actos, es decir, una herramienta para la corrupcion.

ESTRELLA: Usted comprende que esta revelacion esti destinada a
tener un peso singular sobre los destinos politicos de México. Todo
lo que le pido, en nombre de! sefior Presidente, en nombre del
Partido y en nombre de la patria, es un documento. Le repitc que
nuestras intenciones son cordiales. Una prueba.

CESAR: (Alzando la cabeza) Hay cosas que no necesitan de
pruebas, sefior. ¢Qué objeto persiguen ustedes al investigar mi
vida? ¢Por qué no me dejan en mi retiro?
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ESTRELLA: Porque si es usted el general César Rubio, no se
pertenece, pertenece a la revolucién, a una patria que ha sido
siempre amorosa madre de sus héroes.

SALINAS: Un momento. Antes de decir discursos, compaifiero

Estrella, queremos que se identifique.”®

Ante estas circunstancias actiia César Rubio. Se da cuenta de las necesidades
€ intereses que estos politicos tienen en él. Por lo tanto la conversacién es otro
admirable proceso de convencimiento, y control por parte del protagonista, asi como
sucedid con Oliver Bolton. En este punto no debe extradiar la capacidad politica de
César. En un principio actia con mucha cautela, mide las actitudes de cada uno de
ellos. Tiene un especial cuidado en no decir literalmente que él es el general César

Rubio.

CESBAR: (Pausado, sintiendo como una quemadura la mirada fija de
Miguel} Todos ustedes son muy jévenes, sefiores... pertenecen a la
revolucién de hoy. No puedo esperar, por lo tanto, que me
reconozcan. He dicho ya que soy César Rubio. ¢Es todo lo que
desean saber?™

Esa cautela implica la posibilidad de observar lo que a ellos les interesa
escuchar y no comprometerse en nada. Los politicos, al igual que el profesor
extranjero en su momento, estan dispuestos de antemano a escuchar una
respuesta determinada, César aprovecha sus conocimientos para continuar con la
identidad falsa. En él hay una tensién entre la fascinacion por la asuncién de esa
identidad y la negacién de la misma. Sabe que accptar ante ellos la identidad del
general Jo compromete mds con la mentira y la negacién de si mismo. Duda porque
teme las consecuencias que puedan suceder con su familia y consigo mismo. Posee
ciertos conocimientos sobre los procesos historicos y politicos que lo ayudarian a
tener conciencia de los conflictos en los que se involucraria. En cambio, la
fascinacién es mayor, generada por la sensacion de importancia, aceptacién y de
poder que tiene ante los demas. Lo consideran alguien que va més alla de la
politica, una figura histérica capaz de impactar y controlar tanto ideas como
personas. Basta observar el lapsus linguae de uno de los politicos:

" Ibidem, acto I, p. 760
™ Ibidem, acto 11, p. 760
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ESTRELLA: Buscamos algo més que lo meramente politico
inmediato, mi general. La reaparicién de usted es providen... (se
corrige y se detiene buscando la palabra) provida y revolucionaria...

(--.)
ESTRELLA: ...y extraordinariamente oportuna. Este Estado, como

sin duda lo sabe usted, se prepara & llevar a cabo la eleccién de un
nuevo gobernador.

(o)
CESAR: {A Estrella) Conozco esa circunstancia... pero nada tiene

que ver conmigo.

ESTRELLA: Se equivoca usted, mi general. Al reaparecer, usted se
convierte automaticamente en el candidato ideal para el Gobierno
de su Estado natal.

ELENA: |No, Césarl

JULIA: ;Por qué no, mama? Papé lo merece. (Lo mira con pasién}
CESAR: ¢Por qué no, en efecto?sd

La intervencién de Elena y de Julia deja claro el interés que cllas también
tienen en la situacion. La esposa reconoce el peligro y la fascinacién que siente su
marido, asi como le sucede a Julia. Miguel continua con sus dudas. Para César en
este momento queda claro el interés de su familia de que €l asuma la identidad dei
general. Para Julia es algo grandioso, un cambio que influye enormemente en la
concepcién que tiene de su familia y sobre todo de si misa. Para Miguel seria una
oportunidad més de dudar de su padre y del entorno, aungue en ciertos momentos
quiere creer no puede aceptar tal hecho porque implica que ahora él seria quien
tendria que actuar, es decir, ya que su padre da un ¢jemplo positivo, Miguel deberia
actuar ¢n consecuencia y no habria manera de justificar sus propios errores. La
angustia de Elena es evidente porque eso implica que ella se involucraria més en la
mentira, su conciencia no se lo permite, por eso quisiera hablar, pero tampoco es
capaz de romper su alianza. César se muestre confiado porque aunque hable su
esposa es muy dificil que los politicos en este punto rechacen la mentira que les
resulta conveniente.

Mientras la familia se debate internamente es en esta escena en donde es
posible apreciar ciertos mecanismos sociales de los cuales se vale la politica para
manipular a su antojo. Se conocen los actos ilicitos de los politicos, pero se
permiten y se mantienen ocultos porque finalmente apoyan a yn sistema

conveniente. Se hace uso de amenazas y sobornos velados para lograr - diversos

o Ibidem, acto 11, pp. 764-765.
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fines. En ¢l momento que algin politico ya no es conveniente se desecha y s¢ busca
la manera de climinarlo. César es una buena oportunidad de deshacerse de
Navarro, un politico de la regién, que ya no es 1itil a los intereses de un partido. La
utilizacién de la imagen de un personaje histdrico es muy provechosa y los valores

que profesa seran desperdiciados.

BALINAS: Lo cierto es que ¢l gobernador, igual que Navarro,
excluyen a las buenas gentes de la regién.

GARZA: Son demasiado ambiciosos; han devorado juntos el
presupuesto. Deben sueldos a los empleados, a los maestros, a todo
¢l mundo; pero se han comprado ranchos y casas.

CESAR: En otras palabras, ni el actual gobernador ni el general
Navarro les brindan a ustedes ninguna ocasién de... colaborar.
GUZMIAN: (Para qué enganarnos? Es la verdad, mi general. Es
usted tan inteligente que no podemos negar...

ESTRELLA: Ei sefior Presidente ve en usted al elemento capaz de
apaciguar el descontento, de pacificar la regién, de armonizar el
gobierno del Estado.

GARZA: Pero los que somos de la misma tierra vemos en usted
también al hombre de lucha, al hombre honrado que representa el
espiritu del Norte. ;Dénde esta el mal si queremos colaborar con
usted? Usted no es un ladrén ni un asesino.

CEBAR: Nunca creyo César Rubio que la revolucién debiera hacerse
para cl Norte o para el Sur, sino para todo el pais.

ESTRELLA: Razon de mas, mi general. Ese criterio colectivo y
unitaric es el mismo que anima al scfior Presidente hacia la
colectividad.

ELENA: (Cerca de César) No oigas nada mas ya, César. Diles gue se
vayan... te lo pido por...81

Los valores patridticos y nacionales son usados como meros razonamientos
para justificar el rompimiento de las reglas que establece la constitucion que surgio
de estos mismos valores. La conversacién es un largo proceso para justificar los
actos necesarios para aprovechar la figura de César Rubio. Ante tales actitudes,
tensiones y circunstancias se encuentra el protagonista. El conoce muy bien en lo
que se esta involucrando. Decide aceptar ¥ sigue moviendo los hilos para quedar

bien ante su familia (la cual es importante para sus fines} y los politicos.

¥ Ibidem, acto I, p. 767
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ESTRELLA: Es usted un buen revolucionario, compariero. Las
mayorias apreciarin su actitud. (Le tiende la mano con la mds
artificial sencillez)

ELENA: {Angustiada) He odiado siempre la politica, César. No me
obligues a... a separarme de ti.

CESAR: Sefiores, mi situacién, como ustedes ven, es muy dificil. Ni
mi esposa ni yo queremos...

ESTRELLA: Sefior general, el conflicto entre la vida publica y la
vida privada de un hombre ¢s eterno. Pero un hombre como usted
no puede tener vida privada. Ese es el precio de su grandeza, de su
heroismo.

CESAR: (Crees que estoy demasiado viejo para gobernar, Elena?
Conoces mis ideas, mis suefios... sabes que podria hacer algo por
mi Estado, por mi pais... tanto como cuelquier mexicano...
QUZMARN: |Oh, mucho mas, mi generall

CESAR: Quizas, en el fondo, he deseado esta oportunidad siempre.
Si me la ofrecen ellos libremente, ¢por qué no voy a aceptar? Soy un
hombre honrado. Puedo ser util. He sofiado tanto tiempo con serlo.
Si ellos creen...52

Ante tal exaltacién Elena ya no puede mas porque observa como César esta en
un momento sin freno y eso la involucra directamente a ella. No soporta la
conciencia que posee sobre los hechos que presencia y la alianza que formaria con
su marido. Su angustia es tal que amenaza con abandonar a su marido. Es poco
probable que en realidad lo haga debidoe a que ¢ella depende de él y de la imagen que
han construide juntos. El intento por desmentirlo es consecuencia de la presién
que ahora se centra en ella para convencer a César. Hasta este momento la alianza
no habia sido tan tangible. Sin embargo, aunque confiese, es tarde debido a que la
mentira ya no sélo se basa en una identidad sino en las necesidades e intereses de
cada uno de los personajes presentes.

La llegada del viejo Rocha es otra sefial de que la mentira ha llegado a niveles
sociales. La gente llega frente a la casa de los Rubio y César estd dispuesto a
contihuar con la mentira. Julia esta fascinada y Elena mantiene la elianza. Miguel
duda y no puede creer lo que esta viendo, esto es 1o que €l en un sentido ha sofiado
y que al mismo tiempo ha atacado. En el hijo es posible apreciar de una forme
tangible el caos que se ha producido dentro de la familia y que ahora llega a

dimensiones mas grandes.

12 Ibidem, acto 11, pp. 769-770



Como se puede ver, César rubio ha sido ¢l motor de las acciones centrales de
la obra. Cada acto muestra un momento importante en el cual se hace mas
concreta la vision idealista de César. La carga emocional que produce la trayectoria
hasta el final del segundo acto muestra que poco a poco las decisiones del
protagonista lo llevan de una forma contundente a su propia destruccién. Sus actos
han provocado un caos que se manifiesta en la alteracién de la situacién familiar y

personal.

El tercer acto es una consecuencia légica: la historia de la reaparicién del
héroe ha surtido efecto, ademas de que la capacidad politica y diplomatica que
posee César es brillante. Los politicos que lo cuestionaban en el segundo acto ahora
lo apoyan, reconocen su valor y poder. El cambio en la apariencia y en las actitudes
de César Rubio cs sorprendente: ahora se considera en sus dominios, con poder y
ambicién, con ideales por defender. La diferencia radica, sobre todo, en que él se
siente vivo, con fuerza, como alguien que vale y que puede afectar en la vida de los
demas. Es un hombre que mira una carrera prometedora, en muy poco tiempo su
sitnacién ha cambiado y parece que esto no tendra freno. Ahora él encarna uno de
los grandes héroes que tanto habia estudiado en los tiempos en que €l se

consideraba como simple profesor.

CEBAR: (Sencillamente) Me hubiera gustado verlo aqui hoy. (Pasea
de un extremo a otro, lentamente) Lo bueno de la carrera del politico
es que lo pone a uno en contacto con las raices de las cosas, con los
hechos, con la accién. La politica es una especie de filologia de la
vida que lo concatena todo. Pero lo que yo prefiero cs este vivir
frente a frente con el tiempo, sin escapatoria... este ir de la mano
con el tiempo sin perder ya un segundo de él. {Se detiene, levanta el
cartel, sigue hablando. Guzindn y Salinas se precipitan, toman el
cartel y lo prenden sobre uno de los arcos. César, miréndose en su
imagen, contintia) Va uno al fondo de las pasiones humanas sin
perder su tiempo, y conoce uno el precio de todo a primera vista... y
lo paga uno. La politica lo relaciona a uno con todas las cosas
originales, con todos los sistemas del movimiento, empezando por el
de las estrellas. Se sabe la causa y el objeto de todo; pero se sabe a
la vez que no puede uno revelarlos. Se conoce el precio del hombre.
Y asi el gran politico viene a ser el latido, el corazén de las cosas.
ESTRELLA: (Que es el tinico que ha entendido un poco} La Politica es
superior a todo lo demas, en efecto, mi general. Es un ejercitio de
todo el cuerpe y de todo el espiritu.

CESAR: (Dejando pasar la interrupcion) Bl politico es el eje de la
rueda; cuando se rompe o se corrompe, la rueda, que es ¢l pueblo,
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se hace pedazos; €1 separa todo lo que no serviria junto, liga todo lo
que no podria existir separado. Al principio, este movimiento del
pueblo que gira en torno a uno produce una sensacién de vacio y de
muerte; después descubre uno su funcién en ese movimiento, el
ritmo de la rueda que no serviria sin eje, sin uno. Y se siente la
unica paz del poder, que es moverse y hacer mover a los demés a
tiempo con el tiempo. Y por eso ocurre que el politico-puede ser, es,
en México, el mayor creador o el destructor més grande. ¢Es
parecido a mi este retrato?

GUZMAN: Ya lo creo que ¢s parecido. El otro dia, viendo un cartel,
me decia uno de los vicjos del pueblo, que lo conocié a usted
cuando empezaba en la revolucién: César no cambia; esta igual que
cuando le barrieron a la gente en Hidalgo, hace treinta afos.
ESTRELLA: El heroismo es una especie de juventud ecterna, mi
general.

CESAR: Es verdad. Este retrato se parece mas al César Rubio de
principios de la revolucién que a mi. Y sin embargp, soy yo. (Sonrie)
Es curioso. ¢Quién lo hizo?

SALINAS: Un grabador viejo de aqui del pueblo.

CEBAR: El pueblo entiende muchas cosas. (Sonrie, piensa un
momento y abre la boca como si fuera a decir algo mds sobre esto. Se
reprime, se pone las manos a la espalda y da algunos pasos al ,
Jrente) ¢ Corrigi6 usted su discurso, Estrella?83

Dejé6 de ser el estudioso para entrar en accién. Sus comentarios muestran una
vision que alaba la funcién politica y a aquelios que la ejercen. Sin embargo, es
claro que dentro de esos comentarios hay una postura personal de César ante su
nueva situacién. Ahora su sentimiento de ser importante y el centro cumplen con la
fantasia de ser alguien dentro de la identidad robada. El cartel es importante
porque es prueba de que la sociedad ha creado una nueva imagen a partir del real
general Rubio y del actual personaje. Esta mezcla en el cartel muestra que el pueblo
es capaz de ver al verdadero César Rubio y aun asi prefieren revivir la imagen del
héroe revolucionario y negar al individuo verdadero. Por lo tento, desmentir su
identidad a estas alturas seria completamente initil porque ya se establecié un
vinculo con el mito muy conveniente. Con todo ello es posible observar el poder que
tiene una imagen mitica, como alimento de necesidades individuales y como 1a base
de una sociedad y su ideologia.

El primer conflicto del tercer acto que se presenta es la oposicién de intereses
entre los poﬁﬁcos. Navarro, el otro candidato, quiere una entrevista. Kl es el

desconocido del segundo acto y de él ya se han mencionado varios actos ilicitos. Los

¥ Ibtdem, acto TN, 775-776
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aliados de César témen la entrevista que Navarro propone, conocen sus medios y
los riesgos que corre César, sin embargo, él se muestra tranquilo y autoriza la
entrevista.

La presencia de Navarro supone una nueva situacion a enfrentar. El es el tipo
de persona que tanto ha criticado César y del que a pesar de todo estaba dispuesto
sacar provecho al principio de la obra. Ya se conocian desde antes. Eso ios vincula
en el ambito anecdético. No obstante, hay una relacién entre ellos que es mas
profunda: la comparacién de su caricter. Ambos hasta ahora se han valido de actos
corruptos para lograr lo que tienen shora. Han sido capaces de manipular los
hechos para su provecho, por ende, hay una falta de valoracién de la realidad.
Ninguno de los dos se sentia satisfecho con lo que es Y teme en la presencia del otro
la utilizacién de los mismos recursos.

No obstante, entre ambos hay diferencias muy importantes en cuanto a sus
motivaciones, medios y fines. Al parecer para Navarro todo radica en el deseo de
poder y riqueza, una ambicién que no quiere detener hasta llegar al limite. En é1
hay frialdad para cometer actos violentos ¥ crucles (como asesinatos) y eso denota
falta de conciencia, a diferencia de todas las dudag y reflexiones que ha hecho
César a lo largo de la obra. Ademas de que Rubio no seria capaz de llegar a grados
tan violentos como lo ha hecho Navarro. En él existe la concepcién de que la razdn
lo puede arreglar todo. Y sobre todo se siente respaldado por el poder que le enviste
la identidad del general César Rubio.

CESAR: (Por qué no te atreves a mirar el retrato? Anda y
dentnciame. Anda y cuéntale al indio que la virgen de Guadalupe
es una invencién de la politica espafola. Veras qué te dice. Soy el
inico César Rubio porque la gente lo quiere, lo cree asf.84

Es verdad que la denuncia seria infructuosa. El pueblo sélo creera lo que
quiere creer. Aquello que le dé una imagen heroica capaz de resolver los problemas
que cllios no han resuelto. La analogia con la situacién de 1a Virgen de Guadalupe
es importante, porque alude a que ya no importa la realidad sino aquello en lo que
sc cree y los ideales que son defendidos con elio. Y eso es lo que le importa a César,

no lo que tanto ha perseguido Navarro: el dinero ¥ el poder. La contradiccién radica

™ Ibidem, acto TI1, pp. 781-782
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en que al perseguir ¢l ideal de ser aceptado y amado por su familia necesariamente
trabaja por conseguirles prestigio y poder.

Las acusaciones mutuas se hacen presentes. Para Navarro es evidente el
poder que posee César, él si lo puede denunciar y afectar su carrera, en el pueblo
siempre s¢ ha sabido su carrera ilicita y, por lo tanto, no hay razén para defender
su imagen. Cuando César se erige en juez del otro, el peligro es inminente para
Navarro, ahora necesita actuar para protegerse. César no tiene conciencia de que
su vida esti en riesgo. A pesar de todo, aun se encuentra en una posicién
defensiva, sigue justificando sus actos, algo en su conciencia lo iguala a Navarro y

no puede tolerarlo.

CESAR: ;Dc qué? Puede que yo no sea el gran César Rubio. Pero,
Jquién eres ti? ¢(Quién es cada uno en México? Donde quiera
encuentras impostores, impersonadores, simuladores; asesinos
disfrazados de héroes, burgueses disfrazados de lideres; ladrones
disfrazados de diputados, ministros disfrazados de sabios, caciques
disfrazados de demdcratas, charlatanes disfrazados de licenciados,
demagogos disfrazados de hombres. ¢Quién les pide cuentas? Todos
son unos gesticuladores hipécritas.

NAVARRO: Ningunec ha robado, como ti, personalidad de otro.
CESAR: ;No? Todos usan ideas que no son suyas; todos son como
las boteillas que se usan en el teatro: con etiqueta de coiiac, y
rellenas de limonada; otros son rabanos o guayabas: un color por
fuera y otro por dentro. Es una cosa del pais. Esti en toda la
historia, que ti no conoces. Pero ti, mirate, ti. Has conocido de
cerca a los caudillos de todos los partidos, porque los has servido a
todos por la misma razén. Los mas puros de entre ellos han
necesitado siempre de tus manos para cometer sus crimenes, de tu
conciencia para recoger sus remordimientos, como un basurero. En
vez de aplastarte con el pie, te han dado honores y dinero porque
conocias sus secretos y ejecutabas sus bajezas.?s

César tiene una conciencia de lo que sucede con los mecanismos politicos,
sabe a que final de cuentas €l también queda en una situacion deshonesta, de
cualquier modo y eso lo atormenta. A partir de ahora, las acusaciones se vuelven
mas fuertes. Su apasionamiento lo ciega para darse cuenta de que enfrentarse con
Navarro es arriesgar su vida. Deja de actuar inteligentemente, hace gala de poderes

que atin no ha recibido al querer desterrar a Navarro del pais. Expresa su sorpresa -

* Ibidem, scto 11, p. 782
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por la tardanza de su asesinato, que a los ojos de Navarro eso se vuelve un reto
entre los dos. César olvida que a pesar de que el mito es indestructible, €l no lo es.

Navarro sale dejando una clara amenaza contra César. Salinas y el resto de los
comparieros saben que hay riesgos y es necesaric tomar precauciones. César se
muestra imperturbable. Su hijo no lo acompafia a los plebiscitos porgue ha
escuchado la conversacién con Navarro y antes de conocer claramente su posicién
ante tal asunto hay una conversacion final entre Elena y su marido.

Elena no quiere que vayan y ¢s insistente. Tiene conciencia de los riesgos que
corre su marido y su probable muerte. En cambio, César ya no se interesa por esa
situacién. Lo que le importa es la aceptacién y el poder que ahora posee. No desea
mostrarse débil ni temeroso porque ahora €l es un héroe y los héroes no pueden
tolerarse flaquezas. El mismo ha asumido y aceptado la mentira que creé. La
analogia entre el romano Julio César y su mujer es impactante porque-ubica a
ambos personajes en un nivel mitico, en una repeticién viva de un suceso que se
consuma sin variacién por las mismas pasiones, decisiones y errores que han

llevado a la destruccién a otros.

CEBAR: ¢Es decir que no crees en mi todavia? Precisamente seré
yo, més que nunca. Sélo los demés creerdn que soy otro. Siempre
me pregunté antes por qué el destino me habia excluido de su
juego, por qué nunca me utilizaba para nada: era como no existir.
Ahora lo hace. No puedo quejarme. Estoy viviendo como habia
sofiado siempre. A veces tengo que verme en el espejo para creerlo.
ELENA: No es el destino, César, sino ti, tus ambiciones. ¢Para qué
quicres el poder?

CEBAR: Te sorprenderia saberlo. No haré mas dafio que otro, y
quizds haré algan bien. Es mi oportunidad y debo aprovecharla,
Julia parecera bonita... ya ahora lo parece, cuando me mira; sera
cortejada por todos los hombres. Miguel podra hacer algo brillante,
amplio, si quiere. T&... fla abraza) serd como si te hubieras vueltoa
casar, con un hombre enteramente nuevo... llevaras la vida que
escojas. Tendras, al fin, todo lo que quieras.

ELENA: Yo no quicro nada. Te suplico qui no vayas a ese plebiscito.
CESAR: No podria dejar de ir mas que muerio. Ahora todo esti
empezado y todo tiene que acabar. No puedo hacer nada mas que
scguir, Elena; soy el eje en la rueda. Pero siento que el muertd no es
César Rubio, sino yo, €l que era yo... gentiendes? Todo aquel lastre,
aquella inercia, aquel fracaso que era yo. Dime que entiendes... y
espérame. (La abraza, la besa y se cala el sombrerops

* Ibidem, acto TH, p. 787
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Ya no es él, ahora es un hombre que vive a expensas de lo que los deméas
quieren, necesitan y esperan de una imagen. Como todo el que detenta el poder que
se vuelve esclavo de quienes se lo otorgaron, £l ahora depende del resto de la gente,
de su aprobacion y sumisién. Prefiere compararse con un emperador romano a ver
su realidad. El mismo se desprecia, ya no valora lo que él mismo hizo a lo largo de
su carrera como profesor. Su unica preocupacién €8 la sospecha de que su hijo ya
sabe algo y esa seria una ocasidn para enfrentar la verdad realmente, situacién que
lo inquieta y tal vez no desearia enfrentar.

Es verdad, su hijo sabe algo y quien queda para enfrentar el asunto es Elena.
Miguel después de haber escuchado la conversacién de Navarro con su padre ha
quedado devastado con la realidad. Estd furioso contra su padre. Se siente con
derecho de juzgarlo, ante él su padre ya no tienc autoridad ni derecho de opinar ni
siquicra de compadecerio. El hijo reclama un padre perfecto, nunca ha estado
contento con César Rubio, antes lo criticaba por ser profesor, ahora por ser politico.
Sus comentarios muestran una realidad: el dafto de la mediocridad, de Ia
corrupcién y la dinamica destructiva al asumir toda una mentira. Sin embargo,
olvida otros aspectos: el interés de César por su familia, sus esfuerzos y las
capacidades de su padre.

Elena defiende a su marido ante la falta de compasién de Miguel. Se aprecia
en ella un profundo carifio por su marido. La unién entre ambos en parte ha sido
una alianza mutua para sostener un mito, si, pero también entre ellos ha existido el
respeto y la ternura. Intenta demostrar que las intenciones de César no son malas.
Reconoce toda la responsabilidad que ha asumido su marido en lugar de ellos. Le
encja el orgullo y la falta de compasién de su hijo. Las justificaciones que da son en
cierta medida para si misma, para no dudar y para poder continuar con su marido.

La intervencién de Julia le da un giro a la situacién. Cada uno de ellos es
mostrade como realmente son. Miguel evidencia la dependencia de Julia hacia su
padre. A ella ya no le importa la verdad, sélo le interesa la imagen del progenitor y
todo lo que ha logrado, ella misma se desprecia y sblo se valora segin lo que su
padre es. Para defenderse hiere el orgullo de Miguel expresando todas las verdades
que ella ve: su irresponsabilidad, éu frustracién continua, -su cbbardia por no
enfrentar & César en ¢l momento preciso, su necesidad de buscar la verdad es un
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acto para no asumir su propia situacion. Ante ellos queda Elensa en una actitud de
defensa, de desolacién porque ¢lla siempre ha esperado a una familia unida Yy
armoniosa. Sus esfuerzos han sido vanos.

Lo terrible de la situacién es que con todo su enojo Miguel pierde toda nocién
del riesgo que esti corriendo su padre. Hasta que Julia decide ir por &1, Miguel
reacciona, se dirige a los plebiscitos con la intencién de confrontarle, como si &l
tuviera el pleno derecho de juzgarlo y castigarlo.

La conversacién entre madre e hija es reveladora. La angustia ataca a Elena,
vivo o muerto su marido, sabe que no se puede construir a partir de la mentira y
eso conllevaria bastantes problemas, enfrentamientos e intranquilidad. El mito de
César Rubio finalmente alejara a ambos y la soledad que siente ahora podria
volverse méas grave. Su alianza con el marido es lo Gnico que le importa y con tal de
salvar tal unién scria capaz de soportar que sea a costa de su propio marido.

ELENA: Si eligen a César, sera el gabernador. Lo rodeara gente a
todas horas que lo ayudara a vestirse y lo alejara de mi. Tendra
tanta ropa que no podra sentir carifio ya por ninguna prenda... y yo
no tendré ya que remendar, que mantener vivas sus camisas ni que
quitar las manchas de su traje. De un modo o de otro, sera como si
me lo hubieran matado. Y yo quiero que viva. (Se levanta
violentamente) Es preciso que no lo elijan, Julia, es preciso.87

Por otro lado, Julia se siente segura del triunfo de su padre, saborea el poder
que tendra gracias a él. Ahora es mas evidente que nunca su completa dependencia
paterna. Es una hija que no ve mas alla de lo que la imagen de su padre le permita.
Su aspecto fisico ya no es una barrera, podemos ver una actitud nueva que la hace
sentir con poder. Su concepcién del amor se relaciona mucho con la dependencia y

una devaluacién de si misma.

JULIA: Yo no lo quiero ya, mama. Lo sé desde hace dos semanas.
Lo gque amaba yo en €l era lo que no tenia a mi alrededor ni en mi.
Pero ahora lo tengo, y él no importa. Tendré que buscar en otro
hombre las otras cosas que no tenga. Querer es completarse, 88

¥ Ibidem, acto 111, p.794
% Ibidem, acto I, pp.793-794
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En ambas la soledad es evidente, la necesidad completa de César y la
limitacién que ellas se han impuesto para sentirse seguras. Finalmente, lo que les
queda es la muerte de César. Ningiin Rubio recibe la informacién con dramatismos.
Es algo que ya venian venir. La situacién no permite que se observen mas sus
emociones porque el plano social sigue en movimiento.

La muerte de César Rubio se ha utilizado como un acto politico. Navarro, ¢l
autor intelectual del asesinato ha sabido aprovechar el mito que no puede destruir:
mata al humano que lo encarna y después utiliza al mito para sus fines. La forma
del asesinato es una de las tantas formas de manipulacion de imagen que se han
dado en esta scciedad. Todo se disfraza con la moral revolucionaria.

Para la multitud la muerte de César Rubio es una apoteosis. La imagen que
queda de él es la de un ser humano extraordinario, poderoso y benigno, como un
gran padre capaz de resolver los problemas de toda la sociedad y de su familia.

La ira de la familia es comprensible, su figura central ha sido utilizada por
otros para sus propios fines. Ellos lo han utilizado también. Hasta esto han llegado
las consecuencias de la corrupcién ejercida por César, por su familia y por la
sociedad. La sensaci6én de vacio, la impotencia y el coraje que tienen las mujeres es
una muestra tangible de que no importan las leyes sociales (el asesino queda libre y
la victima sera wtilizada como bandera, ahora si como el héroe legitimo, canonizado
por el asesinato) sino los valores que han sido trasgredidos. Ante la proposicién del

partido politico Elena responde:

ELENA: Gracias. No quiero nada de eso. Quiero el cuerpo de mi
marido. [ré por éL (Camina hacia la puerta, Julia la sigue} TQ
quédate.

JULIA: Mama3, iremos todos. Y se le haran los honores. (Elena la
mira) ¢No comprendes?

SALINAS: No entiendo, sefiora...

ESTRELLA: César Rubio pertenece al pueblo, sefiora.

GUZMAN: (Detris de ellos, saiiudo) Nos pertenece a nosotros para
siempre.

JULIA: ¢No comprendes, mamé? El serd mi belleza. 89

Por supuesto que el padre muerto serd la belleza de Julia, siempre ha

dependido de su padre y ahora es mucho mas util: un héroe. Como los politicos ella

¥ Ibidem, acto 11, p. 797
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también aprovecha y manipula la imagen de su padre. La dnica que habla de un
cuerpo es Elena, ella que estuvo protegiendo tanto a su marido para sostener la
mentira, ahora se preocupa por ¢l ser humano real que era su marido. Lo triste es
que ha quedado una mentira en el nivel social, pero para ella no hay mentira sino
una verdad tremenda que la abruma. El dolor es evidente, su culpa y frustracién
son muestra de que dentro de ella ha habido una destruccion: se rompié6 la alianza
que le daba sentido a su vida y ahora hay una sensacitn de soledad profunda.

Miguel, el reflejo de su padre, queda como muestra clara de la destruccién de
César. La sociedad finalmente seguird manejindose de una manera corrupta,
Navarro aprovechard los actos de César Rubio en su favor. La ira, la culpa y la
frustracién es lo que mueve ahora a Miguel. La verdad que busca siempre ha estado
frente de si y no quiere mirarla. Lo triste de su situacién es que nunca podra dejar
su obsesién por esa blisqueda, aceptar la verdad seria responsabilizarse de sus
actos. No hay mejor descripcién que la que el mismo autor da detl personaje:

Seazbreunnwmentolacwuconlasnmnosypamoequema
abandonarse, pero se yergue. Entonces toma, desesperado, su
maleta. En la puerta se cerciora de que no queda nadie afuera. El sol
es cegador. Miguel sale, huyendo de la sombra misma de César
Rubio, que lo perseguirt toda su vida %

Aquel que asumi6é una imagen falsa ha muerto, pero csa imagen vive. No es
necesario ver su cuerpo en escena. Lo que i:hporta es observar la dinamica de esa
imagen que cre6 y manipulé. La estafeta queda en los deméas que aprovechan ese
mito. La situacién para la familia Rubio es compleja porque hay un dolor real por la
muerte, pero también es la muestra de un triunfo. Ellos esperaban un hombre
exitoso, que asumicra la responsabilidad por ellos, €l ocultamiento de una verdad
que los obligaria a aceptar su responsabilidad y su realidad. Para los hijos el padre
que no les gusta estd muerto como lo deseaban. Miguel sabe que la realizacién de
su deseo no es la solucién mientras que Julia se solaza con la invencién de Ia
mentira que la vuelve el centro de esa sociedad. Lo que queda finalmente, por una
parte, es el orden ético y, por el otro, el inicic de la mentira (en el orden social) en
que se convirti6 la Revolucién. La obra revela que es la corrupci6n individual lo que
crea la corrupcién nacional. |

* Ibidem, acto TIT, p.799
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Como conclusién se utilizara el esquema general de la tragedia como medio de
sintesis de los elementos analizados. El Gesticulador tiene la estructura de una
tragedia de cardcter en la cual, como se ha explicado en el capitulo anterior, a partir
del retrato de caracter de un individuo se aprecian los juicios erréneos y valores
trastocados que convierten cada acto del personaje tréagico en un error o, podria
decirse, en un paso mas hacia su propia destruccion. Cada una de las decisiones
de César Rubio es una demostracion de la corrupcién personal que, debido al
mecanismo causal, lo llevara a su destruccién.

En cierta medida €l es inconsciente del peso de sus acciones, tanto en sus
causas como en sus consecuencias. Se considera una persona honesta y de mejores
intenciones que otros, sin embargo, de forma contradictoria también considera
necesarios los medios con los cuales otros farsantes han ido abriéndose camino. La
manifestacién del caos se observa en tres aspectos: su propia angusta y
desesperacibn, en los conflictos familiares y la repercusién de estos problemas que
llega a observarse en la sociedad.

Las circunstancias ante las que actiia César Rubio son complejas, revelan su
caracter, sus juicios erréneos y, a su vez, permiten la identificacién y comprensién
de sus acciones. La familia se halla en una constante tensién que por fin estalla.
Cada uno de los hijos reclama segiin su visién de lo que debe ser y desearian que
fuera. No asumen su responsabilidad y exigen una imagen que corresponda con
sus propias justificaciones. Julia desea un padre poderoso y adinerado que le
brinde proteccién y que con su nombre compense su supuesta fealdad. El nombre
de César Rubio seria para ella su medio para atraer hombres y ganar cierto
reconocimiento. Miguel, en cambio, exige un hombre que represente a la verdad y a
la justicia. El problema basico de su visién radica en exigir a otro el ejemplo, el
modelo a seguir, cuande él mismo no es capaz de asumir esos valores como
propios. Por dltimo, Elena con su abnegacién y devociébn exige que su esposo
asuma la responsabilidad de toda la familia.

La situacién profesional no ha satisfecho a César porque no ha dado el
resultado que £1 esperaria. Deja de valorar sy trabajo porque le importa sobresalir,
mejorar su situacién econémica, lo cual dentro de la sociedad en que se encuentra
no es facil, pero sobre todo porque se siente atraido por el conocimiento como un

medio de poder. Esto se puede apreciar claramente en todos los manejos y
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decisiones que toma en el ambiente politico. Los aspectos sociales también
funcionan como circunstancia para el protagonista: inestabilidad social y la eficacia
de la corrupcién y el establecimiento de complicidades para alcanzar el éxito, Se
aceptan y buscan lideres deshonestos y paternales.

No es de extrahar que César Rubio heya tomado partido en el conflicto de la
Universidad, ya que su interés, se sabe por sus acciones, real no es la docencia sino
la politica. Pero hay un golpe que lo detiene en ese momento: enconirarse
confrontado con eu hijo en la faccién opuesta. Y es ahi donde se puede comenzar a
apreciar que hay un caos que se manifiesta en las mismas circunstancias, es decir,
los rencores familiares y toda la agresién contenida han sido producidos en gran
parte por la forma de valoracién de la situacién de cada uno de sus integrantes. No
importa lo que hay a su alrededor sino el sostenimiento de Ia imagen que desean.
Los valores estan trastocados y hay concepciones de la realidad erréneas que
siembran el desasosiego, la angustia, la desesperacién ¥ la ira en los personajes.
Quiza el rasgo que sintetiza todos estos factores es la predisposicion de César a
CoITomperse y a negarse a si mismo.

Frente a estas circunstancias se aprecia el caracter de César ¥y su visién del
mundo. Por una parte desprecia su situacién actual y sus capacidades debido a
que tiene una ilusién gue lo apasiona: ser alguien que pueda resolver la sitnacién
social del pais, lo que se ha denominado en este mismo capitulo como vocacién
mesiénica. Dicha ilusién le funciona como pretexto para cumplir lo que realmente
desea: ganarse el reconocimiento de su familia ¥ €l suyo propio. El devaluarse a si
mismo es una forma de la soberbia porque uno siempre resulta inferior ante la
imagen que de si mismo construye, esto surge del desconocimiento que de si mismo
tiene cada uno. Es por eso que los oraculos hacen un llamado al autoconocimiento
porque esta es la inica manera posible de relacionarse con la realidad sin forzar ni
causar caos. César Rubio no se considera capaz de resolver sus conflictos, pero cree
que puede solucionar otros de mayores dimensiones y sélo lo hace por el
reconocimiente econdémico, el familiar y el social que funcionarian como
compensacién de lo que él no es capaz de hacer por si mismo.

Todo ello lo lleva a negarse a si mismo ¥, sin embargo, desea mantener una
imagen de honestidad. Cada uno de los actos retrata una circunstancia con la cual
se enfrenta y cada vez mas se profundiza el conflicto. Con Oliver Bolton pretendia
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informar y sentirse importante dentro de una investigacién. La fantasia
supuestamente se mantendria Gnicamente en los libros, pero dada la importancia
de la informacién los politicos no pueden quedarse quictos. Ahi comienza la
contradiccién a volverse mucho maés irresoluble. Ya no puede sostenerse su imagen
de honestidad porque es evidente que desea imponer su visién del mundo al resto
de la sociedad. En el tiltimo acto, es clara su ambicién y el deseo por cumplir con la
imagen que le exigen y que él mismo se impone. Ya no importan los riesgos, esta
dispuesto a sacrificarse. Eso lo hace perder su propia paz, la familiar y la social,
que de por si ya era casi nula, pero sobre todo lo llevan a su destruccién.

Al final se llega a la recuperacién de la armonia por medio de la destruccién
del protagonista y de la fantasia. Es doloroso descubrir la verdad de ese modo y, por
lo tanto, varios personajes, como Julia, la rechazan y aprovechan el triunfo de la
imagen de su padre muerto como justificacién de sus errores ¢ irresponsabilidad.
Miguel reconoce la verdad del conflicto, pero lo toma como un peso que lo
perseguira todo el tiempo. Elena se encuentra ante la impotencia de lo que ella
misma propici6, al final adquirié conciencia de la dimensién del conflicto y ya no
hay necesidad de decir ni hacer nada.

Lo absurdo y lo tragico del conflicto es que el mismo César Rubio, €l real, se
sacrificd para que viviera la imagen plana y perfecta de César Rubio, una identidad
que supuestamente dara el valor necesario para aceptarse y ser aceptado por otros
aunque para lograrlo deje de ser él mismo. No ocurre por destino ni es fruto de las
mecénicas sociales, al contrario, los problemas individuales son el ndcleo de éstos,
segin la visién de esta obra. Ese mito creado finalmente es un logro para todos, el
mito salva de la angustia de ver lo que realmente se es. Este mito no es otra cosa
que la visiébn que de si mismo tiene un frustrado. Por eso es posible que sea tan
aceptade y asumido por los demas y se expanda en toda una sociedad. Corno
ocurre siempre, €l mito sdlo se quité el cuerpo para permanecer, como idea entre

otros.
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4. Los huéspedes reales de Luisa Josefina Hernindex

La presente tragedia es distinta a la tratada en el capitulo anterior pues la
estructura trigica de Los huéspedes reales centra su atencién en otro tipo de
temas. En El gesticulador se observa con atencién cémo el individuo manipula la
realidad y su entorno social para tratar de cumplir su fantasia y, a su vez, la
utilizacién social de las trasgresiones personales, como en EI crisol de Arturo Miller.
En este caso, la autora enfoca de un modo distinto las relaciones humanas dentro
de una familia, aqui se centra mas en lo finamente psicolégico como retrato de
cardcter, sus motivaciones y los factores inconscientes y miticos. E} ambiente es
mucho més intimo que en FEl gesticulador. La naturaleza del tema tratado en el
texto no necesita una observacién de la repercusién en las trasgresiones en un
medio social que, sin embargo, continuard presente como una visién moral, es
decir, un conjunto de reglas y modelos a seguir creados por una sociedad
determinada.

La estructura requiere la posibilidad de enfocar la accién en el retrato de
caracter y su desarrollo. El eje de accién es una serie de conflictos relacionados con
la concepcion del mundoe de los personajes y su necesidad de controlar de acuerdo
a esa visibn. La dindmica familiar evidentemente es conflictiva: rivalidad entre
madre ¢ hija, aislamiento entre los personajes, scbre todo, entre el matrimonio; y la
negacién ante los hechos provocados por si mismos, entre otros puntos. Todos
estos problemas dibujan una trayectoria destructiva para los personajes
principales, es decir, los integrantes de la familia: Elena, Ernesto ¥ Cecilia. Las
alteraciones suscitadas por sus acciones son manifestacién de un conflicto personal
observado desde un punto de vista universal, en el cual se aprecia la trasgresion
como un acto que afecta més alla del nivel personal y la autora se dedica a indagar
las causas de todo esto.

La universalidad del tema se constata por la reconstruccién ¥ reinterpretacion
constante del mito de los Atridas a lo largo de la historia del drama y del arte: La
historia de los crimenes de Agamenon, Clitemnestra,‘ Orestes y Electra han sido
motivo de inspiracién para muchos dramaturgos (Por ejemplo, Las moscas de Jean
Paul Sartre, Orestes y Electra de Euripides). Algunos se interesan por reconstruir la
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historia y otros para reflejar conflictos sociales, psicologicos o filosdficos. En este
caso el desarrollo del mito estd basado en la observacién profunda sobre los
conflictos personales que atun en dia atafien al ser humaeno: la rivalided entre
padres e hijos, la lucha de poderes, el aislamiento y la repeticién incansable de
conductas de generaci6n en generacion.

Por lo tanto, la reconstruccion exacta de la anécdota griega no e¢s funcional. La
anécdota, como en cualquier tragedia, se vuelve un medio para desarrollar un tema.
Las modificaciones hechas se basan en la estructura que requiere el tema y al
ambiente cultural y social del autor. La reinterpretacién del mitc difiere en los
medios, su idioma, cuestiones ambientales y de manifestacién debido al enfoque
particular de una sociedad, sin embargo, el contenido sigue siendo el mismo. Como
se ha mencionado en capitulos anteriores, ¢l plano césmico (aquel relacionado con
lo universal y lo ético) se manifiesta por diversos medios: los dioses, la naturaleza,
lo “casual”, fantasmas, valores y por el bienestar o malestar de los personajes; y eso
depende para ser expresado del medio social y la vision particular del autor.

El tema de este mito se podria desglosar en tres puntos generales: a) Se
relaciona con las diversas concepciones morales de justicia, por ejemplo, la ley del
talion y la venganza, que difieren con el funcionamiento ético, es decir, los actos
cometidos en nombre de la justicia perturban la armonia de la realidad y la
integridad personal puesto que se fundamentan en una visién peculiar y minima de
una sociedad; b} La repeticién de conductas de generacién en generacién debido a
la propia visibn moral y como respuesta del caos existente, y por tltimo; ¢} La
dinamica familiar, la rivalidad e idealizacion entre padres e hijos, por ende, la
dependencia y la irresponsabilidad producidas. Los tres puntos estan relacionados
de tal manera que no seria posible separarlos completamente ya que forman
aspectos de un mismo tema general, del cual seria posible abstraer otros puntos.

No obstante, en un drama no es posible abarcar toda la complejidad del mito.
Algunos autores se enfocan en un aspecto y otros resaltan el opuesto (como sucede
en Las moscas de Jean Paul Sartre y en Electra de Euripides). Para el analisis de
Los huéspedes reales es necesario relacionar el texto con las obras de tres autores
con una visién semejante: Esquilo, Séfocles y ONeill. Ellos dieron al mito una
estructura trigica, el desarrollo del caricter y de la trayectoria destructiva es centro

de la accién, asi como el desarrollo temético. La diferencia entre éstos radica en el
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acento tematico, en la ubicacion del protagonista y los medios estructurales. Estas
relaciones entre los cuatro textos apoyan a la observacién particular de la autora
dentro de su texto.

Esquilo, en su trilogia La Orestiada, se centra sobre todo en el circulo vicioso
de crimenes y venganzes que aparentemente no tiene fin. Los protagonistas son
Agamenén y Orestes. La anécdota deja claro que ellos son parte de una cadena de
conflictos entre una familia, ahora dividida, la interrogante radica en la posibilidad
de terminar con tal derramamiento de sangre sin fin. Agamendn comete una serie
de trasgresiones que son utilizadas por Egisto para sus propios fines. Clitemnestra
desea la venganza de su hija muerta tanto como la posgibilidad de disfrutar de su
nueva unién amorosa. En la primera parte de la trilogia ¢l desarrolle de la accion
muestra las consecuencias de tal caos, provocado por el mismo protagonista, no
obstante, su cumplimiento se ha dado por mano humana, ¢ese homicidio es
justicia? Si lo fuera, la cadena de crimenes seria interminable; si no lo fuera, dqué
sentido . tendrian tales acciones? Todas estas interrogantes se¢ acentian en la
segunda parte, Orestes y Electra que todavia no se involucraban en el conflicto,
responden al caos y a la interrogante, aqui se da la muestra mas clara de la
responsabilidad propia ante esa cadena de crimenes que en apariencia es inevitable
Y, sin embargo, se construye por una falla de concepcién de la realidad y det
funcionamiento césmico. ¢Qué son las erinias si no prueba patente de un caos
total? Se propone un fin de esa cadena de venganzas después de haber calmado a
las erinias por medio de la razon, aquellos dioses que supuestamente avalan esos
actos de “justicia® quedan en duda, sin embargo, antes de cuestionar su naturaleza
queda una pregunta el problema son los dioses ¥ sus dictados o la visién e
interpretacién de los humanos de éstos?

Séfocles relaciona su obra con esas interrogantes, sin embargo, la accién se
centra sobre todo en Electra, en el desarrollo de su tarécter, su relacién personal
con el plano divino y, sobre todo, las relaciones que establece con otros. Todas sus
acciones son mostradas desde la interrogante en la cual los hechos se viven de
diversa forma segiin el caracter, los juicios y la actitud que se tomen ante ellos. Por
ello, en este texto aparece un personaje comparative con la protagonista:
Cris6temis, hermana de Electra, quien vive las mismas circunstancias y responde

de otra manera. Los dioses intervienen en correspondencia con los actos de los
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personajes, ellos no quedan en duda como el caso anterior sino (ue son
manifestacién absoluta de valores éticos.

O'Neill basa su trilogia sobre todo en los textos de Esquilo. Las diferencias
radican en el cambio de protagonista: la hija, Lavinia; el desarrolio de la accién es
mucho mas directo; las formas verbales poéticas de los textos anteriores son
reemplazados por otros recursos, como el simbolismo visual, no menos poético, de
la fachada de la mansién y la apariencia semejante de los personajes. Las
semcjanzas entre los personajes evidencian la repeticién de patrones de conducta y
mecanismos psicolégicos parecidos y que se complementan con el resto de los
personajes. Cada uno es circunstancia de los otros. Ahora bien, esa cadena de
trasgresiones se observa por el desarrollo del carécter y por la concepcién de los
personajes que tienen del honor, €l prestigio familiar y por ende, de la justicia y de
lo que los demas merecen. La actitud de juez deja clara la dureza de algunos
personajes. Ya no hay dioses como manifestacién del plano c6smico, sin embargo,
se cuenta con el simbolismo, con los conflictos evidentes entre los personajes y la
destruccion de cada uno de elios.

En Los huéspedes reales se trata de una familia ubicada en la ciudad de
México, la anécdota es distinta a la de las obras anteriores. Aquellec que la relaciona
con los textos y el mito es la dinamica familiar: la rivalidad con la madre, ¢l apego
con el padre y una serie de reacciones a otros actos cadticos. Su universalidad
radica en el desarrollo que se muestra de aquellos caracteres, sus emociones y la
concepeidén que tienen de la realidad.

La autora reconstruye el mito a partir de la observacién de su entorno tanto
individual como social y no como una copia modernizada del mito o de otro drama.
Esto es observable en el nivel de profundidad con la cual se retrata a los personajes
y se desarrolla su problematica. Este conflicto entre padre e hija también ya ha sido
observado por Usigli en El gesticulador con César Rubio y Julia, muchas de las
cuestiones que son comentadas en este caso son aplicables tanto a ellos como a
Ernesto y Cecilia. Finalmente, ambas parejas son imagenes de conflictos generales
que ataiien en la vida cotidiana de cualquier ser humano, es decir, son arquetipos
que han sido reinterpretados y reconstruidos constantemente porque forman parte

de la naturaleza humana y su concepcién del mundo.
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La estructura del texto es lineal, se desarrolla a través de varios cuadros en los
cuales la intensidad es progresiva. Las causas del conflicto se muestran
gradualmente, asi como el retrato de los personajes. La division en cuadros implica
una sutileza en el desarrollo de la accién. El tema se muestra desde diversos
enfoques que se hilan unos con otros porque el retrato de cardcter y su complejidad
son el eje de la accién, la situacién anecdética es sencilla para no alejar la atencién
en el caricter de los personajes. Los personajes responden a los otros, es decir,
cada uno de eilos funciona como la circunstancia del otro. Tal estructura de la obra
permite la vida interior de los personajes sea apreciable y no se pierda entre los
hechos.

Los huéspedes reales es una tragedia en la cual no hay actos concretos sino
una serie de juicios que convierten cada accién de los personajes en un error, su
ambiente es un caos constante como consecuencia de dichos juicios y el
desequilibrio funciona como circunstancia para otros, no hay sucesos concretos
que delimiten el inicio o el final del caos sino que sdlo se percibe un ambiente
enrarecido y un notorio desorden en la concepcién del mundo de los personajes.
Todo estos factores sefialan que la estructura de la obra corresponde a una tragedia
de caricter como en El gesticulador, y lo que importa entonces analizar es el
caracter y los juicios de los personajes.

Ese ambiente enrarecido es lo que se aprecia en el comienzo de 1a obra. Cecilia
tiene un novio a quien no quiere, sin embargo, no termina sus relaciones con él
porque, por lo menos en apariencia, le es muy conveniente para hacer lo que ella
quiere con su amiga. Ademas de que asevera que todo esti bajo control. Isabel sabe
que esa apariencia es falsa y que ese noviazgo no es saludable. Se reconocce de
inmediato que a Cecilia no le es indiferente la situacién como aparenta debido a los
constantes pleitos que tiene con su amiga y sus reacciones ante su madre. La
pregunta que surge entonces es, gpor qué aceptd la relacion y la sigue
manteniendo?

La llamada telefénica que sigue a la reconciliacién de las amigas es otro factor
que demuestra el caos existente dentro de toda la situacién y mantiene patente la
interrogante. La amante del novic amenaza con el suicidio. Dicha llamada no se
valora como una razén para terminar con Juan Manuel como era de esperarse. La

existencia de la amante no se pone en duda, sin embargo, no hay una preocupacién
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real por la veracidad de la sitnaci6n. El impacto de dicho suceso radica en la
posibilidad para controlar y reprocharse entre madre e hija. Cecilia adopta una
actitud defensiva, insiste ¢n su comportamiento intachable frente a la mujer del
teléfono y reclama el gusto que tiene Elena por Juan Manuel, a diferencia de ella
que s80lo lo desprecia y piensa terminar con él.

Ante ello, Elena responde dejando muy clara su visién de la vida, de la cual
algunos rasgos son la razén del conflicto general de la obra:

ELENA: (Con irritacién, pero conservando el dominio) Basta... ¢de
qué? Ustedes saben muy poco de la vida. Voy a preguntarles algo. Y
th, Isabel, no se lo digas a tu madre porque te prohibiria volver a
esta casa. ¢Han pensado alguna vez lo que es un hombre?, ¢no?
(Cecilia no presta atenciin, podria decirse que ha cerrado los oides)
Pues un hombre es un ser de mujeres, de todas las mujeres. Con
ellas vive, por ellas se doblega, a ellas se entrega. Su trabajo, su
humor y sus necesidades estan relacionados con ellas. El hombre
que no tiene mujeres, es menos hombre. Cecilia, ¢habias pensado
casarte con un hombre casto?9!

Tales aseveraciones implican, en primera instancia, una justificacién para que
Cecilia mantenga su relacién con Juan Manuel y, por otro lado, es muestra de los
Juicios erréneos con los que actila Elena: un hombre depende de los caprichos de
las mujeres y del poder que estas ejerzan sobre él. Lo cual establece una relacion de
dependencia entre hombre y mujer, donde las mujeres son la razén de vida para
ellos, sin clias los hombres son incompletos, por lo tanto, es necesario perdonar sus
errores, son seres inferiores e incapaces a diferencia de las mujeres. Ellas sélo

deben preocuparse por alcanzar cierto ideal.

ELENA: Las damaa se ocupan de sus propias virtudes, no de los
vicios de sus hombres. 92

Dicha concepcién justifica el dolor por el alejamiento de su marido, quien
también ha cometido errores como ella quiere ejemplificar en un momento dado. El
considerarse a si misma desde un nivel superior al de su marido le da la posibilidad
de tranquilizarse. De ahi surge su interés- por sostener la imagen de dama
respetable. Cecilia se suma a dicha concepcién cuando insiste en demostrar su

! HERNANDEZ (1970) p. 87.
* Ibidem, cundro 1, p. 88
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actitud irreprochable frente la amante y comenta que ella se ha comportado como lo
debe hacer una “futura esposa”:

CECILIA: Celos ¢de qué? ¢De un amor que no siento? ¢De una
compania que no tengo? [Celos! Celos les dan a las otras amantes,
no a las futuras esposas. Nosotras, las futuras esposas, sabemos
que a la larga hemos de salir ganando. (De qué va a darnos celos?®

Desde esta concepcidn el papel de esposa se convierte en un objetivo central.
El ser la mujer de alguien brinda una sensacién de estabilidad, superioridad sobre
otras mujeres, asi como ser alguien amado, tinico y especial. Esto implica que asi
como los hombres viven para las mujeres, cllas viven para ellos porque los hombres
son la medida de amor, excepcionalidad y perfeccién de la mujer. Las virtudes de
las damas brillan més cuantos mas vicios tienen sus hombres. Huelga mencionar
que tales ideas producen frustracién y dolor para ambas partes, sin embargo,
contintian siendo un paliativo para ese mismo conflicto.

Ante esta vision la amante pierde toda importancia como un individuo o
conflicto real en una relacién. Su existencia es utilizada como herramienta de
manipulacién por ambas mujeres. Para Cecilia es un modo de atacar a su madre y
romper su relacién, sin embargo, se enfrenta contra la urgencia de Elena por la
realizacifxn de ese matrimonio. Pregunta directamente por la verdad, pero como s
se tratara de un absurdo:

CECILIA: (Después de una pausa, quedo) ¢Por qué quieres que me
case tan pronto? ¢Estorbo?#4

Es claro que Cecilia es un estorbo para Elena desde el primer momenta, sus
razones ain no lo son. El noviazgo entre Juan Manuel y Cecilia en parte ha sido
una imposicién de Elena. No obstante, no puede considerarse como una situacion
determinante para Cecilia porque ella ha asumide dicho noviazgo y a pesar de
contar con la posibilidad de ruptura no lo hace.

Hasta ahora el compromiso entre Cecilia y Juan Manuel funciona como un
motivo de reproche por los errores de la madre, ya sea por la evidente

desconsideracion del novio o ya sea por los probables conflictos provecados por el

" Ibidem, cuadro 1, p. 87
54 Ibidem, cuadro 1, p. 88
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desamor. La rivalidad y la necesidad de imponerse a la otra es otro factor que
evidencia la perturbacién inicial de la obra. El conflicto del noviazgo hasta el
momento queda en un segundo plano. Lo que en realidad sdquiere fuerza
dramatica ¢s la relaciéon entre madre e hija y sus motivaciones.

La estructura presenta ¢l problema central de una forma indirecta, por el
momento 8dlo se sabe que hay un problema que se “siente” en el ambiente, pero a
ciencia cierta no se sabe cuél es. Ademas, los personajes masculinos han sido
introducidos por la visién de las mujeres. Esta situacién es muy importante para la
estructura debido a la concepcién temética del drama y su desarrollo. Luisa
Josefina Herndndez se interesa primerc en mostrar la concepcién femenina que,
sobre todo, tiene Elena de los hombres y las relaciones. A ella se suma la amante de
Juan Manuel, a quien, de hecho, s6lo se le conoce de tal manera: la mujer de
alguien, sin nombre y con una completa dependencia a su pareja, sin el cual se
considera una nulidad. La respuesta de las jSvenes hace més compleja dicha
concepcion: Isabel reconoce los conflictos que dicha situacién acarrea y desea
frenar a su amiga, en cambio, Cecilia lo valora desde su posicién que incluye otros
juicios erréneos relacionados con la dinamica entre ella y sus padres.

Ya en el segundo cuadro se presenta en acci6n a los personajes masculinos.
Juan Manuel, ¢l novio, es un hombre completamente convencional y formal. Se
enicuentra tan centrado en su interés vanidoso que es casarse con Cecilia, que no
es consciente de los conflictos existentes. Por su manera de proponer el matrimonio
parece que sélo le importan las ventajas que puede obtener tanto en el nivel
personal como en el moral. Su concepcién de la vida es ¢l complemento de la visién
de Elena: los hombres realizan ciertos actos, como tener amantes, que no merecen
ser considerados por las mujeres debido a su falta de comprensién surgida de su
propia naturaleza virtuosa e inocente. Ambas visiones, tanto la de Elena como la
Juan Manuel, son parte de una visién moral que genera conflictos como los que
suceden en esta tragedia.

CECILIA: Y sse te ha ocurrido lo que yo haria si ti no te casaras
conmigo?

()

CECILIA: (Quitando las manos) Absolutamente nada.
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JUAN MANUEL: (Por primera vez se le ocurre) ¢No? (Perc encuentra
la disculpa en seguida) Es que las mujeres como ti no pueden
hacer nada.

CECILIA: ¢Por qué?

JUAN MANUEL: Por... su dignidad, creo. {Cecdilia lo ve con dureza)
¢Te he ofendido? {Cecilia no contesta, baja los gjos) Perdéname. Sé
que debi haber empezado por pedirte perdén.

CECILIA: El futurc no perdona nunca. (Ha perdido el dominio)
Quiero que te vayas. No quiero ser tu c6mplice en las desgracias de
la sefiora que tantas consideraciones te merece. Es ridiculo hacer el
mal sin intencién y en compania.

JUAN MANUEL: (Le habla como a una nifia) ¢Qué palabras son
esasg?

CECILIA: jLas mias! ¢O crees que tampoco tengo palabras?

(Esta furia no hace impresién en él que la revisa con los ojos y se
siente halagado.}

JUAN MANUEL: (Después de una pausa) Estis enamorada de mi. {A
Cecilia que se la cae la actitud. Ha sido inutil lo que ha dicho. Se
vuelve de espaldas.) Seremos muy felices, te lo prometo. Te daré
todos los momentos de mi vida. No dejaré de pensar en ti ni de dia
ni de noche. Vas a ser la inica mujer en mi vida.%

Juan Manuel no nota la ironia de Cecilia y mucho menos el desprecio que ella
siente por €l. La concepcién que €l tiene de ella no le permite ver lo que es ella
realmente. Para él, Cecilia es una dulce joven desorientada Y enojada por algo que
es inherente a la naturaleza masculina. Ante tal ceguera es comprensible la
impotencia de Cecilia. Su claridad de la situacién entre ellos no impide, no
obstante, que ella continie con la relacién. Hay “algo”, un *sin razén® que la
impulsa a continuar.

¢Cual es el motivo de esa sin razén? Que la concepcién que ella comparte con
su madre sobre las relaciones y, por lo tanto, con Juan Manuel, no es asumida en
cste momento. ¢Por qué se da tal cambio en su actitud? Es necesario denotar frente
a quién estd, es evidente que Juan Manuel no le interesa, en cambio, frente a su
madre la idea de la unién entre hombre y mujer es primordial y es motivo de la
discusién. Por lo tanto, la unién o separacién entre hombre y mujer no &s el motivo
del conflicto sino con quién desea estar Cecilia.

La entrada de Emesto, el padre, aclara esta duda. Su llegada interrumpe la
entrevista entre los novios. El es un hombre inteligente, carificso, tierno y

complaciente. Lo primero que se refleja es la alianza existente entre padre e hija.

* Ibidem, cuadro 11, p.92
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Ambos asumen ciertas actitudes que sirven para despedir a Juan Manuel, que
desconcertado, se retira. Ellos se rien como si de un juego se tratara. El novio ha
quedado eliminado y ahora las actitudes de Cecilia son muy diferentes a las
asumidas anteriormente, deja de ser agresiva e irénica y se comporta con ternura y
espontaneidad. Tales actitudes demuestran que el hombre que importa para Cecilia
no es Juan Manuel sino Ernesto.

En cste momento se da la primera metifora de la obra que refleja la

trayectoria de la obra:

ERNESTO: (Con calma, c6modo} Habia una vez un hombre muy
viejo y muy cansado. Habia trabajado toda su vida sin parar y no
queria otra cosa en ¢l mundo que una calma perfecta. Tenia tres
hijos, no una sola como yo. Y esos hijos empezaron a crecer deseos
como los Arboles van echando ramas y el padre no sabia si cortarles
antes de que crecieran o esperar a que secaran por si mismos.
Todos los dias, por encima de sus cansancios y de sus trabajos,
debia enfrentar este dilema. Hasta que una mafiana tomé la
decisién que le parecié mas conveniente...

CECILIA: (Emocionada)} ¢ Qué decidi6?

ERNESTO: Dcjar que las ramas crecieran. No quiso intervenir.
Desde entonces, fue condenado a observar este fen6meno de sus
tres arboles con una expresion no muy alejada de la perplejidad.’

La historia supone una decisién: dejar en libertad a los hijos o limitar sus
acciones. Ernesto ha asumido la primera opcion. No obstante, es inconsciente que
eso sblo es una apariencia porque Cecilia siempre ha querido estar con él, actitud
que se contrapone a la relacién con su madre. El ha asumido una posicién bastante
compleja: por un lado ha permitido que su hija se exprese y sea tal cual es y por
otra parte €] se ha hecho a un lado y no ha actuado para si mismo. Se denota en él
cierta melancolia y dolor por la paulatina separacién entre ellos dos. Hay una
conciencia del funcionamiento de la ética, sabe que la vida se desarrolla y que en
algin punto tiene fin. Emesto siente que su hija se¢ encuentra en la primera
direccién y él en el rumbo opuesto. De ahi surge su sensacién de cansancio que le
comenta a su esposa.

La entrada de Elena es significativa por la interrupcién que supone para el
padre y la hija. Ambos han creado un mundo aisiado de los dcmés y Elena lo sabe,

% Ibidem, cuadro 1, p9%4
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por lo tanto, necesita separarlos constantemente como en este caso. Para ellas
Emesto es el objeto de deseo, ambas lo consideran el hombre por el cual viven. El
no se ha dado cuenta de la rivalidad entre madre ¢ hija o por lo menos no ha
tomado conciencia de las consecuencias que esc acarrearia porque cuando ellas
estin frente a Emesto se comportan de una manera pacifica con tal de no alterar
su relacién con €l

Cecilia los deja porque por el momento estéa satisfechs de lo conversado con su
padre. Tiene la seguridad de su alianza con é1. En cambio, Elena est4 insegura de
su relacion con Ernesto, busca marcar su relacién con &1 ¥ separar a su hija de su
marido. Con ello procura aliviar su sensacién de tristeza y aislamiento. La
diferencia de la dindmica de ambas relaciones es evidente, la autora ha yuxtapuesto
tres momentos completamente distintos: el fastidio de Cecilia y la impotencia de
Juan Manuel, la alegria y el disfrute entre padre e hija junto con €l cansancio y la
melancolia entre maride y mmujer. Tales momentos dan respuesta al motive de
conflicto entre madre ¢ hija.

Ambas desean estar con Ernesto. Elena, como se vio en el cuadro anterior,
considera a su hija como un estorbo y ante ello esta reaccionande Cecilia. E}
conflicto queda claro paulatinamente para el lector. La estructura dramética
todavia no genera un enfrentamiento directo entre los personajes, ni una
confrontacién fuerte con el tema principal, aiin se mantiene la sensacién de un
ambiente enrarecido del cual no se conocen sus raices tanto para los personajes
como para el lector.

El tercer cuadro genera un contraste entre los cuadros anteriores debido & que
intreduce un nuevo personaje. Bernardo es un joven que esta enamorado de
Cecilia, entre ellos se da una identificacién, hay una relacion vital, amorosa y
sensual. Esta relacion podria ser una posibitidad para. Cecilia de romper sus
patrones de conducta con los que se ha manejado frente a sus padres y su
prometido. Es una posibilidad de salir del ambiente enrarecido de su hogar porque
genera un contacto con otras personas y con su entorno. Todo ello implica un
crecimiento para la protagonista.

Sin embargo, para ella tan sélo es una vilvula de escepe, es decir, no lo
considera una solucién real sino un simple entretenimiento para evadir sus
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problemas que ella cree irresolubles y les ha dado un mayor peso que la propia

realidad por medio de la construccion de una fantasia.

CECILIA: Lo que viene después ya estd dispuesto como un
banquete para huéspedes reales. Cubiertos de plata, vasos de oro,
un clavel rojo cerca de cada plato... [y las fuentes vacias! Pero eso
no puede esperar, nada cambiara por un pequeio retardo.57

Dicha fantasia le permite liberar toda su angustia por no comprender aguellas
emociones ¢ impulsos que la llevan a continuar con su noviazgo con Juan Manuel.
Por medio de dicha fantasia cualquier hecho que suceda si no llega a ser
comprensible por lo menos es contundente. Eso indica que Cecilia 8e maneja por
pasién, es decir, en nombre de la rivalidad que tiene con su madre, por el deseo de
mantenerse unida a su padre y el frenesi por besar a Bernardo. La pasién en elia es
un estado emocional continuo, desde el principio del drama se ha encontrado de tal
manera, a diferencia de otros personajes que se apasionan a partir de un momento
concreto (como César Rubio ante Oliver Bolton o en la entrevista con los politicos).
El conflicto por ahora no ha sido nada concreto sino sélo la suma de actitudes y
acciones veladas dentro del niicleo familiar.

La relacién con Bernardo queda como una aventura que hara mas ligera Ia
sensacion del peso de las agresiones que vive en su casa. Se puede olvidar del
desprecio que siente hacia Juan Manuel y de la rivalidad con su madre con el
objeto de retomar mayor fuerza contra ellos. Ademas, esa relacion se convertira en
un recuerde que contraste frente a la vida dolorosa que Cecilia esta
construyéndose.

La entrada de Ernesto retrata la otra parte de la fantasia. Si en el cuadro
anterior era clara la relacién entre Cecilia y su padre, ahora es contundente. La
fantasja de Cecilia no le es exclusiva, en ella participa Ernesto: antes que nada él
considera al tiempo su mayor enemigo porque su hija crece y eso implica su

separacion.

CECILIA: (Conmovida de pronto) ¢Quieres que te diga un secreto
que no le he dicho a nadie? (1 asiente} Yo nunca he crecido. La
unica imagen que guardo de la felicidad es la de los momentos que

*" Ibidem, cuadro 111, p. 98
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hemos pasado juntos. (E! la mira, no quiere alegrarse) Papé... no voy
a crecer nunca.

ERNESTO: Hija... (Va a decir que no esta bien, por fin se deja llevar
por su verdadero sentimiento.} Entonces... tendré que rejuvenecer.

CECILIA: (Encantada con la idea) Vamos a tener veinte afios un
momento. jEso esl Vamos a hablar de un amor imposible. No hay

nada méas profundo que un amor imposible. El que se tiene y no se
tiene, el que se bebe y no se agota porque apenas s¢ pruecba. ¢Qué
me dirias ta? (Empieza el vals denuew,r@!doparecequese

desborda®

Esta situacién se relaciona mucho con la reconciliacién y construccién de
promesas entre Julia y César Rubio en El gesticulador. En ambos casos se persigue
una unién que no es posible. ¢Por qué? La naturaleza de la relacién entre padres e
hijos implica, entre otras cosas, educacidn, crecimiento, conciencia y liberacién de
ellos. Lo que niegan ambos personajes es su esencia: Julia desea ser otra y ser
bella; César desea ser otro y ser alguien reconocido e importante; Ernesto desea
rejuvenecer y Cecilia desea no crecer. La fantasia de Cecilia lleva hacia una falta de
conciencia de la vida y su funcionamiento, sin embargo, su asuncién implica la
ilusién de que no se es responsable de nada, el otro se encargara de uno y brinda la
sensacion de ser completamente amados.

Sumado a tal problema, Cecilia se siente mas atraida por una relacién
imposible que por la que es real, la de Bernardo. Su compromiso con tal relacién
implicaria que ella se responsabilizara de la ruptura con Juan Manuel y un
enfrentamiento directo con su madre. Situacién que ambas han evitado hasta el
momento. Su relacion con su padre ya no seria la misma porque ya no seria
considerada con la visién de una nifia sine con la de una mujer con opinién y
concepcién propia y por consecuencia necesitaria construir su propio camino con
sus medios. Eso seria lo légico y natural, en ella se encuentra esta naturaleza
latente. Si no fuera asi no habria razén de reirse de su padre y lo respetaria en todo
momento, sin embargo, cuando se rie es porque no puede soportar mucho tiempo
la misma fantasia que ha construido y que va contra su propia naturaleza.

En el segundo cuadro se ha hecho estructuralmente una comparacion entre
las relaciones de noviazgo de Cecilia y 1a de padre e hija. En las dos primeras la

unién es superficial, a uno lo detesta y el otro s usado como medio de evasion,

* Ibidem, cuadro III, p. 99-100
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frente a los cjos de Cecilia dichas relaciones no tienen valor porque la profundidad
lograda con su padre es mucho mayor. Esta comparacion realza el caricter y los
intereses de Cecilia, ademas de la comparaciéon que Ernesto hace tacitamente
cuando considera a las dos jévenies como sus hijas, con lo cual pareciera quitarie
peso a la relacién particular que tiene con su hija.

Estos tres primeros cuadros funcionan como presentacién de todos los hechos

"y las circunstancias generales que motivan a los personajes a actuar de
determinada manera, al mismo tiempo que plantean la trayectoria destructiva de
los personajes. A partir de este momento la estructura permite que la accién estalle,
pero no a un nivel anecddtico sino interior: emotivo, psicolégico, problematico y, por
ello, ético. Los hechos concretos en este caso cobran impertancia e impacto por lo
que significan para estos, es decir, la anécdota es dolorosa su forma de pensar y
actuar: un noviazgo y una boda no son una destruccién por si mismas o motivo
para un suicidio, sin embargo, la concrecién de tal evento es terrible por las ideas y
emociones que imprimen los personajes por medio de sus acciones.

El cuarto cuadro demuestra tal fenémene. Juan Manuel, antes que nada,
desea hablar con la madre y no con su prometida. El matrimonio sigue siendo visto
como un tramite y como un medio de superacién personal y de satisfaccion
vanidosa. El primer interés de Juan Manuel no es ¢l amor de Cecilia, sino lo que
clla representa para el desarrollo de su vida, en otras palabras, ve en ella una mujer
que comprueba lo que €l ha logrado y su familia no. Sélo busca algo que lo haga
sentirse bien consigo mismo. Los conflictos presentados por Elena lo sorprenden
porque no los habfa tomado en consideracién, ademés de que no los capta en su
Jjusta dimensién, sino que los toma come problemas menores.

La peticién formal del matrimonio para Elena es una liberacion. Aprovecha la
inconsciencia del prometido para lograr su propésito. Sus palabras son
comprometederas y reveladoras y Juan Manuel las recibe como comentarios
comunes y naturales en una mujer de la posicién de Elena. El deseo de Elena por
que su hija se vaya queda esclarecido en varios puntos: Cecilia ha sido causa de
peleas y angustia en el matrimonio; considera que no ha disfrutado lo suficiente de
su relacién y no puede soportar més dicha tensién. Este enfoque nos muestra que
la rivalidad entre madre e hija no es motivada por una veta de maldad en la madre

que podria suponerse en el principio, sino por la incapacidad de Elena por asumir
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diferentes formas y situaciones en su relacién matrimonial. Como se ha visto en el
primer cuadro, para ella es muy importante la unién entre marido y mujer, esa es
la concepcién de amor que ella comprende, es légico que cualquier situacién que
altere dicha armonia debe ser eliminada, el conflicto es que aquello que desea
eliminar es a su propia hija. Su atencién esta tan centrada en ello que pierde de
vista su relacion real con el marido y la veta de carifio y amor que puede surgir
entre ella y su hija.

Tal pérdida de nocién provoca que considere el matrimonio de su hija como
una estrategia y un negocio. Sus palabras son medidas y calculadas para que no
haya altibajos. Sus comentarios sobre Ernesto funcionan como una manera de
velar el problema real.

ELENA: (Dura) El estara de acuerdo. (Ve la duda en el rostro de
Juan Manuel} Juan Manuel... yo creo que usted es un hombre
bueno, al darle mi hija procedo con toda lealtad para con ella.
También creo que Cecilia es buena, asi es que también soy honrada
con usted... (De pronto, con astucig) No me sentiria tranquila si
antes no le dijera algo, y €so es que mi esposo seré durante mucho
tiempo su peor enemigo. (Se oarrepiente, cee que ha dicho
demasiado a quien evidentemente no lo esperaba) No como persona,
se lo aseguro... €l es un hombre comprensivo y humano; sino
dentro del corazén de Cecilia. ¢Me comprende?®®

Ella ha demostrado directamente su resentimiento hacia su marido por el
alejamiento y la conciencia de los probables conflictos que se darian si su hija y él
se casaran. Una vez mads, ante tal situacion Juan Manuel reduce los problemas.
Elena ha salido bien librada de una situacién muy delicada. Ambos han tomado los
comentarios como una advertencia. Esta vision implica que Elena acttia como si
tuviera que defenderse de un enemigo, que en este caso es su hija y todo aquelio
que la une con su marido. Su agresién es un medio desesperado para sostener
aquella relacién, mejor dicho, aquella imagen de la cual depende y con la cual se
siente completa y con poder. Ello implica que su amor se basa en una ilusién que a
lo largo de toda la obra ha corrido el peligro de romperse,

Para evitar tal riesgo es necesario disminuir las proporciones del problema con
la amante. Los comentarios de Elena resultan ser de tal naturalidad ante el hecho

* Ibidem, cuadre IV, pp. 102-103
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que prueban todo su proceso mental y emocional puesto en marcha con el objeto de
continuar con su relacién matrimonial. El resentimiento es lo Gnico factible para
una mujer, segiin ella, y en concordancia con esta idea ha actuado. Su pasién se
alimenta de dicha emocién. Por eso es muy agresiva de una manera velada, como
siempre, el resentimiento sicmpre es un encjo acumulado que tarde o temprane
estalla y antes de que ello suceda Elena aprovecha la oportunidad para eliminar a
su hija sin dejar de ser a los ojos de su marido la esposa perfecta.

La reaccion de Cecilia no se deja esperar. Ella contintia tratando con cinismo e
ironia & Juan Manuel y él lo considera como un simple juego de nifia. En cambio,
para el lector el juego no se puede tomar a la ligera porque sc sabe que ella ha
estado construyendo una fantasia para agredir sin que se tenga claro lo que dice,

ademas de que es un recurso para alimentar su propia pasion.

CECILIA: ¢No hablo en serio? sNo es el momento mas solemne de
mi vida? Esti la mesa puesta y ha llegado el primero de los
invitados de alta alcurnia: el sefior Ingeniero Juan Manuel Heredia.
Se supone que soy yo la que ha de recibirlo.

ELENA: T y yo vamos a tener una conversacion dentro de un rato.
JUAN MANUEL: Por favor no, sefiora. A mi me encanta ver a
Cecilia asi. Esta coqueteando.

CECILIA: (Rdpida, sintiendo una hostitidad que va a desahogar con
su madre} ¢No te parece que habria que discutir esto con mi
padre?io0

El primer reto que Cecilia pone ante su madre es ¢l problema de comunicar ia
proposicién de matrimonio a Ernesto con la lejana esperanza de dejarla hacer para
que Ernesto en el aitimo momento la defienda de esa boda. Elena logra librar el
escollo no sin sentirse nerviosa. Cree que la dnica quien podria dafiarla realmente
es su hija. Cecilia también lo considera asi y por lo tanto ataca con la situacién la
amenaza de suicidio de la amante. Ante ello responde Juan Manuel para defender
su postura de marido, no se olvide que para &l el papel de marido es una cuestién
de autoridad y pertenencia, no de amor. Finalmente, Cecilia acepta el matrimonio
formalmente, pero no antes de haber retadc a su madre y humillado a su
prometido.

1% Ibidem, cuadro IV, pp. 104-105.
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Las sefiales del caos han side tomadas con ironia por parte de Cecilin: su
desamor hacia Juan Manuel, la relacién entre él y st madre y el posible suicidio de
la amante quien no es capaz de asumir que Juan Manuel ha concluido sus
relaciones con ella al iniciar relaciones con otra mujer, pero el verdadero caos esta
en el hecho de que Cecilia no ama a ese hombre y esti jugando a ser victimizada
por la madre. La asume como a una rival y ¢l objeto deseo desde el espiritu posesivo
de ambas es el padre y esposo. '

El favor que pide a su madre no es otra cosa méas que su medio para continuar
agrediendo de manera velada para defenderse de confrontaciones directas con ella.
Ademas es una muestra de la desconsideracién que ha tenido Cecilia para con su
amiga porque la ha tomado como una compaifiera que no tiene vida propia, y asume
ademdés ante el gran carifio y abnegaciéon que Isabel demuestra, que ésta no le
negaria nada que ella pidiera.

En el quinto cuadro el mito construido por Cecilia es llevado hasta sus 1ltimas
consecuencias, a partir de estt momento no hay otra opcibn mas que el
rompimiento del mismo frente a la realidad y sus efectos. El frenesi entre Bernardo
¥ Cecilia llega a su climax, a diferencia del cuadro anterior, ella deja todas sus
actitudes agresivas, se encuentra en un momento de vitalidad, de dicha que ella
misma limita y atin no comprende por qué no puede frenar.

CECILIA: Hay algo mas. (Bernardo la mira. No osa preguntar) Vamos
a decirlo de algin modo. No puede decirse simplemente, es
demasiado... Digamos que llego un mensajere envuelto en una capa
de terciopelo y montado en un caballo blanco para anunciarme que
debo partir.

BERNARDO: (Indignado) jQué ascol {Qué cosa mas horriblel {Se
pone de pie} Quiero irme y dejarte, la gente honrada no hace estas
cosas. Si yo fuera una persona decente, nunca hubicra aceptado
seguirte viendo después de saber que estabas comprometida. Te lo
digo ahora aunque sea tarde. |Anda a casarte, Cecilia, y déjame
solol (Muy nervioso, golpeando el suelo con el pie) jAndal ¢Por qué no
te vas? ¢Qué estds esperando? (Cecilia se levanta y lo agarra porel
saco)iol

Bernardo tiene conciencia de la insania que esta relacién conlleva y lo

enormemente problemético que es todo esto. Esta viendo a Cecilia actnar contra

' Ibidem, cuadro V, pp.108-109
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Cecilia. Dentro de €l hay una angustia por ¢l deseo que tiene por Cecilia y su amor
hacia ella, por el otro lado reconoce que la situacion es conflictiva para ambos. Ante
estos hechos hay un punto de convergencia entre el funcionamiento ético y las
reglas morales debido a que se reconoce la problematica que estos conllevan,
aunque desde diferentes enfoques: la moral se preocupa por la convivencia moral, el
prestigio y el honor; desde el plano ético se valora una perturbacién emocional en
cada individuo. El caso de Bernardo es mostrado desde el enfoque ético: su dolor
por la scparacién a pesar de ser el ser amado, su angustia por la sensacién de
futilidad e imposibilidad en la relacién, su ira ante la impotencia y su deseo
desesperado por continuar junto a Cecilia a pesar de todos los conflictos que ella
contiene en si misma. El e3 una opcifn de esperanza de no amar & su padre, es a &l
a quien realmente ama ella.

Cecilia implora la oportunidad de continuar mientras el tiempo no se acabe.
Ella lo necesita como un medio de salvacién, un paliativo frente a todos los
problemas en su casa. Cecilia depende de la ilusion de la aventura para sentirse
con fuerza y poder, con esta relacion ella se siente con energia para enfrentar todo
lo que venga. Ademas, considera esta aventura como un derecho que ella reclama

porque su vida no ha sido lo que ella ha deseado, se ha sentido sin amor y limitada.

CECILIA: Es... lo que debe ser. Una dadiva que td me concedes: la
de demostrarme algo que de otro modo no habria de conocer jamas.
Hay algo dificil de explicar, Bernardo. No sé cémo, pero hay un
momento en que una descubre que se halla en el camino de lo que
no debe ser y no sabe cémo evitarlo. Hay fuerzas que le empujan a

" una, comgo si le hubieran nacido alas a los pies... y yo... hace mucho
tiempo que estoy en ese camino (Casi estd sollozando, es muy
sincera) tanto, que no me acuerdo de haber tenido un solo
sentimiento que yo hubiera podido reconecer como legitimo. Para
mi, todos los amores han sido robados o imposibles. {Solloza y
extiende las manos en gesto de suplica) Nada me pertenece mas que
tit y un mes de mi vida...102 ’

Alo iargo de su vida ella ha estado reaccionando a las emociones y dinamicas
de su madre y su padre. Por una parte se ha sentido despreciada y con la necesidad
de luchar constantemente por conseguir aquello que desea. Al tinico que ha podido
desear en un principi6 es a su padre, él le ha brindado apoyo y carifio, sin embargo,

'°? Ibidem, cuadro V, pp. 109-110
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ella siente que no es suyo por la rivalidad sustentada entre ella y su madre
genecrada por la marcada jerarquia que ha querido establecer Elena. Ese ha sido el
patrén de conducta con el cual s¢ ha manejado, es logico que por eso sienta que
siempre tiene que luchar por el amor y el carifio. El amor que le brinda Bernardo en
consecuencia es de vital importancia para ella, sin éste nunca podria sentir
reciprocamente el amor y el deseo.

Si no ha podido frenar esta pasién es porque esta dispuesta a luchar contra
su madre. No concibe otra posibilidad a pesar de las alternativas que le han
mostrado Isabel y Bernardo. Ahora ha utilizado la relacién con él como un medio de
venganza, por lo menos dentro de su propia visidn. De este modo puede demostrar
que su madre estd equivocada y que el orgullo de Juan Manuel es falso.

No obstante, junto con tal visién ha destruido toda posibilidad de disfrute. A
ella ya no le importa el placer y el carifio que sienten entre si, sino lo agresivo que
puede ser para su madre. Una relacién sexual con Bernardo seria considerada
como un crimen contra los demés. La culpa se hace patente. Como su madre, ella
no es capaz de actuar directamente, siempre es necesario agredir de la manera mas

eficaz posible.

CECILIA: Eso es... es necesaric pecar con clegancia. Herir con
profundidad y poca sangre. Alegrémonos. 16

Bernardo es consciente de esta siendo utilizado para los fines que Cecilia tiene
en mente, le ducle si, pero él esta dispuesto a utilizar la relacién para satisfacerla y
satisfacerse a si mismo porque para él también estoc es una aventura que de
cualquier modo le proporciona la esperanza aunque ésta a todas luces busca una
fantasia donde él se convierte en el duende o caballero andante amado de aquel
banquete imaginario. Ya habra un momento para que las cosas regresen a su
orden. Tal vez para él si, puesto que ¥ya no vuclve aparecer en el drama, pero
después de esto para Cecilia su vida no sera la misma porque el impacto de esta
relacién €s muy grande.

El sexto cuadro transcurre mientras Cecilia se encuentra con Bernardo en la
calle. Dentro del hogar hasta este momento se observa directamente el conflicto
entre Ernesto y Elena. Ella aprovecha el momento para arreglar con su marido el

109 Ibidem, cuadro V, p. 111
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matrimonio de su hija. La situacién es bastante complicada porque Emesto en este
momento ya esti tomando conciencia de lo gue sucede realmente dentro de la
familia, por eso reacciona de una forma muy agresiva. Los resentimientos salen a
flote. Ambos se han sentido apartados del otro. Ella declara su interés por él y su
soledad. El no lo niega y responde lleno de rencor y desesperacién por librarse de
los rodeos que ella realiza para llegar a su objetivo. Su agresién mas grande es el

modo en que acusa la actitud con la cual ella ha actuado.

ERNESTO: (Con una ligera maldad) En forma muy extrafia. Es
cierto que tu tiempo ha estade dedicado a mi; pero tal vez las
mujeres no pueden concentrarse en un solo objeto sin caer en el
exceso. No pueden bordar en linea recta, todo se vuelve circulos,
curvas, recovecos: la diversién del que no avanza por no legar al
fin. Cuando piso esta casa, pongo los pies en la mas medida y
calculada de las urdimbres. ¢Imaginas que no tengo olfato? ¢Crees
que no percibo un ambiente de trampas y complicidedes? Pues
bien, ese es el resultado de tus ocupaciones, demasiado densas
para la vida de un solo hombre.104

Ernesto reconoce el caos existente en la casa, ahora comprende la razon de su
incomodidad ¥y su cansancio. Reprocha a su mujer, sus agresiones buscan
detenerla, sin embargo, Elena no se da cuenta de las proporciones del enojo de su
marido y prosigue con su plan. Ernesto acepta la boda de su hija por fastidio,
porque ya no quiere luchar, porque desea liberarse de la presién de su mujer. Se
siente impotente ante las acciones de Elena porque reconoce el poder de
manipulacién que ella tiene y el modo en el cual él lo ha permitido siempre. Lo

tinico que le queda es agredirla y echar toda la responsabilidad del asunto a ella.

ELENA: Me lastimas como nunca antes. Como nunca.

ERNESTO: Me sefialas el mayor de mis errores. La mujer que no
vive con un hierro en el pecho siempre lo tiene demasiado a la mano
¥y no sabe qué hacer con €I, hasta que al fin lo clava. (Elena estd
mds asombrada gue adolorida, se ha salido con la suya} Quiero
estar solo. Ve a tu cuarto y trabaja y cuando yo entre en él, ten
cuidado de que el hilo de tus bordados no esté en suelo. No quiero
sentirlo enredado en los pies. (Elena vacila, estd de pie cerca de la
puerta} Vete. O gquieres oir de nuevo lo que ya te he dicho, para
estar segura? |Qué se case Cecilial |Qué se case Cecilial10s

1 Ibidem, cuadro VI, pp-113-114
1% Ibidem, cuadro V1, p. 115

116



La aceptacion de la boda es ¢l objetivo de Elena. Se retira porque es lo que
mas le interesa por ¢l momento. Ello es prueba de que ha puesto mis atencion a su
estrategia para liberarse de su rival que a la conservar la relacién que defiende.
Emesto comprende la manipulacién que se ha tejido a su alrededor, sus omisiones
y falta de conciencia a partir de ahora le seran un tormento.

A diferencia de lo que él esperaba, Cecilia serd una desilusion mas. Ella viene
del frenesi con Bernardo, de realizar de alguna manera sus fantasias, en tal estado
animico no se puede esperar que frene. En primera instancia Ernesto le externa su
emocién a Cecilia, su cansancio y su frustracién. Recibe como respuesta una
actitud muy parecida a la de Elena. Tal semejanza ¢s un golpe final para él, poco a
poco, al adquirir conciencia, esta perdiendo el sentido de su vida.

ERNESTO: (Momentdneamente mds tranguilo) Yo he descubierto
algunas. Pero temo que por esta vez sea inconveniente
comunicérnoslas. Porque las que yo s€ van a la muerte y las que ti
sabes van a la vida. (Pausa, muy melancolico} A veces me pregunto:
si nada esta en mis manos, ¢por qué no he muerto ayer? ¢Por qué
no tengo la seguridad de que voy a morir mafiana muy temprano, al
amanecer, antes de escuchar la primera palabra del dia? Esa
palabra que es siempre la demostracién de que debi haber muerto
hace algin tiempo.106

Su propia imagen se ha roto. El pensaba que su familia era perfecta. Su
relacién con su mujer es una simple apariencia y ahora reconoce las proporciones
de su relacién con su hija. Aquel cortejo del tercer cuadro deja de ser un juego para
convertirse en lo que tanto padre e hija desean. Eso aterra a Ernesto, por eso se

niega ante la peticién de Cecilia.

ERNESTO: (Amargamente) Como la mayor parte de las mujeres,
sufres de un desenfrenado amor a las palabras. Aquello que se calla
€s a veces mas fuerte que lo que se dice y hay alguna razén mas
fuerte todavia para no decirlo; una razén oculta, indescifrable,
confusa y barbara. ¥ no es eso lo peor, lo peor s que aunque
aquello que se haya escondido en lo méas oculto del pecho, no es
como un objeto gue se esconde y puede disimularse, es una

% Ibidem, cuadro VI, p.116
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enfermedad que corroe, que sale por los ojos, que mancha las
manos... y que contagia,. 107

A partir de este momento los limites de la relaci6n filial entre ellos se pierde.
Ernesto acusa a su hija de lo mismo que acusé a su esposa, de la perversibén, de los
actos velados con tal de conseguir atrapar a una presa. Eso le demuestira a él que
ellas no lo han amado como ser humano sino que simplemente es el objeto de la
rivalidad, un trofeo por alcanzar. Ellas lo responsabilizan de lo que pueda suceder.
Cecilia ve en €l a un salvador que la rescata de las garras de su madre, un héroe
que le da la sensacion de ser amada, deseada y mucho més importante que su
madre. El descubre con terror que é! mismo ha alimentado este problema, sin

embargo, aiin tiene claro la razén del problema:

ERNESTO: No puedo. El mal no es nuestra cercania, es tratar de
confundir y detener el curso de las cosas. ¢Adénde vamos ti y yo
juntos? ¢Adénde va un viejo con una nifia? Piensa que ti viviras
afos y afios después de que yo desaparezca.108

Estas interrogantes son en si una consideracién de las posibilidades atn
existentes para solucionar el problema. Sin embargo, Cecilia responde con agresion
porque esta dispuesta a continuar con esa dinamica. La negacién de su padre le
duele y lo acusa de la perpetuidad del caos de la familia.

CECILIA: Entonces, |qué ¢l mundo entero se llene de agua turbial
Repartamos semillas, sembremos, veamos florecer. Iniciemos
cadenas de traiciones. Adelante. Caminemos por el mundo
infestado. Que se extienda la llaga y que se multiplique. |Tendré
hijos, tendré nietos, viviré mucho tiempo y podré demostrar que el
origen de sus desgracias fue una palabra que ta no te atreviste a
decir!1®

Tal caos centinue que ella menciona es el equivalente a la maldicién de los
Atridas o la familia de Edipo. Cecilia tiene conciencia que ella ha reaccionado a los
conflictos y caracteres de su familia. Ahora se considera un eslabén de la cadena,

los impulsos sin razén que ha sentido encuentran su raiz. La fuerza de este

' Ibidem, cusdro V1, p. 1i6
"™ Ibidem, candro V1, p. 117
1 Ibidem, cusdro V1, p. 117
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monoélogo radica en la imputacién definitiva de la responsabilidad en el padre de
toda una serie de conflictos en la cual todos han formado parte. Lo mismo se ha
retratado en los dramas relacionados con este mito, {con mucho més claridad en la
trilogia de O'Neill, ya que en ella existe inclusc una semejanza fisica entre los
personajes) aqui todos estan dispuestos a defender un ideal, ya sea de justicia o de
honor, por el cual estéin dispuestos a dar su vida. Cecilia estd dispuesta a arruinar
su vida con tal de demostrar los errores de sus padres.

Estos hechos precipitan la trayectoria destructiva. Los primeros tres cuadros
presentaron el ambiente y los conflictos de manera velada, tal como Io han vivido
los personajes. Los siguientes tres desvelan las intenciones de los personajes, los
motivos de sus pasiones y obsesiones son descubiertas tanto para ellos mismos
como para el lector. Ya no hay manera de ocultarlos ni de detenerlos, a partir de
aqui los actos serdn mucho mas contundentes, mas agresivos y mas directos.

El observar a Cecilia dudar en el séptimo cuadro ante la inminencia de la boda
es doloreso ya que aunque se muestre agresiva por dentro esta muerta de miedo. Se
da cuenta de todo aquello que le decian Isabel y Bernardo ¥y no atendi6. La boda no
es ¢l banquete que imaginaba, ya no hay fantasia que alivie su angustia. Escaparse
£s una opcion, pero no puede porque es faltar a aquello que ha construido todo este
tiempo. Su sensacién de soledad es tremenda, antes se sentia con fuerza, con poder
y motivada por ser centro de una rivalidad, sin embargo, ahora se siente aislada y
sin amor. Tal estado es producto de la negacién de si misma con tal de actuar
contra sus padres. Este absurdo enfurece a Isabel, ella se aleja de su amiga a pesar
de todo su carifio.

La falta de energia en Cecilia no es un factor que detenga el proceso
destructivo, al contrario, es un estado que permite que la voluntad de su madre se
concrete, que finalmente es lo que hasta ahora ha querido Cecilia. Es muy
impactante el momento en que la madre manipula a su hija para poder vestirla
porque es muy representativo del plano interior, ademas de que es una escena que
sintetiza la violencia existente entre ambas.

El medio para mitigar la violencia es recordar aquel mes de aventura con
Bernardo, lo tinico que le queda es una ihusién de un amor excepcional e intenso.
Frente a tal recuerdoe todo ser insipido ante los ojos de ella. Isabel sabe la

situacion y piensa que fue algo insano ¥ un abuso por parte de Cecilia.
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Juan Manuel interrampe la platica. Estd orgulloso del evento y no sc da
cuenta del! verdadero estado de su novia. La situacién es insoportable porque él
piensa en asuntos completamente diferentes a los que estn sucediendo en ¢l plano
de los demas personajes. Elena tiene prisa, entra y sigue vistiendo a su hija. Para
evitar problemas excusa a su marido. En el fondo se¢ sabe que esa ausencia es
sinénima de la desaprobacién de esa boda. Los hechos han llegade a un punto de

caos tal que sélo queda observar la sin razén en accién.

CECILIA: /Y esta listo el banquete? ¢Con un clavel rojo cerca de
cada plato y las fuentes vacias?

JUAN MANUEL: No. Todo es abundancia y hay una flor blanca
cerca de cada vaso.

CECILIA: Vamos, entonces. {Salenji1¢

No importa lo que suceda, Cecilia no querra ver la realidad, simplemente
seguira imaginando el banquete real que le ayuda a sobrellevar su propia infelicidad
¥ la concrecién de aguello que antes sélo era un evento lejano.

Isabel se queda en el cuarto porque tampoco esta de acuerdo con la boda de
su amiga. Ahi ha estado durante toda 1a fiesta, asi inicia el octavo cuadro. El giro
que presenta la autora es un retrate de posibilidades: la boda no es un acte
definitivo, lo que importa es la actitud que asuma Cecilia. Pese & todo Isabel es
capaz de apreciar las cualidades de dicho matrimonio porque ella siente carifio por
su amiga y quiere su felicidad. La destruccion, por ende, no radica en el suceso sino
en la actitud. La locura de Cecilia es la negacién de la felicidad y de toda
posibilidad.

Cecilia entra en un estado de alteracion causado por la soledad y la falta de
sentido que han tomado sus acciones. Queda claro que esa joven ha perdido el
control de su vida y evade la responsabilidad ante todo lo que le sucede. Se vuelve
mucho mas irénica de lo que era antes porque se siente humillada, con tal de
aliviarse, ahora lastima a aquellos que mas quiere Su desesperacién la mueve a
construir una nueva mentira basada en su ira y frustracién contra tedo, lo @nico

que ha quedado intacto es su relacién con Bernardo:

0 Ibidem, cuadre VI, p. 123
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CECILIA: |...] Anda, Bernardo, baila conmigo la danza del absurdo.
No tropieces, amor mio, que absurda y todo, esta misica tiene un
ritmo y compas. Anda, este es nuestro ultimo baile. ;No seré posible
enloquecer juntos por Wltima vez? (Aprieta los brazos hasta
cruzarios sobre el pecho y se detiene) ¢Donde estas? Aire. (Mueve los
brazos hasta dejarlos caer a lo largo del cuerpo) Aire. (Los mira. A
Ernesto) Isabel se escondi6 en mi cuarto. ¢En qué cuarto te
escondiste ta? (Erneste no puede hablar, no quiere, ademds}
¢Necesitas consuelo? jPues yo no puedo dartelo! (Sefialando a
Isabel) jQué te consuele ella y que al mismo tiempo te cuente sus
penasl [Cuéntale th las tuyas, si tenes! Anda si te hace falta, ve a
buscar la pureza donde est la pureza... y no la manches. Hay algo
en ti que no es bueno... (La mirada de Emesto es digna, impotente,
Cecilia lo sabe) ¢Por qué has venido a verme? ¢No podias haberte
quedado un rato més en el lugar donde estabas? ¢Por qué no dejas
que mec vaya sola? (La woz de Ceclia empieza a desafinar
peligrosamente, va a sollozar a gritos) Alli estin los dos, como
testigos... ¢Podrian decirme bajo palabra, qué es lo que han visto?
jNadal [Los dos me abandonaron! (Rompe a llorur
desesperadamente) ¢Qué me ven? [Fuera! [Fuera! jQuiero estar
solallll

Sus actos han sido vanocs, todo aquello que pretendia alcanzar no ha sido
posible. El caos lo ha manchado todo y sera doloroso soportarlo porque aquella
relacién que pudo haberla salvado ya no existe. Ella misma la rompié. Ya no quiere
estar con nadie. Este llanto en soledad es lo que le queda a Cecilin. Ha roto todas
sus relaciones que en algin momento pudieron ser armoniosas.

La entrada de Juan Manuel es una consecuencia légica dentro de la
estructura porque ahora que ya no hay ninguna relacién amorosa o de ternura
tnicamente queda la aparente, la que ha construido para dafiar a su madre yaella
misma.

£l sélo sufre por el conflicto de la amante que se desmay6 en la iglesia. Su
furia es por haber quedado en una posicién vergonzosa frente a todos los invitados.
Su falta de tacto y su egoismo demuestran lo poco interesado que esta por Cecilia.
Ese suceso y la reaccion de Juan Manuel son una comparacién entre los niveles de
los conflictos suscitados en la obra: el desmayo de la amante ¢s un problema nimio
a diferencia del problema general, sélo atafie al nivel social y ias apariencias que

ésta exige mantener. Por otro lado, se observa la desintegracién personal de cada

"' Ibidem, cuadro VLI, pp. 125-126
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uno de los miembros de una familia y las trasgresiones éticas que cometen por
determinados juicios equivocados.

Como es de esperarse, a Cecilia eso no le interesa, ella mantiene en mente su
separacion con Bernardo. La tnica ilusién que puede mantener viva. Juan Manuel
no se da cuenta de ello. El cree que toda reaccién de clla se debe a su persona y
comentarios. EstA molesto con la actitud de la gente y por lo que ello afecta a su
imagen de hombre respetable. Sin embargo, no estA dispucsto a perder su
autoridad como marido. Su comportamiento sorprende a Cecilia. Hasta ahora se da
cuenta del modo en que vivira, reconoce que asi como ella se interesaba en él como
un medio para lograr determinados fines, él también sé6lo se preocupa en las
ventajas que ella brinda frente a la sociedad, su trato con ella serd brusco y
desconsiderado. La ironia que aplicaba Cecilia durante su noviazgo ahora es initil,
su fuerza se ha desvanecido. La humillacién, la denigracién y la soledad han
llegado a un punto en el cual ella puede explotar en cualquier momento.

La luna de miel que viene no sera nada agradable, eso se sabe, al igual que la
noche de los padres de Cecilia después de la boda. El noveno cuadro se centra en la
situacion entre Elena y Ernesto porque el cenflicto se centra en el tridngulo entre la
hija, la madre y el padre. Ahora lo que importa ¢s mostrar las consecuencias del
supuesto triunfo de la madre ante la rivalidad con su hija. La pelea entre Juan
Manuel y Cecilia cobra significado en cunanto se relaciona con el conflicto del
matrimonio porque de ahi parten los motivos del mal funcionamiento del
matrimonio joven. En este cuadro es donde se reconoce la raiz aquella cadena de
atrocidades que refiere Cecilia en el sexto cuadro.

Para Elena, este momento es una segunda luna de miel, un reencuentro entre
marido y mujer después de que el estorbo ha sido eliminado. Lo que queda es
disfrutar de la reconquista. La referencia a su boda y a la bata de aquella noche es
un modo de incitar al marido. No obstante, ella no esperaba la violencia del marido,
para sorpresa de ella, él ha tomado. conciencia de los actos velados que Elena ha
cometido para llegar a este momento.

La primera muestra de agresién de Ernesto es desvirtuar con su versién de los
hechos, los recuerdos de Elena, la referencia a la noche de bodas ro puede ser
incitante porque para él la noche de bodas misma no lo fue. A partir de este

momento para Elena comienza la destruccién de la concepcién que tenia de su
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propio matrimonio y como clla ha basado su vida de acuerdo con su idea. Ella
también terminara destruida. Finalmente, los reproches legan al meolio del
conflicto: Cecilia.

Ernesto demuestra la actitud que ha asumido Elena frente a su hija y lo vano
que ha sido dicha rivalidad. Lo doloroso es que la misma Elena no se ha dado
cuenta que su postura y sus acciones son las que han alejado a su marido. La
ironia de esta tragedia radica en lo contraproducente de los medios para Hegar a un
objetivo, es decir, las acciones que se han tomado para conseguir el objetivo son las
mismas que alejan al protagonista del mismo objetivo. Todo ello no es motivo mas
que de la inconsciencia y el deseo de imponer una fantasia a la realidad. La idea y
la visién que tiene Elena de su relacién con su hija es la misma que ha provocado la
rivalidad. Sus actos por alejar a la hija de su marido son los mismos que han
fomentado la unién entre padre e hija.

Ernesto ha vivido en un ambiente absorbente y obsesivo, hasta ahora se da
cuenta de todas las causas. Aquello que en un momento le parecia normal dcja de
serlo, porque en realidad nunca fue sano. Su misma actitud ha generado gran parte v
del problema. El permitié la boda para librarse de su hija, sin embargo, ahora se
siente mas ligado a ¢lla. Sus evasiones la unen mas a su esposa. Sus reproches
contra Elena son motivo para que ella intente reconciliarse. En dicho intento de
conciliacion ella evidencia su complicidad. Y esa complicidad es lo gue menos
soporta Ernesto.

La verdad de los hechos despierta la violencia del marido. El la abofetea y
comienza todo un proceso de tortura contra ella. Asi como Elena dijo con buena
intencién la verdad de su complicidad, €1 mostrara la verdad con intencién de
herirla. Toda aquella paciencia y ecuanimidad que un momento él tenia desaparece,
estalla después de veinte afios de soportar toda una seric de actos agresivos por
parte de su mujer. Esto no quiere decir qﬁe €l quede sin responsabilidad, sino que
su misma omisién ha sido una forma de actuar, como lo hizo cuando ‘acepts la
boda de su hija. Para Flena tal estallido es una sorpresa, nunca considerd que esto
podia suceder. Aqui se cae su idea de que los hombres viven para las mujeres y a
ellas se entregan. En un momento, tal vez, Ernesto se doblegé ante ella, pero ahora
Ermnesto no se entrega para nada. La fantasia de poder de ambos se destruye.
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Los argumentos de Elena para defenderse son usados en su propia contra.

Toda su actitud es desvelada hasta para ella misma.

ELENA: [Nada! |Nadal Todos los matrimonios se hacen asi. Hay una
conveniencia para las dos personas, cllas asi lo comprenden y

luego...
ERNESTO: ¢Asi fue el nuestro?

ELENA: No.

ERNESTO: ¢Te parcce bien para tu hija lo que no quisiste para ti?
ELENA: No, Emestoc. No me entiendes, es que cllos son de ese
modo...

ERNESTO: :Qué modo es ese? ¢El modo de la infelicidad y el
engafio?112

En efecto, su matrimonio también ha sido por conveniencia. No por dinero o
posicién social, sinc para satisfacer una serie de fantasias que en este momento se
han derrumbado, entonces, ¢qué sentido tiene ahora dicho matrimonio? Ya no hay
hombre que sc entregue a Elena, en realidad, nunca lo hubo. Emesto nunca tuve a
la mujer que esperaba. El papel de ambos ha quedado destruido.

Sélo queda que Ernesto procure defender su papel como padre. Elena ha
perdido tanto su posicién como madre y esposa. Lo tinico que puede recibir por
parte de su marido es despredo; Sus propias justificaciones han sido una trampa
para descubrir sus verdaderas intenciones. Sin emba.rgp, la autora se encarga de
demostrar que no han sido por mera cruecldad debido a que ella siempre se ha
sentido insegura y sola, por eso siempre procura poseer al marido que nunca ha
sentido suyo, aleja a la mujer que si puede acercarse a ese hombre y su atencién

pierde de vista al hombre como tal.

ELENA: |No! |No! |Es que ella no podia querer a nadiel

ERNESTO: ¢ Por qué? (la sacude} ¢Por qué?

ELENA: |Porque nunca ha querido a nadie méas que a til

ERNESTO: ¢Por qué? ¢Por qué ha sucedido eso?

ELENA: (A gritos, con miedo) {Porque ti has sido el inico que la ha
querido!

ERNESTO: ;Quién mas debia de haberlo hecho?

ELENA: [Yo! |Yol

ERNESTO: Y ¢por qué no lo hiciste?

"2 bidem, cusdro IX, pp. 131-132
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ELENA: |No lo sé! |No pudel [Nunca pudel {Ernesto la suelta, estd
cansado del juego, satisfecho de las respuestas. Elena, deshecha, va
a sollozar en el sofie Pausa)!'?

La impotencia de Elena es una muestra contundente de su destruccién. Su
vida ha perdido el rumbo, aquello por lo que ha luchado se le ha ido para siempre
de las manos. Ernesto disfruta tal momento como un acto de venganza después de

haberse sentido atrapado en las decisiones y actos de su mujer.

ERNESTO: Haces bien. ¢qué piensas que de hoy en adelante puede
haber entre ti y yo? (Hace un ademdn de acercarse)

ELENA: (Desfalleciente) Nada, nada.

ERNESTO: ¢4Qué hubo antes?

ELENA: Nada.'14

Para ambos queda clara la dinamica de su matrimonio, sin embargo, él atn no
queda satisfecho, quiecre asegurarse de que su mujer quede completamente
humillada y que el acto inicial de seduccién ilegue al ridiculo total.

ERNEBTO: (Sonriendo apenas) Esta bien. Puedes irte a tu cama.
Descansa, suefia. (Pausa) Yo no voy a dormir esta noche. |No
volveré a dormir ninguna nochel Tengo miedo de sofiar, de
despertar, de preguntarme a cada instante: ¢por qué no he muerto
ayer? ¢por qué no muero ahora? (Se vuelve a Elena, que no se ha
movido} Amor mio, a tu cama. (Elena, aterrorizada, camina hacia la
puerta) No te olvides de la bata de encajes... pero no me {lames... y
no me esperes. Esa habitacién me trae malos recuerdos. En caso de
que vuelva a dormir, no dormiré contigo...115

El desarrollo de este cuadro muestra la agresién que antes se encontraba
contenida. Su estallido a diferencia de lo que podria esperarse no ha sido una
solucion del conflicto sino una sélo una manifestacion final dei caos, ha causado la
destruccién de ambos personajes. Después de su acto de venganza, Ernesto se
siente culpable por las humillaciones que ha cometido, pero va més alla porque
ahora es completamente consciente de la complicidad que ha mantenido con su

esposa y el dafio que le ha provecado a su hija. Ha perdido su posicién como

' Ibidem, cuadro IX, p. 132,
""* Ibidem, cuadro IX, p. 132-133
Y5 Ibédem, cuadro IX, p. 133
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marido, sin embargo, ain le queda una esperanza, la de que lo que esti ocurriende

" en ese momento, en la noche de la boda, realmente no ocurriera.

ERNESTO: Cecilia, esta noche... Sefiora, esta noche es... sblo una
noche de luna.11é

Es en el 1ltimo cuadro cuando se rompe toda esperanza de renovacién o
salvacién. Toda ila dignidad de Ernesto quedera destruida. El regreso de Cecilia y
Juan Manuel es algo muy deseado por é€l, sin embargo, también es una
confrontacién con los hechos tal como son y eso implice la ruptura de sus
fantasias.

Juan Manuel llega agresivo debido a su indignacién, para €l este matrimonio
ha sido una humillacién. Ernesto actia con ironia para echarle en cara su
estupidez al novio engaifiade. Juan Manuel se preocupa por su imagen de hombre
triunfador herido y engaiiado en una transaccién. Ni siquiera cobra conciencia de
que nunca aprecié realmente la actitud de Cecilia. Su tinica manera de defenderse
es evadir cualquier explicacién con Emmesto y dirigirse a Elena. Antes los dos
deseaban la presencia de Cecilia, ahora discuten que se la quede ¢l otro como si
fuera un objeto. Finalmente, la discusién cuimina cuando Ernesto intenta golpear a
Juan Manuel y €] simplemente lo evade. Ermesto queda shora como un hombre
débil, incapaz de defender su propia persona. La simple fuerza de Juan Manuel lo
humilla porque ya ni siquicra queda a la altura de este hombre egoista y vanidoso.

Ella esperaba estar a solas con su padre, tenia la certeza de que este momento
iba a llegar. Para Ernesto, la sola presencia de ella lo consuela y lo tranquiliza. Aun
tiene la esperanza de sostener su imagen de buen padre, que es la tinica idea que lo
mantiene con vida. No obstante, a pesar de que Cecilia propone una relacion de
padre e hija, él reconoce lo artificial de la situacion, sabe que no es posible porque

de tal modo ella no se desarrollaria y cerraria su vida a otras opciones.

ERNESTO: (Como si ya hubiera aceptado) Y ¢cuando te enamores?
CECILIA: No llcgara ¢l momento porque ¥o ya estoy enamorada...
de esta casa, de mi cama donde duermo sola... todo volvera a ser
como antes, pero mejor que antes,

ERNESTO: Y, ¢si quicres tener un hijo?

"% Ibidem, cuadro IX, p. 133
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CECILIA: No puedo quererlo si la hija soy yo. Yo soy la nifia, la
mimada, la irresponsable, la que hace gracias y llora en secreto
cuando la castigan. La que lec libros sobre personas mayores
sabiendo que nada de eso sucedera a clla. Yo soy mi propia hija.11?

De tal manera Cecilia esti negando su propia naturaleza y su desarrollo con el
objetivo de dedicarse a vivir junto a su padre en una relacién que aparentemente es
de padre e hija, pero que funciona como maride y mujer. El conflicto radica en que
se asume una actitud de hija irresponsable con el deseo de ser una mujer que
deberia actual en ¢l mismo nivel que el hombre. Ernesto jugaria un papel de
hombre frente a una mujer que también exigiria cuidados de niia. El tiene claro el
conflicto, reconoce que seria una situacién complctamente inestable y que
generaria angustia y culpa todo ¢l tiempo, sin embargo, le fascina el hecho porque
es el inico medio de rescatar la imagen que tiene de si mismo.

Ella utiliza todos sus recursos de seduccién y manipulacién, a pesar de querer
adoptar un papel de hija se comporta como una mujer que, como Elena en el
cuadro anterior, viene a tomar posesién de lo que ya considera suyo. Tal actitud es
lo que més le duele a Ernesto porque ello es una demostracién de que todo ha
importado menos €l mismo como ser humano. La agrede diciecndo una verdad

contundente a la cual ella contesta con otra.

(Ernesto la abraza de nuevo, esta vez parece que va a besarla,
pero se deticne y la tira con fuerza sobre el soft. Cecilia
entreabre los labios con una sonrisa)

CECILIA: No volveras a decirme que me vaya. He ganado yo.
(Emesto mueve los labios sin voz) ¢Qué estas diciendo?
ERNESTO: Puta, decia yo. {Cecilia se le echa encima, furiosa.
El la contiene.)

CECILIA: (a gritos) [Tienes celos! jEstas celoso! jEstas celosol
(Una mirada de Emesto la hace callar]...])!18

Como las prostitutas, ella se ha vendido con tal de lograr su objetivo. Cecilia
se casé con tal de ver sufrir a su padre por ella, con tal de separar & su madre de
Emesto y de demostrar que su matrimonio con Juan Manuel fue un recurso inGtil
Ahora esta dispuesta a obtener todo Io quiera sin freno.

" Ibidem, cuadro X, pp. 135-136
"% Ihidem, cuadro X, p. 137
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Ernesto ha perdido todas sus ilusiones, toda claridad de objetivos, su dignidad
ya no existe: su juego ha quedado descubierto. Desprecia a Cecilia, se siente
atrapado por lo mismo que €l ha fomentado, su pasion lo ha cegado completamente:
se considera a si mismo una victima de los manejos de dos mujeres que han
rivalizado por €1 y le han quitado su dignidad, siente que ya no tiene sentido vivir.

Padece angustia, terror, la muerte seria su medio de escape.

ERNESTO: Ya no soy esposo, ya no soy padre, ya no tengo honor,
ni dignidad, ni vejez siguiera, no sé cual es mi lugar en el mundo, ni
el lugar de los que me rodean, ni c6mo son; he sido escarnecido en
los sentimientos que siempre tuve por mas altos, he arrastrado por
el lode todo lo que he sido, he perdido todo. Ya no soy un hombre,
ya no... {No puede seguir, lo sacude un temblor nervioso. Se dirige a
la puerta gque da al interior de la casa y sale. [...J}'??

En su frenesi Cecilia no se da cuenta del estado real de su padre. Lo tinico que
le importa es su triunfo. Cree que su fantasia se ha vuelto real: vivira eternamente
junto al hombre que siempre ha querido, igual que Elena en el momento que piensa

que ha alcanzado su objetivo es cuando se encuentra mas alejada de él.

CECILIA: Viviremos y moriremos juntos, seremos de esos que se
insultan y se adoran, de esos que s¢ muerden y se lamen los golpes
¥ moriremos juntos, moriremos juntos y... [Aparece Elena y la sigue
Juan Manuel. Al verlos, Cecilia se asusta como guien ha sido
sorprendida por sus peores enemigos)i2°

La aparicién de Elena es una demostracién del cansancio de esa mujer. Ya no
tiene sentido continuar, su discusién no tiene el mismo impulso con el que actuaba
anteriormente. Antes que otra cosa pase, se oye el disparo del suicidio de Ernesto.
Aquel hombre por el que luchaban las dos mujeres ya no existe.

Lo terrible se ha revelado al final: la rivalidad por ¢l hombre ha fomentado la
destruccién del mismo hombre, sin embargo, la muerte de Emesto, nno implica ¢l fin
del caos sdlo revela que acabado el pretexto no hay paz porque el verdadero
problema es que una no soporta la existencia de la otra (A diferencia del final de
Juan Gabriel Borkman en el cual ambas hermanas rivales deciden hacer las paces
frente al caddver). Ahora queda claro que la boda ha sido un acto de agresién

'™ Ibidem, cuadro X, p.137
' fbidem, cuadro X, p. 137
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mutuo entre madre ¢ hija. La madre, evidentemente, usd ese matrimonio para
alejar a su hija. Cecilia permite tal situacion para dafiar a su padre y usarlo como
un medio para atacar constantemente a su madre.

Como en las otras tragedias sobre Electra, la muerte de la madre y del padre
no implica el fin. Avin queda la lucha interna en el corazén de la hija. Los actos no
son definitivos ni destructivos por si mismos, sino que su significado siempre
depende de la visién del carécter. Electra, en la cbra de Séfocles, a pesar de la
muerte de su madre su odio por ella no se acaba ni la idealizacion de su padre
porque no son verdaderas las razones que argumenta; Lavinia, en la obra de O'Neill;
Se encierra para siempre en la casa para vivir y hablar con los retratos de la familia
Mannon y asi mantener el honor de su padre que tanto ha defendido. Cecilia ha
destruido lo sano de su vida con tal de dedicar su vida a una imagen de padre ideal
y, finalmente, luchar contra su madre en nombre de algo que ya no existe.

CECILIA: (Con una voz que parece venir de lejos) Vete, ha sucedido
la primera atrocidad, junto a ésta, los Bernardos, las Isabeles y las
amantes desmayadas en las iglesias no valen nada. Este es asunto
de mi madre y mio, nada ticnes tii que hacer aqui... ni quiero que
veas lo que sigue. Queremos estar solas. {Pausa, Juan Manuel sale
después de una vacilacién.) Y este vez, el camino es largo, largo,
largo...121

Esta tragedia dc cardcter, como se ha podido apreciar, se centra en los
conflictos suscitados en las relaciones familiares y son retratados desde sus
aspectos generales. Por e¢so, aunque hacen referencia al mito de Electra, no se trata
de una modernizacién o trasposicién de la anécdota a la sociedad mexicana, sino de
un desarrollo profundo del caracter y de la naturaleza humana. Las multiples veces
que ha sido recreado este mito en la literatura y el teatro son una prueba de la
potencia emocional e intelectual que contienen estos mitos y arquetipos, surgidos
en el seno familiar,

A diferencia de otras tragedias relaciqnadas cont Electra, aqui no ha sucedido
ningin crimen o suceso violento como circunstancia que propicie el ambiente
enrarecido con el que comienza la obra. Este se percibe por la aversion de Cecilia

hacia su noviazgo, que pese a todas las complicaciones, no rompe. En un inicio

! Ibidem, cuadro X, p. 138
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parece un absurdo que poco a poce va cobrandoe sentido. Tanto Cecilia como su
madre utilizan a Juan Manuecl como un medio de poder y manipulacién. De este
medo queda establecida la rivalidad entre Elena y su hija.

La raiz de dicha rivalidad surge de la concepcién de las relaciones y de la vida
que lleva Elena. Ella misma ha considerado a su hija desde un inicio como una
intrusa entre su marido y ella. Y esa percepcion se debe a que Elena siempre ha
considerado que es muy importante establecer una relacién de poder y, por
consecuencia, de dependencia con un hombre que le permita sentirse aceptada,
reconocida e importante debido a que Elena no es capaz de reconocerse a si misma.
En este sentido es un caso parecido a la biisqueda de reconocimiento familiar de
César Rubio, la diferencia radica en los medios que utiliza y el alcance de su
objetivo. Necesariamente esta lucha por reconocimiento genera una actitud de
aversién hacia su hija y agresiva contra su marido cada vez que se acerca a clla.
Asume, de manera muy poco amorosa, que Emesto le pertenece. Al no sentirse
amada y ser incapaz de amar, obliga, fuerza, manipula, controla, pasiones con las
que sustituye su carencia amorosa. Al comportarse de ese modo, de manera
irbnica, propicia el efecto contrario. Padre e hija se alian para defenderse de las
agresiones. Esto no es evidente ni consciente para Ernesto, cuando él es capaz por
fin de apreciar su situacién verdadera le parece monstruosa porque descubre su
responsabilidad en ¢l conflicto y la rechaza.

Ante tal actitud responde de una manera también agresiva Cecilia. La autora
muestra claros momentos en los cuales ella podria optar por otras posibilidades y
actitudes que la liberen del conflicto. Sin embargo, no desea escaparse debido a su
apasionamiento alimentado por sus juicios sobre su relacién con sus padres y la
vida. Cada vez su unién con su padre 3¢ profundiza y es més agresiva y directa con
su madre. Al igual que su madre, Cecilia piensa que se requiere el reconocimiento
de un hombre para ser alguien y, sobre todo, considera importante la aceptacién y
amor de su padre debido a que alguien que debiera amarla, su madre, trata de
quitarselo. Por lo tanto, la lucha por el amor de su padre se vuelve también una
forma de buscar el reconocimiento de su madre. '

Los huéspedes reales tiene una estructura muy semejante a Electra de
Séfocles y La muerte de un vigjante de Arthur Miller, no sélo por ser tragedias de

caracter, sino porque ademés hay un desarrollo del caricter basado muy
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claramente en la entrada y salida de personajes & través de lo cual la interrelacién
revela diferentes facetas del caracter del protagonista.

Isabel funciona en algunos aspectos como personaje comparative de Cecilia ya
que ella tiene otra forma de ver la vida y ofrece posibilidades para salir de las
complicaciones familiares. De hecho es importante el pequefioc momento en ¢l que
Emesto se sienta con las dos jovenes en el umbral de la casa, por un lado, es un
modo de atenuar la relaciébn que ha establecido con su hija y, por otro, es una
forma de contrastar ambas formas de ver la vida. La relacién de amistad y de
ternura existente entre ellas es rechazada por Cecilia porque considera poco
importante a cualquier persona que no sean sus padres. Es por esc que trata a
Isabel como alguien completamente manipulable, con una superioridad
incuestionable y con una cercania excesiva.

Bernardo es otro personaje que muestra una veta del caracter de Cecilia que
permitiria liberarse de los patrones familiares. El representa una esperanza por
encontrar algo més que sus padres, la posibilidad de amar de igual a igual y un
cambio en la valoracién de las circunstancias. Sin embargo, ella utiliza la relacién
para de alguna manera agredir a su madre, como un paliative que la distrae un
momento del verdadero problema.

Juan Manuel simplemente remarca los defectos y el apasionamiento de
Cecilia. Frente a €l ¢s posible apreciar la complejidad del caracter de los personajes
centrales. Para Cecilia, su noviazgo es una compiulsién que no entiende en su
totalidad al principio, pero después descubre que es una manera de agredir a su
madre siguiendo con el juego que ella propone. La boda se convierte en un acto
tragico por la forma en que es llevada a cabo y cl tipo de relaciones que se han
establecido. Cecilia espera y permite el avance de los hechos, como una victima
para finalmente rompe su relacién con Juan Manuel despreciandolo en la cama y a
que ese acto sexual es asumido por ella como algo muy semejante a una violacion.
De tal hecho, Cecilia consigue el regreso al hogar paterno y, de una manera muy
manipuladora, e} mayor acercamiento con su padre. Situacién con la que
demuestra que el plan de su madre resulté contradictorio.,

Ernesto a este nivel de la situacién toma conciencia de que se ha alejado de su
€sposa por la tensién que siempre ha existido, de que se ha refugiado en su hija

como si fuera su pareja y de que ha omitido acciones que pudieron haber frenado el
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conflictc. Ahora que ha tomado una posicién de presa capturada, es decir, de
victima, la verdad se le presenta de la manera mas monstruosa posible. Su hija se
comporta d¢ la misma manera que Elena y lo busca sexualmente. A este grado de la
situacién ya no ve otra salida mas que la muerte porque €l mismo se ha reducido
frente a ambas mujeres y ha dado pie, en parte, a esta actitud en la hija.

El suicidio de Ernesto es doloroso para ambas mujeres perc eficaz en cuanto
asumen que ninguna de las dos lo ha ganado. Las acciones y los deseos de los tres
se encaminaban hacia ese fin. Es una situacién muy parecida a la muerte del padre
en El gesticulador, los hijos utilizan a su padre para embellecerse o para sentirse
importantes. Cecilia ademés ha descubierto la razén de ese objetivo. Al climinarse
¢l objeto de la discordia el caos se incrementa para ambas, quedan atadas ain méas
que al principio y con ello se eliminan ambas mujeres porque al fin se enfrentarin
directamente y descubrirdn que su lucha no ha tenido ningin sentido, pero la
sensacién de que ambas no caben en el mundo continuard hasta el dia de la
muerte de cada una.
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5. Moctezsuma I de Sergio Magaiia

Una situacién como la conquista espariola sobre el pueblo azteca es un tema
delicado. El impacto ha sido tan grande en la historia y cultura mexicana que con
gran dificultad se vislumbran datos objetivos, concisos y claros. La multiplicidad de
interpretaciones, suposiciones y juicios generan polémica entre si. Es de esperar
que suceda lo mismo en el Ambito literario. Cada autor que se ha interesado en
crear y comentar sobre el tema ha tomado cierta postura ante el hecho. Algunos
descan reflexionar sobre la violencia y la imposicién de culturas; otros, sobre las
cuestiones politicas y econdémicas; y otros prefieren tomar una postura irénica,
como el mismo Sergio Magana en Los argonautas (también titulada como Cortés y
la Malinche), o las obras y dialogos de Novo, entre otros enfoques.

Lo tinico que no queda en duda es la fuerza emotiva e intelectual que
despierta el acontecimiento. Cada grupo cultural siempre ha contade con un
conjunto de hechos, leyendas y mitos que constituyen la vision general de
determinada sociedad y son motive de inspiracion para muchos textos de la
literatura universal. Su validez y su potencia se sustentan tanto en ¢l hecho
referido como en la estructura misma del texto, al final de cuentas, la literatura se
construye a partir de la concepciéon personal del autor, que puede ser influida en
mayor o menor grade por su ambiente histérico y social.

Este proceso de creacién puede darse en los estilos que ya se han expuesto.
En unos casos, se construye un significado socbre determinado hecho histérico, los
sucesos son aprovechados como recursos para construir los intereses del autor,
como las discusiones dialécticas que ocurren en Corona de Fuego y Corona de Luz
de Usigli. En otros, el significado es una abstraccién de los hechos mismos, se
observa una l6gica de causalidad y se retratan una serie de arquetipos que siempre
han actuado en el ser humano.

En la presente obra sucede ¢l segundo caso. Su potencia se relaciona con el
estilo realista, el hecho adquiere un sentido que va mas alld del nivel social.
Magarnia lo relaciona con el nivel personal y césmico que generan en el hecho un
enfoque que atafie a los conflictos universales del ser humano. Por lo tanto, el

desarrollo de la accién tiene una estructura tragica. El autor se involucra con los
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personajes y los hechos del mismo modo como lo hicieron Esquilo, Séfocles y
Euripides con los personajes historicos que ya en su propia época eran seres
miticos: Agamenén, Eteocles y Creonte.

En El gesticulador ¢l mito es tan importante que el personaje principal desea
ser aquel personaje idealizado que nunca aparece en escena. La solucién que
encuentra César Rubio es asumir esa identidad que todos desean ver encarnada. El
mito en Los huéspedes reales radica en las fantasias que persiguen los
protagonistas y que desean imponer en los otros, sus acciones son motivadas por
dichas im#genes que sec rompen frente a la realidad.

En este caso el mito estd manejado como si fuera la realidad misma, es decir,
los acontecimientos referidos son en si ya un mito para el espectador, el ambiente
se construye a partir de ese enfoque. Moctezuma y aquellos quienes lo rodean son
un mito encarmado que a su vez actiia y reacciona segim su propia vision y
mitologia. Por la necesidad de crear un ambiente verosimil y lleno de significado el
autor asume una actitud religiosa acorde la vision religiosa de los propios
personajes. Ademds, se empefia en acabar con el mito de Moctezuma como el gran
traidor que entregd a Tenochtittin a los conquistadores, a diferencia de
Cuauhtémoc, que la defendié. Magafia indaga en las razones del ser humano para
dar a su imagen grandeza humana y dimensién tragica.

En Moctezuma T hay una serie de manifestaciones cosmicas que van mas alla
de lo natural, por ejemplo: las ancianas y Quetzalcéat], a diferencia de las tragedias
anteriores. En las cuales la dinamica del plano césmico era observable por las
metaforas, la reflexién sobre los valores humanos, la dinamica social ¥ las acciones
de los personajes. Estos recursos se aproximan a la realidad cotidiana, como
sucede con obras como Panoramma desde el puente, La sefiorita Julia y Yerma En
cambio, la actitud religiosa se aproxima mas a la visién de las tragedias griegas o
isabelinas, en las cuales se mantiene una postura que integra los tres planos sin
que intervengan razonamientos y preguntas. Esta situacién, sin embargo, no es
motivo de alejamiento entre ¢l texto y el lector puesto que no sucede asi con
tragedias como Hamlet o Las bacantes. En ambos casos, como se comenté en el
capitulo sobre E! gesticulador, se presentan los mismos mecanismos bajo diferentes
apariencias. '
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La comprensién sobre las manifestaciones césmicas bajo un aspecto
“sobrenatural” o “mégico” €s un proceso complejo. Se puede tomar como ejemplo
las brujas de Macbeth, que en algunos rasgos son muy parecidas a las ancianas de
Moctezuma I Las brujas son una prueba viviente del caos: son agresivas, maldicen,
disfrutan del caos, de ahi surge la serie de paradojas que confunden el cosmos y el
caos. Aquello que parece justo y bello puede ser paradéjicamente el acto méas cruel
y tonto. En dicha confusién cae Macbeth debido a que esta cegado por el deseo de
triunfar y sobresalir. En ningan momento, como se verd, son ellas las que
determinan el destino del personaje, sino que son manifestaciones que sincronizan
con los conflictos internos del personaje y con el caos del ambiente. Posteriormente,
son la representacién de aquellas opciones que busca el protagonista para lograr
sus objetivos. Hécate deja en claro dicha situacion, las regafla por intervenir en los
actos de un hombre que no necesita ayuda, con ellas o sin ellas, €l actia como sus
juicios lo creen conveniente. Por ende, ellas funcionan como catalizador ¥ medio de
expresion de las actitudes y decisiones de Macbeth. Las visiones y profecias de las
brujas son un modo de saciar su ambicién ¥ justificar su violencia y sus crimenes.
La misma relacién se establece entre Hamlet Y ¢l fantasma de Hamlet Padre. Al
mismo tiempo que ¢l fantasma es una entidad palpable y visible es una
manifestacién del caos tanto del ambiente como del protagonista. No tiene sentido
cuestionarse si aquel fantasma o las brujas son reales o no porque de cualquier
modo son parte de la accién de los personajes, que sin duda alguna, son seres
reales y sus motivos, emociones y acciones son contundentes y claros con la
presencia de aquellos entes “sobrenaturales”.

El plano césmico representado de tal mode abarca cuestiones que van mas
allé de lo racional. Avin las manifestaciones del pleno ético dentro de una realidad
cotidiana no pueden ser captadas \inicamente por el medio racional. Las metaforas
e iméagenes en Los huéspedes reales son necesarias porque no todo puede ser
explicado con palabras, muestran aquello que no pueden comprender ni calcular
los protagonistas. Ademas de que sintetizan el significado de los hechos. Lo mismo
podria decirse del desarrollo de la accién en El gesticulador. La fuerza de las
manifestaciones “sobrenaturales” radica precisamente en su incomprensién, en el
escape de toda explicacién que implique una légica racional ¥ metédica. Es un

medic de mostrar aqueilo que el ser humano no puede captar ni aprehender, ni
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comprender, pero que, no obstante, tiene su propic orden y armonia. La confusién
del espectador ante tales imagenes puede ser muy bien el reflejo de la confusion del
personaje, de su desequilibrio, de los juicios trastocados que generan una
trasgresion ética. Cuando se aprecia el mecanismo de causa y efecto sumado a la
gincronia de los hechos con el caracter de los personajes y el significado contenido
en lo “sobrenatural” es cuando puede ser valorado el orden y armonia de aquello
més grande que se denomina plano césmico o divino.

Naturalmente, estas manifestaciones no siempre sc relacionan con el caos,
sino que también pueden expresar el grado de armonia como puede ser un hecho
inexplicable o €l consentimiento de un dios, por cjemplo, el agrado de Atenea hacia
Odiseo en Ayax por su compasién y entendimiento. La situacién siempre sera
mostrada en su complejidad para valorar las opciones de los personajes y
comprender tanto su cardcter como sus juicios y acciones.

El prélogo de Moctezuma II introduce a ese mundo inexplicable desde la
concepcién mexica. Tres ancianas lloran y cosen plumas en una capa. Su actitud
no es cotidiana o una mera cuestion personal. Se dirigen a los dioses de modo
reverente y suplicante. Los llantos se deben a una guerre que las ha separado de
sus seres queridos, ésta es distinta a las otras. No es para el sustento del pueblo
sino en honor de un dios. Tal motivo difiere a la concepci6n tradicional del pueblo
en el cual las guerras son un medio de obtener recursos y mantener ¢l poder. Para
un pueblo que acostumbra la postura ofensiva es natural que se desconcierte ante
la necesidad de tomar un papel defensivo.

La entrada de Xocoyotzin Moctezuma quien pretende suicidarse revela le
esencia de las ancianas. Conocen los motivos del rey antes de que él diga una
palabra y temen su estado de animo. La orden de la segunda anciana revela que
sus actos no son tangibles, quien los lieva a cabo es Moctezuma porque ellas
forman parte del interior del personaje. La actitud de él esta tan alterada que no se
da cuenta de la presencia’de las ancianas, después de que se hiere se da la
definicién de Huémac: la muerte. Lo que ha buscado hasta este momento el rey es
la muerte. El caos no sélo se provoca por una guerra, ademéas hay un hombre que
desea morir porgue quiere escapar ya que se siente impotente ante los conflictos. Si

ese es el deseco de Moctezuma no hay otra cosa que hacer pare las ancianas més
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que continuar su trabajo acorde a esa decisién. La pregunta que surge es, ¢por qué
se¢ dafia a sl mismo?

La aparicién de Quetzalcoatl completa la visién del plano césmico. Mientras
que las ancianas han manifestado el caos, el dios es la prueba viviente de una
posibilidad de armonia, de solucionar los conflictos mediante la reflexién.
Quetzalchatl se dirige directamente al rey. Apela a su dignidad y a su cordura para
detener sus actos. Hasta ahora ¢s cuando habla Moctezuma, para identificarse,
para reconocer que €l tiene dignidad, que él es "la cabeza del mundo”®. El dios le
reprocha su actitud de desesperanza. Hasta en un momento de caos como éste hay
posibilidad de armonia y de vida. La vergienza del dios va en contra de que el rey
se dé por vencido antes de luchar, de ahi surge la derrota.

La designacién de los jueces para el rey y para ¢l dios es una cuestidn
compleja. Las ancianas serdn jueces de Moctezuma porque ellas son parte de la
realidad misma ademés de que expresan ¢l interior del personaje. Sus comentarios
generan un ambiente que podria decirse religioso. Por medio de éste el dafio de una
sociedad no sdlo es un conflicto politico sino que se involucra la esencia misma del
ser humano: sus cmociones y su existencia dentro de la naturaleza misma. Los
bufones son jueces del dios porque es por medio de los sirvientes y las traiciones
como caera esta civilizacion. El mismo pueblo seri quien niegue aquello que ha
adorado.

Ante la destruccién queda la soledad. Moctezuma se siente desprotegido, ya no
hay dios que brinde esperanza ni posibilidades, sélo queda un mancebo que
también se siente desconcertado. La tristeza y el dolor aumentan para las ancianas.
Ellas miran con légica el conflicto: ante la destruccién de los dioses se suplantarén
otros. Dicha destruccién de los dioses ha sido gencrada por el mismo pueblo, por
ende su forma de vida ya no sera la misma. Desconocen a su rey, éste ya no puede
significar nada para ellas si ha destruido el sentido mismo de la vida (representado
por sus dioses). Lo acusan porque él ha sido el primero que ha negado de la vida y
de la posibilidad de continuar adelante.

Se escucha misica de otra cultura, ¢l advenimiento de una nueva época sec
vislambra después de la destruccién de una antigua. Los simbolos de los espafioles
se hacen cada vez mas presentes. Todos ellos son vistos como un acto terrible. La

violencia se aproxima, la muerte y la destruccién son su consecuencia.
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El prélogo reine una seric de elementos que sintetizan el desarrollo de la
accién: la destruccién y conquista de un pucblo, sin embargo, nunca aparece en
escena ¢l conquistador. En este sentido el autor se centra en la visién de aquellos
que serin derrotados y, sobre todo, en la visién del rey: un individuo que ha
intentado matarse, que se siente desolado y sin motivacién alguna, pareciera un
mero espectador de los hechos. Es desconocido y despreciado tanto por el pueblo y
su propio carécter {las ancianas juegan ambos papeles). Los planos se mezclan,
aquello que involucra a todo un pueblo se vuelve una representacién de los
conflictos tanto personales como cosmicos y £stos del conflicto social.

El inicio del primer acto marca un fuerte con&aste con el prélogo. El ambiente
es cotidiano y agradable. Pareciera imperturbable y que el tinico conflicto fuera un
regafio para un nifio y el calzado de la princesa. Este momento de la obra es una
introduccién al modo de vida y concepcién del mundo de los personajes. Hay
jerarquias muy marcadas y protocolos que se deben respetar. La guerra es un acto
admirable e importante dentro de su sistema de gobierno, es decir, dentro de su
concepcién moral. Los jévenes lo ven como algo natural al igual que el Ministro.
Este 1ltimo marca una diferencia entre los conflictos cotidianos, como los
pretendientes de Tecuixpo, y los politicos, como la guerra.

El Ministro tiene una visién importante de la paz y la guerra. La justificacién
de los actos violentos se halla en la consecucién de la paz. Muchos de los
personajes piensan de la misma manera y esa forma de pensamiento es uno de los
pilares del conflicto general. Para él la paz es inttil porque no ayuda a la
consecucién de otros objetivos como si lo puede hacer la guerra. Le molesta la
inactividad de Moctezuma porque pareciera que &l no esti dispuesto a luchar.
Reprocha su actitud y espera que sus propios métodos lo despierten del
aletargamiento.

MINISTRO: ¢Y como no? La dureza nunca es inttil. El sefior y Dios
nuestro, Huitzlopochtli, tiene ojos y orejas para ver y entender.

LA MADRE: Asi sea.

MINISTRO: Moctezuma quiere dominarlo tode con su palabra y
presencia. ¢Y qué resulta de ello? (Reflexitn.) Ah, pronto €l vera su
error y devolvera la grandeza a los templos, exaltara su fuerza
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militar, y la magnitud del poder mexicano humillaré la irreverencia
de los demas. ¢Dénde estd ahora Moctezuma?122

La mencién de Huitzilopochth evidencia en dénde esta centrada la atencién del
Ministro. El dios de la guerra es el 1inico capaz de mantener ¢l poder del imperio.
En tal pensamiento se mezcla la religidn con el poder para utilizar a la primera
como herramienta para la consecucion de los objetivos politicos. A sus ojos
Moctezuma sc ha comportado de una manera scberbia e irreflexiva y considera
necesario que el rey actiie de otro modo.

Por estas ideas el Ministro decide manipular la informacién de acuerdo con lo
que €l considera conveniente. De nuevo, mezcla la religion con lo politico. La
religion para cl personaje no tienc mas valor que la posibilidad de manipular y
adquirir poder sobre otros. El, con estos actos, es uno de los primeros que despoja
a los dioses como lo hicieron los bufones con Quetzalcéatl. La destruccién del
pucblo ha comenzado antes que iniciara el primer acto. No ha sido necesaria la
intervencion de los esparioles.

El conflicto entre Ixtlixéchitl y Cacama muestra el desequilibrio interno del
pueblo mexicano. Hay muchos interesados por el poder. Las disputas llegan a tal
grado que afecta & las relaciones familiares. El trono del reino de Tezcoco es una
ambicién méas dentro del imperio. Ambos personajes e€speran apoyarse en
Moctezuma para resolver su problema. El es quien puede juzgar, sin embargo,
parece que éste no toma cartas en el asunto. Esa funcién del rey invariablemente
genera problemas, actiie o no, aquel que no es favorecido siempre atacara al juez.
Ixtlixéchitl traspasa los limites jerarquicos para exigir lo que considera suyo.
Cacama respeta esos limites porgue le es conveniente para sus fines. Lo mismo
sucede con muchos personajes. Por lo tanto, el rey se encuentra en constarte
riesgo y necesita luchar, atacar y destruir para sobrevivir ante tal ambiente. El
Ministro lo sabe y se vale de todes los medios para defender el trono de Moctezuma.

Otros sefiores también esperan al rey y éste no hace acto de presencia. Las
batallas pérdidas son motivo de su preocupacién, estin sorprendidos por las
derrotas y las matanzas. Los recién llegados los han humillado: Ni para el Ministro
ni para ninguno de ellos es concebible que exista la derrota cuando siempre ha sido

el pueblo mexicano quien derrota a los demas y ataca sin consideracién.

12 MAGARA (1991) Acto primero, p. 457
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MINISTRO: |Dios! (Se le acerca rdpido.) ¢ Te burlas de nosotros?
COYOACAN: No estoy jugando. Las cosas que pasan alla llenan de
espanto mi corazon. Es dificil creerlas aun viéndolas con ogjos
propios. El capitin de ellos nos miraba riendo y nos abrazé luego
con abrazo de Malinche.

C: De Cortés, con ese nombre lo oimos nombrar. Dice
venir como embajada de oiro sefior mas poderoso, gue ellos
nombran Espaiia.

CULUACAN: Y de otros dioses suyos. (Hace la sefial de la cruz.)
COYOACAN: Abrazé a Cuitlahuac y fuimos todos volviendo la
cabeza para esconder nuestras lagrimas.!123

El dolor es real, lo sufren tanto por la matanza que han presenciado como por
el choque de sus ideas ante los hechos reales. Su derrota rompe la imagen de
pueblo poderoso e invencible. El miedo surge. No saben qué hacer en este
momento. No obstante, antes de aceptar su vulnerabilidad ven a los espaifioles

como dioses, ¢quién mas podria vencer a un pueblo invencible?

CULUACAR: Si no fueran dioses no podrian hacer tanto como han
hecho: hechizaron a los pueblos de todas las orillas del mar, y
vinieron contra la gran Tlaxcala y la vencieron. {Son grandes, son
faertest

COYOACAN: Abre tus ojos para ver, abuelo, porque si nuestros
dioses nos abandonan a la mala suerte yo sabré hacer gque mi
pueblo castigue al culpable.124

Ellos consideran poderosos a los espaiioles porque son capaces de convencer a
otros pueblos para que se alien con ellos. No encuentran méas causas que la esencia
divina de los espafoles y el abandono de sus propios dioses. Sin embargo, sus
propios razonamicntos desmienten esas causas porque sus ideas surgen de una
acusacién meramente politica y terrenal: la actitud de Moctezuma. La ira de los

dioses se debe a un individuo que no apoya a una clase social, a la cual pertenecen

los personajes presentes.

COYOACAN: Tu lo hallaste primero que yo, Cuitlahuac; pero lo
callas. ¢Quién, sino “ése” tiene la culpa de! olvido de nuestros
dioses? ¢No ha reducido los sacrificios a ridiculas ceremonias

'3 Ibidem, Acto primero, p. 463.

13 Ibtdem, Acto primero, p. 463
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blancas? jLos dioses piden sangre y reciben flores! ;Y qué ha hecho
de sus guerreros, no los odia? ¢Acaso nos acomparia a las batallas?
Nos regatea mezquinamente cada uno de los privilegios que nos
pertenecen.

MINISTRO: [Todo es de los dioses!

COYOACAN: No, abuclo, no. En esta casa se niega el derecho
supremo de la clase militar y se engorda al pucblo mientras
Huitzilopochtli muere de hambre.125

De nuevo la mencién de Huitzilopochtli es una justificacién del arte bélico. El
sefior de Coyoacdn no admite otra forma de actuar. Su exigencia de sacrificios
mayores es una consecuencia Iégica de su concepcién del mundo basada en la
violencia y en la crueldad como medios para conseguir objetives meramente
personales como el lujo y el honor. El exige la vida de otros, pero no seria capaz de
sacrificarse a si mismo. Su actitud impositiva, que estA generalizada en el pueblo
azteca, fomenta la rebelién y traicién de los oprimidos. Por lo tanto, es logica la
traicion de los otros pueblos. La misma actitud ciega de las verdaderas causas y se
buscan culpables que no sean uno mismo, en este caso, Moctezuma.

Ante la defensa de Cuitlahuac los demas responden que el rey deberia actuar
como se debe segun lo dictado por un dios bélico. Unos no dudan de la naturaleza
divina de los esparioles, como ¢l sefior de Culuacén, y de eso se aprovecha el
Ministro.

CUITLAHUAC: Abuelo, alguien los liberta.
MINISTRO: (Entrampuado.} No... no deberias dudar. Yo he... {Todos
lo miran. El agrega, firme.) Yo mismo he visto a uno desaparecer en
mi presencia.

AC: Padre, alguien suelta a esos hombres.
MINISTRO: (Enfrentdndosele.) No quieras confundirme. Los
presagios no mienten cuando yo los interpreto. Y ahora te digo que
ellos tienen razén, que los que vienen son dioses. [Cémo, hijo miol
¢Vas a dudar de mi?1%6

La mentira recién dicha por el Ministro es conveniente para sus propésitos,
que van mas allé del provecho personal, como los del sefior de Coyoacén, él se
interesa por la defensa de un modo de vida que le brinda poder y justifica cualquier
error de su parte. Se aprovecha de su puesto jerdrquico para eliminar cualquier

123 Bbidem, Acto primero, p. 464
12 Ibidem, Acto primero, p. 465
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duda sobre sus aseveraciones, asi no tiene otra cosa que decir Cuitléhuac. El miedo
del sefior de Culuacan prueba que el Ministro ha ejercido su poder. La misma
actitud se ha diseminado por todo el pueblo. De este modo, la actitud implorante de
todos forzaré a Moctezuma a actuar.

El rey entra con buenos 4nimos a su palacio. Su actitud choca contra las
preocupaciones de los demas. Hace muestra de vitalidad y fuerza. Fl valora la
belleza, la sensibilidad y el placer. Regala flores y frutas, hace muestra de hujo y
sofisticacién. Pareciera no estar enterado de los conflictos. Evade cuanto puede
todo comentario sobre tales hechos.

Los gucrreros no pueden soportar su actitud. Reciben las flores por mero
protocolo, sc sienten ridiculos y no escuchados. Se lo reprochan al rey, sin
embargo, los limites jerarquicos aiin no han sido traspasados. Su actitud irénica
los exaspera. El rey los trata de una manera prepotente, no los escucha y parece no
importarle la matanza de Cholula. Simplemente los despide.

Coyoacin le recuerda su obligacion ante el pueblo de sacrificar. De este modeo,
exige que se sigan las tradiciones marcadas por su religién, es una defensa a toda
la concepcién del pueblo en que se ha basado toda la vida de los guerreros. La
negacién de Moctezuma rompe con dichos esquemas. Coyoacan, come los demas
scfiores, esta exigiendo que cada uno, especialmente, el rey cumpla con su papel,
con la funcién que le ha sido designada dentro de todo ese sistema politico y forma
de vida.

La evasion de Moctezuma e¢s un reto. Demuestra que su autoridad es
inquebrantable, nadie puede obligarlo a hacer nada. Procura restar todo poder a los
demas sefiores para que no haya medios con los cuales exigirle algo a él. Dicho reto
genera maés hostilidad en sus subditos. Los tinicos que tienen cierta consideracién a
pesar de lo desconcertante de la actitud del rey son su hermano y el rey de Tacuba.

Toda esta escena es un juego de poder y humillacién entre emperador y
stbditos. Moctezuma se molesta por la actitud de ellos debido a su altaneria y el
intento de romper los protocolos que sustentan su autoridad. Los desprecia por su
rudeza y falta de aprecio a otros valores que no sean los béticos. Ellos imploran y no
son escuchados. No sélo se estd disputando una jerarquia, sine que hay en juego
una serie de valores relacionados con la paz, la belleza, la guerrn, la justicia, la

autoridad, entre otros, sumado a las actitudes de los personajes. La discusion se
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convierte en un modo para demostrar quien es quien, una exigencia de asumir
ciertos roles y una impulsion de Moctezuma por proteger una imagen diferente a la
que los sefiores guerreros esperarian. Esa imagen genera conilictos en ¢l modo de
vida de todos ellos debido a que se asume gue el rey debe ser el ejemplo y la
justificacion de ciertos actos, en este caso: guerras, sacrificios (que ¢s otro modo de
decir homicidios) e imposiciones.

Moctezuma se defiende de los deméas por medio de una visién de la vida en la
cual no hay violencia. Reconoce que se le critica, pero sabe que se le critica desde

una postura visceral y poco racional.

MOCTEZUMA: Sin faltar ninguna. Estoy acostumbrado a recibirlas:
de propios, de extraiios. Las cobijo en mi casa, abuelo, y también
fuera. Nunca he visto en torno mio sino la veleidosa controversia de
estos sefiores, tan ufanos de su clase militar como los nifios de sus
impertinencias. ¢Y qué diran? Pues lo sabemos ti ¥ yo. No es dificil
agotar su reducido vocabulario: matanza, sangre y muerte. Triste es
que los mexicanos scamos unicamente respetados por
sanguinarios. “Exterminio ante todo.” Asi han hecho odioso nuestro
gobierno hasta el punto de producir pavor cuando se piensan las
consecuencias politicas de tamana violencia. (Pausa.) |Oh, qué
valientes! Y hace poco, nadie los hubiera conocido... “Este momento
lo justifica todo.” Oyeme bien, ministro, que no es mi intencién
hablar contige de lo de diaric y de siempre. Hoy por fin, quedo
asombrado de su magnifica cobardia.27

El tiene claro que la violencia solo genera mas violencia. Los demas pueblos
los temen, pero no los respetan. El poder de la guerra sélo es aparente. Tiene
conciencia de los conflictos fomentados por la moral azteca. Esos guerreros gue se
regodean en el poder de la guerra son seres cobardes porgue sin el sustento de
dicha imagen agresiva no podrian hacer nada. Se ha visto en la entrevista con
Moctezuma, si fueran capaces y poderosos seria muy probable que hubieran
actuado de otro modo. Serian ellos quienes asumirian la autoridad y ciertas
responsabilidades, en cambio, sélo exigen a otra persona que haga lo que ellos no
pueden o no quieren asumir. A esa actitud es a la que quiere humillar el rey. Los
desprecia porque reconoce la inutilidad de sus actos.

A diferencia de esa moral violenta, Moctezuma cuenta con una visién

relacionada con el goce de la vida y la prosperidad. Es natural, que dicha visién sea

127

Ibidem, Acto primero, p, 471
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perturbadora para el Ministro porque eso implicaria un cambio en su modo de vida

¥ en todo el sistema de valores que justifica las acciones violentas.

MOCTERZUMA: Tal vez blasfeme... Pero los dioses no siempre exigen
sangre. Yo he sentido que también con placer reciben los beneficios
puros de la tierra: el grano de cacao, los frutos, la alegria del campo
recién regado y el aroma sencillo de las siembras... La sangre,
cuando apesta, no debe gustarles.

MINISTRO: (Con indignacién y terror.) Moctezuma, si no fuera yo un
viejo me corromperias. No me permitan nunca los dioses seguir tus
retorcidos pensamientos. Es sacrilego de mi parte soportar tu
petulancia, en estos momentos de extrema y suma gravedad para
nosotros, con la furia de los dioses extranjeros a las puertas de tu
gobierno. Qué hablas aqui ti de jefes, cuando deberias estar con
ellos en la adustez del templo, pidiendo a Nuestro Sefior una mirada
de perdon para tu mala fe.128

Por un lado, es impactante cbservar que el honor a la vida sea visto por el
Ministro como algo perverso y, por otro, es cierto que Moctezuma ha actuado con
petulancia. No por sus ideas sino por la manera en las que las expresa y ostenta.
Ha despreciado a los jefes y guerreros porque los considera brutos e inferiores a él.
Quiere frenar la violencia y €l ha hecho uso de ella en su manera de tratar a los
demas. Le diferencia radica en ¢l nivel y el modo en que se aplica.

Los sacrificios son violencia en escalas mayores. En boca del Ministro se
discierne que esos sacrificios no 86lo son para satisfacer a los dioses, sino que son
un medio politico para que el pueblo mexicano siga detentando el poder frente a los
demas pueblos y sea posible mantenerlos subordinados. Huitzilopochtli es utilizado
en nombre de intereses politicos y personales. El dios no tiene nada que ver con las
intenciones del Ministro. En un principio los menciona como seres incuestionables
y poderosos, momentos después asegura que todo estd en peligro por el poder de
otros.

£Qué logra el Ministro sembrando el miedo y la idea de indestructibilidad ante
algo que quiere destruir? No se podria decir que es un acto torpe, el Ministro posee
mucha inteligencia y capacidad de analisis, por lo tanto, sembrar el miedo y
motivar a los otros para que le imploren al rey tiene otros objetivos mas que la

intencién de destruir a los extranjeros. ¢Cuales podrian ser? Como se ha visto

' Ibidem, Acto primero, p. 472
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desde el inicic, €l constantemente ha recriminado la actitud de Moctezuma y su
modo de actuar. Este es el medio por el cual pretende forzar las acciones del rey. El
Ministro considera que el rey debe asumir un papel distinto al que ha asumido
hasta ahora. Y él, sin romper los limites aparentes, ha manipulado los hechos. Esta
exigiendo que ¢l rey se comporte de una determinada manera, al igual que lo han
hecho los otros jefes guerreros. La diferencia radica en ¢l método.

Esta situaciéon se asemeja a lo que se ha visto en las tragedias anteriores. Se le
exige a una persona una serie de actitudes y acciones que permitan la constriccion
de una imagen. Dicha imagen o mito justifica los actos de todo un grupo de
personas. En el caso de Los huéspedes reales afecta a una familia, en El
gesticulador y en la presente obra afecta a todo una nacion. Esa imagen esconde o,
por lo menos, justifica los errores de los demds, es decir, si un padre acepta una
relacion de dependencia completa con la hija, ella no tendria razén alguns para
preocuparse, su padre le resolvera la vida. En otros niveles, si el rey sacrifica y
ordena guerras ningan soldado tendria por qué sufrir al matar a un enemigo y el
pucblo podria comer la cosecha de aquelios pueblos con la conciencia tranquila.

Hasta ahora, Moctezuma ha negado el papel de rey guerrero. Tiene conciencia
de los conflictos de dicha postura, sin embargo, eso no implica que no esté jugando
con la asuncién de un rol de poder, con el cual humilla a otros, adquiere ventajas,
como el lujo y sobre todo, la satisfaccién de ser alguien importante. Por eso, no e¢s
tan complicade que el Ministro logre su objetivo, logra que el rey dude sobre la
falsedad de las supuestas evidencias de la naturaleza divina de los espafioles.

El miedo se apodera de Moctezuma. Las ancianas aparecen de nuevo. La
imagen de una posible destruccion que se vio en el prélogo vuelve a presentarse.
Para el rey parece un suefio, una manifestacién de algo que no puede comprender
pero que sabe que existe. El Ministro se aprovecha y lo anima a asumir su rol frente
al pueblo. Entre ambas situaciones hay una enorme diferencia, por un lado se trata
de una mera manipulacién, por la otra se “siente” la destruccién real y el peligro
verdadero que significan los espaiioles.

El rey se encuentra desamparado ante tal situacién, sufre porque no sabe qué
hacer y no conoce el modo de enfrentar la situacion, Apenas recibe un breve

consuclo por parte de su esposa. No todo esta perdido, hay compaiifa y carifio. No
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obstante, ¢l tiempo no se detiene, los tres personajes tienen conciencia de que es
momento de actuar, sea lo que sea algo tiene que hacerse.

Por eso, los tres son capaces de mirar a las ancianas. Teizalco las mira con
terror, ¢l Ministro las valora como una herramienta y, s6lo Moctezuma sabe que
ellas son la representacion de una fuerza mayor que no puede manejar. El final del
primer acto €3 una manifestacién de un caos que crece graduslmente y que no se
tiene una conciencia de todas sus consecuencias.

El inicio del segundo acto es parecido al inicio del primero. Ambos son
contraste frente al caos anunciado o que se vislumbra. Este contraste es una
muestra de la complejidad del mundo que ocupa al autor. El ambiente es
completamente agradable. Hay una relacién amorosa que florece. No todo ha sido
guerra y violencia, también en ¢l mundo mexica han existido y han sido valorados
los poetas. El conocimiento se mantiene en alto aprecio, hay un sistema que genera
¢l estudio y no sélo consiste en guerra. Los jévenes mantienen vivoa sus suefios y
objetivos. La presencia misma de los jovenes es una posibilidad en el curso de las
acciones de la obra, es decir, a pesar de lo que pudiera parecer no todo esti perdido
ni destruido.

TACUBA: Sdlo venimos a dormir, s6lo venimos a sofiar:

no es verdad, no es verdad que venimos a vivir en la tierra.

En yerba de primavera venimos a convertirnos:

Ilegan a reverdecer, llegan a abrir sus corolas

nuestros corazones.

es una flor nuestro cuerpo: da algunas flores y se seca... {calia. )22

La cancién podria entenderse como otra manifestacién cosmica debido a la
visién de la vida que expresa. Se habla de lo efimero de la vida, en un tono que
valora lo maravilloso del crecimiento junto con su consecuencia: la muerte. Dentro
del poema tal hecho no es catastréfico sino un curso natural de las cosas. Cuando
se contrasta la cancién con la situacion de fondo es cuando puede entenderse que
en algunas ocasiones la muerte no parece un acontecimiento natural sino una
destruccién que deja la vida inconclusa.

Lo mismo sucede con la entrada de Cuauhtémoc. La interrupcion de la
reunién es un choque con el problema presente y la limitacién ante lo que florece.

19 fbidem, Acto segundo, p. 479
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Es necesario enfrentar ciertos conflictos, pero la actitud del joven no s6lo enfrenta a
la realidad a la pareja sino que también limita lo que sucede entre ellos. Los critica
y ridiculiza, cuestiona su honorabilidad y los deberes de cada rol. Los motivos del
joven guerrero se deben a que ambos desean a la misma joven. La consecuencia de
tal rivalidad se asemeja a la rivalidad entre los hermanos por el trono de Tezcoco y
eso inevitablemente los separa en un momento en el cual seria necesaria la alianza.
En realidad, todos estin en contra de todos. El problema de la nacién mexica se
parece al de la recién formada nacion espafiola. Ambos fueron formados a partir de
la fuerza de puebles de diversos origenes culturales, por lo tanto, distintas
concepciones ideoldgicas y diferentes idiomas.

La Jucha entre los jovenes se basa en la defensa de sus jerarquias y, por
supuesto, por el orgullo de su rango, ea necesario referir a quien los ubica en su
lugar: Moctezuma. El rey es el punto de referencia, funciona como una imagen que
define al resto de las imagenes. El conflicto es que ahora esa misma imagen
contradice lo tradicional y eso provoca que todo el sistema moral y de jerarquias sea
una confusién completa. Cada uno de ellos tiene una opinién diferente del rey
segin su propia postura ante los hechos y que sustenta una imagen que concuerda

con su vision del mundo.

CUAUHTEMOC: Sca. ¢Le importaria eso, cuando en esta casa él ha
consentido siempre las danzas y los cantos del mismo modo que
hace de los sacrificios un espectaculo en vez de una devocién? No
soy quien lo dice, son ellos, afuera... Retardé cuanto pudo la
ceremonia ¢ hizo desfilar a los esclavos y a los sefiores para negarse
después a cumplir su penitencia, no obstante que todos nuestros
ojos le estaban viendo. Luego adopté su postura de acostumbrada
altivez absolutamente incomprensible si no tuviera como fondo su
mala fe.130

Cuauhtémoc ataca al Tey por razomnes que se relacionan con la justificacién de
un modo de vida y de privilegios que se gozan si se sostiene el sistema moral que
Moctezuma ataca. Se respalda en lo que dicen los demés porque no se¢ atreve a
asumirlo como una opinién propia. Si no puede apoyarse en la imagen del rey se
respalda en otros para atacario. Esa ha sido la actitud de la mayoria de los

personejes: no asumen los actos y opiniones como propios sino como producto o

1 fbidem, Acto segundo, p. 485
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consecuencia de otros porque de este modo evaden su responsabilidad. De ahi
surge la necesidad de construir una imagen acerca de cémo debiera ser un rey.

Por la misma razdn lo defiende el rey de Tacuba. Necesita justificar la imagen
que brinda la posibilidad de vivir con lujo y comodidad, ademéas del desarrollo del
arte y del intelecto. Su jerarquia se mantiene en un nivel superior a la de
Cuauhtémoc si se respeta el orden dictado por Moctezuma. Ambas posturas son
similares a las de los hijos contra el padre o a favor de él que vimos en El
Gesticulador y en el caso de Cecilia. El asunto es, a todas luces, tragico pues,
obligar al padre a satisfacer la imagen del hijo habla de hijos que demuestran
incapacidad para aceptar la realidad. Se obliga a Moctezuma a “ser” para justificar
la ideologia individual, pero de este modo no se esti actuando con regponsabilidad
nunca. La responsabilidad pareciera que sélo pertenece a aquel que ostenta el lugar
del poder.

Este punto es importante porque es la base de todo desarrollo tragico tanto en
teatro como en la novela. De hecho es el punto medular en la obra de Arthur Miller:
Death of a Salesman, All my sons, The Price; en Shakespeare: Macbeth, Hamlet, en
Ibsen: El Pato Salvaje; en Séfocles: Edipo Rey, por mencionar aquellos en donde
esta circunstancia ese da de manera méis evidente. De cierta manera, aunque por

otras razones lo sefiala Freud:

Dificilmente se deba al azar que las tres obras maestras de la
literatura de todos los tiempos traten de mismo tema, el parricidio:
Edipo Rey de Sofocles, Hamlet de Shakespeare y Los hermanos
Karamazov de Dostoievsky {...) Sin duda la figuracién méas sincera
es la del drama que retoma la saga griega. En €l, e el héroe mismo
quien cometi6 el crimen. Pero la claboracién poética no es posible
sin suavizamiento y disfraz. La confesién desnuda del propésito del
parricidio, como la obtenemos en el analisis, parece insoportable sin
preparacién analitice. En el drama griego, el indispensable
debilitamiento, pero con preservacién de la trama efectiva, es
logrado con mano maestra proyectando a lo real el motivo
inconsciente del héroe, como si fuera una compulsién del destino
ajena al héroe mismo. Este comete el crimen sin intencién (...},
empero, €l drama da razén de aguel nexo haciendo que pueda
alcanzar a la madre reina sé6lo tras repetir la hazafia en el
monstruo, que simboliza al padre. Y descubierta su culpa, hecha
clla consciente, no sigue intento alguno de aventarla invecando la
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construccidon auxiliar de la compulsion del destino, sino que es
reconocida y punida como una plena culpa consciente...13}

Como se decia, el apoyo o la critica de los jovenes forma parte de un
mecanismo en el cual se espera una conducta y actitud determinada del rey. Ese
juego ha sido fomentado por Moctezuma con su muestra de poder, como sec ha visto
en el acto anterior, y con la asuncién de actitudes convenientes para sostenerse en
el gobierno. La conciencia y el miedo que lo motivaron a realizar los sacrificios no
son suficientes. Asumi6 la tarea en un inicio porque lo considera una necesidad que
lo obliga a actuar, sin embargo, los comentarios del joven guerrero informan que no
ha podido llevarlos a cabo. ¢Cual es la razén? Afdn no se sabe, podria ser por
debilidad, miedo o por considerarlos initiles. Por lo pronto, para Cuauhtémoc,
como a todo ¢l pueblo, le parece una debilidad. El rey no esté cumpliendo el papel
esperado. Eso genera confusién y rencor porque se espera que sea €l quien resuelva
los conflictos presentes.

La cita de Tecuixpo y Tacuba ha sido interrumpida. Por lo que podria verse
como una simple rivalidad de amores se ha generado una discusién que refleja el
caracter de los personajes y sus rasgos que fomentan el problema general dentro
del pueblo mexicano. Por ¢l momento se retiran, no obstante, la esperanza y la
ilusién siguen despiertas.

No asi para Moctezuma. Ha regresade de la ceremonia y su humor estd muy
alterado. Golpea a un esclavo que sefiala las manchas de sangre que le han
quedado en sus sandalias. Su ira es producto de varias razones: se le ha senalado
su participacién en un acto sangriento que él siempre ha criticado, cree que ha sido
forzado, su participacién fue decidida en un momento de confusién y dolor, es
decir, cuando ha visto la mezcla de su estado interior y la perturbacién real de su
entorno. Esos golpes han manifestado su sentimiento de impotencia por sentirse
atrapado en un sistema cruel y violento. Se comienza a ver en él el peso de un
exceso de responsabilidad.

El Ministro aprovecha tal estado para continuar con su trabajo de
convencimiento. Ve en esos golpes un estallido de ira, un indicio de que el rey

actuara como se espera y asi sostener la dignidad. Su concepto de la dignidad esta

! FREUD (1998) p. 135.
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relacionado muy claramente con una jerarquia social y lo que se espera de cada rol

establecido dentro de ésta.

MINISTRO: Pero cuando el hombre de la calle supera al dueiio, la
dignidad se pierde, la categoria del sefior se derrumba y las
acciones se aprecian ridiculas. (Moctezuma lo mira extrafiado.) No
ecxageres tu violencia con un infeliz. No es ese el motive de tu
tristeza Biscale atras en tus pensamientos.

MOCTEZUMA: Te entiendo. Sé a dénde vas.

MINISTRO: Y no te equivocas. ¢Por qué te negaste a la penitencia?
Tu conducta humillé a los jefes, lastimé a los dioses. Ojos y orejas
tienen para tacharte de renegado cuando debieras ser el hijo
predilecto. Es natural entonces tu remordimiento. Veo tu corazén
rebosante de penas y tristezas... pero te compadezco. Penas de
saberte seiior. Tristeza de tener un pueblo al que no te atreves a
mirar. 132

La negacion del rey a continuar con los sacrificios es su modo de protestar
contra aquel exceso de responsabilidad que siente. Ahora es evidente su tristeza. No
ha podide cumplir con su papel y eso es humillante para él mismo. Esta contra la
violencia y ha hecho actos viclentos. Se burla de la vanagloria de los guerreros y €1
mismo sc ha vanagloriado. Hay en él una serie de actitudes y acciones opuestas
entre sf que lo han hecho sentir triste, culpable y enojado. Ya no puede continuar
humillande a ios deméas porque se ha dado cuenta que ha actuado en el mismo
mecanisma que los demés, Ia diferencia radica en que otros cumplian sus érdenes,
los otros actiian sus propias manos. Realizar por si mismo un acto violento lo ha
llevado a tomar conciencia de los efectos de la violencia llevada a cabo tanto por
propia mano como intelectualmente.

De estos factores surge su deseo de modificar la moral en la que ha vivido. El
conflicto con el que se topa es que esa sociedad no quiere cambiar. El dejar su
vigién sobre ¢l poder, la justicia, la esclavitud y lo divino implicaria que no habria
justificacién para sus actos y eso conlleva a un cambio del moda de vida, por medio
del cual s¢ ha construide esa sociedad. Por 16gica, la opinién de Moctezuma sélo
puede ser comprendida como producto de la debilidad. A pesar de sus argumentos,
€l mismo considera sus actos débiles, su actitud desvela, tanto su ira y su tristeza.
Ambos’ estados de animo estan vinculados con la debilidad. La violencia, producto

2 Ibidem, Acto segundo, p. 489
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de la ira, no tiene ningiin rumbo ni un fin. La violencia es una demostracién de
fuerza, se exhibe para que no haya posibilidad de pensamientos acerca de la
debilidad. La tristeza lo mantiene inactivo, escéptico y ha perdido todo sentido de la
vida. Finalmente, ambas emociones lo llevan a su destruccién.

El recuerdo de la Mixteca marca un contraste en su estado de animo. Los
problemas son olvidados. El aprecia a esa mujer por su belleza y personalidad. La
ha enviado a Cortés como un acte diplomético, sin embargo, €l interés por esa
mujer implica que ese acte significa mucho més para él. Pareciera una ofrenda a
Cortés, un sacrificio personal en el cual ofrenda lo que méas aprecia: su amor y sus
ideales.

Cambia de tema para que el hecho no pMa importante. Se habla sobre los
mayas y su relacién con el pueblo mexicano. Su actitud es distinta. Ante sus
subditos Moctezuma se habia mostrado indiferente, ahora esta interesado por
mantener subyugado al otro pueblo. Expresa claramente su deseo por mantenerios
sometidos. Conoce el poder, la influencia y los métodos de la cultura maya. Sabe a
qué atenerse frente al embajador. Se prepara para asumir una postura que
demuestre fuerza, voluntad y poder.

El Ministro continua con sus aseveraciones sobre la divinidad de los
espafoles. Desea sembrar la duda y el miedo en el rey. Ademas, lo acusa de
vanidad por tener una actitud muy confiada frente a la llegada de Cortés, por su
actitud despectiva frente a los guerreros y por evadir los deberes que le
corresponden.

Tales acusaciones son reales. Moctezuma hasta ahora ha sufrido el peso de
controlar una nacién, sin embargo, a lo largo de sus acciones se denota un gusto
por cumplir el papel que se le exige. El despreciar la capacidad de entendimiento de
los guerreros y el valor de las tradiciones indica que se asume superior a ellos. El
papel que le exigen también lo ha librado de asumir responsabilidades, como la
conciencia de la violencia que ha permitido hasta ahora, la posibilidad de ocultar
problemas que no quicre resolver, para eso estin sus subditos. Existe ademas en &l

el placer de someter, confrontar y ostentar su poder.

MOCTEZUMA: Pero, abuelo... ¢cémo no pudieron verlo? jTomé esa
medida para humillar a la noblezal Si me hice servir por sefiores fue
para gozarme, viendo a esos sefiores ejecutar las faenas maés
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groscras ¢Esta claro? Lo que perjudice a nuestro sistema son esos
sefiores independientes, voluntariosos. Yo he de hallar 1a manera de
reducirlos a una sola persona, a un solo poder.

MINISTRO: Tu.!32

El rey se justifica al sefialar la actitud de los demas como los otros lo han
hecho con él. Unos necesitan del otro. Es una dinamica que se construye por
ambas partes. Uno asume el papel de superior, se encarga de la responsabilidad de
los otros y los demas se someten a su voluntad. El conflicto radica en que uno de
ellos esta rompiendo ¢l sistema construido: Moctezuma.

Dicha ruptura se entiende desde dos perspectivas, una ligada a la otra. Por
una parte, ¢l rey ha tomado conciencia de los conflictos generados por la violencia,
reconocer que el sistema de valores de su pueblo genera rencor, guerras y
traiciones. Por ofra, su deseo de cambio es producto de su soberbia, de
considerarse lo suficientemente poderoso para que los demés se sometan a su
poder y el desconcierto de los demas es producto de su falta de entendimiento.

Otro factor que es importante senialar en esta escena es el carifio existente
entre Moctezuma y el Ministro. La relacién no sélo se sustenta en cuestiones
politicas e ideales, sino que se involucran emociones. Uno ve en el otro a alguien
admirable y respetable, por eso un error del rey tiene una gran repercusion en el
Ministro. Este pareciera un padre que espera ver realizado en su hijo todo lo que

siempre ha sofiado y ese hijo se esta saliendo del camino marcado.

MOCTEZUMA: (Si no me esperaban asi, por qué me escogieron, por
qué pusiste tu entero empeiio en elevarme? Entre mis hermanos los
pudo haber mejores.

MINISTRO: Me ceg6 tu juventud, la gracia de tu inteligencia y... mi
carifio. (Su voz se quiebra. De media vuelta y va por la capa de
plumas sin hacer con ella otra cosa que tooarlas.)

MOCTEZUMA: (Conmouvide.) Abuelo...

MINISTRO: No te preocupes. Lo has ido amenguando con tus
errores.

MOCTEZUMA: (Carifioso.) Ailn me quedari mucho, entonces.
MINISTRO: Tu orgullo acabara por destruirlo. Moctezuma. Has
hecho de él tu mejor escudo contra la sabiduria y el temor de Dios.
No es cosa nueva. Yo te he visto crecer y aplaudo tus leyes como
repruebo tus costumbres. 134

'3 Ibidem, Acto segundo, pp. 494-495.
134 Ibidem, Acto segundo, p. 494.
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El Ministro ha tocado el manto de plumas para no continuar con
sentimentalismos. Es un detalle que podria pasar por desapercibido, sin embargo,
es importante porque ese¢ manto ¢s con el que lo invistieron las ancianas durante el
prologo y que posteriormente tomara mayor importancia. Por ahora, representa un
deseo de muerte. La tristeza del Ministro lo hace intuir la destruccién que pronte
llegara. Tal vez ha utilizado el nombre de los dioses para sus fines politicos, sin
embargo, en realidad hay un desequilibric provocado por ambos personajes. El
Ministro ha deseado que Moctezuma cumpla cierto papel y hace todo lo posible por
manipularlo y el otro ha aceptado un papel que no va con su propia naturaleza y
sus valores.

La entrada de Tecuixpo y Cuitlahuac cambia el tono del ambiente. La alegria
de la joven es un remanso para los personajes y para el lector. Su vision de los
mayas estd libre de todo prejuicio politico, los admira por su lujo, su poder y por el
simple hecho de ser diferentes a ellos. Su deseo por quedarse en la entrevista le es
negado. Es una manera de protegerla de los conflictos. Los demdas la miran con
ternura por su inocencia y jovialidad. Su padre desea hacer una fiesta a su estilo
para presentarla porque ella es una viva imagen de lo que él valora. El
enamoramiento de Cuitlihuac es una muestra de un mundo complejo que no sdlo
se rige por guerras.

Por desgracia, la guerra tiene mayor importancia y es necesario resolver
conflictos que han sido fruto de ésta. Los hermanos de Tezcoco continian con sus
disputas. Lo lJamentable es que muy probablemente ese asunto sélo se resolvera del
modo que el Ministro ha propuesto: la muerte de uno de ellos.

La entrevista entre Chan, el embajador maya, y Moctezuma inicia con una
larga cadena de frases diplomaticas hasta llegar a las adulaciones. Cada uno hace
el mayor esfuerzo por elevar al otro. Cada uno de ¢llos mide sus palabras para
conocer €l terreno de una manera indirecta. Hacen gala de sus recursos
diplomaticos para poder controlar al otro. La entrega de regalos es un pretexto para
obligar al otro para que rinda tributo. Lo que inicié como una alabanza a la ciudad
de Tenochtitlan se convierte en el intente de someter a otro pueblo.

En este asunto Moctezuma ha asumido completamente el papel de emperador.
Aqui es muy evidente la asuncién del papel que él mismo critica: olvida toda

Jjusticia, se vuelve astuto e irénico, la violencia que ocurre en la escena esti velada
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por los simples medios diploméaticos. Antes se adulaba al maya, ahora demuestra el
poder de su ciudad, sus riquezas y su organizacion. La ironia de esa actitud radica
€N quc €805 Mismos puentes que ostentan la gran capacidad estratégica y guerrera
son su gran debilidad porque generan el sitio que los espafioles hacen a la gran
ciudad de Tenochtitlan para su derrota.

Chan reacciona con la misma actitud. Insiniia la presencia de los espafioles y
su inminente ataque a los aztecas. Hasta este momento es cuando comienzan los
ataques directos. El rey azteca demuestra que conoce cada paso del embajador, ya
no es momento de juegos. La rivalidad entre los pueblos por el poder y extensién de
sus dominios ha sido motivo del uso de todo tipo de recursos para someter al otro,
tanto la diplomacia como la guerra. Sin embargo, ahora se aplican otros recursos:
la Nlegada de los extranjeros. En esta escena queda claro que la visién de los
espafioles como dioses es un recurso muy til para controlar a los otros por medio
del miedo y la culpa, a través de ellos se pueden llevar a cabo venganzas y guerras.

Los nombres de los dioses entran en juego: Huitzilopochtli y Quetzalcoatl, dos
dioses que dentro de la obra representan valores diferentes. Uno ha representado
en ¢l prologo la reflexion, la dignidad y la esperanza; el otro, la violencia, la guerra y
la manipulacién. Es curioso que en un momento como éste se inviertan sus valores,
e¢s decir, la llegada de Quetzalcéatl es vista con miedo por su posible violencia
mientras que a Huitzilopochtli se le considera capaz de la amistad y la concordia.
Sus nombres han sido utilizados simplemente para la manipulacién. El retorno de
un dios culto y sabio no podria ser visto con miedo, no obstante, ambos pueblos
han cometidos actos que van contra los valores de dicho dios. Lo peor del caso es
que, sobre tode, el pueblo mexicano lo ha hecho en nombre de otro dios. Sus
razonamientos ni siquiera se acercan a lo que realmente sucede en el plano
cosmico. Es verdad que hay un caos, pero la llegada de Ios espafioles no es mas que
otra manifestacién césmica como las ancianas de que los aztecas mismos son
quienes han despojado a los dioses, ya no ven en ellos lo que realmente son sino
una serie de recursos para manipular a otros. Ambos pueblos han perdido los
valores que los sustentaron en un momento. Ahora, existen dos comunidades que
buscan irracionalmente et poder que inevitablemente los dirigira a su destruccién.

En esta escena ha quedado clara la rivalidad entre dos culturas. Por iogica,
sigue observar como un mismo pucblo se fragmenta. La entrada de los hermanos de
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Tezcoco funciona como una herramienta para el embajador mays para poder atacar
a los aztecas. Moctezuma se defiende ante éste con una actitud diplomaética. El otro
responde irénicamente la situacién no tiene importancia. La imagen construida por
el Ministro y el rey del pueblo mexicano se derrumba con la observacién de esta
disputa.

Ixtlixochitl rompe el orden establecido. Su apasionamiento es tal que ya no ve
por los intereses comunes. No se puede contener exige una respuesta rdpida. Hasta
que despiden al embajador es cuando se puede hablar con soltura. Este reclama la
corona de Tezcoco, le exige a Moctezuma. Cacama se mantienec méas calmado. El rey
actiia de acuerdo con su figura de autoridad, la cual no puede quedar en duda y
por eso no cambia de decisién. Se mantiene firme y hace frente a la amenaza del
guerrero. Los intereses politicos ahora sé6lo son motivados por los intereses
personales. Esa es una trasgresién que afectara a todos debido a que se utilizan los
medios comunes para satisfacer cuestiones personales. Se olvida que se esta
pasando sobre los demas. Por eso, Ixtlixochitl es capaz de la traicién y de amenazar
con el poder de los espanoles. Que estos sean diferentes es un motivo para detonar
los conflictos de tode el pueblo, sin embargo, €l autor retrata dichos conflictos
desde una perspectiva individual. Los hermanos quedan separados (situacién muy
parecida a los hijos de Edipo en Los siete contra Tebas).

Moctezuma reacciona, para €l queda mas claro que los extranjeros no son mas
que simples enemigos, su no-accién se debe al deseo de conocer quienes y cuantos
estin en contra suya, en un principio €8s un paso estratégico, pero también es un
modo de medir su importancia y la repercusién de sus acciones en los demés. Ante
tal actitud defensiva reacciona el Ministro, ¢l cual acepta que no son dioses, pero

que esa imagen es necesaria para el manejo del pueblo.

MINISTRO: [Nadie puede vengarse de los dioses!

MOCTBZUMA: [Callate yal ¢Dioses, cuando estamos conociéndolos
en sus picardias y confabulaciones? ¢Te io parecen a ti, Cuitlahuac,
o a ti, Cacama? |Pues no lo son! Ah, razén tenia yo, abuelo, para
odiar tus vaticinios y necias palabras. ¢Por qué me engafiabas, por
quér :

MINISTRO: No te engafio. ¢Estas ciego? Me valgo de claboradas
apariencias para inducir en tj el temor hacia ellos. Sélo ellos pueden
ayudarte.

MOCTEZUMA: |Tiempo! Quiero Hempo, no ayuda. |Sefores, es la
hora de la traicién y el panico, y debemos vencerl |Ese castrado
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cuenta con la feliz llegada de ellos...1 [y no serd]l Cacama, reline a
los principes y sefiores aliados a consejo, ve luego a Tezcoco y
prepara todos tus guerreros. Ta, Cuitldhuwac, haz vigilar a
Ixtlixéchitl y manda los mas valerosos correos al camino de Chalco.
Corre, viejo mio; |nuestra suerte depende de esta emboscadal
(Cacama y Cuitldhuac obedecen. Moctezuma avanza al primer plano.)}
Ahora conoceremos ¢l destino de un hombre. (Mira al Ministro.)
Dioses.135

En cierta medida, el Ministro piensa lo que los deméas pueblos han pensado: es
necesario unirse al enemigo para adquirir fuerza y vencer sobre los otros. Esa idea
nunca seréa aceptada por ¢ rey porque no ¢s capaz de ceder su imagen de poder. El
se valora superior a todos. Reconoce los riesgos que implica la oportunidad de la
alianza de los insubordinados con los espaficles, sin embargo, en ese
reconocimiento se encuentra su soberbia porque en esa alianza no ve mas que
debilidad, aquello que los demas le reclaman. Con esta situacién irénica termina el
segundo acto. El desequilibrio llega a niveles mayores que lo existente durante el
primer acto.

‘De hecho, el tercer acto ya no contimia con la estructura de los actos
anteriores donde se comenzaba con una imagen arménica que equilibraba la
imagen caética del entorno. La presencia de las ancianas es un sinénimo de caos.
Ya no son seres intangibles sino tres mujeres viejas que se estan emborrachando.
Su presencia toma un sentido mas humane que en ocasiones anteriores. Por Io
tanto, su perturbacién muestra ¢l 4nimo de todo un pueblo y de la destruccién de
un modo fids directo, es decir, en sus intervenciones anteriores la destruccién era
una imagen, un hecho augurado; en este momento la tristeza toma cuerpo, ver a
las ancianas como seres humanos que sufren da mayor intensidad a la accién y
significado de la obra. Ya apreciadas desde este punto de vista entra la segunda
anciana para apreciar ¢l hecho desde ei plano césmico, sin embargo, a partir de
ahora, ellas son la viva imagen de seres humanos sufrientes y al mismo tiempo la
representacién del plano césmico perturbado.

ANCIANA 2*: 5i nuestra mala suerte quicre que otros dioses vengan
¥ nos, atropellen, todo quedara desierto. {No nos abandonés, Seftor,
¢s la hora de la duda! Que otros hombres quieren venir a esta
tierra, a la mano derecha y a la mano izquierda, y cruzando la

* Ibidem, Acto segumdo, p. 509.
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viveza del mar quieren pasar adelante, sobre nosotros. (Mira
postradas a las otras y se desalienta } Oh... nosotras ancianas no
podemos hacer nada, no esperamos ya nada. Nos taparemos la cara
cuando se¢ apague ¢l fuego de los Cues.136

Hasta ahora, se ha visto una dinamica en la cual este pueblo ha destruido los
dioses y los valores de otros. Lo misterioso e inexplicable es la aparicién de un
pueblo que estid dispuesto a terminar completamente con el proceso. Tal vez se
pueda decir que se deseaba la llegada de un pueblo destructor, tal vez no. Sin
embargo, con espaitoles o sin ellos, 1o cierto es que las acciones de los mexicanos y
los demas pueblos conducen a la destruccién porque son un pueblo que somete,
por lo tanto, odiado por todos. Toda su gloria ha sido fincada sobre una trasgresién.
El cosmos ha reaccionado de una manera sincrénica para concluir el camino
andado. El proceso se ve con toda claridad en el retrato de la trayectoria de algunos
individuos.

Lo que queda de armonia, amor y esperanza sera destruido. Para los
enamorados pareciera que no ocurre nada mas que el goce de su relacién. Las
ancianas envidian ese momento porque su conocimiento impide el disfrute. El caos
llega a perturbar a Tecuixpo, ella escucha y toma conciencia de los problemas que
tendra que enfrentar. No sabe con certeza lo que sucederd consigo misma, a
diferencia del lector que se entera por medio de las ancianas de un proceso de
uniones y separaciones amorosas y matrimoniales, de una destruccién de identidad
hasta que la joven sea una mujer con nombre espafiol. A partir de ahora ya no
podra estar en paz con su amado. Sus intentos por calmarse son vanos, los
conflictos los afectan y ya no se puede dar marcha atras. El miedo los invade y eso,
mas que nada, sera aquello que los separé finalmente.

El seiior de Culuacan insiste en comprobar la naturaleza divina de los
extranjeros. Sus intenciones pueden ser buenas, pero su forma de actuar es
conflictiva debido a que hasta el momento sélo le ha importado encontrar razones
para demostrar que el rey se ha equivocado. Es cierto que hay perturbaciones por
atender, pero su interés esta enfocado en demostrarlo y no en resolverlo. En esta
escena el autor incluye un nuevo elemento: el olor. La mujer, que no se sabe quien

es, hiede, su olor es insoportable y se contrapone al aroma del palacio. Dos

"% Ibidem, Acto tercero, pp. 513-514.
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circunstancias que representan aquello que se encuentra trasgredido, por ende,
podrido y la insistencia por mantener un aroma que aparente armonia y belleza.

El sefior de Xochimilco admira el aroma de copal que es la reaccién esperada
por el rey. En cambio, el resto de los sefiores lo desprecian porque conocen el
mecanisme de apariencias que maneja Moctezuma dentro del cual se oculta la
fealdad, la violencia y ¢l caos. Sin embargo, el significado del aroma y de la fetidez
¢s mucho més complejo. En un principio parecieran un simple clemento del
ambiente, pero conforme se desarrolla este altimo acto cobra un sentido que se
relaciona con las acciones de Moctezuma, la presencia de las ancianas y las
reacciones de los sefiores subordinados a éste.

La conversacién entre los scfiorez de Coyoacan, Xochimilco y Culuacan
pareciera una simple oportunidad para criticar los errores y abusos del rey, sin
embargo, en este momento se encuentra una consecuencia l6gica del mecanismo
que fomenta Moctezuma a pesar de decir que lo aborrece. La cual se convertira en
una causa de la alianza de los pucblos con Cortés porque se ha generado
resentimiento, odio y violencia contra el emperador. A diferencia de los otros
sefiores, el sefior de Xochimilco actila con candidez, no en vano es el tinico que se
sorprende del aroma del palacio, €l atin no reconoce la violencia que esta a punto
de estallar porque su posicién hasta ahora le ha sido muy cémoda.

La entrada del jefe de Tlatelolco y Cuauhtémoc ya no dejan duda que se esta
frente a una conspiracién. Se comienza a hacer una enumeracién exagerada de los
errores y omisiones del gobierno de Moctezuma, sin embargo, lo manejan desde un
punto personal. Reclaman el mal gobierno como mero producto de los defectos de
una persona. Para el sefior de Coayoacan, principalmente, es muy importante atacar
la imagen que él mismo ticne del rey. Eso es lo méas importante para él, por su parte
ya no la conciencia del verdadero peligro que representan los esparfioles. El lo
considera una oportunidad para destruir a aquel que no se atreve a matar él
mismo. El jefe de Tlateloleo lo secunda como muchos pueblos subordinados,
olvidan que se corre el riesgo de ser destruidos ellos mismos.

Cuauhtémoé, a pesar de estar en contra de las acciones de Moctezuma,
considera importante sostener una imagen frente a los sefiores inferiores. El
mantiene una moral donde importa la lealtad al sefnor principal, sin una figura

respetable no sabria conducirse, perderia la justificacién de sus actos. Por otro
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lado, tiene conciencia del peligro, sabe gue es necesaria la solidaridad para salvar la
vida de todo un pueblo. Le sorprende enormemente que esa conciencia no la tengan
los otros sciiores, ellos estan cegados por sus intereses personales y su concepcién
de lo que deberia ser un rey y el modo de vida que representaria. Los ataques que le
hacen al joven guerrero no se relacionan con razones comprobadas sine con juicios
personales en los cuales involucran sus sentimientos. Se burlan de su
enamoramiento, 1o utilizan para volverlo vulnerable. Los sefiores pierden nocién de
todo respeto personal. El horror de Cuauhtémoc es verdadero y tiene claras las

consecuencias de la conspiracién.

CUAUHTEMOC: ;Seiiores, que historia es ésta llena de intrigas y
egoismo? ¢CO6mo serd nunca grande un pucblo si llegado el
momento todos queremos la ventaja personal? Yo no soy mejor que
ustedes, no soy casi nadie; pero al menos me da horror lo mezquino
de su espiritu. (Los mira desesperado.) Lo que ustedes quieren es...
[el asesinato de Moctezuma, la ruina de mi pueblo!13?

El quisiera que la conspiracién no fuera verdad, trata de convencerlos, todos
sus comentarios son inutiles. Los sefiores desean una destruccién gque los incluye,
sin embargo, estin cegados por sus intereses. Todo valor pierde sentide porque no
ven cllos més sentido que en la posibilidad de perpetuar una imagen de poder
basada en la violencia. La alianza de Tacuba con Cuauhtémoc es una leve
esperanza de que continttan ciertos ideales, que hay una biisqueda de ideales y que
no todo se encuentra corrompido. Los jévenes se encuentran frente a un mundo
perturbado por los adultos. Lo poco que les queda es defender una imagen,
actuaran en nombre de su rey.

Los sefiores se rien de elios porque no ven mas que fuerza desperdiciada. Las
circunstancias apuntan hacia la generacién de mas violencia y a la destruccién.
Igual que los jévenes, ellos actuardn en honor hacia una imagen, la inica diferencia
radica en las expectativas que se tenian del papel que juega el rey.

Ante ambas posturas sélo hace falta la presencia de Moctezuma. Un hombre
que no puede ostentar la imagen que le imputan simplemente porgue es un hombre
¥ que, sin embargo, €l se ha encargado de promocionar. Los conflictos actuales no

permiten que sostenga una posicion imponente como en ocasiones anteriores. Los

B7 Ibidem, Acto tercero, p. 526
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sefiores se sienten con derecho para criticarlo de manera directa. No obstante, no
es eso lo que lo inquieta sino un olor a podrido. A estos hombres siempre los ha
tratado y de una manera u otra ha aprendido a controlarlos, sin embargo, un olor
fétido invade el ambiente y el sefior de Culuacén esta dispuesto a demostrario.

El aceptar que son dioses es una resignacion a la destruccién. Se continuaria
con un juego que implicaria la asuncion de alguien superior a ellos, especialmente
de Moctezuma, una razén por la cual éste se niega a creer en la aseveracién y los
otros sin hablar siquicra con Cortés ya han entablado una alianza para destruir al
rey.

La primera prueba no perturba al rey, un espejo de manufactura espariola.
Moctezuma reconoce la simple diferencia de técnica y material. En el reflejo mira la
muerte, ¢por qué? Hay dos motivos: si se le sefiala que es el espejo de Quetzalcéatl,
la muerte es lo que en el mito vio el dios; segundo, el rey mira su estado de animo,
su tristeza y deseo de acabar consigo mismo, tal estado animico ha cobrado
intensidad desde el inicio de la obra. No obstante, no les importa su estado
espiritual. Sélo les interesa que reaccione como ellos esperan. Lo paradéjico es que
lo asusten de la muerte cuando su cultura se inclina ante la glorificacién de la
misma. En algunos casos la muerte es motivo de orgullo, sin embargo, cuando es
uno mismo quien se encucntra ante la muerte, no hay orgullo porque el miedo
aparece y cualquier significado construido sobre la vida se derrumba ante el
verdadero fin de la vida.

La segunda prueba es el crucifijo. El desconcierto y el terror se hallan
presentes en todos. Ante ellos se encuentra la imagen de la tortura y el dolor. Es
natural que el Ministro se sorprenda de que ese Cristo haya sido torturado por su
propio pucblo. Los mexicanos estan acostumbrados a torturar a otros, en cambio,
ahora actiian en contra de si mismos, unos contra otros. La angustia surge porque
observan algo que no habian visto, pero que forma parte de lo mismo que ellos
adoran. En otras palabras, ellos adoran a Huitzilopochtli, el dios de la guerra, el
que gjerce la violencia contra los demés, el victimario; ¢l Cristo crucificado es'la otra,
cara de Ja moneda: la victima. Ambas iméagenes se unen en una palabra: violencia.
Por lo tanto, la imposicién de otros dioses no es méas que aparente, sblo cainbia el
rostro, pero no el esquema de imposicién, violencia, crueldad y persecucién de
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intereses personales. Ambos pueblos utilizan el nombre de sus dioses para
justificar sus ultrajes y manejos politicos.

El autor plantea una ironia en la situacién. Individuos violentos se sorprenden
del resultado de la violencia, no conciben que sea posible adorar a un dios herido y
muerto por su propio pueblo, reconocen en cllo el caos, sin embarge, no son
capaces de observar que ellos hacen lo mismo. Quetzalcéat] esta despojado de su
fuerza, creatividad, arte y conocimiento y Huitzilopochtli no es méas que un
estandarte de la violencia. El dios débil y torturado sera quien triunfe sobre el

fuerte y violento.

JEFE MILITAR: /Asi lo crees? Yo no. Se mira débil y
Huitzilopochtli, en cambio, es vigoroso, fuerte y mucho maés terrible
en su apariencia.
MINISTRO: Pero no lo hemos torturado. Es feliz. (A Moctezuma)
Sefior, la colera de un Dios resentido no la pueden calcular los
hombres.
MOCTEZUMA: Llévatelo. Me ha sido desagradable.
MINISTRO: No. (A Moctezuma) Hijo mio, veo por primera en tus ojos
" la humillacién de tu orgullo. Nadie sabe lo que la llegada de este
Dios puede traernos, pero yo doy gracias a su presencia cuando por
ella, tu corazdn, al fin, se abre al verdadero temor de los infinitos
poderes. (El de Culugedn envuelve al Cristo y lo deposita
cuidadosamente) Vayamos al temple y pidamos a los nuestros el
conjuro de este peligre. En la lucha de los dioses las armas son
inatiles. Sélo ellos pueden salvarnos. ¢No te conmueves aian?138

En toda esta escena no se puede sentir mas que violencia y angustia. Por un
momento, los sefiores se encuentran aliados por el miedo y aquello gque
invariablemente es superior e incomprensible para ellos. El Ministro aprovecha la
reaccién del rey para motivarlo a reaccionar segin la imagen 'que le reclama. Lo
tortura, le impone su razonamiento para que cumpla lo que como un padre le exige
a su hijo. En cambio, Moctezuma se resiste porque reconoce la misma violencia en
ambas partes, sc mantiene con la miséma postura porque cree que puede aun
manejar el asunto desde sus ideales.

La tercera prueba es aiin mas dolorosa. La Mixteca enferma de viruela, la
fuente de la fetidez. La prueba no es un objeto concreto ni la imagen de toda una

filosofia y religién sino la enfermedad misma, la destruccion del humano y la

3% Ibidem, Acio tercero, p. 532.
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representacién del caos en un cuerpo. No sélo eso, Moctezuma ofrendé a la Mixteca
a Cortés sin saber que la enviaba a su destruccitn, aguello que ama esté deforme y
podrido. Toma conciencia de que la ha prostituido y que esa mujer ha sufrido el
abuso por parte de los dos sefiores, la han utilizado ¥y contaminado con su
concepcién del mundo. La viruela es una manifestacién del plano en el no se habla
de la construccién y persecucién de un poder para controlar a otros, sino del dolor
y la destruccién cvidentes las cuales no pueden ser razonadas ni manipuladas
como la politica y cl gobierno sobre un pueblo. Las palabras en escena son pocas,
no s0n necesarias, el rey se ha derrumbado. El Ministro prefiere dejarlo sélo.

Ahora mas que nunca el rey se siente aislado. Su orgullo estd herido, se ha
topado con algo que nunca pedré controlar. Se ha dado cuenta quc el poder que
ostentaba es falso y que el real no estd en sus manos. Sabe que la dinamica de
guerra y conquista es la misma en ambos pueblos, en cambio, hay ealgo que
fomenta que uno sea el conquistador y el otro el conquistado. La tinica razén
aceptable de tal fenémeno es la intervencién divina en los hechos. Sus palabras
remiten al poema recitado por Tacuba porque considera que es efimera, sin
embargo, en sus pensamientos no hay ningiin atisbo de esperanza, se considera un
simple animal a expensas de la volintad de los dioses.

Surge ¢l deseo angustiose de ser un dios, de tener el poder en sus manos y
controlar segin sus caprichos. Al menos esa fantasia la podia sostener momentos
antes, ahora simplemente se ve como un humano mas que¢ no quiere aceptar su
valor y poder real, que es el de cualquier otro. Un gusano es comparable a él frente
a los dioses.

MOCTEZUMA: (...) (Lanza una. sonrisa corta, tasajeada en la
garganta. Unodelosﬂmnostiradesumangayleofreoealgo
humildemente) ¢Qué es, hijo? jMiral ¢Un gusanito muerto? Ah,
quicres llegar a profeta... ¢Y c6mo? ¢No ves ti que yo no soy
siquicra un pequenic gusano? El gran Moctezuma... Los grandes se
derrumban con estruendo... aqui... aqui... (Se toca el pecho) Aqui se
rompia mi corazén y ahora esta libre.13®

Ante la impotencia queda la evasién y la crueldad. El rey maltrata a sus

enanos por el simple hecho de que puede hacerlo. Ese es un vano intento de ser un

1% fbidem, Acto tercero, p. 535
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dios frente a los demés. Su vida se habia construido centrada en esa idea. Su
familia y sibditos requerian esa imagen, €l también. Los demés ya han atacado al
hombre que porta el papel de rey, en este momento es claro que también el hombre
se ataca a si mismo por la misma causa. Su exigencia no le permite ser menos que
un rey con poder divino. Las ventajas de su puesto son evidentes, los conflictos no
tanto. Frente al lector se encuentra un hombre solo, aislado, sin conocimiente de lo
que puede o debe hacer, su vida ya no tiene sentido porque ha vivido conforme a
una mentira que ya no es sustentable.

Ese deseo de muerte que se vislumbraba en el préologo cobra sentido. Su
causalidad es clara. Moctezuma no ve otra salida, 1a opcién le parece atractiva. No

obstante, las ancianas rechazan ese deseo, gpor Qué?

MOCTEZUMA: No quiero ver el dia.
ANCIANA 2*: Eso dice €] hombre, pero no el rey.140

Hay una diferencia clara entre lo que desea ¢l hombre y lo conveniente para la
imagen de rey. Y el peso de esa imagen es tan grande que el hombre no serd capaz
de actuar en contra de ella a pesar de su deseo. Ademés alin no es momento,
primerc es necesario que se le invista con la capa de plumas, el simbolo de la
muerte, el consentimiento mutuo entre el hombre y ¢l cosmos de la destruccién.

La variaciéon del poema de Tacuba es una expresiéon contundente de lo efimero
de la vida, a diferencia de la primera ocasion, aqui la vida ya no tiene sentido, tarde
o temprano a cada cual le llega su fin y eso no se puede evitar.

El suicidio es evitado por compasion. Uno de los enanos ha dejado de obedecer
al rey porque se preocupa por el humano. Su salida tiene la intencién de Hamar a
alguien capaz de detener a Moctezuma. La entrada de Tacuba regresa a la
conciencia al rey o por lo menos a una vision en la cual é] vuelve a asumir su papel
de rey. A pesar de todo el dolor del hombre, el rey continuara vivo para defender su
imagen. La observacion de esa transicion es dolorosa, un hombre se siente
humillado porque ha dado la mayor muestra de debilidad intenta reconstruir la
imagen de un rey poderoso. Intento vano porgue ni él mismo cree en esé Tol.

Tacuba interviene por carifio y admiracién. Se interesa por la vida del hombre,

pero también necesita vivo al rey para continuar con el sentido de sus actos. £l da

10 Ibidem, Acto tercero, p. 535.
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¢l ¢jemplo més claro de la capacidad de entregar la vida con tal de mantener intacta
la imagen del otro. Su observacién sobre la duda del rey parece una acusacién que
el otro debe justificar. Tacuba, como los demés, lo fuerza a actuar de acuerdo con

su posicion.

TACUBA: Otra vez, sefior. Siempre otra vez. Afuera estin
aguardando tus palabras y tii acallas tu corazén y te derrumbas. No
me desilusiones abandonando lo que debemos defender.
MOCTEZUMA: Lo que debemos defender ha llegado a su término.
TACUBA: |Decirlo es facil! Pero yo sé una palabra que cambiaré tu
pensamiento: Cortés, 14

Moctezuma se siente acorralado, sin embargo, ¢l rey de Tacuba le brinda
posibilidades de continuar con su papel de hombre poderoso. Poco a poco reconoce
€l caos que ha permitido por soberbia y la omisién de acciones concretas que
pudieran frenar a los traidores. No es posible tener los ojos ciegos ante el dolor de
los seres queridos y el peligro que corren todos. La perturbacién es grande e
irrefrenable, el pueblo esta alterado y los hechos se precipitan. La destruccién es

evidente e inevitable.

MINISTRO: Sciior mio, Moctezuma. La voluntad de nuestros dioses
es sombria, y contraria a tu poder y a tu gobierno. Lo que te venga
no sera bueno.142

Las traiciones no se hacen esperar. El reconocimiento de tal hecho despierta la
ira de Moctezuma, su estado de animo cambia totalmente, ya no se halla en la
depresién y la dejadez, sino que ahora se ve en gran despliegue de energia.
Defendera su imagen por orgullo, considera necesario datle una leccién a los
seflores infcrion_es: demostrard el poder del rey para asustarlos y verlos
arrepentidos. Esté dispuesto a defender hasta el final la imagen por la que ha

vivido.

MOCTEZUMA: La catastrofe... el fin... {Con rabia) |Pero no como
ellos quieren! Ministro, si la lucha es contra los dioses, nos
aliaremos a los Dioses. Pronto Moctezuma ensefiara a esos militares
c6mo se porta un sefior. (Al de Tacuba) Llamalos. No les adviertas

1 Ibidem, Acto tercero, p. 538
"2 Ibidem, Acto tercero, p. 540.
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nada, llamalos. (El joven obedece rdpido y feliz) Y ta, viejo triste,
visteme con atildamiento. Ellos acuden al hombre, y aqui los espera
¢l Emperador. Ponme esa corona.

MINISTRO: Te queda un soplo de vida y lo desperdicias en el
escarnio, 43

Su energia sera desperdiciada. La muerte ¢s inminente. No queda duda que su
destruccién serd provocada por su soberbia, por su cruecldad y por los actos que
han generado en su pueblo resentimiento. Es un caracter tragico. Es destruido
porque al frente de un pueblo guerrero proclama cambios que van en contra de la
cosmogonia de ese pucblo.

El Ministro a pesar de negar su apoyo a los actos del rey es el principal
complice. Su exigencia hacia Moctezuma ha sido tan fuerte que &ste en un sentido
lo ha obedecido como un hijo. Lo corona para doblegar a los inferiores y lo que es
peor, lo viste con la capa de plumas, es decir, lo prepara para la muerte. Ambos
han actuado en equipo para llegar a esta destruccién. Las ancianas estan presentes
para que no se olvide el significado de ese manto, que Moctezuma lo vea atractivo y
cémodo adquiere un significado terrible, ya no hay mayor placer que la muerte.

Su negacion inicial a ponerle la capa es un recurso para evadir el mecanismo
construido entre ambos, sin embargo, no puede negar los errores que ha cometido
en sus juicios y las exigencias dirigidas hacia Moctezuma. Su carifio hacia é! lo
derrumba. Su salida no sefiala mas que su conmocion, una evesion del dolor ante
la muerte de un ser tan importante para él, aquel que ha cumplido sus deseos v ha
ejecutado las 6rdenes que segiin han dictado los dioses y no han sido mas que el
vehiculo de su manipulacién. Por lo tanto, todos sus esfuerzos lo llevan a la nada, a
la muerte y al sin sentido.

Queda Moctezuma frente a los sefores. Hace una demostracién de autoridad,
los doblega y ellos no son capaces de negarse. Sus traiciones nunca seran directas.
Es necesario que entre un guerrero para acusarlos. La admision de los cargos es
una breve muestra de la violencia contenida. Moctezuma los desprecia por la falta
de honor, €]l cumplira con su parte.

El pueblo con sus confusiones, traiciones y violencias se ha destruido a si
mismo. El cacs aturde a cada uno de los personajes, no ha sido necesaria la llegada
del conquistador para que el pueblo mexicano sea derrotado.

'3 fbidem, Acto fercero, p. 542
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MOCTEZUMA: Ahora te toca a ti Cortés... Td ganas porque te
acompafian la traicién y loe gritos... pero la fuerza de mi silencio ha
de pasar el ruido de las cosas... [T\ ganaras, pero yo lucharé contra
ti a mi manera, hasta el fin, hasta que el polvo de los dias nos
agigantet (Al de Tacuba) ;Salgamos, sefior, es la hora! (El joven
obedece. Moctezuma se detiene un instante) Mas alla de todo esto
vendra el nombre de Moctezuma a chocar contra el oido de los
barbarosli#

La muerte del rey hard que su imagen sobreviva porque & ella se han
ofrendado todos. ¢Quiénes son los barbaros? A la mente viene primero la imagen de
los enemigos, los esparioles, porque eon capaces de la violencia y la imposicién. No
obstante, por la misma razén los mexicanos también son barbaros, se han
destruido a si mismos por sus juicios, su comportamiento y la violencia que han
perpetrado tanto a sus integrantes como a sus dioses. Por tltimo, queda la barbarie
final: la destruccién dirigide a uno mismo, viclentar la propia vida, un suicidio
disfrazado con ¢l deseo de mantener viva una imagen que ain perdura en la
historia y en la vision de México.

Como se ha podido apreciar, esta tragedia, al igual que El gesticulador y Los
huéspedes reales, es de caricter. Se construye a partir del retrate complejo del
caracter del personaje. No hay un acto concreto que lo lleve a la destruccién debido
al apasionamiento gencrado por alguna circunstancia y la activacién de algin o
algunos de sus defectos. En este caso, se trata de una situacién general que se
basa, sobre todo, en la vision y la manera de relacionarse que se tiene con la vida y
los otros. De hecho, los personajes funcionan como un medio para explorar y
estimular cada una de las facetas del protagonista.

Lo interesante en este caso ha sido que, antes de ver en accién a Moctezuma,
el autor presenta el caos existente en el plano divino. Luego, el deseo de suicidio del
rey de los aztecas no es contemplado, en primera instancia, como una
representacion de una nacién sino como el deseo de muerte provocado la
impotencia, el dolor y la soberbia de un individuo. Es hasta después de que s¢ ha
establecido el caos en el plano césmico y en el individual que el autor comienza a
plantear los desordenes sociales. El orden en que son presentados los niveles del
conflicto denota ¢l interés del autor de establecer una relacién del individuo cor el

4 Ibidem, Acto tercero, pp. 546-547.
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cosmos (relacién primordial en cualquier tragedia}, por lo tanto, las acciones son
mostradas desde su aspecto universal y que incumbe a la naturaleza del ser
humano.

Ya que ae ha manifestado ¢l caos en todos los niveles en el prologo la atenciéon
sec centra completamente en Moctezuma, un individuo que ha asumido el gobierno
de una nacién que esta a punto de ser destruida asi como él mismo. El dilema es de
tan grandes dimensiones que pareciera que ¢l protagonista es victima de los dioses,
del destino, de la casualidad o de su misma sociedad. No obstante, el retrato de
carlcter revela la responsabilidad de sus acciones y de las circunstancias que
enfrenta.

Dichas circunstancias son numerosas y complejas: el rencor de los pueblos
sometidos, la rivalidad de poder entre los subditos, la llegada reciente de los
esparnoles, el miedo por su posible naturaleza divina, la presién que e¢jerce el
Ministro junto con otros sefiores y la visita del embajador maya, entre otras. Todas
ellas podrian sintetizarse en la visién del mundo y, por consecuencia, la forma de
gobierno y de actuar del pueblo azteca. Son un pueblo que impone, conquistador,
gran parte de su situacién econémica se sostiene en las invasiones, los tributos y
las practicas de guerra. Lo contradictorio y complejo es que utilizan el nombre de
los dioses para justificar todas sus acciones. De ese modo, parecieran que son un
pueblo civilizado, lleno de conocimientos y capaces de asumir la responsabilidad de
otros. Por eso, contemplandose a si mismos con esa apariencia, es una sorpresa y
producto de la fatalidad que un pueblo, el espafiol, semejante a ellos mismos sea
quien los conguiste. La uinica diferencia entre los dos pueblos s6lo es el nombre de
los dioses, su aspecto y la diferencia de tacticas y armas de guerra.

El Ministro ¢s un personaje comparativo con Moctezuma. Ambos se encargan
del gobierno de la nacién mexica, gracias a él se comprende la complejidad de la
visién del rey y la del conflicto que estan enfrentando. El considera necesaria la
gucrra para sostenerse en el poder, es un método que siempre ha resultado eficaz.
Todo ello se sostiene por une vision moral de los dioses, es decir, creada por los
mismos hombres para justificar sus actos violentos. De esa manera, no se enfrenta
la responsabilidad y la verdad de los hechos.

En ese cuestionamiento es que radica la diferencia entre él y Moctezuma. El

rey al asumir su mando ha aceptado ser la figura en la cual se deposita la
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responsabilidad de todo un pueblo. Las ganancias de este papel son muchas y muy
atractivas: el reconocimiento de los suyos y de un pueblo entero, la abundancia de
recursos y la comodidad, €l gjercicio de un poder sobre otros y la sensacion de
grandeza y respetabilidad. Pero Moctezuma no se ha quedado sélo en estos niveles
(v ahi se encuentra su complejidad}, es un hombre que reflexiona y analize, que
valora el conocimiento, la belleza y la poesia y que puede llegar a sentir compasion
por las victimas de su gobierno, sin embargo, su problema de juicic radica en la
contradiccién de querer sostener su poder por los mismos medios que pretende
cambiar. Al igual que sus siibditos, €l no asurne su propia responsabilidad y lo
unico que hace es asumirse una victima. Situacién muy comoda desde los dos

puntos de vista:

MINISTRO: Se explica entonces que nunca te haya comprendido.
Venimos, parece, en tiempos distintos. No era el tuyo todavia.
MOCTEZUMA: Si, no cra mi tiempo todavia.

MINISTRO: Y cuando un hombre esti fuera de su tiempo los Dioses
lo destruyen. {(Llevando la corona) Abre tus manos y recibela. No
geran las mias las que te apoyen en tu soberbia.

MOCTEZUMA: {Tomando la corona) Si yo soy el objeto a destruir,
que se me destruya, pues. (Contempldndola) Pero con esto: el poder.
(Se corona a sf mismo. El Ministro se indina ante la magjestad)
Obligaré a esos sefiores a pactar con... tus Dioses blancos. Si no
puedo convencerlos, lo que venga vendra. Ahora el manto. {(El viejo
no se mueve} |Obedécemell4s

Al considerarse incomprendido Moctezuma niega la posibitidad de asumir su
responsabilidad y de reconocer la verdad que hasta ahora estaba descubriendo.
Ambos asumen la muerte del rey como la solucién tinica e inevitable. Para el
Ministro es muy comodo depositar su responsabilidad en otro, como siempre ha
sucedido, lo doloroso es que adquicre conciencia y ya después de esto no soportara
ver a la cara a alguien que ha tratade como a s u propio hijo. El lo ha guiado hasta
este punto y Moctezuma lo ha aceptado porque esta postura lo hace sentir
importante, incomprendido y, por lo tanto, alguien supericr a los otros. El sera el
anico capaz de enfrentar frente a frente a los supuestos dioses.

Su salida final es una destruccién en nombre de todo lo que €1 ha querido

representar toda su vida: el rey, el poderoso, el sabio y el incomprendido. Todo ello

3 Ibidem, Acto tercero, p. 542-543
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alimentado por una visién del mundo impregnada de soberbia, dolor, depresién y
mucho miedo.

Al ser observados todos estos factores ya no es necesario ver la muerte misma,
el personaje ya esta destruido y no por otros sino por si mismo. Por eso no fue tan
complicado que llegara a pensar en el suicidio, sin embargo, se mantiene en vida
para mantener en pic su juego de rey. Para Moctezuma ya no importa el hombre,
sinoe como para César Rubio, sdlo importa la imagen que ha construido que
satisface tanto a los stibditos, los hijos, la familia como a uno mismo, aunque sea
un absurdo.
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6. El Gran Pargue do Luisa Joscfina Herndndes

El presente texto se desarrolla durante la &poca colonial, décadas antes de la
guerra de Indepe-ndcncia en México, un acontecimiento tan importante para la
historia nacional como lo son la Conquista y la Revolucién. Su repercusién en la
vida social, politica y cultural del pais ha sido de gran importancia para la visiéon y
el desarrollo actuales. En ocasiones su estudio podria basarse y generar
Unicamente una serie de idcas abstractas o valores estereotipados. No obstante,
bajo el enfoque de los textos que se han analizado se encuentra vitalidad y fuerza
tanto emotiva como intelectual debido a su interés en el retrato de caracter en el
plano individual, con el cual es posible entablar una relacién de identidad entre
personaje y lector, ademas de fungir como medio para observar y comprender una
parte del plano ético y su dindmica. Bajo este enfoque, el plano social adquiere un
nuevo significado: éste forma parte de las circunstancias del personaje y a la vez se
modifica como producto de las acciones de los individuos, ya se trata de un
ambiente que determina a los individuos.

En El Gran Pargue, la conquista ha quedado mucho tiempo atras. Los dioses
ya no son los mismos y la forma de vida ha cambiado. Los indios ya no son duefios
y soberanos de las tierras mexicanas, aquellos que ain quedan subsisten como
esclavos. La Iglesia y la Monarquia son el centro de esta sociedad. Por lo tanto, el
campo de accion de los personajes, la dindmica del plano social y la manera
concreta en cémo se concibe el plano césmico se modifican, aunque esa visién no
modifique en esencia su funcionamiento.

La dinémica del plano social ha cambiado por los ideales y objetivos que se
perseguian en aquellos tiempos. Las leyes se basan en una concepcién de la vida
que marcaba distancias y diferencias tajantes entre las clases sociales, la raza, la
religion y la autoridad. Unos quedaban sometidos a otres. Los limites eran claros.
No obstante, la autora retrata un mundo en el cual a pesar del aparente
determinismo existen una serie de posibilidades que rodean a sus personajes y
éstas apoyan a su tema. El reflexionar sobre la libertad en un mundo determinado
seria un absurde, ademis en dicho mundo no tendria sentido retratar con
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profundidad el caracter de los personajes y sus decisiones si de cualquier modo
hubiera de suceder lo que estuviera determinado.

Este mundo determinado sé6lo es una apariencia. Basta confrontarlo con las
recurrentes diferencias que se marcan entre dios y sus valores absolutos, es decir,
el plano césmico; y por otra parte las normas de la Iglesia y de la Sociedad, en otras
palabras, el plano moral. Como se ha mencionado en los capitulos anteriores, el
plano césmico mantiene un mismeo funcionamiento, sélo su manifestacion es la que
se modifica. En Moctezuma IT el funcionamiento césmico se explica a partir de que
existen dioses que intervienen y atestiguan las acciones humanas y en Los
huéspedes reales los personajes actian en un ambiente alterado por sus deseos
que evidencia ciertas consccuencias a partir del caos producido en el plano ético.
Aunque su dinimica no sea comprensible en su totalidad la intervenciéon de dicho
plano modifica el significade de las acciones de los personajes. Ya no sélo se trata
de conflictos familiares o de rivalidad entre naciones sino de una situacién que
involucra a cualquier ser humano por la misma naturaleza humana v el mundo que
lo rodea. Por ende las acciones adquieren universalidad.

Tal visién es la que se ha relacionado con una actitud religiosa. La cual no
deberia confundirse con el seguimiento de una serie de normas ¥ reglamentos de
alguna religion especifica. Esta actitud se relaciona con el estado de animo y
reflexiones que motivan el entendimiento del mundo, la comprensién de la esencia
humana y llevan a la reverencia de algo superior que incluye al ser humano dentro
de su naturaleza. Cuestiones que se manifiestan de diversas maneras ¥ en diferente
grado en cada una de las religiones de! mundo. La separacidn entre éstas y las
reglas y patrones de conducta se genera por diversas razones, comoe podria ser la
incomprensi6n o el propésito de manipular segin intereses personales o politicos,
entre otros ejemplos.

Asi como ocurre con la visién religiosa, hay dentro de la obra una clara
diferencia entre el significado de la libertad y sus idealizaciones o las justificaciones
que se realizan en su nombre. La guerra de independencia surge como una
necesidad real de liberacion de las imposiciones tanto politicas e ideales como
emocionales y de identidad, sumado a la necesidad vital de expresion y ejercicio de
la voluntad. Sin embargo, también es promovida porque se convierte en una
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justificacién para que algunos tomen el poder o consigan otros intereses y no se
asuman determinadas responsabilidades.

En medio de esta atmoésfera actian los protagonistas de esta tragedia. La
trayectoria de Francisco Zuloaga y Maria Matiana esta construida a partir de su
caricter y los juicios gque los motivan a actuar, no hay errores concretos que
marquen el desarrollo de las acciones y su destruccién, en otras palabras, la
presente también es una tragedia de carécter. Este sera lo que marque la diferencia
entre los esquemas morales, los ideales y ¢l funcionamiento ético; ademas, brinda
la oportunidad de comprender emotiva e intelectualmente una visiéon del mundo y
la forma de actuar que conlleva.

Al igual que en Los huéspedes reales la obra esti estructurada en un acto
dividido en cuadros. Lo cual permite un desarrollo sutil de las acciones y los
conflictos. Cada cuadro es una muestra de la punta de un iceberg, los estallidos
repentinos, las decisiones y las acciones de los personajes son comprensibles
cuando se valoran bajo la légica de sus ideales y sus deseos internos. En muchos
casos las acciones se pueden entender como producto de buenas intenciones y, por
otra parte, resultan como fruto de fantasias, miedos e intereses personales,

El mecanismo de causa y consecuencia adquiere una dinamica distinta a la
construida en El gesticulador y Moctezuma I debido a la estructuracién. La division
en actos de estas iltimas obras define un significado claro entre parte y parte. Hay
un reflejo directo entre ¢l planteamiento, ¢l desarrollo y el desenlace de la anécdota.
La funcién de cada acto queda muy clara cuando se contrasta con la del resto. Las
circunstancias y las acciones se organizan como parte de una anécdota continua en
la cual sélo se pueden realizar cambios de tiempo entre cada parte. Tal situacién
implica que los autores necesitan adecuar su tema y el retrato de caracter en un
esquema que por naturaleza esta bastante delimitado. En cambio, ambas obras de
Luisa Josefina Hernandez s¢ estructuran, como todas las tragedias, segin las
necesidades del tema, pero en este caso de un modo mucho més flexible, es decir,
la anécdota no se divide en tres partes lineales sino en la cantidad de momentos
necesarios y en las circunstancias precisas que reflejan la dinamica del caracter y
su significado general.

Si se tiene en cuenta tal fenémeno de la estructura es comprensible su giro

final. La secuencia de causa y consecuencia se sostiene, sin embargo, el modo de
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presentar los hechos resulta desconcertante, pero es el final necesario para la
intencion de la autora. ¢Por qué? Para responder tal pregunta es necesaric
comprender la intencién misma y el desarrollo de las acciones para que se llegue a
tal punto.

El texto inicia con una acotacién extensa, la cual en gran parte se ocupa en la
ubicacion y descripcién del parque. Cabe sefialar que la obra estd inspirada en los
sucesos que dieron origen al parque Borda en Cuernavaca, Morelos y forma parte
de un conjunto de cinco obras unidas por el tema de distintos parques mexicanos.
Cada una de ellas manifiesta estilos diferentes. Para la autora resulta necesario
describir el parque real por tres motivos principales: el primero es la delimitacién de
las necesidades del espacio escénico; segundo, el ambiente en el cual se ubica todo
el conflicto de la obra y; por 1ultimo, las motivaciones de la construccién del Gran
Parque.

El ambiente es de gran importancia para el desarrollo de la obra. La accién se
ubica dentro de un espacio lleno de naturaleza, esplendor y belleza. La escenografia
y los personajes reflejan ese ambiente. La primera impresién es necesariamente de
asombro. El Gran Parque se¢ relaciona con una imagen del paraiso. Un lugar
separado del resto del mundo, en el cual es posible olvidar los problemas y
responsabilidades, no hay otro deseo més que el goce y la contemplacién del
parque. La abundancia y la riqueza son evidentes, sin ellas no seria posible
mantener un lugar con estas caracteristicas. De manera inteligente se requiere un
espacio que contraste: la oficina del doctor Zuloaga. Una zona llena de pulcritud,
orden y seriedad en donde se cumplen los deberes y se recibe la informacién del
resto de la ciudad. La conjuncién de ambos espacios aporta un factor al desarrollo
del tema: una fantasia construida que aisla de la sociedad y realidad existentes.

Eso es lo que representa el parque, una fantasia. Su origen se encuentra en
uno de los protagonistas: Francisco Zuloaga. Un sacerdote hijo de un minero
adinerado, gracias a sus recursos es posible construir el parque. ¢Cuales son los
motivos de la fantasia? Por lo menos se podria suponer un buen gusto, un deseo
por disfrutar la naturaleza y los bienes que posee, hay en él un impulso hacia el
desborde y un tes6én por cumplir su voluntad. No obstante, se intuye que hay mas
motivos ademnis de estos que poco a poco se iran dilucidando en el desarrollo de la

obra.
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La presentacién de Francisco Zuloaga no es la comun en referencia a la de
cualquier sacerdote. De hecho, los rasgos de caracter antes mencionados no son los
més compatibles con el sacerdocio. En €l hay una belleza que a pesar de todo no ha
sido sacrificada. Su excepcionalidad esti resaltada por sus rasgos iberos. Esta
apariencia fisica anuncia ya los rasgos de caracter que se desarrollaran
posteriormente, el hombre que se encuentra en escena no es un hombre que se
entregue por completo a su oficio a pesar de su vestimenta.

Su estado de animo inicial ya denota un posible desorden en los hechos. Se
encuentra en actitud de espera, sin embargo, no ¢s una espera cualquiera porque
en él se percibe tensién y sufrimiento. Sus acciones son contrarias a lo esperado.
En lugar de dirigirse a oficiar la boda que anuncian su vestimenta y los toques de
campana se quita las prendas simbélicas. Por ¢l momento no se conace el motivo de
su angustia.

En contraste, entra Matiana euférica y nerviosa junto con su tia Isidora quien
reconoce desde un principio los riesgos que corren con la fuga que se esté llevando
a cabo. Ninguno mas que la joven es capaz de nombrar el hecho y disfrutarlo. Ella
no tiene en mente los compromisos o conflictos que adquiere con su nueva
situacién. Esta disfrutando la osadia y la sensacién de libertad que le brinda el
hecho. Los otros dos se preocupan por lo que pueda suceder. Francisco hace
muestra de su mente ordenada y precavida. Pide a su criado que vigile la situacion
de la iglesia. Ahora se conoce el motivo de su angustia, él es complice de estas
mujeres, sin embargo, su carcajada corta es la primera sefial de que sus actos no
solo son motivados por complicidad. Dofia Isidora comienza a tener sospechas
sobre el asunto, pero el sacerdote aprovechar la emocién de Matiana para evadir el
asunto.

Hasta ahora Matiana admira el parque, su belleza y su grandeza la
deslumbran, sl igual que a su tia. De manera légica la situacién se vuelve una
oportunidad para Francisco de lucir su parque, por lo tanto su riqueza y poder, de
una mancra natural. Matiana no lo nota, sin embargo, ¢l atiende a las reacciones
de ella, se satisface de impresionarla. La enumeracion de cada parte del parque y la
rapidez de la construccién de una nueva casa importan porque son sinénimos de

los atributos que puede tener él frente a ella.
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Los informes de Ismael recuerdan la situacién existente en el exterior. Don
Enrico Antonio del Solar, el novio, esta armando un alboroto debido a que él se
considera enganado y deshonrado. Tales motivos son justificacién suficiente para

organizar un movimiento que atrape a la fugitiva. Sus acciones hablan de su

carécter por si solas.

MATIANA: jQué sinvergiienzal ¢Como se atrevid a imponerse en
matrimonio a una mujer de guien piensa que con toda seguridad
podria fugarse? (Y todavia pretende encontrarme? jJamés me
encontraral+

No hay duda de la capacidad de tonteria, brutalidad e insensatez de don
Enrico. Queda claro que ese matrimonio era inconveniente. La fuga ha sido un acto
que ha liberado a Matiana de una relacién destructiva y sofocante. Ella tiene
conciencia de la contradiccién existente entre los convencionalismos sociales y la
integridad personal. Este rmatrimonic, como muchos, no toma en cuenta los
sentimientos de sus integrantes sino las ganancias materiales y sociales que puede
brindar.

Las cuestiones practicas de la fuga dan mas sefiales de que el hecho ha estado
planeado con cautela por el sacerdote. Su eficacia sorprende a las sefioras. A
Isidora porque despierta sospechas que €l no actiia por pura bondad, sino gue tiene
intenciones ulteriores. Matiana esta deslumbrada. El aprovecha las circunstancias
para continuar asombrando a la joven y, sobre todo, retener a las mujeres. Su
hospitalidad no podria despreciarse ni levantar grandes sospechas porque muy bien
puede ser producto de su bondad e interés de proteccién de una joven en peligro.
La tia quisiera no comprometerse a nada, sin embargo, la necesidad obliga aceptar
la invitacién.

El problema no se puede tomar a la ligera, la gente que se halla en la iglesia ya
relaciona la ausencia de las mujeres con la del sacerdote, pero esa no es la

preocupacién de don Francisco. Su animo estalla.

DON FRANCISBCO: Asi ¢s. Me sierito profundamente enfermo. Don
Enrico Antonio es patan, nuevo rico, cruel y es un ladrén. ¢Por qué

1% HERNANDEZ (2000), Cuadro 1, p. 11
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habia de casarsec con clla? sPor qué esperar a que pusiera sus
manos en clla?i7?

El esta enojado por las acciones de Enrico, por la injusticia y crueldad que
éstas representan. Considera que tene el derecho para rescatar a Matiana de las
imposiciones violentas del otro. Eso denota que actiia como si fuera un salvador,
como César Rubio y Moctezuma, tiene una vocacién mesianica que siempre serd
tragica, quiere porque “puede” tomar las riendas de la vida de la muchacha. Se
siente con derecho a actuar sin consultar y de manera gentil ha impuesto su
“generosidad”, pero no puede tener la conciencia tranquila, ¢por qué? Los riesgos
frente a los reglamentos morales son claros, en cambio, parece que hay otros
motivos que después se revelaran.

La conversacién sostenida con Don Alonso se dirige hacia ¢se punto. La
escena se desarrolla en la oficina del doctor Zuloaga, el ambiente es distinto al del
cuadro anterior: el escandalo ha cobrado forma, don Enrico ha puesto en accién a
la guardia, ya hay gente que rodea la zona de la iglesia. Poco a poco las sospechas
se dirigen hacia don Francisco. El motivo de la visita es invitar al sacerdote para
que actie antes de que los problemas se compliguen porque supone que hay
intereses personales de por medio.

Don Aionso desea mantener las apariencias, reconoce que la vida religiosa es
un foco importante en la sociedad que se encuentra. La salud de don Francisco es
un mero pretexto. Su comentario sobre la forma de vida de los sacerdotes se refiere
a la cuestibn de que ellos siempre son observados. Cualquiera que les pidiera
cuentas sobre su conducta tendria el derecho de hacerlo porque ellos son el ejemplo
" de la sociedad en que viven, o por lo menos deberian serlo.

La idea de las casas de cristal es negada rotundamente por Francisco porque
sabe que eso no seria posible, argumenta que la naturaleza humana no podria ser
encasillada en principios tan rigidos. El tiene conciencia de la relatividad de las
normas del sacerdocio. Por una parte se encuentra el discursoe que se predica y por
otra, las acciones, que en muchas ocasiones contradicen el discurso. Si esa
contradiccién fuera acusada, sancionada o cuestionada la Iglesia desapareceria
como institucién. Por eso es necesario que ¢l sacerdocio se erivuelva en argumentos

¥ actitudes que ocultan los hechos.

7 Ibidem, Cuadro 1, p. 12
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Esa situacién enoja a don Alonso, ¢l desea una vida que se rija con ciertos
ideales relacionados con la pureza y la incorruptibilidad de los actos. Esos ideales
se deben a que él si tiene una vocacion clara, se interesa por su oficio. Reconoce la
relatividad existente, sin embargo, tiene conciencia de que existe una forma de vida
constructiva y una conducta que respeta valores acordes a Dios. Eso es lo que le
exige a don Francisco.

El conflicto de cumplir o no cumplir tal forma de vida radica en una confusién
de los valores éticos con una visiéon particular de alguna religion sobre Dios y que a
partir de ella se generan estructuras y reglas que dirigen la vida de los fieles. En
algunas ocasiones aprovechadas para mantener un control sobre la comunidad. Por
lo tanto, muchas personas por respetar las reglas pierden de vista una visién
mucho mas general y ética.

La demostracién de que dicha confusién la tiene don Francisco se encuentra
en su respuesta ante el argumento de don Alonso. No continGia sobre la linea de lo
divino sino que se relaciona con la historia de su padre. Su visién sobre Dios no
sblo se confunde con una vision religiosa sino con su vida familiar, sobre todo, con

la figura paterna.

DON FRANCISCO: Mi padre es uno de los hombres mas ricos de la
Nueva Espafia, para su desconcierto. El es un minero, piensa como
un minero y vive peor que muchos mineros. Por lo tanto, hizo un
pacto con Dios. Dame oro, dame plata, parece haberle dicho a Dios,
que yo protegeré a tus pobres y te haré la Iglesia mas bella de
América. Dios lo escuché.

DOR ALORSO: Conozco esa anécdota, no sabia que fuera tan
textual,

DON FRANCISCO: Si mi padre tuviera acceso a mi conciencia me
haria encarcelar inmediatamente, ponerme a dieta de pan y agua y
luego me enviaria una muda de ropa al afio y unos buenos zapatos
para protegerme del frio de la celda. Asi es su caridad.14¢

La historia de su padre ha causado gran impacto en la vida del hijo. La
anécdota dificilmente se puede creer, sin embargo, que el doctor Zuloaga mismo sea
quien la cuente la convierte forzosamente a los ojos de los demas en una historia
real. Don Francisco Zuloaga padre se ha convertido en un mits para ¢l hijo, una

imagen de abnegacién, entrega y fe que recibe respuesta del mismo Dios. Ya no es

143 Ididem, Cuadro 11, p. 13
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un hombre cualquiera, es aslguien excepcionsl, por ende es alguien capaz de
castigar al hijo y obligarlo a seguir una linea de comportamiento de acuerde con su
vision.

El doctor Zuloaga valora la vida por medio de los ojos de su padre, podria
decirse que el padre esta cumpliendo las funciones de Dios. Y a ello se suma una
complicacion més: esa imagen impuesta de Dios al padre no se aproxima a una
valoracion ética sino a un esquema completamente moral que ¢l mismo doctor ha
criticado. A tal grado llega el poder del padre que don Francisco lo ha creido con
derecho de que €] decidiera el rumbo de su vida asi como ¢l de su hermana. El dolor
es tan grande que ya no puede continuar con el tema. De estos juicios no puede
esperarse menos gque una visiSn y una vida Ilena de confusiones, culpas y
contradicciones en ias acciones de su vida.

La conversaciébn continiia sobre la situacién practica del escandalo. Don
Alonso, a pesar de su opinién, no quiere complicar la situacién. Su actitud denota
una conciencia sobre lo conflictivo de la situacion, los defectos que han motivado a
don Francisco, y una comprensiéon que no le permiten juzgar de manera tajante a
su interlocutor. Lo considera tal como es, o sea, como un humano y no como un ser
especial hijo de un hombre excepcional.

El doctor Zuloaga no puede expresar todo lo que tiene en mente, sin embargo,
por medio de sus razonamientos y justificaciones se puede vislumbrar todo aquello
que calla. Es cierto que las mujeres de aquella época tenian las opciones de vida
muy limitadas, sin embargo, esa es solo una valoracion parcial del asunto. Bastaria
considerar que ia protagonista ¢s una mujer que acomete acciones que van méas
alla de las supuestas posibilidades morales, asi como otras que son mencionadas a
lo largo de la obra.

El argumento sobre los tres malos destinos de las mujeres, por lo tanto, sélo
funciona como una justificacién para los actos de don Francisco. En primer hugar
porque son evidencia de la relatividad de los limites impuestos por la sociedad; en
segundo, porque el mencionar que rescata a una mujer de la pasién del cura en
cualquiera de sus mil formas es una contradiccién. Como se ha visto en el cuadro
anterior, lo que ha hecho el sacerdote es impresionar y seducir a la joven. La
ventaja que brinda esta justificacién es actuar bajo la méscara de la ira contra la

injusticia social y su postura como salvador queda sin mancha. No obstante, tanto
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Don Alonso como él saben que la justificacién sale sobrando porque existe una
conciencia de las posibles consecuencias y que la consideracion hacia esas mujeres
es falsa porque hay intereses personales de por medio. Ante los argumentos de don
Alonso sélo quedan justificaciones rebatibles con mucha facilidad. Su edad y
conocimiento de la vida no le dan derecho de disponer de la vida de otros.

Entre esos comentarios se vuelve a involucrar el tema del sacerdocio. Las
opiniones vuelven a convergir ¢n una reflexién, ¢qué es el sacerdocio? ¢Cuil es su
objetivo? Cualquier respuesta dependeria sin duda de un enfoque relativo, en
cambio, queda una cuestién segura: la motivacién de don Francisco para asumir el

oficio religioso.

DOR ALONSO: Una pregunta quiere hacerle. JAccedié usted al
sacerdocio por no perder la herencia de su padre? En otras
palabras, ¢fue por dinero?

DON FRANCISCO: (Apasionado por primera vez} Si, y también por
amor, por una ternura loca que yo siento por ese hombre que es
capaz te trabajar 20 horas para sacar una pepita de oro y
ofrecérsela a Dios. Yo no sé como es su Dios, pero sé como es su fe.
Y yo adoro y respeto su fe.149

La pregunta sobre la vocacién del sacerdocio sale sobrando si hay una
confusién entre lo que es Dios - ética, la religién Dies — moral y la figura paterna,
mejor dicho, la fe no est puesta en Dios sino en el padre. Lo que no era claro para
don Alonso era la motivacién real. £l suponia sélo un interés monetario, en cambio,
recibe como respuesta un asunto mucho mas profundo. El dinero sélo es un factor
de todo el problema. La herencia es una ventaja muy provechosa para la
construccién de muchas fantasias personales como el parque. Detras de ello existe
1a posibilidad de vivir bajo la proteccion de un hombre excepcional, poderoso y con
una entrega tal que cumple cualquiera de sus objetivos, por lo tanto, es posible
sobrepasar cualquier reglamerito y se tiene la fantasia de poder evadir la
responsabilidad. 3

Don Alenso se lleva una sorpresa con la respuesta de su colega. Ya no le
queda més que decir porque ante ese apasionamiento cualquier argumento no tiene
validez. Ambos tienen conciencia de que han pactado una complicidad que
cumpliran todo lo que implique. No obstante, el buen humor de don Alonsc no se

'* fbidem, Cuadro II, p. 15
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pierde, ese estado animico demuestra que la situacién no es del todo fatal ni
terrible como para que en realidad suceda un gran castigo como ¢l que podria
esperar don Francisco mismo.

E! tercer cuadro pinta un panorama mas detallado de los antecedentes de la
fuga. Este momento para Isidora es oportuno para dejar algunas cuestiones clares
y tomar las debidas precauciones. Ella, a diferencia de Matiane, tiene un sentido
comin con el cual entiende los asuntos précticos de la vida. La relacién que se
mantuvo con don Enrico Antonio deja mucho que desear, los métodos de presion
que ejercia hacia Matiana y su tia expone su caracter. La reaccién de cllas también
muestra parte de su vision. Ellas no son del tipo de persona que se deja agredir y
fomenta situaciones de victima y victimario. A pesar de toda obnubilacion, la fuga
ha resultado saludable para tal conflicto, una bisqueda para escapar de la
destruccién, del dolor y de la represion social. Sin embargo, para Isidora la fuga ha
sido s6lo un paso y reconoce que sec encuentran frente a otra situacién que
solucionar. Sabe que corre el riesgo de caer en compromises poco convenientes que
afecten la integridad de ellas por pagar ¢l precio de evadir el problema que las
afecta en el exterior del parque. Por eso le interesa conocer los detalles del proceso
de la fuga y, sobre todo, la intervencion del sacerdote.

La descripcion del suceso le revela a Isidora que don Francisco ya habia
premeditado la situacién. Eso la asusta, hay riesgos que ya no pueden dejarse de
lado. Evita a toda costa mencionar las cosas con su nombre, por eso procura ser
muy precisa en su situacién y en lo que seria benéfica para ellas.

Don Francisco no le niega nada. En un principic se indigna y esta a punto de
responder frente a la acusacion de doia Isidora, pero se contiene porque seria caer
en un juego agresivo como el que ha asumido don Enrico Antonio. La situacién
implica una comparacién entre el caricter de los personajes. Uno de ellos es
atrabiliaric y manipula por medio de la agresion, por lo tanto, en muchas
ocasiones, como esta, sus acciones le resultan contrarias a lo que desea. En
cambio, don Francisco es mucho mas mesurado, su manipulacién casi no se
percibe porque lo hace con mucha gentileza, sus acciones se pueden ocultar tras la
bondad, la generesidad y el deseo de proteccién. Ante eso no se puede reclamar de
una mancra abierta porque si no se consideraria como una ingratitud y una

exposicion directa a las amenazas de don Enrico. El sacerdote actiia con cautela e
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inteligencia, aprovecha las ventajas de su posicién social para resclver conflictos y
conseguir lo que desea, pareciera que el parque es su cuartel de mando y
demostrarselo a dofia Isidora es otra de las tantas ostentaciones que ha hacho a io
largo de la obra.

La entrada de Matiana cambia la atmésfera. Entre los dos se establece una
relacién de seduccién y enamoramiento. Por una parte, sus cumplidos son sinceros,
su alegria muestra que son capaces de la ternura, de la gentileza y del amor, pero
ellos no consideran el riesgo que corren. Isidora se da cuenta que las intenciones de

Matiana son exactamente las que ella sospechaba.

MATIANA: (Rie) Ay, |qué gracial Pues resulta que el parque asi, con
esta luz, es tan seductor, doctor Zuloaga. ¢Y las fuentes? Nunca
habia contemplado tanta belleza. |Yo vivifia aqui toda la vidal
iNunca pediria mdas!150

Su fascinacién pareciera una cuestion sin importancia, su frase podria
entenderse como una expresién dicha en un momento de emocién, pero conforme
se desarrolla la obra esta emocién se entiende como la raiz de un conflicto mayor en
el interior de Matiana que la llevaré a un encierro de por vida en el cual ya no habra
ningin otro interés mas que el parque y su duefio.

El cuarto cuadre continiia con las constantes referencias al movimiento de las
circunstancias sociales, es decir, todo aquello gque se encuentra fuera del parque.
Don Francisco ha pagado una cantidad desmesurada por la propiedad de las
fugitivas. Como es légico al caracter de don Enrico, éste ha retirado la vigilancia de
los alrededores de la iglesia y toda la cuadra. E) sacerdote y su secretario lo
comentan con ironia. La compra se ha hecho con el motive de alejar al novio
enganado y se ha logrado, sin embargo, no pueden creer aiin que haya sido posible
con tanta facilidad. Su cinismo, corrupcién y estupidez quedan resaltados, al igual
que sus Unicos intereses por Matiana: la posicién social y la economia.

Estos hechos son parte de la comparacion de caracter entre don Enrico y el
doctor Zuloaga. Este altimo es mucho mas inteligente, precavido y meticuloso en
sus actos. A su vez, la conversacion retrata el polo opuesto de su caracter. Su

orgullo es un defecto que entra en accién de una manera velada porque sus criticas

¥ fbidem, Cuadro I, p. 17
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hacia don Enrico son ciertas, pero también son utilizadas como justificaciones para
sus actos. La compra de la propiedad no es un mero acto generoso sino una forma
de defender y sustentar su deseo y ambiente.

" Los hechos ya han generado una serie de reacciones en ¢l medio. Ismael ha
sido apedreado, insultado e infamado. Se preocupa por las agresiones y por las
sanciones que se puedan ejercer contra él. La sociedad se siente indignada y
responde con agresién porque considera que hay actos que no deben ser. Para el
secretario el conflicto va méas alla de las murmuraciones, se corre el riesgo de ser
acusado y castigado sin una causa real o concreta. Su preocupacién confronta a
Zuloaga con sus propios actos. Pareciera que el sacerdote estd tranquilo. La
excomunién no le angustia porque es una situacién relativa, €l forma parte de la
institucién que se encarga de dicho asunto que, como hasta ahora se ha visto,
depende de factores que poco o nada tiene que ver con la calidad de las acciones. El
anico problema que le interesa es la consecuencia concreta: las pedradas. Esta
postura implica una visién practica, una despreocupacién ante la opinién social y
una claridad entre las consecuencias relativas {como las murmuraciones e insultos})
y las consecuencias importantes (la alteracion de la integridad fisica, emocional o
psicolégice}.

No cbstante, esa claridad se pierde cuando las preguntas lo involucran
directamente. No puede contestar completamente porque esc conlleva un
enfrentamiento con el problema de manera evidente y €l no resuelve los asuntos de
modo directo. Por lo menos no hasta ahora. La insistencia de Ismael no permite que
continde por esa linea, pero ni él mismo es capaz de aceptar o responderse esa
pregunta.

Sobra preguntarse la existencia de planes ulteriores, pero aun Ismael duda de
cudles son estos debido a una visién moral distinta a la de don Francisco y a la don
Alonso. En esa vision importa el prestigio y la imagen que se tiene ante la sociedad,
la opinién del notario pesa sobre la conciencia de Ismael porque €l es una figura
importante en la sociedad que vive. La visibn de don Alonso, por otro lado, se
relaciona mas con la situacidon racial y el comportamiento de las personas. En
ambos cases hay una perspectiva influida por su formacién moral y su particular
punto de vista y carficter.
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La opinién de Don Francisco pareciera qQue supera los asuntos sociales, a él le
importa la valoraciéon sobre si mismo conforme su particular punto de vista de lo
que deberia ser. El mismo se genera la culpa, no acepta sus actos porque no

cumplen los de sus ideales.

ISMAEL: Perc a €l se le ocurrié. Y no es posible, segin a mi
entender, que las personas vayan por el mundo... haciendo, y no
pase nada.

DON FRANCISCO: (Con pasitn) Yo sufriré, sufriré y sufriré. Eso es
lo que pasa. Sin acusaciones, sin publicos castigos, sin patibulos,
sin excomuniones, yo sufriré, sufriré y sufriré. Aunque viva como
un rey, aunque coma como un cerdo, aunque vistiera como un
principe, sufriré. Y sufriran conmige los que més cerca tengo. Asi
que ya sabes.15t

Ese sufrimiento es prueba de alteracion del cosmos, no hay necesidad del
ejercicio de sanciones morales. La alteracién emocional y psicolégica no levan a
otro punto mas que a la destruccion. Este estallido se debe a su angustia, a su
sufrimiento y también a su orgullo, su modo de expresarse implica que su exceso
de sufrimiento supera todo castigo que la sociedad o la Iglesia pudieran imponerle,
es una ostentacién del dolor en el cual anula toda posibilidad de ubicarse en el
cosmas o, por io menos, reconocer que vive en medio de una sociedad que se rige
por normas rigidas y esquematicas. No puede esperar que esa sociedad no
reaccione contra él por su gran sufrimiento o que su ambiente y modo de vida no se
altere por esa situacion.

Otro factor que aumenta esa angustia es la idea de la terminacién de la vida.
En el segundo cuadro, cuando conversaba con don Alonso, ya habia heche una
alusién a su edad. Es natural que desee algo de belleza, placer o alegria para aliviar
una vida que estai rodeada de sufrimiento y obligaciones. Esa bisqueda es una
manera de encontrar un sentido a la vida. El amor a lo intrascendente puede ser un
escape de aquello que ha sido considerado trascendente y que pesa. Dicha cuestién
sc relaciona con la alteracion de la propia vida y por ende del cosmos.

La conciencia de ambos personajes est& perturbada. Ismael se preocupa por
consecuencias concretas y sociales, los comentarios que le ha diche el notario
suenan exagerados frente al conflicto interno y real de don Francisco.

) Ibidem, Cuadro IV, pp. 18-19
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DON FRANCISCO: Estamos perdiendo el tiempo. Todo el que
trabaje conmigo tendrd que mostrar discrecién y respeto... por lo
menos. No busco aprobacién. Yo mismo no apruebo mis acciones.
Mas todavia, me siento no sélo equivocado sino perverso todo los
dias sin falta. Digamos que cuatro o cinco veces diarias. 152

El reprocharse a si mismo constantemente sera el patrén de conducta
recurrente que lo ird destruyendoc puesto que es una dinamica que se alimenta a si
misma y se intensifica gradualmente. Es interesante que después de este
comentario mencione la necesidad de ir con su padre para la restauracién de un
retablo de la iglesia. Son dos elementos que al unirse completan el significado de las
acciones del personsgje. Su concepcién del mundo, por considerar superior a su
padre frente a la sociedad como a la Iglesia, se rige por los patrones de conducta
idealizados de éste. Todo lo que ha construido lo deja para resolver los conflictos de
su padre que estin relacionados con una imagen divina. Su conducta a lo largo de
estos cuadros muestra gue sus conflictos, sin estar desconectados del ambito
social, se involucran profundamente con el plano cdosmico. La autora refleja un
conflicto en ¢l cual se interroga la ubicacién de Dios, es decir, qué es lo que se tiene
en més estima y donde se ubica la fe, algunos en la moral, aquellos en otras
personas, otros en sus propios juicios y otros méas procuran valorar cada cuestion
en su justa proporcién.

La estructura del drama hasta ahora ha centrado su atencion en el retrato de
caracter de don Francisco Zuloaga. Su partida es un giro que permite centrar la
accién en otro personaje central: Maria Matiana. Para que las fantasias de éste se
cumplan es necesario que exista alguien que ayude a concretarlas.

El quinto cuadro presenta de forma directa la situacién de ella. Su coqueteo y
enamoramiento ha sido evidente para todos. Dofa Isidora no se atreve a mencionar
¢l desacato de su sobrina, pero su actitud es méas que suficiente para que Matiana
sienta la acusacién. La insistencia de la joven la incita a hablar. Sus primeros
argumentos se relacionan coh las mujeres interesadas con el cura y lo que
representa éste. El deseo de acercarse y relacionarse con un cura puede deberse a
diversos motivos, sea cual fuera siémpre es causa de desastre. ¢Por qué? Las

razones, como en toda la accién dé la obra, se divide en los dos niveles: el moral y el

'*2 Ibidem, Cuadro IV, p. 19
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cosmico. El cura representa una serie de reglas y una institucién, razbon por la cual
necesariamente deberia actuar en consecuencia y acatar los reglamentos dictados.
Esa representacién no sélo lo compromete con una sociedad y una institucién sino
con Dios, es decir, asume un papel de servicio y de guia espiritual que implica un
compromiso tan profundo que no seria compatible con la resolucién de una vida
personal como la de aquellos que no viven como guias espiritnales, se dividirian las
actividades en direcciones opuestas: una implica entrega, servicio y una actitud
més orientada a la reflexion; la otra requiere mayor atencién personal,
experimentacion y una actitud activa y arriesgada. Por ese compromiso tan fuerte
en el nivel social como en el ético no se puede renunciar. Son dos concepciones tan
opuestas de la vida que seria muy dificil complementar.

Matiana busca razones para desacreditar a la Iglesia como institucién para
justificar su apasionamiento. La agresién y la imposicién han sido el comin
denominador a lo largo de la historia de esta sociedad. La Santa Inquisicién ha sido
un aparato de vigilancia que se vale del terror y 1a tortura para controlar. Esta ha
rechazado otros sistemas morales y culturas; desprecia los actos wiolentos, sin
embargo, funciona bajo la misma dinamica. Se llevan a cabo sacrificios, pero bajo
diferente méascara y con otros fines. Esto se relaciona con la accién de la obra
debido a que se trata del mismo patron de conducta en diversos ambitos. La
Inquisicién impone normas y creencias en una sociedad y en el nivel individual
Francisco Zuloaga impone su visién a todos aquellos que viven dentro de su
parque. Matiana parece no darse cuenta de ello. Ella sélo se interesa por evidenciar
las contradicciones de la Iglesia y, por o tanto, no tener razones para mantener un
compromiso con ella. Eso es prueba de que no escucha las razones que da su tia
sobre los asuntos éticos.

Dona Isidora valora la situacién dentro de una religién determinada y en ella
encuentra razones de indole divina. Para ella si hay una clara distincion entre la
religion y la Iglesia. El comportamiento humano bajo el enfoque de cualquier
religién tiene sus consecuencias y motivos. Dios es un valor absoluto que no
considera diferencias sociales. Una persona que seduce del modo que lo hace don
Francisco nc puede considerarse honesta porque hay una parte de si mismo que se
muestra en exceso para oculier otros rasgos que no se desean mostrar. El cura
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esconde su angustia y su orgullo, a la vez que rompe su compromiso. Los motivos
ya sc han explicado.

Pese a todo Matiana ya esti seducida. Suefia con el parque porque es
maravilloso y propiedad de alguien excepcional. La evasién que sefiala la tia es
clara, la joven no quiere mencionar a Dios porque pensar en é! durante este
momento seria olvidar su pasiéon, tranquilizarse y reflexionar. Lae diferencias que le
ecnsefi6 su padre son una situacion muy parecida a la situaciéon entre la del
sacerdote y su padre. Ambos defienden lo que les han ensenado, aprendieron la fe
que mancjaba cada uno de sus padres. Lo interesante ¢s observar que Matiana se
interesa por un hombre que representa la religion cuando su padre la rechazaba al
menos en apariencia. Esta situacion refleja no sblo un conflicto entre lo que valoran
los padres y la obediencia o negacién de ello por parte de los hijos sino la
desubicacién de uno mismo y la incomprension de Dios. Adorar a dioses menores,
tal como lo dice Matiana, es una manera de negar a Dios para poder justificar sus
actos, también es una biisqueda auténtica de satisfaccién, carific y sentido a su
vida.

Por el momento se consuela con el perdén de su tia, la Ginica persona con
quien ha sostenido una relacién carinosa ultimamente, lo demas ha side una
situacion de conveniencias y convencionalismos. El descubrir un lugar paradisiaco
en medie de tanta confusion y dolor es motivo suficiente para sentirse atraida e
ilusionada. Por todas estas razones ella se ha enamorado de Francisco Zuloaga, el
Gran Parque despierta sus fantasias de bienestar, proteccién y aventura. El
representa para ella un salvador, un hombre valiente y guapo que ha intercedido
por ella. Ademas, la situacién es un reto contra las reglas que critica, contra la
lglesia y la sociedad, nada la puede afectar porque esti protegida por un hombre

que a estas alturas se aproxima a una imagen de amante y padre al mismo tiempo.

MATIANA: (Matiana la abraza y la besa. Se acomoda ya muy cerca
del oido de Isidora, en voz baja) No sé lo que siento. No sabia lo que
era un hombre, salve mi padre, habia visto s6lo esperpentos. Siento
que voy a morirme de insomnio y de alegria s6lo por haberlo visto.
Yo iba a confesarme ese dia dispuesta a todo, a pedirle ayuda a
cualquicra. Pedi ayuda y me la ofrecié sin vacilaciones, sin
mezquindades. Luego, ya con los datos precisos de lo que debiamos
hacer, lo vi entrar en la sacristfa y haberlo visto fue todo. Me
hubiera desmayado.
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ISIDORA: Te vi palidecer y no supe por qué, te crei agobiada por no
haber conseguido lo que pediamos. No puede ser, Matiana, que por
mirar a un hombre te desbarates en esa forma, trata de entrar en
razon.

MATIANA: Escuché las inflexiones de su voz, su voz culta, sus
palabras exactas, cuando estaba esperando sermones y balbuceos.
(Recuerda esa voz, vibra) Quisiera morirme. Después también quise
morirme. Porque no le habia mirado los ojos.

ISIDORA: |Maria Santisima, socrrenos! Tienes que ser duefla de ti
misma. Cuida tu vida, estés en un peligro muy grande. No sé que
hacer, Matiana, tu padre...153

Isidora sabe que el padre ha sido muy importante para Matiana, por eso lo
nombra para hacerla entrar en razéon. Es importante sedalar que en ningan
momento s¢ menciona la vida o rasgos de la vida de las madres de ninguno de los
protagonistas, para cllos son dos imagenes borrosas o casi inexistentes.

La entrada de Zuloaga altera el ambiente. La aparicion de aquel guien se
hablaba no podria ser mas exacta. Su cambio de vestuarioc es una cuestién
practica, sin embargo, él la aprovecha como otro recurso para seducir a Matiana.
Su belleza es mas evidente. El no vestir como sacerdote es lo més coherente porque
su coqueteo no tene nada que ver con esa actividad. Es en este momento que
comienza a haber senales concretas de la divisién generada en su vida. La reaccién
de Matiana es Ia esperada. Ella no quiere que se vaya y pone como pretexto la
persecucién de don Enrico. De este modo se entera que él ha desistido en su
busqueda. Se indigna porque ella s6lo ha representado un coraje de tres dias, se

siente desvalorada y absolutamente despreciada.

DON FRANCISCO: (Suave) Hay pasiones de tres dias, dofia
Matiana. Me inclino a pensar que asi son la mayor parte.
MATIANA: Usted, antes, me habia llamado Matiana. Mis pasiones
no son de tres dias.

ISIDORA: No lo sabes, no has tenido ninguna.

MATIANA: yo s6lo despreciaria, escupiria una pasién de 72 horas.
{Qué despreciable pasionl

DON FRANCISCO: (Seria) S6lo son eternos el cielo y el infierno. 154

Su indignacién por la pequefia pasién de don Enrico se convierte en una

discusi6n sobre la relacién entre ella y el sacerdote. La joven reclama que ahora él

3 Ibidem, Cuadro V, p.22
1% Ibidem, Cuadro V, p. 23
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marca una distancia con su nombre y ademéas quiere demostrar que ¢lla ¢s més
apasionada y por lo tanto, més valiosa. lsidora trata de calmarla, pero ella se
empecina en demostrar la profundidad de sus emociones, es un moedo de seducir al
doctor Zuloaga.

El efecto sobre él no es claro para ella porque contesta con una frase sobre
aquello que es eterno. El pretende darle una leccién a ella, con la cual puede
mostrar su conocimiento y el alcance de su conocimiento, pero ni €l mismo puede
comprender la frase porque es un hombre que, como dijo en el cuadro anterior,
ama lo intrascendente. A final de cuentas lo trascendente no es comprensible en su
totalidad para ningtn ser humanao.

Frutc del arrebato ez que ella confiese que no cree en ¢l infierno y, en
contraste, €l cree intensamente en éste. Después de valorar el apasionamiento que
tuve en el cuadro anterior se puede comprender que esos infiernos hacen mas
referencia a estados de animo dolorosos que a una imagen religiosa. Si le pide a ella
que actiie acorde a la no-creencia de un infierno es la imagen que completa su
suefio, una mujer impulsiva que no sufre por sus actos ni tiene remordimientos, es
la imagen vital que ¢l ha buscado que completa su parque, lleno de vida, belleza y
abundancia. Es interesante apreciar que él cree en el infierno, en su angustia y
sufrimiento, y la construccion del parque seria la contraparte, ¢l paraiso, una
fantasia en la cual no cree de otra manera mas como la ha construido, es una
salida de toda culpa y castigo.

Su retirada produce mucha angustia en Matiana. Para ella también este lugar
representa un paraiso y un lugar ideal en el cual puede sentirse segura, alegre y
con la posibilidad de evadir las normas sociales que la han limitado hasta ahora. Su
fantasia requiere de dos factores importantes: el Gran Parque y la presencia de don
Francisco.

El sexto cuadro presenta otra perspectiva del conflicto. Ismael, al ignal que
Isidora, es un personaje que completa la visién sobre el conflicto desde el plano
sacial hasta el cosmico. La situacion de las mujeres era precaria, se comprende su
ansiedad y la aceptaciéon de una solucién extrema. Por él se conoce la reaccién de la
sociedad, la conciencia que se puede tener sobre lo destructivo de la situacién y,
sobre todo, Ia exigencia de cumplir una forma de vida regida por el honor, la

division de castas y la culpa. Un sacerdote para ellos funciona como una imagen (al
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igual que el rey para los aztecas o para el mismo pueblo espafiol) que sustenta y
justifica una forma determinada de vida. El miedo por ser torturado es razonable
debido al mecanismo en el cual se destruye primero todo lo que rodee a la persona

central antes de afectar la imagen.

ISMAFIL: {...] Podria irme al Real de Minas para vivir con ¢l sefior
Zuloaga, padre; ninguno de ellos me lo habria de negar... Pero seria
sefial de que el terror borra la experiencia y la experiencia me dice
que trabajo con un maestro de la vida, y por lo tanto, no debo
temer. Y he visto, desde mi infancia que a un Zuloaga se le cumplen
todos los deseos, se le regalan la tierra y el suelo y a mi también
quizé porque vivo, insignificante como soy, con un Zuloaga y no me
hago notar... demasiado. |No por mi mismo! Pero no duermo, nadie
duerme salvo los pajaros del pargue. Y despiertan temprano.
(Vuelve a verse pasar a los jardineros) Ya son las seis. (Los
ruiseriores, en un arranque repentino, se desgastan en cantos.} Dios
mio, qué miedo tengo. Pero sé sin embargo que la tinica autoridad
temible es la de un Zuloaga.155

Esa cuestién revela que para Ismael la imagen no sélo se relaciona con una
justificacién social sino que ademas es un mito personal. El miedo a ser perseguido
es superado por la imagen de autoridad, poder y riqueza de padre ¢ hijo Zuloaga.
Su voluntad es tan grande que logran aquello que se proponen. No deberia
confundirse con algun influjo o naturaleza divina, como Ismael podria pensar sobre
ellos o el mismo hijo sobre su padre, sino que se¢ relaciona con la forma de actuar
de ambos. Si se actua como lo ha hecho el sacerdote es natural que los objetivos se
logren de una manera sorpresiva e impresionante porque pareciera que éste no
hiciera nada concreto por lograr su interés, pero es en realidad él quien manipula
las situaciones para que se logre el objetivo esperado.

Este modo de actuar no libera a ninguno de la culpa y la angustia generada
por ¢l peso de una responsabilidad no asumida. El aparentar que uno no se hace
nada es un recurso para evadir la responsabilidad que le corresponde a cada cual.
Por eso es dificil que alguien sea capaz de dormir con tranquilidad. Ismael es un
cémplice de los Zuloaga, conoce el poder de los actos de éste y se aprovecha para
sus lograr sus propios intereses. Esa imagen lo protege de una sociedad fanatica

capaz de violencias extremas como las torturas porque es adoradora de imagenes

1 Ibidem, Cuadro VL, p. 24
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que, muy alejadas de Dios, son justificaciones de su estilo de vida: el poder, la
riqueza, el honor y la fe cicga.

Matiana sigue alterada por la ausencia de don Francisco. No puede
controlarse. La tia hace su mayor esfuerzo para que se tranquilice y mida los
riesgos de la situacion. Lo vdnico capaz de mantenerla serena es la idea de estar
junto a don Francisco, eso denota su deseo de posesion, al igual que su prepotencia
hacia Ismael de quien sélo espera respuestas sobre su jefe.

La conversacién con Ismael las pone al corriente sobre los abusos de don
Enrico, cada vez mas queda en una peor situacién y gracias a ello el doctor Zuloaga
se erige como el mayor benefactor. En este momentc es cuando se saca el mayor
provecho a la comparacién del caracter entre ellos. A pesar de ello sale a relucir una
manifestacién contradictoria: la restauracién del retablo. Como se ha dicho es una
cuestién sincronica con ¢l caos del caracter de ambos personajes. Es interesante
que a quien se necesita mantener contento por una parte es al padre, y por otra, &
un representante divino de la buena fama. Parece una ironia, la sociedad exige ¢l
cumplimiento de normas y la difusién de una imagen c¢jemplar que no puede ser
alcanzada porque va contra la naturaleza misma de los seres humanos. La
restauracion del retablo como muy bien interpreta dona Isidora es una forma de
aplacar la conciencia perturbada.

La observacién de dofia Isidora es contundente y sintetiza todo ¢l mecanismo
que se ha visto en el comportamiento de don Francisco: una manipulacién con una
mascara completamente gentil, atractiva y placentera. Sélo e¢lla e Ismael

comprenden un peligro que no son capaces de mencionar ni definir sus alcances.

ISIDORA: Si esto fuera asi, yo me encerraria en nuestra casa, pues
si acaso la compré no ha de ser para que ti la vivas y somos como
un par de peces en dos redes distintas, afortunadamente hemos
caido en la RIQUEZA, jqué los angeles y las potencias nos protejan!
Asi como los tronos, los querubines y los principados!iss

El sacerdote ha actuado de tal manera para presionar en las decisiones de las
mujeres sin que se le pueda reprochar porque sus acciones siempre aparentan ser
produéto de la buecna voluntad y generosidad. El rechazar sus dadivas seria sefial
de ingratitud. Mientras tanto ha seducido a Matiané de forma velada que a pesar de

1% Ibidem, Cuadro VI, p. 26
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haber resuelto su situacién econbémica ella no se retirc del parque. Sin duda la
joven ha quedado prendada de ese hombre y todo 1o que él representa y posee.

El séptimo cuadro demuestra que las acciones de ambos no son directas ni
sencillas porque su caracter y motivaciones son de mayor complejidad. La atraccién
es mutua, sin embargo, no se unirén sino hasta después de conseguir la concrecién
de sus ideales. Los hechos son manipulados por ellos para alcanzar una asociacién
que poco tiene que ver con una mera relacién amorosa. Se suma a e¢llo, un juego de
seduccién que les brinda mucho placer y Ia ilusién de mantener el control dentro de
la situacién. Finalmente, es una manera de satisfacer los ideales de cada uno.

En un principio ambos quisieran parecer duefios de si. El admitir que el otro
los atrae intensamente significa para ellos una especie de sumisién y ninguno
puede tolerarlo por su respectiva soberbia. La alusién a la sotana es el primer tema
que los guia en su juego de seduccién. El no volverse a quitar la sotana le da a ella
la idea que ha sido la tinica que lo ha visto en todo su esplendor y e establece que
€l tiene un compromiso mayor: con su oficio, por ende, con su padre y con Dios.
Ella tendra que luchar contra ellos para volver a admirarlo como hombre ¥ N0 Como
sacerdote.

Los votos del sacerdocio son punto de discusién porque son valorados
relativamente. El primero, la pobreza, evidencia contradicciones en los argumentos
de don Francisco. Expone que la situacién econémica debe tomarse en cuenta para
todo porque es una necesidad real, pero por otro lado aclara que para un sacerdote
el dinero no cuenta. Lo que se puede deducir de tal contradicciéon es un mero
interés por mantener una imagen de sacrificio ¥ aun asi construir un pargque
producto de una fantasia personal con el pretexto de un homenaje del buen gusto y
la sensibilidad. Eso lo retrata como alguien capaz de admirar la abundancia y la
belleza de la propia naturaleza y de poder resistir el lujo creado por el ser humano.
Su soberbia es tan grande que acepta que sufre tentaciones como parte de su
debilidad humana porque asumir su perfeccién seria una exageracion de su parte.
Parte de esa debilidad es el seducir a Matiana.

DON FRANCISCO: |...] Pero no tengo mas vestido que éste, me sirve
para viajar, para ir de cacerfa o cualquier quehacer rastico. Nadie
me ve con él.

MATIANA: Yo si. Se ha dejado ver dos veces.

191



DON FRANCISCO: Para seduciria. Pura debilidad humana.}s?

Ella prefiere evadir una alusién tan directa como la recién hecha por el doctor
Zuloaga. Decide continuar con ¢l tema de los votos porque de ese modo no acepta
su atraccién por €l aunque éste ya se haya dado cuenta. La obediencia en €l caso
del sacerdote ha sido una conducta destructiva porque ha negado la naturaleza de
su propio caracter, sigue comportindose como un hijo que rinde cuentas a su
padre y eso lo afecta en su funcién como sacerdote; no puede ser guia de nadie
porque €l mismo se encuentra confundido. No obedece en otros aspectos porque esa
obediencia es tan fuerte que s6lo es comparable con la que alguien hiciera con Dios.
Su vida se ha centrado en los deseos de su padre y €l tiene conciencia de elio.

Matiana no seria capaz de semejante sacrificio. Defiende las ideas de su padre,
pero no estia dispuesta ofrendar su vida en su nombre del mismo mode que don
Francisco y su hermana. El respeto hacia su padre implica otro tipo de conducta,
como el ser una mujer rebelde y critica de ia sociedad. Su padre no respetaba las
normas sociales porque las consideraba inutiles y eso lo motiva a una serie de
argumentos que modificarian los patrones morales, es decir, se generaria una
revolucién en diversos niveles. Su hija por lo menos lo est4 generando en un nivel
intelectual porque no toleraré una vida regida por la abnegacion y el maltrato, sino
que lucha por sus deseos e ideales, a pesar de que estos pueden ser conflictives e
impracticables.

El doctor Zuloaga queda sorprendido de la naturaleza de Matiana. En ella ve a
una mujer opuesta a lo que él ha hecho en su vida, ella es la vitalidad y la libertad
encarnadas. La joven sabe que eso es lo que tiene para ofrecerle, a cambio del Gran
Parque ella tiene la pasta de su alma. Por eso se comporta duramente con él, para
que se dé cuenta que no ¢s cualquier joven. Ahora que ella se ha lucido frente a él,
como éste lo ha hechp_, don Francisco hace una alusion mas directa que la primera.

No hay manera de evadirla.

MATIANA: ;Esta eso bien hecho?

DON FRANCISCO: Hasta el momento. Pero puede dejar de estarlo
apenas con una gota de agua. Nada se ha dicho ni se ha hecho con
carécter irreversible. ¢Qué le parece?!5s

7 Ibidem, Cuadro V1L, p. 27
3% Ibidem, Cusdro VIL p-28
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Ella se enoja por sentirse acorralada, queda evidenciada su atraccién y debe
asumir su responsabilidad ante ello. No hay manera de decir que €l ha sido el
seductor y ella la engafiada o algo por el estilo. La maestria de manipulacién es
sorprendente. Cada acto del cura ha sido calculado por €l mismo para que no se le
pueda acusar de nada y sin embargo, lograr su objetivo. Ella se indigna y hace lo
que ninguna otra persona ha hecho: lo pone en evidencia y lo rechaza. De este
modo, ella le pone un precio més alto a la pasta de su alma. Se siente con el poder
de la situacién. Su triunfo sin que ella lo sepa radica en la seduccién, en conquistar
a un hombre que acostumbra ser el conquistador y eso implica un gran interés por

€L

MATIANA: A ver cuando discutimos el tercer voto, ése que apenas
una vez se¢ ha mencionado. Yo de entrada y como alimento de sus
reflexiones, le diré que hasta ahora he sido tan casta que ni yo
misma lo creo. No ha habido hombres, ni siquiera en mis suefos. Y
lo seré hasta que quiera.l%?

El1 queda sorprendide por hallarse con una mujer que es la representacién viva
de los valores opuestos a aquellos con los que él ha vivido. Por eso la llama
revolucionaria. No obstante, cabe sefialar que su discurso es una mentira. Cuando
habla de castidad pretende hacer alarde de su independencia y su capacidad de
dominio scbre si misma para sorprender al otro. Su triunfo le produce largas
carcajadas porque queda clara la seduccién mutua.

Ambos estin construyendo una mentira para poder unirse. Ambos defienden
los ideales ensefiados por sus padres. Uno obedece a su padre por los evidentes
provechos: la riqueza, el poder y la evasion de responsabilidades, ademas de la
posibilidad de aislarse de la sociedad en un parque en el cual puede ejercer su
propio dominio como un dios. La otra defiende ideales aprendidos que la muestran
como alguien excepcional y por ende en una mujer de mucha valia que no ha sido
estimada correctamente. No esti dispuesta a ser el objeto de maltratos pero si al
encierro para deminar en un mundo en el cual sélo existe una cuadrilla de indios y

Francisco Zuloaga.

1% Ibidem, Cuadro VI, p. 29
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Ante tal situacién ya no cabe duda de que ambos personajes quedaran unidos,
pero la obra continiia porque el interés de la autora es mostrar las consecuencias y
el significado de dicha union. Por eso el octave cuadro es un contraste. En primer
higar la ubicacién espacial, los enamorados se encontraban en el centro del Gran
Parque, en el cual reinarén sus fantasias y ahora los Gnicos personajes que tienen
una relacién directa con el entorno social se encuentran en la oficina, el espacio
donde el parque mantiene una conexién con el exterior para fines de comunicacién
y otras actividades necesarias.

El doctor Zuloaga ha donado veinte mil pesos para ¢l Sagraric Guadalupano.
La molestia de don Alonso se debe a los intereses personales que motivaron la
donacién. Por una parte es una manera de expurgar una culpa que el doctor
Zuloaga no es capaz de resolver de otra manera y aceptar esa donacion demuestra
que la sociedad es corruptible, aceptan la utilizacién del nombre de Dios para
ocultar trasgresiones éticas. Las mujeres que sostienen la institucién religiosa
continuaran apoyando la Iglesia en la cual reside el sacerdote trasgresor en el
nombre de su caridad. Como se vera, la caridad de don Francisco, como su buena
voluntad y generosidad, tienen una doble cara, se hace para perseguir intereses
personales y defender su imagen ante la sociedad en medio de la cual construye
sus fantasias. Los métodos de don Francisco no son mas que manas sostenidas por
la riqueza, la autoridad y la jerarquia, valores que rigen la sociedad de la Nueva
Espana.

La fantasia del doctor Zuloaga va contra la libertad que se esta buscando en
toda la sociedad como una salida de las imposiciones ajenas. No obstante, el
término libertad también estd siendo utilizado para otros fines mencs para el

¢jercicio de la misma.

DON ALONSO: (Enojindose paulatinamente) La Nueva Espaiia va
para mal. ¢Has caido en la cuenta de que no solo las mujeres sino
hasta las piedras hablan de libertad? Si la planchadora te quema la
sotana y le dices que te ha dejado un agujero por donde se te ve no
sé que cosa, digamos, ella contesta: libertad, libertad, libertad. Si le
dices a uno de esos mendigos que hacen su fortuna arrastrandose
en la puerta del templo que se hagan a un lado para que no.los
pisen, contestan, libertad, libertad, libertad. Y si a las hijas de
confesién les aconsejas que no se vayan a la cama sin casarse
porque van a abandonarlas bien embarazadas, contestan, libertad,
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libertad, libertad. jPues qué cosa mas grande! No sé en qué va a
terminar esto.160

La semejanza de la fantasia de los enamorados y esta utilizacién del término
libertad radica en la evasidn de la responsabilidad. No se tiene conciencia que una
implica Ia otra. Por eso con mucha agudeza comenta don Alonso que después de la
obtencién de la libertad se perderd en manos de otros. Es més ficil delegar la
responsabilidad en otras personas por eso se aceptan imposiciones. En el nivel
personal eso implica la obediencia a un padre o a una imagen paterna como lo han
hecho Matiana y Francisco. El ha dedicado su vida a los ideales de su padre para
poder contar con su poder y riqueza sin enfrentar realmente su responsabilidad.
Ella que hasta ahora ha defendido su autonomia esti dispuesta a encerrarse pare
no asumir su papel rebelde frente a la sociedad que cuestiona, mejor dicho, que
cuestionaba su padre. La fantasia de dominio completa su ideal. Se utiliza el
nombre de libertad para crear un sistema de imposiciones e irresponsabilidades. E1
nivel social se afecta por las concepciones individuales: algunos deciden asumir la
responsabilidad por la fantasia dc poder y dominio y los demés aceptan el juego
para evadir sus problemas. Si algo esta mal es culpa de los poderosos o
intelectuales. Esa es la cadena continua y viciosa entre gobernantes y oprimidos
que se refleja en cada momento histérico, en particuiar de México, segun la vision
de esta tragedia.

Para tales acciones siempre es necesario un medio que las justifique. El
indulto es un papel oficial, evidentemente de mera naturaleza moral, que permite
pecar gracias a las caridades. El indulte recibido por Zuloaga padre es causa del
misme mecanismo que sigue el hijo. Eso desmiente el mito sobre su ferviente fe,
abnegacién y caridad. Por lo tanto, don Francisco esta sacrificando su vida a una
mentira, la cual encubre con la idea de que dicho indulto es una recompensa. por la
calidad de accion de su padre, como lo pensaba Ismael, y no un recursc comprado
¥ adquirido para paliar la conciencia.

El buen humor de don Alonso sigue influyendo en el ambiente de la obra, no
todo es tristeza y dolor, a final de cuentas existen una serie de 'opciones que se

pueden seguir, no existe la fatalidad.

'? Ibidem, Cuadro VI, p. 30
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De este enfoque global se retorna al plano individual. La hilera de indios sigue
trabajando para Zuloaga y a Matiana la sorprenden. Una imagen de transicién en la
que se entiende el mundo de imposiciones cotidianas que se vive en esa sociedad y
dentro del pequeno paraiso del sacerdote.

El tema de conversacién no puecde ser mas que don Francisco. Isidora se
sorprende por la capacidad de actuar sin quedar mal a pesar de que los objetivos de
éste no sean precisamente bien intencionadoes. Esta situacién ha llegado a un
extremo en ¢} caso de Ismael, la diferencia radica en que ella no se aprovecha de
esa capacidad para satisfacer sus propios intereses. Por amor y carifio hacia su
sobrina no pierde de vista los riesgos que se corren en el conflicto. Ella ha sido una
persona que no se ha dejado arrebatar por las emociones, a diferencia de su
sobrina que esti dispuesta a luchar con tal de quedarse al lado del hombre de
quien esti enamorada. Su vision religiosa tiene una clara raiz en el plano divino y

distingue entre los aspectos sociales y éticos de la actitud de Matiana y Francisco.

ISIDORA: Temo que en algiin momento te sientas arrepentida y
avergonzada. Esto que te ofrece es una extravagancia. Fijate nada
mas en lo que quiere decir: la trasgresién mas grande que pueda
hacer mujer alguna ¢n todos los drdenes. Desde el mas alto, que
vendria a ser ¢l respeto a Dios, hasta ¢l mas frivolo requisito social,
de esos violados en abundancia. Ta puedes declararte atea ante mi,
pagana, lo que quieras, pero la insolencia es lo que sale sobrando:
¢Por qué la insolencia de ponerte a vivir con un cura catélico? ¢Por
qué él a su vez vive su religion de la manera méas vergonzosa?
Puedes ser libre de pensar en lo que quieras, pero fus acciones
deben tener el limite que naturalmente les pone ¢l hecho de vivir
con los otros. No se puede vivir en ¢l mismo centro de esta sociedad
o sea la Iglesia y cometer ese tipo de desacato, ademas sintiéndote
valiente y atrevida por ello. Isidora llora, sus ldgrimas le corren por
el rostro, sabe entre otras cosas que guizd ha perdido a Matiana. }i6!

Ni siquiera ¢l apasionamiento de Matiana es eterno. La tia quisiera detener a
Matiana para que no haya remordimientos posteriores. Decir extravagancia es poco,
lo que ofrece don Francisco es una fantasia, una evasién de responsabilidades y un
aislamiento de la sociedad y de la realidad misma. El caracter de ambos personajes
genera una trasgresién por sus juicios cquivoeadoa}. Su rclac@én implica una falta

de respeto en diversos niveles: A Dios, porque lo confunden con otros principios o

11 fhidem, Cuadro IX, p. 32-33
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imagenes como pueden ser sus padres, ademas el encierro implica un desprecio a
la realidad, sélo se tolera aquello que sostenga una fantasia; al oficio sacerdotal
porque hay una dedicacién a este sin una entrega verdadera y se pretende seguir
sus reglas sélo por la conveniencia para la consecucion de dicha fantasia y en
realidad ni siquiera se cumplen; por iltimo, el respetc a uno mismo porque esta
fantasia genera culpa, la disposicion a humillarse frente al otro para que la fantasia
no se rompa Yy dedicar la vida a ésta.

La imposicion y manipulacién de voluntades ha sido otro aspecto importante
que destruye a los personajes. Se aprovechan las circunstancias para controlar al
otro, existe la idea de que se tiene el derecho de decidir por los demais, el orgullo
hace que don Francisco se considere a si mismo un rey o un dios que puede
gobernar porque puede, cuenta con los recursos y, sobre todo, es hijo de un hombre
excepcional que supuestamente ha tenido contacto con Dios.

Matiana se entrega a ¢sa voluntad porque brinda una salida distinta a lo que
se ofrecia en la vida cotidiana. Ella no puede soportar la idea de ser una mujer mas,
necesita sentirse amada y valorada de tal modo que se pueda llegar a situaciones
extremas por ella, no sélo a pasiones de 72 horas. Ella necesita la extravagancia, la
belleza y la abundancia para sentirse en su ambiente, es decir, no se ubica en una
realidad y mucho menos se valora en justa proporcién. También sufre de un orgullo
desmedido. Por eso no es capaz de tolerar soluciones razonables o que planteen una
responsabilidad real de su parte. De esto se desprende su natural miedo al mundo
cotidiano. Si viviera una vida como todas estaria rechazando las ideas aprendidas
ademés de sentirse una mujer insignificante. Al lado del doctor Zuloaga en el
parque el miede se desvanece, no hay conexién con la realidad, lo tinico que se
podria perder es el amor de su tia. Las reflexiones de Isidora no frenan de ninguna
manera el deseo de su sobrina.

El cuadro décimo muestra el otro aspecto de la relacién, una conversacion
final entre don Francisco y dofia Isidora, los efectos comienzan a vislumbrarse. El
sacerdote comienza a dividir su vida y sus quechaceres, el vestir como un hombre
comun es fnicamente un recurso para paliar su culpa frente a los compromisos
que habia adquiride con el sacerdocio, entre ellos la vida que le prometié a su
padre. La verglienza y la angustia seran dos emociones que no dejardn de estar

presentes en la vida de este hombre.
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Isidora se ocupa de las cuestiones practicas, desiste en llevarse & Matiana
porque seria una terquedad y retorcer més los asuntos. Su vergiienza radica en la
necesidad de seguir recibiendo el apoyo del doctor Zuloaga, no obstante, evita
cualquier compromiso en la medida de lo posible. Ella no esta de acuerdo pero a
pesar de ello respeta la decision de su sobrina. Su sentimiento de impotencia es
perceptible, no depende de clla la vida que construyen ambos protagonistas.

La reprobacién de sus acciones es general. El quisiera ser de otro modo, pero
no dejard su camino porque esta es la accidn que considera tinica para la
realizacién de sus propios deseos. No se lo ha ordenado la Iglesia, ni la sociedad ni
mucho menos su padre, €8s una accién que considera s6lo suya y completamente
liberadora. Matiana es el elemento faltante en su parque, un paraiso e¢n ¢l cual su
gobierno es total y puede establecer sus propias reglas. No obstante, a diferencia de
lo que €l piensa, este parque no es liberador sino que cada vez mas lo ata con las
normas que pretende quebrantar, de ahi surge su culpa y vergiienza constantes,
signos inequivocos de que la realizacién de su fantasia, si bien ha sido posible, tiene
como consecuencia una perturbacién césmica manifestada en su interior que no le
permite merecer la paz.

El cosmos ha manifestado su perturbacién, el retablo tomé un color opaco y lo
unico que puecde hacer el sacerdote es abrillantarlo a los ojos de su padre. Su
restauracion es como parchar una imagen rota para satisfacer al padre y no a Dios,
€s un mero engafio para ambos. Ese retablo dedicado a San Juan Nepomuceno no
deja duda sobre la relatividad que rige a la Iglesia. Las imégenes importan mas por
su celebridad en la institucién religiosa que como seres ejemplares. El padre y el
hijo han restaurado un retablo dedicado a la Buena Fama, el dios menor que
adoran y gracias a éste se han convertido en una leyenda, su excepcionalided
justifica sus acciones frente a la sociedad y les alimenta su ego insaciable.

A pesar de cse engefio la vida no deja de mostrar su significado. El narrar la
vida de su hermana deja muy en claro hacia donde apunta el fin de don Francisco.

DOX FRANCISCO: [...] Mi hermana se volvi6 loca, la atendieron
mal, quizéd la maltrataron y murié en una celda luego de unos dos
afios. Tuve que callarlo, pero me cambié el... corazon. Perdono a mi
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padre, pero tengo otro corazén seguramente el de clla junto al mio.
Debo vivir por mi y por ella.162

Ambos hermancs abandonaron sus gustos, sus intereses y sus deseos por
satisfacer la fe de su padre, mejor dicho, el ideal de Dios de este hombre. La
abnegacién, la entrega y la imposicién de voluntad. Como se ha visto en las otras
tragedias, el negar la esencia propia es destructivo. El sentido de la vida se pierde y
el camino se recorre de diversas maneras: el rencor, la tristeza ¥ la culpa, entre
otras. El caso presente consiste en una vida llena de culpa por forzar las cosas de la
manera més probleméatica, por asumirse creador de un paraiso que no es sino el
signo de su vanagloria de poder, por no ser alguien como el padre quisiera, ser lo
més cercano a un dios, sc ha aceptado tal idea porque se cree que eso es lo
correcto, ademés de que tal idea le ha brindado muchas comodidades: la riqueza,
un parque, la autoridad y una impunidad aparente. Todos son factores que no
valen la vida de un individuo, no vale la pena desvivir por ellos si esc genera una
culpa que impide el disfrute de los objetivos logrados.

Por esa razén para Isidora e! cumplimiento de la fantasia es una blasfemia
Tanto €l como Matiana se cierran al mundo, la diferencia radica anicamente en el
modo. No tolera la situacién porque le indigna que pese a toda la inteligencia de
ambos estén dispuestos a destruir su vida en nombre de una fantasia, a retar a una
sociedad regida por la Iglesia y con la completa falta de respeto a si mismos. No
obstante, su carifio la mantiene unida a su sobrina y eso es una injusticia debido a
que seguird unida a una pareja que rechaza a todos.

De este modo, el paseo por el parque es la fantasia cumplida, la burbuja se ha
creado, el Gran Parque se volvera una jaula de oro. Debajo de esa apariencia existe
una trayectoria destructiva, la relacién entablada entre los protagonistas es una
negacién al crecimiento, la evasién de la responsabilidad ¥ el sacrificio de su propia
naturaleza. Matiana dedicara su vida completa a un hombre que sélo le pondra
atencion la mitad de su vida, eso evidentemente generard rencores entre ellos. Su
deseo de libertad queda limitado. Su relacién en algunos aspectos se asemeja a la
de César Rubio con Julia y a la de Cécilia y Ernesto debido a que es un incesto que
se cumple, entre Francisco y Matiana se encuentra presente la imagen paterna, ella

evadird su responsabilidad y la depositara en la imagen de abundancia y poder de

2 bidem, Cuadro X, p. 35-36
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Francisco. El la tendra como a una muiieca, como una hija a la que puede manejar
a su antojo y que forma parte de su gran propiedad.

La autora sec interesa por dejar clara la linea destructiva de los protagonistas.
Ya no se vaelve a ver a los protagonistas, sino a dos personajes secundarios que en
el desarrollo han brindado un enfoque equilibrado de las acciones. La vida de
Matiana y Francisco se sintetiza en breves palabras, la destruccién no puede
demostrarse en un hecho concreto pero las acciones que se desprenden de sus
juicios han destruido toda su vida.

De su unién nacieron dos ninos, en tel situacién se contrastan las
consecuencias morales y las éticas. Por una lado, el conflicto se¢ resuclve con dinero
y el tramite de presentar el indulto a todo aquel que quisiera sancicnarlos. Por el
otro lado, se encuentra la culpa, la incomprensién ante la lucha de libertad de todo
un pais y un ambiente de desamor e incomprension por parte de las demés
personas, a tal grado que la cuadrilla de indios ni siquiera tuvieron la necesidad de
comunicarse con ellos, nunca aprendieron espaiiol y se convirtieron al budismo.

La culpa sc manifiesta en diversos modos. Zuloaga dividié su vida a tal grado
que nunca peodia encontrarse tranquilo y con la posibilidad de disfrutar el
momento. Matiana educé a sus hijos en la religion que antes rechazaba, pero que
necesita asumir para no deshonrar la imagen de su marido, el catolicismo es parte
de la vida del hombre a quien se entregdé completamente. Se denota el mecanismo
en ¢! cual entre mas sufrimientos y dolor es necesario generar un esplendor
aparente. Algunos consideraron a la pareja como una unién feliz, pero en ese juicio
sélo se observa los efectos de los actos que defienden la fantasia que unié a Matiana
y al sacerdote en un principio. Sin esa fantasia no tendria razén de ser su relacién.
De hecho dicen que no conocen a nadie mas que haya sentido tanto como él.

El paso del tiempo demuestra cuales valores son relativos y cuales absolutos.
Pese a todo, la religiébn cambia segin la época y la geografia, pero no la esencia
emotiva y psicolégica del ser humano ademéas del Plano Divino. Las tltimas

palabres no pueden ser mas concluyentes.

ISMAEL: Todo ha cambiado mucho.
ISIDORA: Dios es ¢l mismo.163

' Ibidem, Epilogo, p. 37
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El interés de la autora sc ha centrado, como en cualquier tragedia, en el
desarrollo del tema y necesariamente la anécdota ha quedado en segundo plano.
Por eso, la destruccién y la complejidad de una vida generada a partir de la visién
de los personajes se sintetiza con la presencia de Ismael ¢ Isidora. Ellos exponen la
culpa, el encierro y la falta de fe de los personajes ¥ un intento por compensar todas
las carencias que ellos mismos se han provocado.

Podria en un momento parecer que los conflictos ocurridos sélo pertenecen a
una época especifica, sin embargo, al establecer una relacién con el retrato
complejo del carédcter de los protagonisias se puede apreciar el grado universal de
dichos conflictos. Desde un aspecto histérico y social, se podria hablar que Ia lucha
por la independencia o la eliminacién de instituciones como la Santa Inquisicién
han quedado atras ¢ que por lo menos esos conflictos ya no se presentan del mismo
modo. Sin embargo, los conflictos personales siguen vigentes debido a que la
naturaleza humana y la forma en que establece sus relaciones siguen siendo las
mismas. Por lo tanto, la independencia, la fe, la estima, la verdad, la justicia y otros
valores son temas que siempre atafien a los humanos desde una perspectiva
individual.

Las circunstancias podrian sintetizarse en la visién religiosa de ia época que,
como en cualquier otra, se basa en una serie de normas, pertenecientes al ambito
moral, que deben seguirse para no provocar escandalos o la persecucion de la
Inquisicién. Y de una manera directa se encuentra la situacién social y politica
puesto que también dependia del mundo religioso. No obstante, las reglas de esta
moral eran completamente relativas, los medios de coercién eran exigentes y muy
estrictos, sin embargo, estaban otros recursos muy convenientes que justificaban
cualquier acto. Para poder pasar las reglas por alto bastaba con obtener ciertos
requisitos como riquezas o renombre.

Frente a todo ello Francisco Zuloaga ha logrado establecer un mundo propio:
el Gran Parque, donde ha establecido sus propias reglas y puede aislarse del
entorno conflictivo en el que vive. Una de las caracteristicas que sobresalen en él es
su capacidad de cumplir cada uno de sus objetivos. Lo cual nos habla de una gran
fuerza de voluntad y de conocimientos de su medio para lograrlo. Aquellos que lo

conocen han construido un mito sobre esto ya que ellos considéeran que esa es una
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capacidad excepcional. Lo cual los exime de la responsabilidad de sus propios
objetivos y al analizar cada una de las tragedias se descubre gque no es algo
excepcional, porque todos los personajes cumplen sus objetivos, incluyendo a todos
los de esta, desde Matiana a Ismael. La diferencia radica en la claridad, la
conciencia, el modo directo o indirecto en que actian para obtener sus objetivos.
Zuloaga ha sabido aprovechar su dinero, renombre paterno y el mito mismo de su
fuerza de voluntad para conseguir todo lo que desea, pero no ha tenido claro el
costo de dichos desecos..

Francisco Zuloaga se siente culpable. La culpabilidad no necesariamente es
una seiial de conciencia, sino al contrario, un rechazo de la misma y de su
responsabilidad. Su sentimiento de culpa tiene que ver con la imagen que debe
cumplir a su padre que se opone al ejercicio de su propia votuntad. Y como la
voluntad de su padre exige una imagen contraria a su esencia es necesario que €l
divida su vida en actividades opuestas. Y a eso se suma la confusion entre lo que es
¢l plano ético y las normas morales aprendidas. Por lo que se puede observar, €l cs
capaz de discernir lo conveniente entre lo inconveniente de la sociedad que lo rodea
y de la Iglesia, sabe manejar muy bien la relatividad de sus normas. Entonces, ¢Por
qué sigue la confusién entre padre y Dios? Por varias razones, desde las maéas
practicas, es muy conveniente sostenerse dentro de la i.nsﬁ'tucibn que controla gran
cantidad de los asuntos de su entorno, la Iglesia, para poder cumplir con sus
deseos: comodidad, riqueza, reconocimiento y poder. Y en el planc mas intimo se
denota la necesidad de sostener su amor propio en una imagen que le permita
evadirse de quién realmente es y de la verdad y la responsabilidad que eso implica.
Se protege detras del mito e imagen de su padre todo poderoso, disciplinado, que se
puede comunicar con Dios y respetable, pero al mismo tiempo, le resulta incémodo
para su propia vida, tan estorboso puede ser seguir la imposicién de su padre que
su hermana se suicid6é y ahora £]1 asume la responsabilidad por ella y £l mismo.

Matiana es la contraparte de esta visién. Huye de un matrimonio que a todas
luces hubiera resultado desastroso, sin embargo, ecstablece otra relacion que
también es caédtica, pero que le brinda la fantasia de cumplir todos sus antojos y
deseos y ser protegida como si Zuloaga fuera su padre. Y esa imagen le cuesta su
libertad y la independencia. Se aisla y niega la realidad que la rodea. También

estara a la sombra del padre de su parecja a tal grado que, a peser de negar de la
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religion catblica, educara a sus hijos en la mas estricta educacién religiosa. No
comprendera Ia lucha por la libertad de toda la nacién.

A pesar de que su unidn pareciera idilica en algiin momento, resulta el motivo
final que llenara sus vidas de culpa, dolor, aislamiento ¢ irresponsabilidad. Los dos
s¢ unen como un acto de soberbia, se quieren mostrar poderosos y llenos de vida y
retan la sociedad, pero, a pesar de ello, como Moctezuma y César Rubio, la

necesitan para mantener viva la imagen que continiia hasta después de su muerte.
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Conclusiones

No cabe duda, después de analizar y comparar las obras dramaticas que
ocupan esta tesis, que la tragedia no pierde validez. Contra lo que se puede llegar a
creer, la tragedia no es un género exclusivo de una época o nacién determinadas,
como por ejemplo, la Grecia antigua o la Inglaterra isabelina. No se basa
anicamente en los aspectos culturales ni en los medios de representacion ni en los
recursos de construccién dramitica. Mas alla de estos factores se encuentra una
concepcién del mundo universal que trasciende el tiempo y toda ideologia. Cada
autor en su momento logré abstraer de su entorno esa vision general que no deja de
mantener una relacién con los entornos exclusivos de su sociedad y su época. A
esta complejidad de visiones se suma la concepciéon personal del autor: sus dodas,
sus temores, interrogantes, sus deseos, entre otras cuestiones.

De esta suma de concepciones surge la necesidad y el deseo de construir un
drama. El estilo personal depende del modo particular de desarrollo del tema, de la
anécdota y de la aplicacién de las herramientas con que cuenta el autor. Al igual
que sucede con los nivelea de concepcién es posible distinguir diversos niveles en el
estilo (personal, particular y general), sin embargo, no es posible analizarlos de
manera aislada.

La concepcién y el estilo universales de una tragedia no sélo se sustentan en
ideas o juicios construidos a partir del intelecto, hay un factor que en muchas
ocasiones se ha perdido de vista en el proceso analitico: la emociéon. Cada parte de
la estructura trigica se desarrolla por las emociones, ya que constituyen parte
importante de la esencia humana, y son inherentes a al desarrollo tematico. El
considerar el tono de una tragedia como solemne seria no valorar toda la fuerza
cmotiva del drama. La palabra sclemne refiere, en muchas ocasiones, a exceso de
formalidad, de razonamientos y declamacién de parlamentos, factores que entre
otros conllevan a un completo alejamiento a las pasiones humanas, de las cuales
trata una tragedia por naturaleza. El desechar dicha idea preconcebida permite que
se aprecien las emociones como parte de un proceso complejo en el cual se

involucran la angustia, la depresién, la ira, la reflexién y hasta la revelacién.
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El tema de una tragedia relaciona las acciones humanas con su entorno,
sobre todo, con un plane divino. Este resuita dificil de exponer o explicar de otra
manera que¢ no sea la accion, si se desarrolla el tema con palabras se puede caer
muy facilmente en lugares comunes o confundirse con un intento de
evangelizacién. La relacion del humano con el entorno implica, sin duda, la
responsabilidad de éste sobre sus acciones. El retrato del funcionamiento entre
estos dos planos permite una cobservacién de la esencia de ambas partes. El
humano revela sus emociones y su modo de pensar y actuar, es decir, su caracter
que a final de cuentas es muy semejante a la de cualquier ser humano. El plano
divino se revela como un misterio, pero no por eso deja entrever una armonia, su
funcionamiento y organizacién nunca son arbitrarics y mucho menos caéticos.
Desde esta perspectiva cada accién, sincronia o aparente casualidad cobra sentido
debido a que forma parte de un ente organico.

Ese significado es apreciado desde el nivel personal, por lo tanto, es posible
generar una identificacién entre el personaje y el espectador. Como consecuencia, el
significado es transmitide directamente, el receptor reflexiona, duda, sufre o se
alivia segin la concepcidn del texto.

Estos fenémencs mantienen vigente la creacién y la lectura de cualquier
tragedia. Su estructura general permite el desarrollo complejo de un tema, las
emociones y las ideas se relacionan en la observacién de una trayectoria que genera
la reflexion y la comprensién de los errores y aciertos del protagonista; ¢s posible la
identificacién, pero no se pierden de vista los aspectos generales del conflicto. Estos
aspectos generales van mas alla de la situacién particular del personaje, de su
tiempo o de su cultura, el ser humano siempre ha lidiado con las mismas pasiones
¥ se ha motivado por las mismas razones.

Las tragedias que ocupan el centro de esta tesis son un buen cjemplo de la
gran fuerza emotiva del género trgico, de un desarrollo complejo de su eje tematico
¥ la universalidad de éste. Los personajes tienen motivaciones semejantes a las de
Electra, a las de Macbeth y a las del Doctor Stockman. Su carécter es reflejo del
comportamiento general del ser humano, su grandeza no radica en la fama o la
difusion del texto sino en la visién universal que ¢l autor ha plasmado. Las
semejanzas entre las cuatro tragedias con el resto de la literatura tragiea se ubican
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en este nivel: en su estructura, en el desarrollo tematico y en la profundidad de sus
emaociones.

Las semejanzas de¢ las tragedias analizades se pueden dividir en dos aspectos:
uno se enfoca con la sociedad, el desarrollo de la visién de un pueblo sobre si
mismo, los ideales colectivos y el comportamiento que estos implican; el otro, la
construccién de un ideal en el nivel personal que se relaciona con una figura de
autoridad, en especifico, el padre.

Resulta interesante que, sin una intencién premeditada, los textos se
involucran con diferentes momentos historicos importantes para el desarrollo del
pais (la conquista, la guerra de independencia, Ia revolucién y la época actual). No
obstante, la concepcidn social resulta muy parecida, lo tinico que se modifica son
los vehiculos o im&genes con los cuales sc manifiesta dicha concepcién. La
dinamica de imposicién y sumisién es recurrente, los motivos de esta dindmica son
retratados con profundidad en su aspecto individual: la posibilidad de evadir
responsabilidades y la satisfaccién de la fantasia de poseer control sobre ¢l entorno
y ser importante para los demas. La violencia en sus diferentes mascaras es la
primera consecuencia que refleja caos, por logica la sociedad reacciona como un
ente colectivo. La disfuncién seccial es producto de Ia perturbacién de los planos
individual y c6smico.

La religién y la educacién son factores importantes en la construccién de la
sociedad mexicana que se retrata en estas tragedias. Por una parte ha sido utilizado
como un medic de control, ya se hable de Huitzilopochtli o Jests; por otro lado,
siempre hay personajes capaces de distinguir los aspectos relativos y los absolutos
de la vision religiosa y ello permite una manifestacién de la dindmica césmica. No
son lo mismo las sefiales fabricadas por el Ministro en Moctezuma II'y el indulto en
el Gran Parque —circunstancias creadas por humanos para jugar a que pueden
imponerse a los valores absolutos- que la viruela y las brujas en la primera y el
retablo de color opaco en la segunda, manifestaciones de un indudable disturbic
creado por los humanos.

Por consecuencia se considera muy importante el ntcleo familiar. Es en este
punto en el cual se involucra el otro aspecto de las semejanzas entre las tragedias:
la necesidad de encontrar a alguien en quien depositar la responsabilidad y alguien

dispuesto a asumir dicho papel que por lo menos en apariencia le brinda poder. En
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cada una de ellas hay un personaje que asume o cree que debiera asumir dicho
papel y otros necesitan y exigen que esa figura exista para el establecimiento de un
aparente orden y equilibrio. El conflicto existente en el deseo por sostener esa
imagen radica en la naturaleza misma del ser humano, ninguno es perfecto ni
capaz de asumir responsabilidades que no le corresponden. Los otros no pueden
tolerar la idea de alguien superior sin ponerlo en duda o a prucba, se le exige y
cada vez se le impone una carga més pesada.

César Rubio da la vida por ello, niega su propia identidad con tal de asumir un
papel que no se cree capaz de hacer por su propio nombre. Ernesto toma conciencia
de una manera muy dolorosa de la profandidad de las acciones que ha cometido y
la importancia de todo aquello que omiti6. Moctezuma cada vez tendré que dar
mayores muestras de poder a pesar de que sus ideales sean contrarios a la imagen
que le imputan. Ei doctor Zuloaga asume, como siempre, un papel contradictorio,
por una parte sigue comportidndose como hijo y por otra parte desea ser el salvador
y jefe de un mundo aislado. En los cuatro casos ias persones gque los rodean
dependen de ellos, se destruyen a si mismos con tal de causar dafio a ese padre tan
anhelado por todos. Tal situacién implica una desubicacién de los valores, se
considera que lo social, lo familiar o un ideal ocupa el nivel absohato, por desgracia,
ese error de juicio los destruye.

Estas semejanzas por una parte son exclusivas de estas cunatro tragedias, sin
embargo, también son un vinculo con el resto del género tragico. Como se ha
mencionado, el nivel particular mantiene una relacién con el general de tal manera
que no es posible hablar de uno sin involucrar al otro. Seria una fantasia
irrealizable poder aislarlos para su estudio.

Por 1iltimo, el considerar estas obras como moldes a copiar seria un error.
Ningin texto dramatico revela el arte de la creacion paso a paso. Muestra las
razones de su trama pero no sus razones de origen. No es receta. El propésito del
andlisis no ha sido ni deberia ser ese. El apreciar su estructura es una fuente de
inspiracién, una veta de placer para el entendimiento y ¢l ejercicio emotivo. El
andlisis de la tragedia puede ser punto de apoyo para la comprensién, pero no de la
estructura dramatica y su construccién, sino del ser humano y su entorno y ese si

puede ser tal vez el punto de partida del arte creativo.
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