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Introduccion

De la obra de Elena Garro se ha dicho en reiteradas ocasiones que propone una
diversidad de realidades o que manifiesta que la realidad tiene multitud de
perspectivas. Entre algunos de sus criticos, Robert K. Anderson expone que la
escritora utiliza “mascaras narrativas cuyo proposito primordial parece consistir en
comunicarnos la necesidad de rechazar o, por lo menos, ampliar nuestras
nociones preconcebidas sobre la esencia de lo real” (Anderson, 2009: 108). Frank
Dauster opina que la tematica de la obra garriana esta definida por las “relaciones
entre diversos aspectos de la realidad y aun entre diversas realidades” (Dauster,
1975: 19). La contraportada de la edicion de Socrates y Los gatos, a cargo de
Rogelio Carvajal Davila, expresa que en la notable trayectoria de la escritora se
distingue “La irrupcién de mundos imaginarios en el orden comun de la ‘realidad”
(2003), mientras que Vianett Medina acude a Tzvetan Todorov para explicar que
“Andamos huyendo Lola ‘admite nuevas leyes de la naturaleza mediante las
cuales el fendbmeno [de lo real] puede ser explicado” (Medina, 2008: 425).
Margarita Ledn Vega también recupera la constante garriana de enunciar una
realidad multiple o siendo en multiplicidad, cuando expone que el programa
narrativo de Los recuerdos del Porvenir pondera a la memoria como “una especie
de diamante (‘instante geométrico’) cuyas facetas proyectan imagenes multiples,
las cuales aparecen al mismo tiempo y en diversos planos, con una claridad,
densidad y profundidad cambiantes” (Ledn, 2004: 21). David Olguin reconoce que
la dramaturgia de Garro es “lo suficientemente realista para nutrir de fuerza y
drama sus conflictos, pero capaz de trascender la anécdota y disparar la accion
hacia mundos imaginarios y fantasticos” (Olguin, 2011: 166); ademas de destacar
que “Los personajes de las farsas de Garro se fugan, miran la vida por el envés,
invitan a la loca de la casa para treparse al verde arbol de la vida, aun en medio

de un paramo” (Olguin, 2011: 171).

Aunque con diversas orientaciones conceptuales, esta relacion entre la
dimension imaginativa de la conciencia y la “otra” realidad o realidades a las que
acceden los personajes garrianos, expresada por Olguin, ha sido profusamente

comentada por otros estudiosos. Entre ellos, Patricia Rosas Lopategui declara
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que, en EIl arbol, “Elena reivindica a la mujer indigena al colocarla en la realidad
superior de las ideas y la imaginacion” (Rosas, 2009: 41). Incluso, en la entrevista
que Miguel Covarrubias hiciera en 1991 a la autora, el profesor enfatiz6 la
predileccion por el poder imaginativo presente en su dramaturgia cuando recuerda
que, en Felipe Angeles, la autora define que “La historia, como las matematicas,
es un acto de la imaginacion. Y la imaginacion es el poder del hombre para
proyectar la verdad y salir de este mundo de sombras y de actos incompletos”
(Covarrubias, 1994: 44). En el momento de su estreno, la critica de Luis Sanchez
Zevada pone de relieve la caracteristica primordial de muchos de sus
protagonistas al definir que en Andarse por las ramas “Titina sofiadora no quiere
poner los pies sobre la tierra” (Sanchez, 2009: 88) y que, en Los pilares de Dofia
Blanca, el “poder subconsciente [de Blanca] queda bajo el control de un marido

gque a cada rato la llama para que vuelva a la razén” (Sanchez, 2009: 88).

Para varios de sus estudiosos, la facultad imaginativa de sus personajes
mantiene una relacion estrecha con uno de los rasgos mas fascinantes de la obra
garriana: la alteridad temporal. Margarita Ledn declara que en la novela magistral
de Garro “El Yo se ve a si mismo como el muro, el limite que puede impedirle ir
mas alla; pero, situacion paraddjica, la conciencia de ser y de estar en el limite, en
el umbral —fisica y sicologicamente, es lo que le permite trascender y convertirse
en lenguaje, esto es, en una memoria ‘superada’ que despliega los poderes de la
imaginacion, que es capaz de volver de nuevo corporeos los acontecimientos del
pasado y sus representaciones” (Ledn, 2004: 13). Alejandro Ortiz Bullé Goyri
encuentra que entre los aspectos esenciales de la dramaturgia garriana destacan
tanto “La idea del tiempo. Su ineludible huella que deja en las vidas humanas v,
paraddjicamente, la posibilidad del rompimiento con el tiempo lineal [...]” (Ortiz,
1992: 32), como “La imaginacion y el don de poder nombrar las cosas y darles
existencia y sentido” (Ortiz, 1992: 33). Para Gloria Prado lo que define la narrativa
de la autora es que se conforma como “trayectoria ininterrumpida de ese
transtocamiento (sic) temporo-espacial que descubre y abre puertas ocultas a
mundos de prodigio y magia” (Prado, 2008: 49), mientras que para Octavio Rivera

su dramaturgia temprana expresa “Mundos diferentes al mundo real desde el
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momento en que se despliegan concepciones particulares de tiempo y espacio [...]
posibilidades nuevas de accion y realizacion para los personajes que los habitan o

se atreven a habitarlos” (Rivera, 1992: 55).

Con frecuencia, esta enunciacion de varias dimensiones espacio-
temporales que se entretejen para expresar una manifestacién equivoca de lo real,
o la existencia de un mundo fantastico tan fehaciente como la realidad
convencional, ha favorecido los estudios que parten de la inclusion de la escritura
garriana dentro de las diversas categorias de lo fantastico, el canon del realismo
magico y la poética del surrealismo. Por citar algunos acercamientos, entre
muchos otros, Margo Glantz (2009), en ocasién del homenaje post-mortem de la
autora, aventura un vinculo entre el surrealismo y el realismo magico en obras
como Un hogar sélido y Felipe Angeles, mientras que Sergio Rommel, en sus
criticas teatrales, declara que “Elena Garro no sigue una narrativa lineal sino —en
clara influencia de las técnicas del realismo magico- rompe con la continuidad
espacio-temporal” (Rommel, 2003, http://www.bitacora-tj.com/312/art02.html).
Jennie Ostrosky decide realizar un analisis sobre ;Qué hora es...? segun la
perspectiva del “fantastico moderno” porque encuentra que esta es una modalidad
genérica que le viene bien a la escritura garriana ya que “abarca discursos
deliberadamente relacionados con el hecho de imaginar mundos posibles y de
incorporar anomalias y excesos a traves de elementos discursivos estéticos en un
afan por enfatizar la oposicion con el mundo conocido” (Ostrosky, 2008: 400). Flor
Diaz de Leon sostiene el argumento de su analisis a través de la caracterizacion
de Los recuerdos del porvenir como una novela del realismo magico, pues
concede “un lugar privilegiado a la imaginacion, en gran medida en relacion con
una de las ideas que la autora tenia respecto de México: un pais ‘misterioso y
poético” (Diaz, 2005: 184). Estela Lefiero y Carlos Monsivais afilian la escritura
garriana con el realismo magico, destacando la relacién entre éste y los elementos
poéticos. La primera afirma que “Poesia en Voz Alta significdé para el teatro
mexicano una forma novedosa de puesta en escena, donde la imagen plastica y
los elementos poéticos significaban una parte fundamental de la obra. Elena Garro

participa en este movimiento y se convierte en un elemento fundamental para que
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el realismo vuele hacia mundos magicos y oniricos” (Lefero, 2000:
http://www.jornada.unam.mx/2000/nov00/001119/sem-estela.html). El segundo
expresa, con relacion a Los recuerdos del porvenir, que “estan presentes la
perspicacia, la inteligencia, el instinto poético, la destreza narrativa, la capacidad
de crear personajes que en alguna medida son al mismo tiempo metaforas de un
paisaje onirico. Si en relacién verdadera con el realismo magico atenida a su
creencia fervorosa en la poesia, Elena Garro describe esa provincia mexicana
dividida por la guerra cristera” (Monsivais, 1998:
http://www.jornada.unam.mx/1998/08/23/monsi.html). La presencia de realidades
oniricas vincula la escritura garriana con los fundamentos surrealistas; Margarita
Ledn expone que “los personajes creados por ella se mueven casi todo el tiempo
entre la realidad y la irrealidad, entre la vigilia y el suefio”, encontrando que esta
circunstancia expresa el encuentro con lo “maravi-lloso’, como lo entendia el
surrealismo [...] el encuentro con la belleza, el amor o el miedo, esto es, el
hallazgo de lo insdlito, lo inesperado, lo azaroso” (Ledn, 2006: 26-27). Sin
embargo, Ledn advierte que si bien existen elementos surrealistas en la obra
garriana, éstos adquieren rasgos propios del contexto mexicano y que “En la
narrativa y en el teatro de Elena Garro, sin embargo, el toque psicoanalitico de

otras composiciones surrealistas esta ausente” (Ledn, 2006: 33).

En este mismo sentido es que para otros de sus criticos, la relacion entre la
imaginacion, el tiempo y lo real que manifiesta la obra de Garro no se circunscribe
unicamente a estos canones poéticos, sino que resulta de “una busqueda personal
que encuentra cabida en la narrativa y el teatro fuera de toda corriente o estilo
imperante” (Ortiz, 1992: 32). Olga Harmony, como Ortiz, opina que “Cuesta mucho
trabajo encasillar estas obritas de la escritora, por lo que mas vale no hacerlo y
prescindir del realismo magico, surrealismo y todos los términos que se han dicho
al respecto. Habria que verlas, como muy bien dice Luis Mario Moncada, como
ecos de la infancia. También en su candor, que no puerilidad, como testimonio
poético de un México popular que subsiste, a pesar de todo” (Harmony, 2000:
http://www.jornada.unam.mx/2000/jun00/000629/harmony.html). Luz Elena

Gutiérrez de Velasco expone que a las obras dramaticas de Garro, “de manera
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mas atinada podemos referirnos a ellas como piezas de una ‘teatro poético’, en el
camino trazado por Federico Garcia Lorca, un teatro permeado de elementos
tradicionales y liricos” (Gutiérrez, 1998:
http://www.jornada.unam.mx/1998/08/30/sem-garro.html). La relacion entre “lo
irreal” y su enunciacion a través de la palabra poética también es uno de los
rasgos que ha merecido gran consideracion entre sus criticos desde sus primeras
incursiones en la dramaturgia. Ademas de Emmanuel Carballo y Carlos Solérzano,
Gloria Prado reconoce que en la obra garriana temporalidad y atemporalidad
corren por “los caminos de la metafora” (Prado, 2008: 52), mientras que Sara
Rios, entre otros, comenta que “Una voz sugerente y poética despierta la fantasia
en sus personajes y los lleva, en algunas ocasiones, a la comprensiéon de su
destino, en otras, en sus actitudes descubren un desencanto ante su propia
existencia y se percatan de cdmo su vida se ha transformado en algo absurdo; en
ese instante crean o se les hace patente una realidad superior [...]" ( Rios, 2008:
36).

De manera semejante a las consideraciones de Rios, entre los muchos
estudiosos que conceden que en la obra garriana se formula la ponderacion de
una facultad imaginativa inherente a la conciencia humana, hay algunos que la
caracterizan como un acto trascendente bajo una perspectiva ritual, mitica,
espiritual, metafisica o mistica. Por ejemplo, Alejandro Ortiz Bullé Goyri afirma que
en la escritura de la autora “hay la busqueda constante de identidades, de
momentos miticos que ayuden a los personajes a confrontarse, a encontrarse o a
perderse” (Ortiz, 2008: 21). Ademas, expone que dicha confrontacidon es requisito
del encuentro con otras posibilidades de la existencia porque “El personaje
mantendra su situacion banal y unidimensional por su incapacidad de ver otras
posibilidades para trascender en el mundo o consigo mismo” (Ortiz, 2008: 21).
Verdnica Beucker considera, en torno a El rastro, que “Las oscuras alusiones
adquieren sentido solo como referencia a la profunda herencia mexicana que
Adrian Barajas porta dentro de si” y que los hombres que le hablan del asesinato
son “figuras miticas”, “representantes anonimos del despiadado mundo masculino”

(Beucker, 2004: 97) que se presentan ante el asesinato de Delfina: un “acto ritual
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para traspasar la vida y la muerte” (Beucker, 2004: 100). Anderson refiere que
“algunos de los cuentos de Elena Garro manifiestan un anhelo profundo por
explorar toda la realidad del ser, la cual, para ella trasciende el nivel consciente de
la existencia para incorporar lo imaginario [...]" (Anderson, 2009: 112). En cuanto a
su dramaturgia, el estudioso opina que “los dramas de Elena Garro nos comunican
la tesis de que las circunstancias negativas se pueden superar si se tiene ‘el valor
de dar el salto a la imaginacién y la libertad” (Anderson, 2008: 211). Ligia Rivera y
Tania Gonzalez encuentran que la escritora “se nutre del pensamiento mitico
popular” por lo que puede considerarse que su obra se relaciona con lo que
estudiosos como Lévy-Bruhl, Bachelard, Jung o Durand suponen como una
conciencia “reintegradora del hombre al universo, cuando reinterpreta los actos
primigenios, libre finalmente de la tension del pensamiento racional” (Rivera, 2008:
219). Incluso, Mara L. Garcia, desde la perspectiva feminista, encuentra un nexo
entre lo mitico y lo imaginario cuando concibe que para los personajes de Garro la
afioranza por la naturaleza radica en que “el jardin y la naturaleza son espacios
propicios, donde sus personajes encuentran la libertad en el acto de imaginar y el
juego” (Garcia, 2008: 236). Desde la vision de Garcia, Clara de La sefiora en su
balcon “necesita entrar en la naturaleza de su imaginacion” (Garcia, 2008: 238)
porque ésta es un medio liberador que “permite soportar mejor la rutina de su
existencia” (Garcia, 2008: 238). Jesus Freire, en su analisis a partir de la teoria de
los niveles de conciencia de Juan M. Sanchez Rivera Peird, expresa un punto de
vista afin a las consideraciones metafisicas de la imaginacion cuando expone que
en Antes de la Guerra de Troya “La lectura de esa guerra sirve de bisagra, de
punto de fractura, de dos experiencias contrarias y tremendamente opuestas:
antes de la lectura sobre esa guerra la narradora esta unida y en compenetraciéon
profunda con todo lo que la rodea, lo cual es un obstaculo porque imposibilita la
aparicion de su ‘yo” (Freire, 2008: 394). Para Guillermo Schmidhuber de la Mora
es claro que la fe religiosa de Garro se transmite a la creacion de sus textos, por lo
que reconoce la filiacién espiritual de su escritura. Declara que en su obra literaria

existen “pasajes que a la vez son comprobacién de su arrobamiento ante lo sacro”



(Schmidhuber, 2008: 202) y que la dramaturga expresa “los estremecimientos que

produce la contemplacién mistica” (Schmidhuber, 2008: 202).

La reflexion de estos criticos con respecto al poder trascendente que, en la
obra garriana, adquiere el mundo imaginario Yy las realidades asociadas a ésta
tales como el juego, el sueho, la memoria y la muerte no es infundada si
atendemos a los atributos de conocimiento interior que la misma autora admite
como caracteristicas de la imaginacion. A proposito de su proceso de creacion, la
escritora manifestd6 a algunos de sus entrevistadores como Patricia Rosas
Lopategui y Carmen Alardin (2008) que creia vehementemente en la “libertad
interior”, refiriéndose a ésta como una realidad en la que el espiritu se realiza a
través del suefio o el juego, lo que evidencia una similitud de su discurso con lo
que implican las nociones de diversas corrientes de pensamiento agrupadas en el
espectro de las propuestas del Idealismo. A través de la respuesta a las preguntas
sobre los principios de su escritura, el desarrollo de sus tematicas y sus ideales
como creadora que, reiteradamente, le hicieran criticos y periodistas como
Emmanuel Carballo, Carlos Landeros y Miguel Angel Quemain, Garro expuso los
rasgos de su imaginario cultural, revelando que en la conformacion de su
pensamiento tenian cabida tradiciones heterogéneas y principios diversos
pertenecientes al campo de la metafisica. Las declaraciones de la autora asi como
las consideraciones de sus criticos y los hallazgos que sus estudios plantean dan
la pauta para la reflexion sobre las nociones ontolégicas subyacentes en la
enunciacion recurrente que adquiere, en la obra garriana, esta relacion multiple de
lo real vinculada a la potencia imaginativa y su consecuente expresion en la
alteridad temporal. Si varios de los estudios dedicados a su escritura, no
importando su orientacion conceptual o su perspectiva metodologica, senalan o
concluyen con la ponderacion de que dichas tematicas son el motivo de su
trascendencia universal y que tales rasgos estilisticos y su modo de enunciacion
son una propuesta innovadora de construccion del texto dramatico, cobra
relevancia inquirir sobre las consideraciones epistemoloégicas que fundan los
conceptos del tiempo, lo real y la conciencia que pone en ejecucion la escritura

garriana.



De ahi que la pretension del presente trabajo consista en hallar el modo de
vinculacién entre los elementos constitutivos que definen la poética dramaturgica
de Garro y los fundamentos del pensamiento rector en la configuracion del mundo
durante el periodo de produccién de su escritura dramatica. La viabilidad de tal
empresa se sustenta en la nocién de que el texto dramatico, como artefacto
cultural-teatral, es un sistema simbdlico determinado por una base epistemoldgica
y una idea de la teatralidad que articula de manera especifica la idea de mundo y
la de poiesis o actividad creadora, pues “la cultura es una red de significados, esto
es, un sistema semidtico en que se puede observar al arte funcionando como un
subsistema que concentra simbodlicamente en si mismo todas las dimensiones del
sistema cultural” (Alcantara, 2009: 105). El texto dramatico es, pues, un
manifiesto poético de su creador: su modo de “hacer” y el sustento de su “hacer”, y
por ello revela la nocion de teatralidad a partir de la cual concibe lo que es el teatro
y, por consiguiente, los marcos ideoldgicos culturales desde los que piensa el ser
del mundo." Al aceptar que el texto dramatico, es un manifiesto de la praxis
humana, que puede reportar la poética caracteristica de un creador, sus
preocupaciones estéticas e ideoldgicas, abrimos la posibilidad de concebir que en
la obra dramaturgica de nuestra autora es posible encontrar un “sistema de ideas”

que “involucra la inteleccion de todos los componentes de la poética teatral: los

' Para José Ramén Alcantara el teatro es un modo de revelar “el significado total de aquello
que se contempla” (Alcantara, 2002: 23); es un tipo de conocimiento del mundo que se revela en la
dimension corporal o, dicho a la manera de Dubatti, en el seno de la territorialidad, posibilitada por
el acontecimiento convivial, ejercida en la instancia poética y recibida en el espacio espectatorial.1
Estos tres elementos se basan en la postulacién de un eje que rige la actividad poiética del teatro y
que postulan su identidad ontolégica. Esta es la teatralidad que podria definirse como un proceso
de articulacién, presentaciéon e interpretacion del discurso teatral, una practica artistica con un
modo particular de enunciaciéon que deviene de la tension entre realidad y ficcion y que se hace
ostensible por medio del uso de los elementos de construccion y significacion de la puesta en
escena, los cuales varian segun el horizonte cultural de su produccién (Adame, 2002). Por eso
Alcantara (2002) propone que el estudio sobre una poética de la teatralidad deberia incorporar una
perspectiva histérica que posibilite el cuestionamiento sobre el qué, cédmo y para qué del
conocimiento teafral. Esta es una consigna que también Dubatti atiende en su propuesta de los
fundamentos tedrico-metodoldgicos para una periodizacion del teatro occidental. Mediante éstos,
aspira a “sistematizar una vision de conjunto del teatro como proceso historico” (Dubatti, 2002:
141), pues considera al teatro como una totalidad organica, donde es posible identificar tanto los
cambios sucedidos en su desarrollo como sus constantes, sus origenes, sus continuidades y sus
transformaciones.



modaliza semanticamente” (Dubatti, 2002: 65). 2 Sj “El teatro, en tanto estructura
narrativa, funciona de esta manera [construccidn estética vinculada al sujeto de
produccion] como un espacio de creacion de identidad cultural” (Dubatti, 2002:
66), la dramaturgia de Elena Garro llevaria impreso en los procesos de su
enunciacion los fundamentos ideoldgicos y los marcos interpretativos con que se
configuré el mundo en ese enclave temporal determinado, en ese momento de
actividad intelectual desplegada por la civilizacion de los primeros afos del siglo

XX mexicano.

Bajo estas consideraciones, la primera de las dos partes en que se articula
el presente documento establece los rasgos constitutivos del fundamento de valor,
presente en un sistema cultural determinado, ya que sobre éste se basa la
construccion de los textos dramaticos: “En la multiplicidad de niveles del texto
dramatico hay una zona que puede ser pensada como centro, nucleo fundante,
dato insoslayable en la produccion de sentido: es lo que llamamos fundamento de
valor, centro en el que se asienta una manera de estar en el mundo, de construir
la realidad y habitarla” (Dubatti, 2002: 65). Este nucleo deviene del régimen de
experiencia del momento en el que se engendra el texto, es decir, de las nociones
epistemologicas que delinean los procesos culturales del siglo XX. Si
consideramos que “a cada una de las visiones de mundo sucesivas y paralelas
que constituyen la historia de la civilizacién occidental, le corresponde un conjunto
de correlatos estéticos que definimos bajo el nombre de canon” (Dubatti, 2002:
73): “vasto conjunto heterogéneo de textos y poéticas” (Dubatti, 2002: 73), la
teatralidad expresada en los textos dramaticos de nuestra autora corresponderia,

de manera general, al conjunto de valores y formas de funcionamiento de la

2 La poética configurada con esa suma de elementos hace ostensible una recursividad que
implica los distintos niveles de produccion en que se inscribe un mismo autor: la micropoética, la
macropoética y la archipoética. El término micropoética se refiere a los individuos textuales; es
decir, a los acontecimientos signicos singulares y unicos como lo es una obra en cuestion. (El
mercader de Venecia, por ejemplo.) El concepto de macropoética apunta a grupos textuales, a su
relacion entre ellos y a sus rasgos en comun. (Por ejemplo, el conjunto de total de las obras
completas de Shakespeare.) Cuando se habla de archipoética debemos entender por ella a todos
los modelos abstractos, a los espacios de heterogeneidad. Es un constructo que excede lo
particular, un orden interracional y suprarracional de pensamiento (En este caso tenemos el
Realismo, el Simbolismo, la Posmodernidad o el sistema filoséfico de Lessing, Diderot; etc.)
(Dubatti, 2002:141-171)



sociedad occidental moderna y, por tanto, se vincularia implicitamente con las
nociones culturales que han fundado el paso por la historia del teatro de
Occidente.® Entre ellas estarian presentes las nociones de la metafisica que, en el
siglo XX, aparecen en Europa y Latinoamérica como reaccion contra el
positivismo, el mecanicismo cientifico y el materialismo. De manera especifica, en
el contexto de la modernidad mexicana, cobraria relevancia el pensamiento
bergsoniano, ampliamente difundido por los intelectuales de la época, pues sus
nociones misticas sobre la conciencia y el devenir temporal fueron fundamento de
su quehacer filosdéfico interesado en caracterizar la singularidad de la realidad y el
ser moderno dentro del contexto nacional. Los primeros tres apartados de esta
primera parte exponen la implantacion del espiritualismo bergsoniano en el
pensamiento filosofico mexicano, advirtiendo su caracter imprescindible en la
lucha ideoldgica por oponer las nociones metafisicas de la existencia al ideario

positivista que habia definido, hasta el momento, la vida social, politica y artistica.

La polémica cultural entre los campos de la metafisica y el racionalismo
hicieron surgir una nueva base de pensamiento para aprehender la realidad y, con
ello, la constitucién de marcos de comprension del arte que, al ponderar el valor
mistico de la actividad creadora, gener6 una poética que alterd los paradigmas de
la creacion teatral en México. Si “el teatro funciona como una maquina estética de
traduccion de la experiencia de la cultura con la que se vincula el sujeto de
produccion” (Dubatti, 2002: 66), la investigacién sobre los rasgos de la poética
dramaturgica de Garro deberia incluir los procedimientos mediante los cuales el
arte teatral “tradujo” las ideas espiritualistas que prevalecieron en la modernidad
mexicana a través de “la forma en que, ya sea practica (implicita) o tedricamente
(explicita), el teatro se concibe a si mismo y concibe sus relaciones con el
concierto de lo que hay/existe en el mundo (el hombre, la sociedad, lo sagrado, el

lenguaje, la politica, la ciencia, la educacion, el sexo, la economia, etcétera)”

® Para Jorge Dubatti “El concepto de canon no sélo debe comprenderse como un cierto tipo
de macropoética que unifica y subsume los rasgos de muchos individuos textuales sino que
también abarca la relacion que las poéticas sostienen entre si dentro de ella. El canon es el
organismo de interrelacion de las poéticas, las poéticas mismas y su inclusion en un sistema de
produccion, circulacion y recepcion determinado por una comunidad textual o artistica” (2002:74).
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(Dubatti, 2009: 15).* Puesto que cada momento cultural posee una concepcidon
especifica del sistema simbdlico denominado Teatro, los siguientes cuatro
apartados de la primera parte exponen las caracteristicas de la teatralidad vigente
en el momento de creacidn de los textos garrianos. ° A los procesos generales de
la cultura de la modernidad corresponderian los fundamentos ideoldgicos que dan
paso a la autonomia estética que propone la independencia del arte respecto de
otras esferas culturales y las manifestaciones vanguardistas con sus practicas
innovadoras: las archipoéticas del teatro simbolista, el teatro existencialista, el
teatro poético, el teatro del absurdo, el teatro épico, el futurismo, el dadaismo vy el
surrealismo, entre otros.® Si bien la dramaturgia de Garro seria una expresion
cultural determinada “supranacionalmente” por las microunidades de la autonomia

estética’ y de las expresiones vanguardistas, dentro del contexto de los procesos

* Al reconocer que todas los textos dramaticos reportan una concepcion de teatro en la cual
se sustentan, Jorge Dubatti hace notar que ésta “es parte constitutiva de la poética y condiciona la
base epistemoldgica desde la que el historiador la comprende” (Dubatti, 2009: 15). Debido a que la
poética concentra “los supuestos y consideraciones tedricas, metodoldgicas, historioldgicas y
analiticas que realiza el investigador de la territorialidad de la poética (Dubatti, 2009: 16)”, la
investigacion sobre la poética teatral debe considerar la definicion del fundamento de valor,
generalmente multiple, sobre el cual se basa la construccion de los textos dramaticos.

La caracterizacion del canon y las producciones textuales que comprende estan
intimamente relacionados con los sistemas de valores considerados de manera general en cada
momento de la historia de Occidente: premodernidad, modernidad y postmodernidad. De acuerdo
a esta division en tres grandes procesos de la cultura, Jorge Dubatti propone macrounidades
teatrales que corresponden a cada una de ellas: teatro premoderno, moderno y postmoderno.
Estas a su vez contienen a multitud de unidades extensas supranacionales que son
“microunidades en las que se vincula el teatro con la inscripcién/ traduccion de los grandes
cambios culturales” (Dubatti, 2003: 154). Dentro de cada civilizacion, éstas se codifican a partir de
los cambios operados en la vision o concepcién del mundo, el cual tiene un nucleo ideoldgico que
se verifica en el fundamento de valor.

¢ si seguimos la propuesta del Teatro comparado, la comunidad textual universal en la cual
se inscribiria el quehacer dramatirgico de Garro incluye los paradigmas de Jinetes hacia el mar de
Synge, El pajaro azul de Maeterlick, Salomé de Oscar Wilde y por supuesto todos aquellos textos
que comparten su fundamento de valor. De estos dos ultimos autores y de Richard Wagner parten
las preceptivas y metatextos que conforman el universo de teoria teatral del complejo archipoético.
En cuanto a la nocidon de representacién habria que considerar la labor de direccion escénica que
se desarrolld6 desde Paul Fort y Lugné-Poé hasta Gordon Craig (Dubatti, 2002: 168). Ademas,
segun Dubatti, tendriamos que constituir una archipoética que considerara las manifestaciones
estéticas desde Jarry hasta el futurismo, el dadaismo y el surrealismo; las preceptivas y metatextos
del primero, Marinetti, Breton, Tzara, Artaud y Meyerhold; los textos de Apollinaire como Las tetas
de Tiresias, Ubu Rey de Jarry, La primera aventura celeste de M. Antypirine de Tzara y El publico
de Lorca (Dubatti, 2002: 169).

” Los textos dramaticos de Garro dan cuenta de la emergencia de los campos intelectuales
como esferas auténomas. Su fundamento de valor comprende la nocién de la esfera cultural del
arte del teatro como existente por si misma y paralela, pero no subordinada, a la inteleccién de lo
social, lo politico o lo econdmico. Los afios de la década de los cincuenta constituyen la época en
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de la cultura nacional, su escritura podria ser considerada una manifestacion
estética que responde especificamente, a la vez que lo revela, a este clima de
cosmopolitismo e intelectualismo del arte del México del medio siglo y el ambiente
de reflexion sobre la redefinicion y valoracién contemporanea del ser mexicano en
el seno de la modernidad, preocupacion fundamental de los artistas e intelectuales
de la época.® El vinculo entre los postulados de la metafisica y las manifestaciones
estético-teatrales del contexto archipoético del sistema de la modernidad en
general darian paso, en México, a una “vanguardia humanista” cuya busqueda de
lo universal de la cultura humana incluyé una vertiente metafisica como sustento

ideoldgico de su afan por renovar las practicas dramaticas y escénicas locales.

Los ultimos dos apartados de esta primera parte exponen las determinantes
que vinculan el quehacer dramaturgico de Garro con los postulados de la
“vanguardia humanista”, pues se considera que los textos dramaticos se
constituyen como un procedimiento de combinacion y seleccion de sistemas
simbolicos que construyen, a su vez, un sistema de signos, un constructo estético
que al ser un texto de especificidad dramatica configura un mundo ficticio
potencialmente teatralizable y cuya estructura posee una ideologia estética y
epistemologica que produce un efecto especifico en su recepcion. El
discernimiento de las nociones constituyentes de “mundo” y, por ende, de “teatro”
perteneciente al horizonte cultural especifico de creacion de los textos dramaticos
de Garro podria, a su vez, explicar la orientacion espiritual que los estudiosos

perciben en su discurso y la ponderacion trascendente de la facultad imaginativa y

que los creadores del teatro en México pugnaron por encontrar la especificidad del acto escénico.
De hecho, en el ambito teatral mexicano, Poesia en Voz Alta puede considerarse el modelo
ejemplar de esta tendencia. Con su labor se instaura la experimentacién con el lenguaje escénico y
procura el posterior movimiento del “teatro de director de escena” cuya principal caracteristica es la
busqueda formal de la expresion escénica.

® Dubatti caracteriza a la “vanguardia” como la lucha contra la institucion del Arte, la cual
quiebra “los mecanismos de produccion, circulaciéon y recepcion del arte en la sociedad burguesa”
y cuyo fundamento de valor radica en la “busqueda de una nueva fusion del arte y la vida” (Dubatti,
2003: 148). Aunque pareciera que la delimitacion de vanguardia se reduce a su manifestacion
europea, ésta se amplia cuando el tedrico argentino introduce la concepcion del vanguardismo
mediante la revisién de las diferentes posiciones historiograficas por Peter Birger. No debemos
olvidar que la realidad mexicana manifestd una posicion humanista en la elaboracion de sus
productos culturales de avanzada. Estos constituyeron una forma de oposicién a la tradicion que
no la niega radicalmente, sino sélo en la medida en que instaura un pensamiento que permite la
emergencia de lo realmente moderno y nacional.
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la dimension temporal que expresan sus tematicas y que definen, en muchos
casos, los recursos de su enunciacion dramatica. En su conjunto, la primera parte
da cuenta, pues, de la manera en que los rasgos de misticismo que se le concede
a la poética garriana, asociados a su caracter vanguardista y su tematica podria
ser la evidencia de la configuracion de un nuevo modo de entender la vida y lo
humano a la luz del pensamiento metafisico que sustentd las practicas culturales

de la modernidad mexicana.

La segunda parte da cuenta de la manera en que los textos dramaticos de
Garro se constituye como una unidad material-formal que organiza de manera
particular y unica los factores de performatividad y simbolicidad (Alcantara, 2002)
definidos por las conceptualizaciones metafisicas de la teatralidad o teatralidades
vigentes en su horizonte de creacion y recepcién. Los apartados que lo
constituyen corresponden al analisis especifico del “sistema de ideas” del
espiritualismo presente en cuatro textos dramaticos de la autora, es decir,
desarrollan la interpretacion de “la organizacion légica y jerarquica de las ideas
presentes en un texto” (Dubatti, 2003: 75) que son definidas como “los contenidos
expositivos [...], argumentativos y directivos predicados implicita o explicitamente
en el texto [...]" (Dubatti, 2003: 75).

Dado que la investigacion ha partido de la nocion de teatralidad como
aspecto decisivo en la naturaleza del texto dramatico, el modelo de analisis que
ocupa considera que su intencionalidad no se agota en la expresion literaria, sino
que la trasciende a otro campo cuyas potencialidades de semiosis incluyen la
utilizacion de varios lenguajes ademas del linguistico, es decir, aquellos propios de
la performatividad escénica. La nocion de texto dramatico se entiende como
expresion de una poética que es “desde su formacion como escritura el término de
una metafora que desea realizarse, que busca su complemento, que extiende su
sentido al limite queriendo alcanzar el objeto de su realizacion: la teatralidad”
(Alcantara, 2002: 158). El texto dramatico y sus estrategias discursivas proceden,
pues, de la intencionalidad de configurar un mundo que se exprese en acciones,
imagenes y caracteres teatrales, que connotan un cierto género, tono o inscripcion

de la realidad representada. La aceptacion de que cada texto dramatico,
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considerado como poética, porta la doble articulacion de produccion y producto,
implica su asuncién como complejo morfo-tematico, esto es, que estructura y
contenido comportan la totalidad de la obra y, por ello, es imposible separarlas
(Wellek, 1985). Si bien la presente investigacion, se inscribe primordialmente en el
campo de la tematologia® (Dubatti, 1995), el andlisis no puede soslayar la
interaccion entre el sentido y los recursos de produccion de éste. El estudio del
aspecto estructural de los textos dramaticos de Garro ocupa la propuesta
metodoldgica de José Luis Garcia Barrientos, quien propone a la “dramatologia”
como un modelo de analisis que profundiza en la especificidad del texto dramatico.
A partir de los conceptos y las categorias de la narratologia de Gérard Genette,
este tedrico teatral, plantea “una disciplina dialéctica que procura recuperar el
pensamiento aristotélico, centrado en el modo de imitacion dramatico, sobre los
fundamentos formales del otro modo basico de representacion —el narrativo-.”
(Pego, 2004: 2). La concepcién dramatolégica analiza las relaciones entre los
distintos elementos que confluyen en el teatro: texto, drama, espectaculo. De ahi
que postule al texto dramatico “como la codificacion literaria de las pertinencias
dramaticas (pero ni exhaustiva, ni exclusivamente) de un espectaculo teatral
imaginado o virtual, capaz de originar (estimular y orientar) la produccion de
espectaculos teatrales efectivos” (Garcia, 2004: 62). Y afade: “El modo dramatico
es el modo ‘inmediato’, sin mediacion: el mundo ficticio se presenta —en presencia
y en presente- ante los ojos del espectador” (2007:11) Esta es la nocién central
que configura su propuesta y que determina las categorias del analisis
dramatologico que se ocupan en el analisis estructural de la dramaturgia garriana
dentro del contexto de esta investigacion: “Tiempo”, “Espacio”, “Personaje” y
“Vision”.  El analisis contempla el nivel del contenido: los componentes de la

fabula'® (actores, objetos, acontecimientos, tiempo y espacio), el nivel de la

o “Tematologia: area que estudia el campo objetivo de las representaciones textuales como
inscripciones morfo-tematicas, a partir del analisis de la transmision y reelaboracién de unidades
tematoldgicas (motivos, alusiones, simbolos, tipos, etc.) de un contexto a ofro (por ejemplo, el
imaginario griego clasico en la obra del argentino Sergio De Cecco) o de la identificacion de
invariantes y variantes supranacionales” (Dubatti, 2003: 26).

' La fabula es un “conjunto de actores y objetos vinculados a través de una serie de
acontecimientos légica y cronolégicamente relacionados entre si, en un espacio y un tiempo” [...]
Definimos como objetos todos aquellos entes, concretos o abstractos, que son afectados por las
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expresion: la historia’ (sintaxis y trama), el discurso' y las matrices de
representatividad’ y el nivel de la semantica™. Sin embargo, éste Ultimo es el
que rige la pertinencia de los anteriores, puesto que el propésito es hallar el valor
conceptual e ideolégico del texto dramatico (significado) y cuales son las
estrategias por las que lo produce (semiosis), con el fin de advertir el modo
especifico de enunciacion de las nociones fundamentales del pensamiento

bergsoniano en cuanto a la percepcion de lo real.

En los textos que conforman el corpus de este analisis, Un hogar sélido, La
sefiora en su balcon, Los pilares de Dofa Blanca y ElI Encanto tendajén mixto,
resalta la afinidad con los postulados del espiritualismo bergsoniano en tanto su
discurso pondera diversos grados de la conciencia humana que al aprehender la
realidad derivan en la multiplicaciéon de planos espacio-temporales en los que

discurre la vida." Los apartados que conforman esta segunda parte exponen,

acciones de los actores. Los acontecimientos son las transiciones de un estado a otro, los cambios
en las acciones que permiten discernir la mecanica loégica y cronoldgica de un proceso” (Dubatti,
2003: 159).

" Es la articulacién de los componentes del contenido en una estructura artistica, que para
Dubatti se divide en la Sintaxis o la Estructura Profunda segun la terminologia de Pellettieri y la
Trama o la Estructura de Superficie.

2 Aqui se considera al texto dramatico como construccion verbal, en su doble enunciacién:
las didascalias y el habla de los personajes.

®Es decir, “las inscripciones explicitas o implicitas de la poética escénica en el texto
dramatico y diferentes cddigos de puesta en escena” (Dubatti, 2003: 160).

" El analisis del sentido del texto dramatico a partir de un ejercicio de interpretacion.

' Entre las publicaciones de esta obras se encuentran: “Un hogar sélido” en Mafiana,
México, 3 de agosto de 1957, pp. 36-41; “Un hogar solido” en Sur, num. 251, Argentina, marzo-
abril de 1958, pp. 30-49; “La sefora en su balcén” en La palabra y el hombre, nim.11, Jalapa,
Meéxico, julio-septiembre de 1959, pp. 20-23; “Un hogar sélido” en Antologia de la Literatura
Fantastica, Selec. Jorge luis Borges, Silvina Ocampo y Adolfo Bioy Casares, sudamericana,
Argentina, 1965, pp. 187-200; “La sefora en su balcon” en Tercera antologia de obras en un acto,
selec. Maruxa Vilalta, Coleccién Teatro Mexicano, México, 1960, pp. 25-40; “La sefiora en su
balcén” en Teatro mexicano del siglo XX, vol.5, sel. Antonio Magafia Esquivel, Fondo de Cultura
Econdmica, México, 1970, pp. 59-71, “Los pilares de dofia Blanca” en Deslinde, nim.14, revista de
la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad Autdnoma de Nuevo Ledn, Monterrey, México,
septiembre-diciembre de 1986, pp. 30-32; La sefiora en su balcon, Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes/Plaza y Valdés Editores, Coleccion Teatro Breve, México, 1994; “La sefiora en
su balcon” en Panoramas Literarios América Hispana, sel. Teresa Méndez-Faith, Houghton Mifflin,
Company, Boston, 1998, pp. 309-318; Teatro de Elena Garro. Una nueva coleccion de teatro.
Incluyendo Felipe Angeles y las piezas de Un hogar sélido, Rosas Lopategui Publishing,
Albugquerque, Nuevo México, 1999, 22 ed., 2000; 32 ed., 2003, “Un hogar sélido” en Las razones
del caos: Antologia del teatro de vanguardia y del absurdo hispanoamericanos, sel. Howard L.
Quackenbush, Siena Editores, México, 2007, pp. 51-63. Un hogar sélido y otras piezas en un acto,
Universidad Veracruzana, Jalapa, México, 1958, Un hogar sdlido y otras piezas, Universidad
Veracruzana, Jalapa, México, 1983, Elena Garro. Obras reunidas Il, int. Patricia Rosas Lopategui,
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considerando las nociones emanadas del pensamiento bergsoniano, la manera en
que el discurso se articula con la enunciacion dramatica de los relatos que dan
cuenta de la realidad del espiritu, el ser como constante devenir y la libertad como
caracteristica de la voluntad creadora. El analisis tematico se centra en discernir

tres aspectos principales en los textos garrianos que son la percepcion de la

Fondo de Cultura Econdmica, 2009. Entre los registros de puestas en escena de estas obras
tenemos: 1957: Andarse por las ramas, Los pilares de dofia blanca y Un hogar sdlido, Grupo de
Poesia en Voz Alta, Direccién de Héctor Mendoza, Teatro moderno (estreno); 1958, El Encanto,
tendajén mixto, lectura dramatizada, junto con Ventura Allende, Ateneo Espafiol de México; 1963,
Un hogar solido, Direccion de Oscar Chavez, Il Festival de la Escuela de Arte Teatral del INBA,
Decorado y vestuario de Guillermo Barclay, Sala Villaurrutia (estreno); 1966, La sefiora en su
balcon, Direccion de Alejandro Jodorowski, Produccion INBA; 1971, Un hogar sélido, Direccion de
Tomas Ceballos, Grupo de Teatro de la Facultad de Ciencias Politicas de la UNAM; 1979, La
sefiora en su balcon, Direccién de Alejandro Ortiz, Facultad de Filosofia y Letras, UNAM; 1982, Un
hogar sdlido, Direccion de Tara Parra, Escuela de Arte Teatral del INBA; 1983, Un hogar sdlido,
Instituto Andrés Soler, ANDA; La sefiora en su balcén, Grupo de Teatro del IMSS, Guadalajara,
Jalisco; 1984, Un hogar sodlido, Direcciéon de Guillermo Henry, Producciéon de la UNAM; 1986, El
rastro, Los perros, Andarse por las ramas y Un hogar solido, Direccién de Héctor del Puerto;
Escuela de Arte Teatral del INBA; 1987, El encanto, tendajén mixto y El rastro, integradas en un
espectaculo llamado: Los ojos de la tierra, Direccion de Roberto Carbajal, Compaiia Nacional de
Teatro, INBA.; 1987, La sefiora en su balcén, Direccion de Luis Miguel Lombana, Ciclo de Nuevos
Directores Universitarios; 1989, El rey mago, El encanto, tendajon mixto y El rastro, Festival del
LTIC dedicado a Emilio Carballido y Elena Garro, Oxolotan, Tabasco; 1989, El Encanto, tendajon
mixto, Direccion de Ignacio Escarcega, Produccion de la UNAM; 1991, El rastro y El encanto,
tendajén mixto, LTIC. Teatro del Fuego Nuevo, Museo Arqueoldgico del Cerro de la Estrella,
Iztapalapa, Distrito Federal.; 2000, Los pilares de la céarcel (El rey mago y Los pilares de Dofia
Blanca), Direccién de Carlos Corona, Compaiiia de Repertorio de la Facultad de Filosofia y Letras
de la UNAM; 2002, El encanto, tendajon mixto, Direccion de Martin Acosta, Tercer Encuentro
Internacional de Escuelas Superiores de Teatro, ENAT, México, DF.; 2007, La sefiora en su
balcon, Direccion de Hugo Lopez, Grupo independiente de teatro jAsi le dijeron a mi hermana...!,
Xalapa, Veracruz; 2007, Los pilares de dofia Blanca, Direccion Paloma Avalos, Coloquio
Homenaje Internacional en el 50 aniversario de la dramaturgia de Elena Garro, Club de
Periodistas, México, D.F.; 2007, La sefiora en su balcén, Direccion de Alejandro Ortiz, Coloquio
Homenaje Internacional en el 50 aniversario de la dramaturgia de Elena Garro, Club de
Periodistas, México, D.F.; 2007, Lectura dramatizada de Un hogar sdlido Direcciéon de Daniela
Esquivel, Coloquio Homenaje Internacional en el 50 aniversario de la dramaturgia de Elena Garro,
Club de Periodistas, México, D.F. ;2011, Un hogar sélido, Direccion de Isabel Cristina Flores
Hernandez, Compafiia Universitaria de Teatro de la BUAP, Puebla, Puebla.; 2011, Un hogar sdlido,
Grupo Pasion de cuarta, Direccion de Lili Marquez, Cuernavaca, Morelos; 2012, Un hogar sdélido,
Direccion de Gerardo Moscoso, Compafiia Coahuilense de Teatro La Gaviota , Coahuila; 2012, Un
hogar sélido, Direccion de Samuel Pérez Ortega, Taller de teatro juvenil del Centro de Actividades
Culturales de la UAEM, Toluca, Estado de México; 2013, Un hogar sdlido, Direccion de Jorge
Zarate, Foro la Puerta abierta, Chiapas, 2013, La sefiora en su balcén, Adaptacion y Direccion de
Verodnica Mejia, Estudio Tres 23 y Rojo Café, México, DF; 2013, La sefiora en su balcén, Direccion
de Sergio J. Monreal, Especifico de Teatro del CEDART “Miguel Bernal Jiménez’, Morelia,
Michoacan; 2013, El encanto, tendajén mixto, Direccién de Asuncién de la Cruz Hernandez,
Compaiiia de Teatro del municipio de Nacajuca, Muestra Estatal de Teatro 2013, Teatro del Estado
“Esperanza Iris”, Tabasco; 2013, Lectura dramatizada Un hogar sélido, Compafiia Luna y sefias,
México, D.F.
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conciencia, la experiencia de lo real y la expresion de lo temporal. Cada apartado
considera la semiosis de estos valores en cada uno de los cuatro textos,
atendiendo a las caracteristicas recurrentes que definieron su canon poético como
un modelo de teatralidad innovadora, entre los que destacan la construccion de la
trama y el uso del lenguaje simbdlico, en este caso, asociado a la necesidad de
dar cuenta de un devenir mistico, segun lo exponen las nociones del espiritualismo

bergsoniano.
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Primera parte

El espiritualismo bergsoniano como sistema de ideas en la conformacién del
guehacer artistico de Elena Garro: una dramaturgia poética, universalista e
innovadora

José Luis Martinez abre su ensayo “Panorama de la Literatura Contemporanea
(1910-1949)” con la aseveracion de que en los primeros afos de la vida
independiente de Meéxico las relaciones entre lo politico y lo literario se
caracterizaron por su vinculo extremoso y total. El acontecimiento histérico de la
Revolucién mexicana define el periodo contemporaneo de la literatura nacional, en
el que “aun siguen disputandose la primacia los ultimos modernistas y los
integrantes del Ateneo de la Juventud [...]” (Martinez, 2001: 17). Asi considerado,
es posible comprender que el ideario desplegado por unos y por otros definiera el
rumbo de las letras mexicanas en los primeros afos del siglo XX. El quehacer de
los ateneistas, “cuya obra estableceria las bases de nuestra -cultura
contemporanea” (Martinez, 2001: 18), parece haber inspirado un ambiente de
tendencias metafisicas y de directrices espiritualistas que recorrié como columna
vertebral la escritura de personalidades literarias posteriores como Elena Garro. El
bergsonismo, ampliamente difundido por los intelectuales de la época, modelara la
concepcion del ser humano y sera fundamento del quehacer filoséfico de los
pensadores cuyo interés radic6 en caracterizar la singularidad de la realidad
latinoamericana a través de una lucha ideoldégica que opuso las nociones
metafisicas de la existencia al ideario positivista que habia definido, hasta el

momento, la vida social, politica y cultural.

I. Los albores del siglo XX: antagonismo entre el pensamiento metafisico y el
ideario positivista

En general, durante las primeras décadas del siglo XX, en los paises de
Latinoamérica se desarrollé un pensamiento filoséfico antipositivista y de oposicidon
a otro tipo de concepciones relacionadas con éste como el materialismo, el
determinismo naturalista, el dogmatismo cientificista, el evolucionismo social y el

ateismo. Entre 1910 y 1930, la confrontacion entre el positivismo y sus detractores
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gestaron una multitud de argumentos y corrientes filoséficas que pasarian a formar
parte de la doctrina singular de varios pensadores de la region considerados ahora
como los “patriarcas” o “fundadores” de la filosofia latinoamericana. Entre éstos se
cuentan Alejandro O. Deustua en Peru, Raimundo Farias Brito en Brasil, Carlos
Vaz Ferreira en Uruguay, Enrique Molina en Chile y Antonio Caso en México,
seguidos de Pedro Henriquez Urena, Mamerto Oyola, Francisco Garcia Calderdn,
Victor Andrés Belaunde, Rodolfo Rivarola, Alberto Rougés, José Vasconcelos,
Ezequiel A. Chavez y Jackson de Figueiredo (Silva, 2011: 267-268). Los fildsofos
latinoamericanos de esta época eligieron las corrientes del espiritualismo, el
indeterminismo, el intuicionismo, el idealismo, el voluntarismo, el vitalismo y el
pragmatismo; defendieron el antidogmatismo y el caracter creativo del ser
humano, recuperando el ideario metafisico y religioso. Muchos de ellos
conformaron un ideario propio a través del conocimiento de los principios de las
nuevas doctrinas filosoficas llegadas de Europa, a las cuales accedieron de
manera autodidacta. Bajo la influencia de Kant, Nietzsche, Schopenhauer,
Boutroux, Bergson, James, Croce, Gentile y Meyerson, erigieron la autonomia de
la historia y la cultura y la preeminencia de la libertad humana frente a la
concepcion cientificista de la realidad, el progresismo, la dogmaticidad y el

mecanicismo determinista:

Los patriarcas latinoamericanos no dejaron de darle importancia al
conocimiento cientifico y técnico, pero el centro de su atencidén fue el
hombre, su dimensién espiritual libre, su actuacién moral y social. Su
interés estuvo también en subrayar la direccion practica de la conducta
humana, el caracter de la personalidad y los ideales morales y sociales a
ser perseguidos. El acento lo ponen en la libertad humana como valor
basico y fundamental que le da valor a la conducta (Silva, 2011: 268).

Con su singular pensamiento se opusieron al positivismo, aunque la mayoria fue
formada bajo los principios de ésta; pues, como Mario Magallén y Juan de Dios
Escalante afirman, después de la escolastica, el positivismo habia sido la corriente
filoséfica mas importante implantada en Hispanoameérica. Si bien junto a ella se
difundieron los principios del cartesianismo, el sensualismo, la ilustracién, el
eclecticismo, la ideologia y el utilitarismo, los fundamentos positivistas sirvieron a

los pensadores para combatir el colonialismo y reemplazar el instrumento de
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orden que habia sido la escolastica en aquella época. La intelectualidad

latinoamericana

Siguiendo al romanticismo europeo, en el que en parte se inspira, aspira no
tanto a la creacion o posibilidad de una cultura latinoamericana como a una
cultura nacional. Una cultura argentina, chilena, mexicana tal y como en
Europa se habla ya de una cultura francesa, alemana o inglesa. [...] Pero la
condicibn para que esto sea posible sera la que hemos llamado
"emancipacion mental", esto es, ruptura con la cultura colonial en que
habia sido formada esta América. El arquetipo a realizar es Europa, la
Europa que ha originado la cultura llamada occidental. Nuestros proceres
sueflan con una América que, como Europa, origine un conjunto de
culturas nacionales semejantes a las que han surgido en el Viejo
Continente. El resultado de esta pretensiébn se hara expreso en una
literatura afrancesada, sajonizada o germanizada y en una filosofia que
hace del positivismo, lo mismo el francés que el inglés, o del pragmatismo
estadunidense, instrumentos del nuevo orden mental, la filosofia que ha de
sustituir a la escolastica, una vez alcanzada la emancipacion mental (Zea,
2010: 18-19).

La filosofia positivista se torndé un medio para dar soluciéon a los problemas
inherentes a las urgencias de la emergente modernidad latinoamericana; una
esperanza de redefinir el rumbo de las realidades histéricas y fundar un nuevo ser
americano, “un nuevo hombre libre de todos los prejuicios de la colonia y construir
un ser con sentido practico, el mismo que se habia hecho en Estados Unidos e
Inglaterra” (Magallon, 2011: 212). Para forjar este nuevo ser humano, los
intelectuales recurrieron a los principios filosoficos de J.S. Mill, Claude Bernard,
Spencer y, principalmente, Auguste Comte. De éste ultimo se difundié con
profusion su “Ley de los tres estadios”, la cual dio pie a diversas interpretaciones
de la realidad historica de Latinoamérica asi como a soluciones que ponderaban la
necesidad de promover una mentalidad progresista y cientifica entre los habitantes

de esta region del continente. '®

'® Yamandi Acosta expone que, por ejemplo, Gabino Barreda habia resignificado la
propuesta comtiana de los estadios “teoldgico”, “metafisico” y “positivo” a la luz de la historia de
Meéxico: “El estado teoldgico habia correspondido a la etapa colonial, el estado critico o metafisico
a la etapa liberal y, en el contexto del cual Benito Juarez consagraba al liberalismo en el poder y
por lo tanto la derrota de los conservadores, se abria la etapa positiva, cientifica o definitiva que, de
mano de la filosofia positiva instauraba el progreso ordenado, como sustitucion y consolidacién del
progreso que por la mediacién de la revolucion y la anarquia habia impulsado el liberalismo,
venciendo las resistencias del conservadurismo” (Acosta, 2011: 574-575).
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A través de una formacion educativa que siguiera los principios de la
doctrina positivista, los idedlogos quisieron ponderar un cambio en el ambito social
y politico. En México, segun explica Leopoldo Zea, la implantacién del positivismo
se realiza en una primera etapa que, dirigida por Gabino Barreda, establecio
dicha doctrina como medio de educacién de la naciente clase burguesa.'” Esta
formacion intelectual poseia por fundamento la organizaciéon de una sociedad libre
y ordenada que conduciria al progreso y perfeccionamiento moral de la
humanidad.’® Su ideario era la respuesta a la necesidad de que México superara
los afos de lucha civil que se habian dado a consecuencia de la intervencion

estadounidense de 1846 y la intervencion francesa de 1862, pues era

" Al ser nombrado por Benito Juarez como miembro de la comision que redactaria la Ley de
Educacion, Gabino Barreda (1818-1881) tuvo la oportunidad de establecer el ideario positivista
como fundamento de la educacion mexicana. Fue introducido, en 1848, al circulo del positivismo
francés por Pedro Contreras Elizalde quien conocia a Augusto Comte. En Francia, Barreda,
graduado en medicina, conoce a este fildsofo y se inclina por el ideario positivista y su “fisica
social”, es decir, por la pretensidon de indagar la realidad social por medios estrictamente cientificos
derivados de las ciencias naturales. El médico regresa a México una vez que Juarez asume la
presidencia. Este contemplaba, dentro de su proyecto de reconstruccién nacional, la organizacién
de la educacién publica. En este contexto Barreda participa en la elaboracion de la primera Ley de
Instruccion Publica de 1867, la cual seria la base para la creacion, en 1868, de la Escuela Nacional
Preparatoria, donde se educarian los ateneistas a través del credo positivista. La adhesion de
Barreda a este pensamiento fue animado por su interés en comprender la realidad mexicana y por
dotar a la Republica de un fundamento que respaldara sus principios de soberania popular,
igualdad de derechos y espiritu laico. El 16 de septiembre de 1867 pronuncia su discurso Oracion
civica en el que “considera que el saldo politico social de la lucha entre conservadores y liberales,
todavia hasta la primera mitad de la década de los sesenta del siglo XIX, estd signada por la
anarquia del pais en todos los 6rdenes y que es el triunfo de la republica la conclusion necesaria
para restaurar el orden y encaminar la patria hacia la paz” (Mufioz, 2011: 774). Barreda creia que
era imprescindible erradicar el clima de anarquia para consolidar la emancipacion politica, mental y
religiosa de la sociedad: las ideas modernas debian sustituir a las antiguas. Sélo a través de la
comprension de la realidad y del pasado inmediato mediante la historia y la ciencia seria posible
fundar las normas de la vida republicana. La mision de la labor educativa consistiria, pues, en
coadyuvar a la creacion de una mentalidad progresista que estableciera un estado social
ordenado. El plan pedagégico de la Escuela Nacional Preparatoria, de la cual Barreda seria
director por diez afnos, comenzaba con el estudio de las matematicas, pues era la ciencia deductiva
por excelencia; seguia con la adquisicion de los conocimientos de cosmografia y mecanica que
servirian de introduccién a los estudios fisico-quimicos, para finalmente coronarse en los principios
de las ciencias biolégicas. Los estudios se complementaban con la historia, la geografia y los
idiomas, pero dentro del campo de la filosofia solo tenia cabida la I6gica por considerarse la
coordinadora del conocimiento. Ademas de Barreda, otros pensadores que contribuyeron a la
difusion del positivismo como filosofia fueron Porfirio Parra, Agustin Aragén, Miguel Covarrubias,
Protasio Tagle y Justo Sierra.

18 Barreda concebia que el Estado era el responsable de la formacion de los valores morales
del ciudadano. Este debia impulsar la practica de las buenas acciones y reprimir sin descanso las
malas. En su concepcion biologicista del ser humano, la escuela deberia proveer de ejemplos de
moralidad y virtud, para ejercitar los “6rganos” de la buena conducta con el fin de conseguir
ciudadanos de bien.
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imprescindible fundar un estado social que se organizara en torno a un acuerdo
comun. Segun Barreda, la labor educativa seria el instrumento que lograria
uniformar opiniones a fin de constituir una actitud ciudadana de paz y concordia. '
Zea considera que el resultado de esta educacion fue la conformacion de una
nueva clase social que seria, precisamente, la que en una segunda instancia,
aplicaria activamente los principios de su formacion en el campo politico durante el
Porfiriato. A finales del periodo decimondnico, respaldados por el régimen
porfirista, el grupo de “cientificos” se afanara en aprovechar los conceptos de
Comte no solo en el campo de la ciencia y la educacién sino en el ambito de la
intervencion social.®® En los albores del siglo XX, los preceptos positivistas
mantenian el sitio hegemoénico dentro y fuera de la academia; en busca del
proyecto de nacion, se escuchaban voces como la del propio Gabino Barreda:
“Libertad, orden y progreso” (O’Gorman, 1960: 173). Precisamente, este
intelectual, uno de los pilares fundamentales de la institucion universitaria,
manifiesta en este pasaje de De la educacion moral, el ideal cientifico traducido al

plano social:

Cuando pongo frente a frente y libres el oxigeno y el potasio, ambos
manifiestan su libertad combinandose inevitable e inmediatamente; es

'® Jorge Zufiga Martinez apunta que “La pedagdgica positivista surge y se desarrolla en la
segunda mitad del siglo XIX como un segundo momento de pensamiento critico sobre las bases
pedagdgicas de la escolastica. Ella, aunada, y en algunos pedagogos articulada con la pedagogia
liberal, pretende ponerle fin a la pedagogia que por tres siglos habia dominado la educacion de los
pueblos latinoamericanos: la pedagogia de la conquista” (Zufiga, 2011: 610). En México, Barreda
critica el sistema colonial de la ensefanza, oponiéndose a la influencia de la iglesia catdlica en la
educacion. Rechazé el pensamiento escolastico porque creia que era imprescindible consolidar la
emancipacion politica, mental y religiosa de la sociedad para erradicar el clima de anarquia: las
ideas modernas debian sustituir a las antiguas. El ideario positivista le permiti¢ justificar la inclusion
del modelo de las ciencias modernas, dominadas por los principios de la razén y el empirismo, en
contraposicion a aquel de tendencias metafisicas que era asociado al régimen de opresion
colonial: “la educacion, las creencias religiosas, la politica y la administraciéon convergiesen hacia
un mismo fin bien determinado y bien claro, la prolongacion indefinida de una dominacién y de una
explotacion continua” (Barreda, 1998:18). Sodlo a través de la comprension de la realidad y del
pasado inmediato mediante la historia y la ciencia seria posible fundar las normas de la vida
republicana.

% Segln Zea, la nueva clase social romperia con el Partido Liberal para organizarse en
torno al Partido del Progreso. La difusion de sus ideas se dio a través del periodico La libertad,
pero éste dejaria de publicarse en 1884 debido, en gran parte, a que los intelectuales, los
“cientificos”, que lo animaban cambiaron su vida académica por la labor politica ejercida, entre
1885 y 1888, en el gabinete de Porfirio Diaz (Magallén, 2011). Entre ellos figuraron José Yves
Limantour, Pablo y Miguel Macedo, Joaquin Casasus, Francisco Bulnes, Rafael Reyes Spindola,
Manuel Flores, Ramén Corral, Eduardo Creel y también Justo Sierra.
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decir, obedeciendo a la ley de las afinidades. Otro tanto sucede en el orden
intelectual y moral, la plena sujecion a las leyes respectivas caracteriza alli,
como en todas partes, la verdadera libertad. [...] Si pasamos al orden
moral, veremos que la misma imposibilidad de hacer arbitrariamente las
cosas se presenta; el corazébn amara siempre lo que cree bueno y
rechazara lo que le parece malo sin poder eximirse nunca de esta feliz
fatalidad, que es para él su ley como lo es la de la gravedad para el cuerpo
de nuestro primer ejemplo: digan lo que quieran del libre albedrio los
metafisicos, jamas llegaran a probar que puede uno amar u odiar
arbitrariamente, sin otra norma que un ciego capricho; [...] de aqui es
precisamente de donde resulta la poderosa influencia de la buena
educacion, que obra justamente abatiendo aquellos y rectificando el juicio,
[...] el arte no consiste en cambiar las leyes naturales, sino en disponer las
cosas de manera que el resultado de su inevitable cumplimiento venga a
sernos provechoso. Asi es que, al tratar de sacar ventajas de estos dos
ordenes de funciones que la ciencia y la observacion demuestran, no
haremos otra cosa que fundar el arte moral sobre una base firme,
demostrable y capaz de un continuo e indefinido progreso (Barreda, 1941:
123).

Sin embargo, a principios del nuevo siglo, las directrices positivas en los campos
de la moral, lo social y lo politico mostraron un dogmatismo acendrado y una
resistencia extrema a la renovacidbn que llevd al surgimiento de vertientes
filoséficas opuestas a sus principios, incluso, dentro de su propio seno. Jorge Silva
Martinez, apoyandose en la vision de Francisco Romero, resalta que Ilo
verdaderamente trascendente de la batalla entre regimenes de pensamiento,
ocurrida en los albores del siglo XX, fue el impulso y desarrollo que se dio a la
filosofia como actividad legitima y autbnoma de la cultura latinoamericana. Los
intelectuales de entonces “contribuyeron con su empefio a hacer de la filosofia una
actividad profesional, capaz de contribuir a la solucion de los viejos problemas de
la filosofia, proporcionando una vision distinta de la realidad latinoamericana”
(Silva, 2011: 266). Al sobrevenir la decepcion ante el fracaso del esquema social
de filiacion positivista, la Revolucion de 1910 mostré que habia la necesidad de

una reconfiguracion de los fundamentos ideoldgicos de la nacion mexicana:

[...] el filosofar de todo el siglo XIX latinoamericano se empefié en mostrar
a un hombre que para ser semejante al Hombre por excelencia luchaba
contra si mismo, combatia en una larga lucha fratricida. Guerras intestinas
para destruir lo que se consideraba extrafio, o para evitar que nada extrafio
se incorporase a una herencia que tenia que parecer eterna e inamovible.
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Una porcidn de esta innegable humanidad latinoamericana empunando,
junto con las armas, caducas expresiones de una filosofia que ya deberia
haber sido asimilada; mientras la otra, igualmente armada, empufaba
concepciones de una filosofia liberal, positivista, moderna, pero extranas
todavia a una comunidad que lejos de asimilar imponia, parchaba. Violenta
lucha por una doble utopia, la de un conservadurismo que nada queria
saber de una nueva imagen del hombre; y la de un liberalismo que creia no
tener nada que ver con un pasado que, de alguna forma, habia originado.
Pura y simple amputacion del hombre que creia, de esta forma, alcanzar lo
humano por excelencia (Zea, 2010: 17-18).

El acercamiento de los intelectuales al espiritualismo francés, al voluntarismo
schopenhaueriano, al vitalismo nietzscheano, al pragmatismo inglés, al
indeterminismo de las leyes de la naturaleza, al intuicionismo antiintelectualista y
al idealismo era muestra de la oposicion a los principios ideoldgicos que habian
estructurado el quehacer politico y social durante el régimen de Porfirio Diaz.
Ricardo Maliandi sefala que la decadencia de estos postulados poseia raices
politicas, pues “lo que prometia la superacion de las lacras colonialistas no sélo
habia fracasado en eso, sino que ademas se convirti6 en un instrumento de
dictadores militares y de sumision al imperialismo econdmico de las naciones
capitalistas” (Maliandi, 2011: 529). La ideologia contenida en el lema de Barreda
no contemplaba la inclusién del pensamiento metafisico, cualquiera que éste fuera
y, por tanto, su ideario no formaba parte de los intelectuales en su mision de guiar
y servir al pueblo, pues durante el Porfiriato, el positivismo habia relegado a la
metafisica por considerarla un rastro del pasado colonial. Con ello, pretendia abolir
la cultura heredada de los afios de opresion virreinal;, la emancipacion politica
debia acompanarse del olvido de los “habitos y costumbres que alejaron a los lati-
noamericanos de la verdadera humanidad, de la verdadera cultura, que les
hicieron caer en la infrahumanidad” (Zea, 2010: 18), es decir, de aquello que no
les permitia configurarse conforme al arquetipo de humanidad que habia originado

|.21

la cultura occidenta Sin embargo la liberacion del pasado supuso nuevas

21 José Antonio Pardo explica que esto tiene su razon de ser en el desarrollo historico del
pensamiento filoséfico en el Nuevo Mundo: “Durante siglos, la practica de la filosofia fue en toda
América Latina prohijada practicamente en su totalidad por universidades y centros de formacion
religiosa. Bien se sabe que el aliento que inspird a dichas instituciones eclesiasticas, lo mismo en
Europa que en América, fue la filosofia escolastica, para lo cual fueron y siguen siendo muy
estimados los temas de metafisica (Pardo, 2011: 553).
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formas de subordinaciéon; a la peninsula ibérica la suplantaron los intereses de
Europa y Estados Unidos, a los que se les consideraba los modelos de
organizacion politica y social que México debia emular. En estas circunstancias, la
superacion de la doctrina positiva fue, para muchos intelectuales latinoamericanos,
una defensa de la libertad humana y una afirmacion de la identidad nacional. El
vinculo de la metafisica con cuestiones de razon practica como el proyecto politico
de conformar una nacion moderna fue, segun José Antonio Pardo, un rasgo
distintivo de Latinoamérica como lo fue también el de asociar habitualmente esta

corriente a movimientos de reivindicacion social:?

Si con tanto ahinco se promovié la vuelta a la metafisica en Latinoameérica
fue porque previamente se creyd que el cultivo de aquélla era conditio
sine qua non para el fortalecimiento del espiritu y las instituciones
nacionales. [...] piedra angular incluso del proyecto de definicion de
‘identidad nacional” en que se vera comprometida la inteligencia
latinoamericana durante todo el siglo XX (Pardo, 2011: 557).

Por eso, en México, la rebelidon contra el régimen politico del porfirismo provoco, a
la par de la lucha armada, que la clase intelectual recuperara la filosofia de cepa
metafisica, conformandose EI Ateneo de la Juventud, “la primer agrupacion
cultural mexicana independiente del siglo XX” (Romero, 2011: 833). Asi lo
considera José Luis Martinez cuando expresa que la vuelta a lo espiritual que
ejercieron los intelectuales y literatos iniciados en el seno de este grupo, dependid
del periodo de violencia e inestabilidad social de la guerra revolucionaria: “Muchos
volvieron nostalgicamente los ojos al pasado o huyeron hacia otras tierras mas
propicias a su tarea, pero muchos otros dejaron penetrar en su obra los ecos
la conflagracion” (Martinez, 2001: 27). Desde su fundacion, el 28 de octubre de
1909, sus miembros se opusieron abiertamente a la dictadura de Porfirio Diaz y su

ideario positivista, lo que definid su actitud frente a la filosofia, la cultura y el arte,

2 Mientras en Europa las doctrinas metafisicas se han relacionado con los pensamientos
reaccionarios mas radicales, en el Nuevo Mundo “se ha ido desarrollando casi siempre a
contrapelo, amenazada no sélo por los favores que al positivismo (en su versién neo o analitica) le
han brindado los regimenes de ‘seguridad nacional’, sino también por cierta izquierda ‘desarrollista”
(Pardo, 2011: 556).
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asi como sus acciones en torno a la educacién y los problemas sociales.? Segun
Ramos, el pensamiento filoséfico de los ateneistas fue el resultado del interés por
revertir “un rebajamiento de ciertos altos valores de la vida ocasionada por las
circunstancias politicas, sociales y econémicas, dentro de las cuales el positivismo
mas bien que una causa determinante era un sintoma” (Ramos, 2010: XIII). Afirma
que esta doctrina era un factor determinante en México no tanto como sistema
filoséfico original, desarrollada por Comte o Spencer, sino enarbolado como
ideologia al servicio de los intereses de la clase dominante. De ahi que
pensadores como Caso y Vasconcelos consideraran que era la principal causa de
la depresidon moral y espiritual del pais. Debido a que consideraban que las
doctrinas racionalistas nunca pudieron engendrar satisfactoriamente las bases
ontolégicas para la conformacion de una nacion prospera y progresista, la
revolucion ideoldgica que éstos emprendieron tenia por cometido proveer de un
sustento espiritual a la sociedad decepcionada de las promesas del ser
moderno.?* Como lo manifiesta Pedro Henriquez Urefia, fue la propia negacion
que el positivismo habia hecho sobre los principios de libertad de la metafisica la
que los impuls6é a leer a los fildsofos de esta corriente y a adherirse a ellos en

busca de la respuesta a los problemas de la modernidad:

% Su transformacion en el Ateneo de México acaecida el 25 de septiembre de 1912, preludia
su disolucién a mediados de 1914. Sin embargo, algunos criticos e historiadores proponen que la
continuacion de su ideario esta presente en los Siete Sabios o la Generacion de 1915. Incluso,
algunos sintetizan este periodo agrupando a ambos por la influencia que ejercié sobre ellos la
autoridad de Pedro Henriquez Urefa y la presencia de Antonio Caso entre sus miembros, ademas
de Antonio Castro Leal, Vicente Lombardo Toledano, Manuel Gémez Morin, Alberto Vazquez del
Mercado, Tedfilo Olea y Leyva y Jesis Moreno Vaca. Con frecuencia, Alfonso Reyes, aparece
también asociado a este grupo.

2 Ricardo Maliandi observa que, dentro del pensamiento filoséfico latinoamericano, el
campo de la ética se encuentra vinculado de manera muy cercana a las inquietudes sociopoliticas.
Después de la época colonial, la organizacion nacional de las regiones, recién independizadas,
trajo consigo la oportunidad de expresar planteamientos sobre la realidad social especifica de lo
latinoamericano y su particular conformacién entre lo propio y lo ajeno, la herencia de lo autéctono
y lo extranjero: “Junto a las denuncias estuvieron —y permanecen presentes— las incertidumbres
acerca de cémo vivir en este “Nuevo Mundo”. Quizas en ningun otro lugar del mundo haya sido el
pensamiento tanto como en Latinoamérica una constante autorreflexion. Ello no denota, sin
embargo, un egocentrismo, sino ante todo una inmensa incertidumbre sobre la propia identidad.
[...] Ni siquiera el Latinoamericano “tipico” (si es que existe algo asi) percibe con claridad el
complejo medio cultural en el que se mueve, vy, en verdad, estd constantemente en busqueda de
su propio ethos. Por eso los problemas éticos son en Latinoamérica algo viviente, palpitante y
cobran caracter de desafios” (Maliandi, 2011: 526).
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Sentiamos la opresion intelectual, junto con la opresién politica y
econdémica, de que ya se daba cuenta gran parte del pais. Veiamos que la
filosofia oficial era demasiado sistematica, demasiado definitiva, para no
equivocarse. Entonces nos lanzamos a leer a todos los filésofos a quienes
el positivismo condenaba como inutiles, desde Platén, que fue nuestro
mayor maestro, hasta Kant y Schopenhauer. Tomamos en serio (joh
blasfemial) a Nietzche. Descubrimos a Bergson, a Boutrox, a James a
Croce (Henriquez, 2000: 147).

El conocimiento de las nociones del pensamiento metafisico orienté a los
intelectuales hacia la interpretacion y la conformacién de una guia de la conducta
humana que se mostrd, primordialmente, en el tratamiento sistematico de los
problemas morales, pues desarrollaron en el campo de la ética filoséfica una
reflexion acerca de la complejidad y la dignidad humanas del ser latinoamericano
moderno. En México, la pregunta por el ser y su conducta social impulsara a Caso,
a Vasconcelos y a sus companeros ateneistas a reflexionar sobre su realidad
inmediata conformandose, como su maestro Justo Sierra anhelaba, en los
depositarios del conocimiento de “las voces mejor prestigiadas en el mundo sabio
[...] no sélo las que producen las efimeras emociones, sino las que inician, las que

alientan, las que revelan, las que crean (Sierra, 2004: 40).

Il. EI Ateneo de la Juventud: el retorno a la preocupacién metafisica de la
vida

Debido a que a finales del siglo XIX y principios del XX, la educacion se habia
convertido en parte del proyecto estratégico estatal dentro del contexto politico e
institucional, el proceso de restauracion de la Universidad Nacional, ocurrida
durante este periodo, mostré el enfrentamiento entre los campos del racionalismo
y la metafisica. Las escuelas de pensamiento que la originaron hicieron preciso
que los intelectuales se afiliaran a alguna postura; puesto que tal adhesion
trascendia hacia lo politico, su decision implico una “defensa publica de ciertos
postulados, individuos, acciones e incluso recursos materiales” (lllades: 12). En

1949, con relacion al nacimiento universitario, Edmundo O’Gorman reflexionaba:

En México, la gran lucha entre conservadores vy liberales fue, ademas de
politica a secas, intento vital por definirnos en términos de la modernidad.
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De aqui la asombrosa llaneza con que lo mas alejado, la metafisica por
ejemplo, se prestd a transfiguraciones de consigna y banderia. Tener
aficiones metafisicas, alla en los tiempos en que el positivismo se apoderé
de la conciencia oficial, equivalia poco mas 0 menos a no ser mexicano y lo
mismo acontecié con lo universitario (O’gorman, 1960: 47).

Si bien hacia 1867, la direccion de Gabino Barreda hizo de la Universidad el
bastién de la ciencia positiva, en 1910, el proyecto universitario de Justo Sierra se
hara realidad con base en la superacion de dichos postulados. Este estaba
convencido de que bajo la radicalizacién del cientificismo “la civilizacion humana
[...] si ha podido producir el progreso, no ha podido producir la felicidad”
(O’gorman, 1960: 195).% En un principio defensor del positivismo, su discurso en
honor al primero se considera el epitome de su rechazo a esta doctrina; su postura
intelectual corresponde a la inauguracion de una nueva era en el desarrollo del
pensamiento filosofico nacional; precisamente, porque reconsidera el valor de la
metafisica en el conocimiento humano. Mientras Barreda habia depositado su
confianza en las ciencias, puesto que creia que éstas exhiben hechos
comprobables y verdades demostrables que permiten unificar el conocimiento,
Sierra sefala los limites y la relatividad de éstos:

La verdad es que en el plan de la ensefanza positiva, la serie cientifica
constituye una filosofia fundamental; el cielo que comienza en la

% Justo Sierra (1848-1912), de profesion abogado, desarrolld una profusa actividad
intelectual en México que incluyd, tanto a la politica, como a la educacién. En la época porfirista
fungid como diputado del Congreso de la Union, ministro de la Suprema Corte de Justicia y
Secretario de Instruccion Publica y Bellas Artes; fue profesor en el Conservatorio Nacional y en la
Escuela Nacional Preparatoria. Hasta antes de su proyecto universitario, llevado a cabo en 1910,
se destaco por su apoyo al gobierno porfirista bajo los postulados del positivismo. Asi lo demuestra
la discusion filosofica que se suscitd en torno a su texto intitulado Historia de la antigliedad, el cual
escribio siendo profesor de Historia y Cronologia en la Escuela Nacional Preparatoria. En él, Sierra
daba cabida a la teoria darwiniana para explicar los origenes de la humanidad, con lo cual desaté,
de nueva cuenta, el acendrado antagonismo entre ciencia y religiéon. También, influenciado por el
spencerianismo, consideraba que el principio social jerarquico era el evolutivo. Para este idedlogo,
la igualdad no era obra de la naturaleza, sino de la civilizacion; la libertad no era un derecho
inalienable, sino un ideal por el que se debia luchar. Bajo estos postulados, el positivismo daba pie
al proceder dictatorial de Diaz, pues, al considerarse que el estado social es obra de la naturaleza
y no de la historia, la masa social no poseia, de suyo, derecho alguno. Sin embargo,
posteriormente, se opuso a las tesis de la doctrina positiva al descubrir las implicaciones negativas
de su radicalismo. Aunque consideraba que la ciencia era la solucion a los problemas de la
realidad natural y social, también advirtié el anquilosamiento que la influencia positivista habia
heredado a la educacion, pues “Los sistemas y las hipotesis cientificas como las filosdficas,
declara, son organismos vivos, ‘que como todo lo que vive, cambia y necesita la refaccién perenne
de la muerte” (Vasconcelos, 2000: 122).

28



matematica y concluye en la psicologia, en la moral, en la légica, en la
sociologia, es una ensefianza filosofica, es una explicacion del universo;
pero, si como ensefianza autondmica no podiamos darle en nuestros
programas su sede marmorea, nosotros, que teniamos tradiciones que
respetar, pero no que continuar ni seguir, si podiamos mostrar el modo de
ser del universo hasta donde la ciencia proyectara sus reflectores, no
podiamos ir mas alla, ni dar cabida en nuestro catalogo de asignaturas a
las espléndidas hipotesis que intentan explicar, no ya el como, sino el
porqué del universo (Sierra, 2004: 42-43).

Para el primer rector de la Universidad Nacional, la ciencia era de provecho
porque ordena lo conocido, pero solo puede dar cuenta de las relaciones
constantes que guardan los objetos respecto unos de otros. Afirmd, contrariando
la ley de los tres estados de Comte, que es la metafisica y no la ciencia la que
permite el conocimiento de los objetos en si mismos. Esta certeza determiné su
labor educativa e impulso su critica hacia los contenidos y estrategias de la
ensefianza en la que no figuraban los estudios de la filosofia y la metafisica y se
habian relegado los concernientes a la Literatura. Por eso, creyo pertinente dar
cabida a la arqueologia y la historia, la jurisprudencia, la economia, la politica y los
estudios literarios y artisticos, ademas de reinstalar, en la ensefianza profesional,

la reflexion sobre la filosofia:

Hay sin embargo, trabajos de coordinacién, ensayos de totalizacién del
conocimiento que si tienen su raiz entera en la ciencia, y una seccion en la
Escuela de Altos Estudios los comprende bajo el titulo de filosofia.
Nosotros abriremos alli cursos de historia de la filosofia, empezando por la
de las doctrinas modernas y de los sistemas nuevos, o renovados, desde la
aparicion del positivismo hasta nuestros dias, hasta los dias de Bergson y
William James. Y dejaremos libre, completamente libre, el campo de la
metafisica negativa o afirmativa al monismo por manera igual que al
pluralismo, para que nos hagan pensar y sentir, mientras perseguimos la
vision pura de esas ideas eternas que aparecen y reaparecen sin cesar en
la corriente de la vida mental: un Dios distinto del universo, un Dios
inmanente en el universo, un universo sin Dios (Sierra, 2004: 44).

Si bien el proyecto universitario de Sierra encontré la oposicion de los viejos
liberales y positivistas, las nuevas generaciones de intelectuales acogieron con
entusiasmo la incorporacion de nuevos fundamentos a la vida intelectual del
México del siglo XX, que, segun Vasconcelos, se encontraba estancada en “frias y

estériles aulas”. En ellas el “omnimodo” positivismo se mostraba en “la forma
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cruda del agnosticismo”, en “las formulas tercas en las paginas innumerables del
tratado de Spencer”, en el utilitarismo inglés “disimulado con formas de ley
biolégica y moral’, asi como en las “nociones naturalistas enumerativas del
concepto de justicia” y en el campo psicolégico como “el principio de la fuerza y el
gradual desarrollo de las formas, y en cualquier orden del saber, el odio menguado
hacia todo lo grande que la humanidad ha hecho antes de Bacon” (Vasconcelos,
2000: 123). Los positivistas no solo habian rechazado la escolastica, sino al
romanticismo, que practicaban algunos liberales como Zarco, Altamirano o
Pizarro;  también se habian opuesto al krausismo y al espiritualismo que
practicaba José Maria Vigil, liberal ortodoxo, asi como a la filosofia trascendental
adoptada por Plotino C. Rhodakanaty. Sin embargo no pudieron evitar la
propagacion de los pensamientos espiritualistas, la metafisica alemana y el
panteismo spinozista, incluso, desde los propios militantes de la hegemonia
politica y educativa. Como estudiantes de la Escuela Nacional Preparatoria, los
miembros del Ateneo de la Juventud se educaron en el positivismo, sin embargo,
recibieron precisamente de estos maestros porfiristas, que asimilaban influencias
nuevas, —ademas de Justo Sierra, Ezequiel A. Chavez, Porfirio Parra, José Maria
Vigil, Pablo Macedo, Enrique Gonzalez Martinez y Luis Urbina— una vision critica
del conocimiento que pretendia superar el aprendizaje memoristico de los
postulados de las doctrinas cientificistas. Tal actitud supuso un ambiente propicio
para la indagacion sobre otras posibilidades a través de las cuales definir la
realidad mexicana y la oportunidad de diversificar sus intereses en la literatura y el

arte. Segun Juan Hernandez, Antonio Caso recordaba:

[...] que de la catedra de retorica de José Maria Vigil su generacién recibia

como antidoto al positivismo la evocacién de los poetas latinos [...] asi
como los “elementos de la estética krausista, cuyo sistema conocia a la
perfeccion’. Que don Ezequiel A. Chavez, “no obstante que meditaba
dentro del marco del empirismo”, los hacia pasar a través de sus lecciones
de psicologia, de Comte a Spencer. Que don Justo Sierra en su catedra de
historia los llevaba al escepticismo de la ciencia positivista al terreno de lo
que “es la cultura. Sus bienes y valores, sus vicisitudes, sus triunfos y sus
héroes” (Caso, 2000: 8).
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Los ateneistas junto a sus maestros universitarios, sus “hermanos mayores”,
Enrique Gonzalez Martinez y Luis Urbina, y bajo la ferviente animacion de Pedro
Henriquez Urefa, se reunian en grupos de estudio que se concentraban lo mismo
en los postulados de Platon, Nietzche, Schopenhauer, Kant, Boutrox, Eucken,
Bergson, Poincaré, William James, Wundt, Nietzche, Schiller, Lessing, Winkelman,
Taine, Ruskin, Wilde, Menéndez Pelayo, Croce y Hegel que en “El poderoso
misticismo oriental, [que] nos abria senderos mas altos que la ruin especulacion

cientifica” (Vasconcelos, 1935; 312):%

En la casa de Alfonso Reyes, circundados de libros y estampas célebres,
disparatabamos sobre todos los temas del mundo. [...] buscando bases
distintas de las comtianas, emprendimos la lectura comentada de Kant. [...]
como descanso de la tarea formal leiamos colectivamente El banquete o
Fedro. Llevé yo por primera vez a estas sesiones un doble volumen
dialogos de Yajnavalki, y sermones de buda en la edicién inglesa de Max
Mdller [...] el espiritu se ensanchaba en aquella tradicion ajena a la nuestra
y mas vasta que todo el contenido griego. El Discurso del método
cartesiano, las obras de Zeller sobre filosofia griega, Windelband, Weber,
Fouillée, en la moderna, con mucho Schopenhauer y Nietzsche por mi
parte y bastante Hegel por la de Caso [...] (Vasconcelos, 1935: 311-312).

La influencia de los nuevos sistemas de pensamiento permitido a los miembros del
Ateneo de la Juventud modelar un ideario de libertad en cuanto a la investigacion
de la verdad y la expresion de las ideas. En su rigor intelectual, en su afan estético
y su preocupacion por lo nacional, mostraban un sello distintivo al que Pedro
Henriquez Urefla reconocia como la atencion al desarrollo de los temas
filosoficos.?’ A decir del propio José Vasconcelos, presidente del grupo, su

surgimiento, con las conferencias de temas filoséficos en “El Generalito” de la

% La orientacion espiritual y filoséfica de los ateneistas se debid en gran parte al
dominicano. Su magisterio influyé a José Vasconcelos, Alfonso Reyes, Enrique Gonzalez Martinez,
Ricardo Gémez Rdbelo, Jesus T. Acevedo y Julio Torri. En el Ulises criollo, Vasconcelos rememora
que su grupo “tomd forma de Ateneo con la llegada de Henriquez Urefa, espiritu formalista y
académico” (Vasconcelos, 2000: 135). Ademas apunta que “los literatos Pedro Henriquez, Alfonso
Reyes y Alfonso Cravioto, imprimieron al movimiento una direccion cultista, mal comprendida al
principio, pero util en un medio acostumbrado a otorgar palmas de genio al azar de la
improvisacion, y fama perdurable, sin mas prueba que alguna poesia bonita, un buen articulo, una
ingeniosa ocurrencia (Vasconcelos, 2000: 135).

" Segun Carlos Rojas Osorio, Henriquez Urefia, desde sus afios de estudio en México, se
nutrio de las filosofias de vida de Nietzsche, Bergson y Wiliam James. En las Antillas Mayores, el
puertorriquefio Nemesio Canales y el cubano Humberto Pifiera Llera se ocupan también de estos
tres filésofos, permitiendo la ruptura con el positivismo y la entrada de las nuevas corrientes de
pensamiento de sus respectivos paises (Rojas, 2000: 481).
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Preparatoria, era el sintoma de una generacion nueva con una forma distinta de
pensamiento, puesto que se alejaba del saber escolastico del catolicismo, de la
ideologia reformista y del positivismo dominante para fundar “una manera de
misticismo fundado en la belleza, una tendencia a buscar claridades inefables y
significaciones eternas. No es fe platonica en la inmortalidad de las ideas, sino
algo muy distinto, nocion de la afinidad y el ritmo de una eterna y divina sustancia”
(Vasconcelos, 2000:15). Esta definicién de su ideario revela la profunda huella que
les legaron, en especial, las corrientes del espiritualismo filosofico francés, pues
conformaron un pensamiento no soélo ético, sino estético, que recuperaba las

nociones del misticismo como fundamento de la creacién humana.

. José Vasconcelos y Antonio Caso: la expresion del misticismo
bergsoniano en la filosofia mexicana

Segun Silva, si bien los fundadores de la filosofia latinoamericana abrevan de una
gran variedad de corrientes, la gestacion del ideario antipositivista encuentra sus
raices en la filosofia francesa de corte espiritualista, antiintelectualista y religiosa.
Olivier Compagnon (2008) consigna que Alejandro Deustua, en Peru, es el pionero
de la introduccion del bergsonismo al comentar el Ensayo sobre los datos
inmediatos de la conciencia y Materia y memoria. Hacia 1952, el fildsofo argentino
Francisco Romero hacia un balance de la filosofia en Iberoamérica y concluia que
Bergson habia sido el pensador contemporaneo mas estudiado en aquellos afios
(Compagnon, 2008:139). La conciencia del espiritualismo bergsoniano asoma en
José Enrique Rodd en Uruguay; Francisco Garcia Calderdn en Peru; Enrique
Molina en Chile; Coriolano Alberini y Alejandro Korn en Argentina, Raimundo
Farias Brito y Alceu Amoroso Lima en Brasil (Compagnon, 2008:140) y, en
México, con los intelectuales del Ateneo de la Juventud. Henriquez Urefa
denomind a la filosofia de Bergson como “el credo ateneista” y José Vasconcelos
afirmaba en entrevista con Carballo que “Antonio Caso y yo leimos y aprendimos
de Boutroux, Bergson y Poincaré” (Vasconcelos, 1986: 34-35). Maliandi opina que
Caso desarrolla su pensamiento con un sesgo eminentemente sociopolitico, “Pero

a la vez desarrolla profundas reflexiones metafisicas, en un espiritualismo de
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inspiracion cristiana” (Maliandi, 2011: 531), cuyas principales influencias son
Boutroux y Bergson, mientras que sobre Vasconcelos afirma que su optimismo en
el futuro de Latinoamérica esta desarrollado sobre la base de Plotino, Pitagoras y
también el espiritualista francés. Caso y Vasconcelos, al desplegar una actividad
que se proponia superar el positivismo mexicano, conformaron una reflexion
original que inspir6é la actividad filoséfica nacional con obras fundamentales como
La raza cosmica (1925) y La existencia como economia, como desinterés y como
caridad (1916-1919), en las cuales puede leerse la huella del misticismo
espiritualista. En Problemas Filoséficos, el primero, declara el fracaso del
positivismo y celebra el advenimiento de un pensamiento fundado en la vida
espiritual (Caso, 1915: 251); mientras que el segundo, en su conferencia Don
Gabino Barreda vy las ideas contemporaneas, toma la nocién del impulso vital
bergsoniano para definir un fundamento de la vida que “s6lo se produce violando
todas las leyes de lo material: es el unico milagro del cosmos” (Vasconcelos, 2000:
104). La adhesién de ambos pensadores a la postura bergsoniana sobre la
aprehension intuitiva del cocimiento cobra légica si consideramos que la profusa
influencia del espiritualismo en el ambiente intelectual de los albores del siglo XX
se explica como reaccibn a una época general que, constrefida por el
pensamiento positivista, buscaba nuevas posibilidades de comprender lo humano.
El bergsonismo de este y de aquel lado del Atlantico fue la resolucion mistica a un

ser limitado por los estigmas de la racionalidad radical:

[...] Bergson fue la mirada francesa contestataria a toda una época tefida
por el auge del positivismo extendido a la totalidad de los rincones del
saber. El positivismo no era una doctrina mas, era un espiritu epocal que,
en légico acatamiento a sus presupuestos, cre6 un ambiente hostil a la
propia filosofia que lo engendrara, ni qué decir de la metafisica en
decadencia ni de la filosofia de la existencia ya en gestacion intrahistorica
desde las improntas paradigmaticas de un Pascal o un Kierkegaard. Todo
se reducia a medida, a cuantificacion, a método experimental, al hieratico
mandato de «orden y progreso, prevision y provision» de la filosofia
comteana, quedando las ciencias del hombre (especialmente la psicologia
y la sociologia) reconducidas a un solo fin: la elaboracion de las leyes
psicofisicas positivas de los fendbmenos periféricos de la conciencia, id est,
de aquellos susceptibles de cuantificacion y verificacion empirica (Riego,
2008: 294).
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Como sucedia en México, el clima intelectual en el que el espiritualismo
bergsoniano habia surgido, estaba dominado por un saber “en el que el criticismo
de Kant y el dogmatismo de sus sucesores se admitia generalmente, si no como
conclusion, al menos como punto de partida de la especulacion filosofica”
(Bergson, 2004: 3). Sin embargo, el ataque a las teorias kantianas iba dirigido
unicamente a su radicalizacion, ya que Bergson reconocia que en la Critica de la
razon pura, —libro recurrente en las reuniones ateneistas— el fenomendlogo
establecia el justo lugar de la ciencia, pues “de ninguna manera en una cosa Kant
tomd por una realidad este suefio de algunos fildsofos modernos, aun mas creyd
que todo conocimiento cientifico solo era un fragmento separado, o mejor, un
escalon de la matematica universal’” (Bergson, 1960: 43). Tanto en Europa como
en América, el positivismo habia radicalizado la dicotomia epistemoldgica de Kant,
quien separando al noumeno del fenbmeno, caracterizé a éste ultimo como lo
unico cognoscible. De este lado del mundo, Vasconcelos sostenia que “El ideal
reclama fundamento del néumeno, palabra que recibe en si todos los sentidos,
todas las significaciones, pide voz y expresion” (Vasconcelos, 2000:105).
Identificado con una metafisica de la libertad, el bergsonismo y su planteamiento
de la intuicibn como medio de conocimiento, responderia a las inquietudes
epistemoldgicas de los Ateneistas que tenian por cometido recobrar lo humano de
las estructuras rigidas que el mecanicismo cientificista habia erigido como marcos
de comprension de la vida y del ser. La filosofia bergsoniana respondia con el
“fundamento del nbumeno” al acendrado materialismo de la época, confiriendo a la
teoria cientifica una legitimidad metafisica que impulsé no sélo la renovacion del
propio espiritualismo, sino la formulacién de principios epistemoldgicos que a la
postre darian paso a las corrientes existencialista y personalista.?® El autor de

Materia y Memoria

apostd fuertemente a restaurar la via del espiritu abandonada
reconciliando lo que nunca debid quebrarse, esto es, la alianza eterna

% |nés Riego propone que “La conciencia es la libertad misma —como décadas después
proclamara Sartre— que no puede atravesar la materia sin detenerse, en ella y el fruto de esta
adaptacion no es otra cosa que lo que llamamos inteligencia o intelecto. Y éste, creemos, fue el
supremo esfuerzo hermenéutico de la filosofia bergsoniana: mostrar que alli donde el intelecto lee
necesidad, la intuicion leera libertad” (Riego, 2008: 309).

34



inscripta en el viejo logos, entre la vida y el espiritu, el sentimiento y la
razon, el alma y la idea, lo perecedero y lo eterno, alianza que los tironeos
de la modernidad —racionalismo contra empirismo, idealismo contra
materialismo, intelectualismo contra emotivismo o voluntarismo- se
encargaran de debilitar y romper progresivamente hasta plantearse como
dicotomia insalvable de lo real, incluida la triste y célebre imagen
reductivista de hombre que a partir de ella se gestara (Riego: 296-297).

Para Caso, la renovacién epistemoldgica de Bergson fue una “nueva vision de la
realidad, nueva intuicion, de la vida, nueva evolucidn, evolucion creadora, es, en
suma, la concepcion del mundo a través de una concepcidon nueva del hombre: el
primer dato del humanismo contemporaneo” (Caso, 2010: XIX). El ateneista,
siguiendo a Bergson, critica el radicalismo en que han derivado las propuestas
seguidoras de la critica kantiana. Reconocia que, en México, el positivismo habia
impulsado la sustitucion de la ensefianza religiosa por el conocimiento proveniente
de las ciencias, promoviendo la atencion sobre la aprehension de la realidad
mediante el rigor metodoldgico. Sin embargo, reprochaba el caracter dogmatico de
los positivistas que radicalizaban las nociones kantianas, aceptando las evidencias
cientificas como una verdad inamovible, sin tomar en cuenta cualquier otro tipo de
experiencia que no fuese la sensible:

La idea de una ciencia y de una experiencia plenamente relativas al
entendimiento humano esta pues implicitamente contenida en Ia
concepcion de una ciencia una e integra que se compondria de leyes: Kant
no ha hecho otra cosa que separarla. Pero esta concepcién resulta de una
confusién arbitraria entre la generalidad de las leyes y la de los géneros
(Bergson, 1963: 701).

Caso, como Bergson, consideraba que el intelectualismo con sus procedimientos
deductivos, dialécticos y cientificos no era capaz de aprehender la realidad
metafisica, pues a ésta sblo se accede por el espiritu humano. Un verdadero
positivismo —afirmaba el fildsofo mexicano- seria, entonces, uno que tomara en
cuenta todo tipo de experiencia, a fin de complementar los resultados parciales y
relativos dados por lo cientifico, porque éste sélo puede proveer un conocimiento
fragmentario y superficial de la realidad:

[...] la ciencia no es puramente hipotética; se fundamenta en la intuicion
sensible y la intuicidn espiritual de las leyes supremas de todo conocer,
como son el principio de identidad y el principio de contradiccion. No es
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que hagamos supuestos ni hipotesis, sino que vemos intelectivamente la
verdad. Sin el principio de identidad, no es posible edificar la construccién
cientifica; pero el principio de identidad no es suposicion ni hipétesis; es
una verdad que se impone a la mente, con la energia con que se impone,
en la intuicion sensible, la diferenciacion del rojo y el verde (Caso, 2010:
23).
También Vasconcelos expresa el mismo sentir sobre la insuficiencia de lo
cientifico racional para dar una comprension veraz de lo real, pues se opone a la
filosofia positiva al establecer que los tres estados propuestos por Comte son
unicamente métodos que permiten comprender diversos campos de realidad, del
mismo modo que lo son la metafisica o la religion. Por eso, su filosofia despliega,
a semejanza del pensamiento bergsoniano, una ponderacion del conocimiento en
la que la comprension de lo real es una totalidad que considera esencial la sintesis
de los distintos elementos. Postula que la aprehension del conocimiento combina
elementos heterogéneos, ya que ademas de la facultad empirica o racional integra

lo emocional vy lo intuitivo:

La historia cientifica se confunde y deja sin respuesta todas estas
cavilaciones. La historia empirica, enferma de miopia, se pierde en el
detalle, pero no acierta a determinar un solo antecedente de los tiempos
histéricos. Huye de las conclusiones generales, de las hipdtesis
trascendentales, pero cae en la puerilidad de la descripcion de los
utensilios y de los indices cefalicos y tantos otros pormenores, meramente
externos, que carecen de importancia si se les desliga de una teoria vasta
y comprensiva. Solo un salto del espiritu, nutrido de datos, podra damos
una visibn que nos levante por encima de la microideologia del
especialista. Sondeamos entonces en el conjunto de los sucesos para
descubrir en ellos una direccidn, un ritmo y un proposito. Y justamente alli
donde nada descubre el analista, el sintetizador y el creador se iluminan
(Vasconcelos, 1983: 13).

Tanto Vasconcelos como Caso concuerdan con Bergson en que, a diferencia de la
ciencia que cifra su labor en dominar la naturaleza, el filésofo deberia avocarse a
introducirnos al conocimiento del Espiritu mediante la simpatia con el impulso de
vida; habria que reconocer que “la metafisica no es mas que ese espiritu humano
haciendo esfuerzos para liberar condiciones de la accién util y recobrarse como
pura energia creadora” (Bergson, 2007: 31). De modo que a la ciencia

corresponde el ejercicio del raciocinio, mientras que a la filosofia le compete el
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quehacer de la conciencia intuitiva: “si interrogamos con la pregunta fundamental
de toda ciencia: ¢qué es esto?, no nos referimos a la existencia de la cosa, sino
que nos elevamos, desde luego, a la intuicién de la esencia” (Caso, 2010: 25). La
filosofia asi concebida se opone al pensamiento cientificista porque mientras este
ultimo pretende dominar la realidad constrinéndola a simbolos o representaciones
que la fragmentan y minimizan, la primera la intuye, es decir, “simpatiza” con ella
para aprehenderla en toda su complejidad y vastedad. Los estudiosos de Bergson
reconocen, en la propuesta del proceder intuitivo como el método legitimo de la
aprehension filoséfica, una actividad revolucionaria dentro del campo filoséfico de
la modernidad. Inés Riego afirma que la premisa de la intuiciéon, por si sola,
obligaba al replanteamiento del quehacer filoséfico en su intencionalidad y funcion
en la vida humana porque “Para Bergson la filosofia se ha ocupado siempre de lo
eterno y de lo inmo&vil quedando sus analisis al margen del espacio y de la vida
que fluye en pura duracion, realidad que descubre la intuicion y para la cual la
filosofia no tiene aun categorias dinamicas y flexibles que respeten su
idiosincrasia” (Riego, 2008: 305). Durante su época, los ateneistas también se
daban cuenta del aporte bergsoniano; lo consideran “una reivindicacién del
espiritu, de la vida espiritual auténoma e irreductible, de lo propio y genuinamente
humano. No es idealismo, como suele decirse, sino humanismo. Toda filosofia es
en cierto modo humanismo” (Caso en Ramos, 2010: XIX). Como Caso lo apunta,
la influencia de la intuicion bergsoniana fue determinante en la construccion de su
propio pensamiento. Concluye, a semejanza del francés, que la metafisica supera
al circulo intelectual pues se realiza en la sintesis del sentimiento y de la voluntad,

es decir, en la totalidad del yo:

Para llegar a la verdad metafisica, hay que combinar los métodos y los
resultados cientificos, con las verdades de intuicion. Esta combinacion es
el método privativo de la filosofia, segun Bergson. Nunca expuso el célebre
filosofo, con mayor claridad, la indole de su concepcién del método, como
el prefacio al libro de Emile Lubac, rotulado Esquema de un sistema de
psicologia racional. He aqui las palabras de Bergson: “Por intuicion no ha
de entenderse una contemplacion pasiva del espiritu por si mismo, un
suefo de donde saldria tomando sus propias visiones como cosas vistas
en realidad. La intuicion de que se habla, aun cuando fuere metafisica por
su tendencia, puede ser tan precisa como los conocimientos cientificos
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mas precisos; tan incontestables como los mas incontestables. Consiste en
volver a tener contacto con una realidad concreta, sobre la cual los analisis
cientificos han proporcionado notas abstractas. Analizar una
representacion es referirla a elementos ya conocidos. En muchos casos,
podra el analisis agotar todo el contenido del objeto analizado; pero es que
entonces el objeto no posee caracter peculiar. Si el objeto tiene un fondo
propio, en vano se trataria de desprender, analiticamente, por una
operacién que no es ni puede ser sino una enumeracion de semejanzas, el
elemento esencial. Se reclama una operacién de otro género; es menester
una intuicion” (Caso, 2010: 23-24).

Para la intelectualidad moderna, Bergson invistio a la metafisica de un nuevo
orden epistemologico “que se propone abarcar, tan cerca como sea posible, el
original mismo, profundizar su vida y, por una especie de auscultacion espiritual,
sentir palpitar su alma, y este empirismo verdadero es la verdadera metafisica”
(Bergson, 1960: 23). Al hacerlo, no s6lo definié a la aprehension intelectual como
un conocimiento abstracto y vano de lo real, sino que confirid, al quehacer del
filosofo, la misién de revelar una realidad espiritual que se consigue a través de la
dimension intuitiva de la conciencia. De ahi que para Caso existen “dos principios
fundamentales de la filosofia: el yo que piensa y las apariencias 0 pensamientos
del yo. Pero, si se piensa, como si se quiere, algo se quiere; como si se siente,
algo es lo sentido. Es decir, no hay pensamiento sin objeto. Describir los objetos
de la intuicion: esto sera la obra preliminar del filésofo” (Caso, 2010: 28). Sin
embargo como no es posible que “el fildsofo se contente con lo plausible y que la
probabilidad le resulte ya suficiente” (Bergson, 1963: 1147), su espiritu debe correr
riesgos. Su tarea es tanto una consecuencia de una actividad trascendente como
una invitacion a la misma, ya que “la filosofia deberia ser un esfuerzo por
traspasar la condicion humana” (Bergson, 1960: 40). Para el espiritualista francés
“Filosofar consiste en invertir la direccion habitual del trabajo del pensamiento”
(Bergson, 1960: 37), lo cual es “colocarse, por un esfuerzo de intuicion, en el
interior de esa realidad concreta” (Bergson, 1960: 45). Mediante esta actividad de
la conciencia, el fildsofo encuentra que “la idea asi arrastrada en el movimiento de
Su espiritu se anima de una vida nueva como la palabra que recibe su sentido de
la frase y no es ya mas lo que era fuera del torbellino” (Bergson, 1963: 1145). Asi

caracterizada, la intuicion, el método que asigna Bergson a la investigacion
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filoséfica, se convierte en un procedimiento que se expresa a la manera de una

vivencia mistica.

Riego afirma que la filosofia bergsoniana “buscando dar vida a una
metafisica en vias de muerte y haciendo metafisica de una vida que se
deshumanizaba y estancaba en formato positivista” (Riego, 2008: 298), acuid la
categoria de la intuicién con las cual conformaria un pensamiento que busca “dar
razones, desde el interior de un discurso filoséfico inobjetable, a las
comprometedoras cuestiones de la mistica” (Riego, 2008: 318).% La genealogia
del misticismo que conduce a la nocién de religién dinamica y sociedad abierta del
pensamiento bergsoniano procede de la intencion del espiritualista francés por
conferir a la filosofia moderna la vocacion de revelar a la humanidad la realidad del
espiritu:

Los misticos han abierto un surco seguro por donde los hombres pueden caminar
mientras que el filésofo, abandonado a si mismo y a la intemperie de un mundo sin
Dios, no ve mas que «sendas perdidas», cuando optimista y confiado, o
simplemente ninguna -«no way»-, cuando pesimista y escéptico. No ve que el
universo altero no es mas que el aspecto tangible y creciente del amor de Dios y
de su necesidad de amar, siendo su meta final [segun Bergson] «crear creadores,
para tomar seres dignos de su amor») (Riego, 2008: 328).

Igualmente, Ramoén Xirau, en su Introduccién a la historia de la filosofia, opina que
la singularidad y grandeza del pensamiento bergsoniano radica en haber
propuesto la experiencia de los misticos como el ejemplo de vida de una
humanidad que, progresando en el campo de la industria, necesitaba desarrollar, a
la par, un alma acorde a la magnitud de lo material. El ideal de una humanidad
mistica dirige las reflexiones del filésofo, pues “Lo que en La evolucion creadora
se quedaba en un puro impulso de vida se convierte en, Las dos fuentes de la
moral y la religion, en un impulso de amor. Lo que antes era la intuicion del yo que
dura y del mundo en duracién, es ahora la contemplacion de los misticos, en

quienes Bergson ve la mas alta realizacion de la vida espiritual” (Xirau, 2000: 425).

# Riego explica que la disertacion bergsoniana procede de un amplio estudio sobre
la experiencia mistica que incluyen las fuentes “desde las antiguas religiones griega,
hindu y biblicas, pasando por las de la mistica espafiola, hasta las investigaciones de sus
contemporaneos como William James, Emile Durkheim, Lucien Lévy Bruhl, Henri
Delacroix y Evelyn Underhill” (Riego, 2008: 326).
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La simpatia con el objeto de la filosofia, en este caso el flujo vital, es para el
filbsofo como para el mistico la via de la verdad y lo sera, a través de la

comprension metafisica, para toda la humanidad:

Para cambiar al hombre, para despertarle y elevarle al amor de toda la
humanidad es necesario una fuerza externa superior a la suya. Bergson
halla la cuna de la religion dinamica en el corazén del mistico, que se
siente invadido por Uno inconmensurablemente mas poderoso que él
mismo, como el hierro es invadido por el fuego que él hace brillar. Aunque
mantiene su identidad personal esta unido con el esfuerzo creador y
participa en él, el cual, dice Bergson, es de Dios, si no es Dios mismo. De
ese modo el mistico trasciende los limites impuestos por la materia a la
especie humana, y continla y extiende la accion divina. Su experiencia es
la mas alta y la mas positiva al alcance del hombre (Oesterreicher, 1997:
XXIX).

Cuando Rosa Garcia Gutiérrez califica de “misticismo nacionalista” (Garcia,
1998: 281) al ideario con que Vasconcelos tutoraba a la joven intelectualidad
universitaria, rescata que los ateneistas hicieron suya la mision trascendente de la
metafisica bergsonista: “la unica tarea del fildsofo debe ser provocar un cierto
trabajo, que los habitos de espiritu Utiles a la vida tienden a obstaculizar en la
mayor parte de los hombres” (Bergson, 1960: 15). La dimension intuitiva
bergsoniana provee a los ateneistas del fundamento epistemoldgico para definir
un ideal de la sociedad humana en la que la realidad mistica ocupa un lugar
preponderante. Para el francés, el conocimiento del espiritu por el espiritu es el
medio para ejercer una moral dindmica que elimina el interés y el egoismo para
fundar un estado beatifico a través de un amor que “no es ya simplemente el amor
de un hombre por Dios, es el amor de Dios por todos los hombres” (Bergson,
1997: 131). Cuando la “unién es total y, por consiguiente, definitiva” (Bergson,
1997: 132), la conciencia no se determina por la voluntad de si misma, “Ahora es
Dios quien obra por ella, en ella,” (Bergson, 1997: 132), lo que le permite amar
desinteresadamente “con un amor divino a toda la humanidad” (Bergson, 1997:
131). Sin embargo, tanto para los ateneistas como para Bergson, tal propdsito
trascendente de la humanidad habia sido, desgraciadamente, tergiversado por
una idea del ser que, segun la ciencia positiva, no podia acceder a la esencia de

las cosas. Los ateneistas culpaban a la impronta cientifica del positivismo de la
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decadencia moral de su época, puesto que reconocieron el riesgo de fundar una
sociedad unicamente sobre los principios de la racionalidad. Para renovar los
fundamentos ideolégicos heredados de la ciencia positiva, Caso, siguiendo a
Bergson, postuld6 que “Sobre el orden biolégico esta el orden humano; esta el
desinterés artistico, la caridad, el heroismo, irreductible a la vida; contrarios a ella.
Asi como el orden fisico es incapaz de engendrar de si el bioldgico, asi éste es
incapaz, a su vez, de engendrar el moral. El egoismo no puede hacer nacer de si
el altruismo. El bien es un principio nuevo, un orden nuevo” (Caso, 2010: 89). El
ateneista encontrara este principio de la renovacidon moral en la ponderacion
bergsoniana sobre una sociedad y una moral “abierta”, ya no constrefiida por los
principios egocéntricos del racionalismo, sino por la caridad, el amor y la
conciencia mistica de la existencia. Para Bergson, el amor mistico es la base de
una moral dindmica que se opone al fundamento estatico de la sociedad cerrada.
En ésta la vida social ésta controlada por la obligacion moral, un conjunto de
habitos que si bien han devenido de necesidades naturales, apenas se revelan en
su esencia. La obligacion moral es una accion coercitiva, util para mantener a
salvo la especie y hacerla evolucionar:

La sociedad inteligente esta cerrada sobre si misma, su actividad es
recursiva y solo tiene en cuenta un ideal de la fraternidad utilitario, en
tanto, sirve para sostener sus propias instituciones, es decir, para hacerla
sobrevivir tal y como lo necesitan sus propiedades en las formulas de la
familia y la patria: ¢ Como no ver que la cohesion social es debida en gran
parte a las necesidades que tiene una sociedad de defenderse contra
otras, y a la de que se ame en primer lugar a los hombres con quienes se
vive, contra todos los demas hombres? Tal es el instinto primitivo, que
perdura, aunque felizmente disimulado bajo las aportaciones de la
civilizacion [...] (Bergson, 1946: 86).

Caso comprendié con Bergson que la era del cientificismo radical asfixié y trunco
el propésito para el cual es llamada la humanidad, puesto que “Los animales
superiores se gastan en ser animales; pero el excedente humano, hace del
hombre un instrumento posible de la cultura, el heroismo y la santidad (Caso,
2010: 49-50). En La existencia como caridad, Caso explica la “apertura” implicita
en las acciones sociales que emprende el ser caritativo; “En el universo como

caridad, cada ser moral es un punto de accién centrifuga”, es decir, que en la
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sociedad de la “apertura” caritativa, el bien proviene de una conciencia que no se
vuelve a si misma egoistamente, sino que se da en profusidén hacia el exterior de
si, buscando su satisfaccion en el sacrificio por el otro(Caso, 2010: 62). La
caridad, a semejanza del amor mistico bergsoniano, “es un hecho como la lucha.
No se muestra, se practica, se hace, como la vida” (Caso, 2010: 65). Proviene,
también, de la experiencia intuitiva, pues “No tendréis nunca la intuicion del orden
que se opone a la vida biolégica, no entenderéis la existencia en su profunda
riqueza, la mutilareis sin remedio si no sois caritativos [...] No hay [...] ni moral ni
religion para egoistas” (Caso, 2010: 65). Para Bergson, como para Caso, “la
caridad subsistiria en aquél que la posee, incluso cuando no hubiera en la tierra
ningun otro ser viviente” (Bergson, 1997: 34-35). Igualmente, en consonancia con
la propuesta bergsoniana de Las dos fuentes de la moral y la religion, Vasconcelos
consideré que Hispanoamérica seria el lugar en el que naceria una raza humana
cuya unidad no proviniera de la violencia sino de la simpatia; su interés no seria la
dominacion sino la fraternidad fundada en la emocion. En un planteamiento que
recuerda al caracter mistico de la “sociedad abierta” de Bergson, propone que esta
raza cosmica relevara a la actual, que siendo guiada por la razén y dominada por
los convencionalismos y la ley, se condenara a perecer. Entonces, la humanidad
se realizara en el “estado espiritual o estético, en el que la unién entre los

hombres se realizara por el amor, el gusto estético y la belleza” (Silva, 2011: 276):

En el tercer periodo, cuyo advenimiento se anuncia ya en mil formas, la
orientacién de la conducta no se buscara en la pobre razén, que explica,
pero no descubre; se buscara en el sentimiento creador y en la belleza que
convence. Las normas las dara la facultad suprema, la fantasia; es decir,
se vivira sin norma, en un estado en que todo cuanto nace del sentimiento
es un acierto. En vez de reglas, inspiracion constante. Y no se buscara el
mérito de una accion en su resultado inmediato y palpable, como ocurre en
el primer periodo; ni tampoco se atendera a que se adapte a determinadas
reglas de razdn pura; el mismo imperativo ético sera sobrepujado, y mas
allad del bien y del mal, en el mundo del pathos estético, s6lo importara que
el acto, por ser bello, produzca dicha (Vasconcelos, 1983: 37).

Vasconcelos afirma que, en la “existencia estética” ocurre la autorrevelacion de la
libertad del espiritu. Mediante ésta se distingue la vida moral auténtica; basada en

el ejercicio voluntario y espontaneo del bien, no es ya mas un moralismo fundado
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en la coaccion y la conveniencia. Una vez que el ser humano ha encontrado en el
juego de la experiencia estética la posibilidad de actuar libremente, puede
concebirse como ser libre capaz de darse en el otro. De manera semejante, para
Bergson, “la moral abierta” supone que la inteligencia sea vivificada mediante la
intucion porque “al lado de la emocion que es efecto de la representacion y que se
superpone a ella, hay otra que precede a la representacion, que la contiene
virtualmente y que hasta cierto punto es la causa de ella” (Bergson, 1946: 102). En
el ser autdmata, explica el filésofo, el habito prima sobre la creatividad, la
imaginacion o la invencion y da por resultado, en su realizacion extrema, no soélo
una sociedad funcional, adaptada al “todo de la obligacion” para rendir el maximo
aprovechamiento de la vida social, sino un yo social sin reflexién, abandonado al
quehacer, a la obediencia al deber, es decir, olvidado de su fin trascendente. Este,
en cambio, corresponde al espiritu en la voluntad de crear, que “Se ha
transportado de golpe a algo que parece a la vez uno y unico” (Bergson, 1946:
101). A través de la conciencia, que se torna creadora porque vive en la simpatia
con el impulso de vida que es esencialmente creador, el ser humano descubre su
personalidad original, integrandose en una realidad de la alegria, pues el espiritu
obtiene una realidad que no se inmoviliza en obligaciones porque no busca lo util y
lo provechoso sino la pura coincidencia con lo “uno y unico”. Si a la sociedad del
automatismo o el egoismo se llega por medio de una moral de la presion, la
sociedad mistica o del amor divino se consigue a través de una moral de la
aspiracion:
Inmanente a la primera es la representacion de una sociedad que no tiene
mas objeto que su conservacion: el movimiento circular a que arrastra a
los individuos, movimiento que se produce dentro de unos limites y sin
desplazamiento, imita desde lejos, en virtud del habito la imovilidad del
instinto. El sentimiento que caracterizaria la conciencia de este conjunto
de obligaciones puras, suponiéndolas cumplidas, seria un estado de
bienestar individual y social comparable al que acompafa al
funcionamiento normal de la vida. Se pareceria mas al placer que a la
alegria. En la moral de la aspiracion, al contrario, esta contenido
implicitamente el sentimiento de un progreso. La emocion de que
hablabamos es el entusiasmo de una marcha adelante-entusiasmo que

hace que algunos acepten esta moral y que se propague a traves de ellos
por el mundo. “Progreso” y “marcha adelante”, por lo demas, se

43



confunden aqui con el entusiasmo mismo. Para darse cuenta de ello, no
es necesario representarse un fin que se persiga o una perfeccion a la
que nos aproximemos. Basta que en la alegria del entusiasmo haya algo
mas que el placer del bienestar, ni implicando el placer esa alegria, pero
envolviendo la alegria e incluso reabsorbiendo en ella tal placer (Bergson,
1946: 106-107).

La moral de la aspiracion corresponde al estado beatifico de lo mistico, pues es
condicion de la comunion del individuo con el aliento creador: “No mas separacion
radical entre el que ama vy lo amado: Dios esta presente y la alegria no tiene
limites” (Bergson, 1997: 131). En el pensamiento bergsoniano, la aprehension de
la duracion interior mediante la dimension intuitiva de la conciencia, esta
caracterizada como una experiencia mistica por cuanto se expresa a través de la
“coincidencia parcial con el esfuerzo creador que manifiesta la vida” (Bergson,
1946: 285). En el ideal espiritualista, ésta es la condicibn de la verdadera
concordia y paz social. Asi, Bergson, a través de un solido entramado de nociones
filosoficas que parten del principio trascendente de un flujo de vida que todo lo
crea, define las implicaciones de la sanidad espiritual en la sociedad moderna. La
filosofia bergsoniana con su ponderacion de una conciencia o espiritu del ser
humano, que se expresa en una gradacion infinita de estados psicolégicos, rompe
con el constrefimiento determinista de la nocién de ser humano; introduce en el
pensamiento de la modernidad del siglo XX nuevos fundamentos epistémicos que
permiten concebir que la dimensién de lo real no es univoca y estatica. Asimismo
provee, frente al radicalismo racional, la consideracion de las actividades del
espiritu fundadas en las experienics de la imaginacion, el juego, el arte o el suefo.
Estas, entre los artistas de México como en otros del resto del mundo, se tornaran
en uno de los fundamentos de la actividad artistica con ansias de renovacion
tematica y estilistica. Sobre todo, el espiritualista francés inspira a la
intelectualidad moderna, a llevar a cabo lo que él mismo habia planteado como
actividad genuina de la filosofia: cumplir el propdsito trascendente de lo humano al
revelar el conocimiento, la realizacion amorosa, de la dimension viviente de lo

genuino real.
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IV. El misticismo esteticista del Ateneo: la intuicibn bergsoniana en una
ontologia estética de la libertad creadora

Para Zea, la vuelta a la propia realidad que emprendieron los metafisicos de los
pueblos latinoamericanos de principios del siglo XX, impulsara un nacionalismo
que se expandira a la cultura misma. La nocion de lo moderno, explica José
Ramén Alcantara, era también un discurso cultural que inauguraba una nueva
época en el arte mexicano. Hacia la primera mitad del siglo XX, una de las
tendencias que la intelectualidad y la comunidad artistica mexicana intentaba
sustentar era la de la consistencia y valor del desarrollo de la nacion ante los
conflictos inherentes a los cambios propuestos por el pensamiento moderno, pues
éste “era el paradigma con que se entraba en una nueva era. Una era en la que
México pasaria a ser una nacion cuya identidad seria definida ya no por una
historia fabricada por las oligarquias decimondnicas, sino por la misma
modernidad en la que irrumpe en el siglo XX” (Alcantara, 2004: 7). Distinto a su
predecesor romantico, el movimiento nacionalista de la modernidad mexicana se
mostrara como antiimperialismo porque “buscara en sus pueblos lo que la nueva
filosofia buscara en los individuos. Un modo de ser propio, un modo de ser que no
tiene por qué ser semejante al de otros pueblos. [...] en la medida en que se
afiance, se fortalezca, escapara a la enajenacion, a los nuevos coloniajes, a la
situacion de subdesarrollo, a la infrahumanidad como expresion de subordinacion”
(Zea, 2010: 22). En este sentido, el fildsofo apunta que el Ariel de José Enrique
Rodd, influenciado considerablemente por el bergsonismo, puede leerse como una
alerta sobre el camino errébneo que habia emprendido el ser latinoamericano al

pretender ser un tipo de humanidad que no es ni puede ser:

El siglo XX se inicia y se continia como una vuelta a las cosas mismas,
como una vuelta a la realidad. Los fildsofos encuentran, una vez mas, la
filosofia que permita descubrir esa realidad que el positivismo eludia.
Bergson, Boutroux, Nietzsche y el propio Rodé inspiran la nueva filosofia
en su busqueda de una realidad mas honda, de lo que hace al hombre un
Hombre. ;Qué hace del hombre un Hombre? vy, por ende, ¢del
latinoamericano un hombre sin mas?, la libertad, pero no la libertad del vie-
jo liberalismo, ni la del positivismo, sino la libertad creadora. Un modo de
ser que todos los hombres poseen por el hecho de ser hombres.
Descubrirlo, hacerlo patente, es lo que se propondran Antonio Caso, José
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Vasconcelos, Alejandro Korn, Carlos Vaz Ferreira, Alejandro O. Deustua,
Enrique Molina y otros (Zea, 2010: 21-22).

Las nociones bergsonianas les permitieron a los ateneistas ponderar a la actividad
artistica como fundamento mistico del ser. “Toda ontologia filoséfica principia en la
estética” (Caso, 2010: 53), afirmaba Caso, por lo que la conformacién del
pensamiento mexicano de la modernidad supuso una reflexion sobre las
expresiones del ser en la cultura propia. Para encontrar la plena conformacion del
Ser mexicano, el Ateneo de la Juventud determind revalorar la cultura latino e
iberoamericana en oposicibn a la actitud xenofébica de varios de sus
predecesores, pues desacreditando “las tendencias de todo arte pompier; nuestros
compafieros que iban a Europa no fueron ya a inspirarse en la falsa tradicién de
las academias” (Henriquez en Hernandez, 2000: 11).*° Asimismo, la Estética se
convirti6 en un campo privilegiado en su lucha ideoldgica, pues la reflexion sobre
el arte, les permitié definir la singularidad latinoamericana para afirmar que “No
somos una Ameérica inconclusa, una América segunda de nuestra vecina del norte”
(Vasconcelos, 2000: 115). Si la estética se conforma como la “autorreflexién
sobre el fendbmeno cultural por antonomasia: el arte” (Teodoro, 2011: 543), la
preocupacion sistematica de lo estético que llevaron a cabo estos intelectuales
pudo ser viable en una época en que se cobraba conciencia del colonialismo
cultural y del contraste de éste con los valores de lo autéctono. La critica que
ejercieron contra el racionalismo va de la mano con la preocupacién geopolitica y
cultural de la modernidad “en tanto proceso histérico de colonizacion, de
dominaciéon y destruccion de la diversidad cultural y espiritual del planeta”
(Teodoro, 2011: 542). Para explicar la enorme simpatia que mostraron hacia este

campo filoséfico algunos pensadores latinoamericanos como Caso y Vasconcelos,

% En torno a los asuntos de la explicacion y valorizacion de la tradicion cultural mexicana,
Martinez reconoce como significativas las conferencias organizadas, a principios de siglo por don
Francisco Gamoneda en la Libreria General: Don Juan Ruiz de Alarcon, por Pedro Henriquez
Urefa, La literatura mexicana por Luis G. Urbina, Musica popular mexicana por Manuel M. Ponce,
La novela mexicana por Federico Gamboa, La arquitectura colonial mexicana por Jesus T.
Acevedo. Ademas de ensayos como El paisaje en la poesia mexicana del siglo XIX de Alfonso
Reyes y las conferencias organizadas por el Ateneo de la Juventud, en 1910, con los temas Los
Poemas Rusticos de Manuel José Othén escrita también por Reyes, El Pensador Mexicano y su
tiempo de Carlos Gonzalez Pefia, Sor Juana Inés de la Cruz de José Escofet y Don Gabino
Barreda y las ideas contemporéaneas de José Vasconcelos (Martinez, 2001: 18).
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Mario Teodoro Ramirez recupera la afirmacidon que Eugenio Trias hace con

respecto a la modernidad filoséfica:

[...] todo el campo de la estética representa para la modernidad el
espacio en el que se presenta un "retorno de lo reprimido”, de lo olvidado
o denegado por la racionalidad occidental moderna, es decir, aquello que
la razén tuvo que eliminar para poder constituirse como tal: el predominio
universal de la instancia "simbodlica", el espacio cuasionirico o0
cuasiencantado de las similitudes y la analogia generalizada, el régimen
lirico-magico de la imagen, y, en fin, la realizacién de toda accién y todo
sentido humano en un horizonte hierofanico irreductible (Teodoro, 2011:
542)

La predileccion de los espiritualistas mexicanos por las expresiones de la cultura
propia se muestra, también, como parte de su postura combativa contra el
exacerbado racionalismo del positivismo si se considera que encontraron que en
el arte se “constituye a la vez el fondo de la racionalidad” (Teodoro, 2011: 542).
Indagaron en la reflexion estética la posibilidad de retornar a lo denegado y de
evocar lo sagrado —que se identificaba con el pasado autéctono—, puesto que la
Estética confronta a la razén en sus limites para recuperar su esencia, “su textura
y contextura espiritual” (Teodoro, 2011: 542). Entre los intelectuales y artistas de la
modernidad, la reflexién sobre la practica artistica se conformd, entonces, como
“una zona franca para pensar” (Teodoro, 2011: 542) todos aquellos temas que no
tenian cabida en las formas dominantes de la reflexion intelectual europeizante o
“vanqui”. Estos eran los valores de la llamada “mexicanidad”, el
“iberoamericanismo” y las formas ancestrales de cultura indigena que remitian a
las expresiones posibles de lo espiritual, lo primigenio o lo ancestral, a su vez
asociadas a un fondo de irracionalidad. Caso caracteriza el fundamento
espiritualista que sustentd la busqueda universalista de los valores esenciales del

hispano o iberoamericanismo:

Cuando los hombres se unen entre si por los vinculos de la lengua, la fe y
las costumbres; cuando a través de los siglos arrastran su cadena de
dolores, a la vez que confunden sus ideales inextinguibles y hermanan y
unifican sus esperanzas inmortales, y lo que es mas fundamental aun que
todo eso, su aspiracidn incoercible por la justicia y el bien; entonces poco
a poco se engendra y perfecciona el prodigio inefable: nace un alma
colectiva suprema en la que se animan conjuntamente los espiritus, en la
que se continuan tradicionalmente las generaciones, en la que la vida de
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los padres se infunde a los hijos, en la que los heroismos se enlazan y se
estrechan como un circulo de amor las esperanzas reconditas, en la que
finalmente, la muerte se aniquila, y de donde, como por amplisimo cauce
de fecundante y silencioso rio, fluyen milagrosamente la civilizacion y la
vida. Esta alma de mil almas es la raza, realidad que no alienta efimera
duracién de la materia, sino que se perpetua en el decurso del tiempo,
creciendo y desarrolldndose desde un principio y siempre en perenne
evolucion (Caso, 2010: 216).

Las consideraciones misticas -en tanto que aspiran al Todo- que asoman en las
palabras del fildsofo mexicano revelan que, en la base del ideario del retorno a las
expresiones estéticas fundantes de la cultura, se encontraba la consideracion
ontolégica del Ser como esencialmente creador. El advenimiento de la raza
iberoamericana es posible porque en lo esencial, lo humano proviene de una
fuente primigenia que es la Conciencia Universal: “La vida entera, desde el
impulso inicial que la lanzé al mundo, se aparecera como una ola que asciende y
que es contraria al movimiento descendente de la materia” (Bergson, 1963: 737-
738). Segun Bergson, el mundo actual, desde el organismo animal o vegetal mas
primitivo hasta el ser humano o civilizacion mas sofisticada, es expresion de un
unico impulso vital, puesto que la vida que se manifiesta en un ser particular es un
esfuerzo del impulso de vida por obtener ciertas cosas de la materia bruta. Desde
esta perspectiva, todo lo humano es como cualquier otra manifestaciéon viviente:
un camino escindido, una porcion de la conciencia universal que se ha cristalizado
como un fragmento reducido en una etapa distintiva del desarrollo del movimiento
general de la vida, pero que sigue transformandose en una evolucién constante y
sempiterna. La definicion de Caso sobre el ideal hispanoamericanista recuerda las

palabras de Bergson:

[La vida] Solo en un punto pasa libremente, arrastrando consigo el
obstaculo, que entorpecera su marcha pero que no la detendra. En este
punto precisamente se encuentra la humanidad; de ahi nuestra situacion
privilegiada. Por otra parte, esa ola que asciende es conciencia y, como
toda conciencia, envuelve virtualidades sin numero que se compenetran, a
las que no convienen por consiguiente ni la categoria de la unidad ni la de
la multiplicidad, hechas para la materia inerte. Unicamente la materia que
acarrea consigo y en los intersticios de la cual se inserta, puede dividirla en
individualidades distintas. La corriente pasa, por tanto, atravesando las
generaciones humanas, subdividiéndose en individuos: esta subdivision
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estaba dibujada vagamente, pero no se hubiese acusado de no existir la
materia. Asi se crean sin cesar almas que, no obstante, en un cierto sentido
preexistian. No son otra cosa que los arroyuelos entre los que se reparte el
gran rio de la vida que corre a través del cuerpo de la humanidad (Bergson,
1963: 738).

Si la humanidad es una consecuencia, la mas perfecta del desarrollo del impetu
vital, pero no la mas definitiva, se comprende que el flujo de la creacion siga su
camino a través de ella en la busqueda de su trascendencia, es decir, que
despliegue su tendencia hacia lo Absoluto. Como para el espiritualista francés,
para Caso, el ser humano es la expresion mas lograda por la que el rio de vida, el
absoluto primigenio, pasa libremente hasta que alcanza el fin trascedente de su
evolucion, es decir, su realizacion en la sociedad abierta del amor divino o en la
dimension de la caridad de la raza hispanoamericana. Si la raza ha de fundir lo
determinado en el vinculo perenne y totalizador de la fuerza creadora, en “el alma
de mil almas”, es porque el denominador comun que vincula a los elementos
iberoamericanos es de caracter espiritual y su fundamento de caracter mistico: la
fusidbn de almas es una realizacién de lo absoluto. Sin embargo, tanto Caso como
Vasconcelos, reconocen que el ascenso de la humanidad hacia su ideal
trascendente es un progreso: “somos tan imperfectos que para lograr semejante
vida de dioses sera menester que pasemos antes por todos los caminos”
(Vasconcelos, 1983: 37). La nocion de evolucion creadora, en el pensamiento
bergsoniano, posee no sélo su resolucion bioldgica, sino su conclusion espiritual,
puesto que la existencia humana emana de un principio supramaterial que se
mantiene continuo y al que toda materialidad tiende a reintegrarse. Para llegar a
la culminacion del progreso espiritual de la humanidad en la “etapa estética”, la
“existencia como caridad” o la “sociedad abierta”, la humanidad, atravesada por el
impetu creador, recorre un camino preparatorio hacia la realizacion creadora del
amor divino. Los ateneistas ponderaron que la via ejemplar para la constitucion de
la humanidad trascendente yacia en la experiencia estética y la actividad artistica,
debido a que el impulso de vida era considerado, esencialmente, como una
energia creadora,: “Tal es la victoria del alma sobre la vida, la victoria estética, el

principio de la vida superior humana, la existencia como desinterés” (Caso, 2010:
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54). La predileccion de los ateneistas y del bergsonismo por el arte radica en que
es una actividad en que la conciencia expresa su proceder creador bajo las
manifestaciones de lo irracional: “El arte libra de relaciones a las cosas, las deja
como son, individuales, siempre individuales (universia sunt nomina), por mas que
fueren analogas entre si; las acata en su integridad absoluta, impenetrable a la
razon, porque pensar es relacionar, utilizar; pero es cognoscible como
individualidad como intuicién” (Caso, 2010: 56). Caso define la “intuicién poética”,
propia del arte, considerando la propuesta bergsoniana de la intuicion filoséfica. El
filbsofo francés considera que mientras la vida inteligente, supeditada al trabajo,
supone un caracter utilitario de las funciones mentales que implican que el aparato
senso-motor responda con habitos de conducta, existe también la percepcion
inconsciente que se da en una zona de indeterminacion mental; ésta impera
cuando no existe urgencia por responder de manera practica ante la materia. Lo
irracional, manifestado en la imaginacion, provee al artista de la herramienta que
libera momentaneamente a la humanidad del conocimiento superfluo y erroneo de
lo real, por eso, Caso hace suya la premisa de Novalis: ‘mientras mas poética es
una cosa, es mas real (Caso, 2010: 53). Segun Bergson, el acceso a la materia
que deviene de la utilidad procede por representacion, la cual consiste en nulificar
la conexion de una manifestacion particular de la materia con el todo del cual
forma parte, es decir, de contraerla en una superficie definida en que la
inteligencia pueda aprehender la vastedad infinita de lo real. La conciencia, con
actitud analitica, descompone el estado de implicacion y de compenetracion
reciproca del devenir universal para ubicar cada parte en un lugar especifico que
se yuxtapone con otro: “Cuanto mas se intelectualiza la conciencia, mas se
espacializa la materia” (Bergson, 2007: 200). Por eso, la humanidad, ejerciendo el
raciocinio, sélo puede obtener la superficie de lo vital, acceder a una dimension
exterior de lo viviente que Bergson nombra “una verdad simbolica”, porque los
conceptos no son lo real, sino sélo un modo de hacerla asequible a la facultad de

fabricacion:

Pensar consiste ordinariamente en ir de los conceptos a las cosas, y no de
las cosas a los conceptos. Conocer una realidad consiste, en el sentido
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usual de la palabra "conocer", en tomar conceptos ya hechos, dosificarlos
y combinarlos entre si, hasta obtener un equivalente practico de lo real.
[...] Buscamos hasta qué punto el objeto por conocer es esto o aquello, en
qué género conocido entra, qué especie de acciéon, de pasos o de actitud
deberia sugerirnos. Esas diversas acciones y actitudes posibles son otras
tantas direcciones conceptuales de nuestro pensamiento, determinadas de
una vez para siempre, no queda sino seguirlas. [...] Probar un concepto en
un objeto consiste en preguntar al objeto aquello que nosotros debemos
hacer con él, aquello que él puede hacer por nosotros. [...] Todo
conocimiento propiamente dicho esta, pues, orientado en una cierta
direccion o tomado desde un cierto punto de vista (Bergson, 1960: 25-26).

El método de conocimiento de la razén y la ciencia es el analisis que solo da lo
real en lo que de relativo tiene. En cambio, la poesia o lo poético, en tanto es un
quehacer sin fin practico, cuyas “obras de arte no sirven a la economia de la
existencia” (Caso, 2010: 52), ocupa “el instinto de simpatia. [...] Misterio que es la
secreta razon de toda estética” (Vasconcelos, 1983: 35). Vasconcelos, en la
conformacién de su etapa estética, recupera el fundamento epistemolégico del
bergsonismo, pues éste expresa que “Llamamos aqui intuicion a la simpatia por la
cual uno se transporta al interior de un objeto, para coincidir con aquello que tiene
de unico y en consecuencia de inexpresable” (Bergson, 1960: 11). El ateneista
inviste a la actividad artistica de una funcion metafisica porque considera que la
conciencia intuitiva es una actitud desinteresada que permite experimentar que
“Una propiedad, repuesta en el objeto metafisico que la posee, coincide con él, por
lo menos se amolda a él, adopta los mismos contornos” (Bergson, 1960: 16). El
medio para conseguir la trascendencia de la humanidad radica en la revelacion de
lo mas esencial que hay en cada humano; esto es, el conocimiento que puede
proveer lo Absoluto. Sin embargo, éste so6lo es asequible en la medida en que la
conciencia hace un esfuerzo para intensificarse y dilatarse a fin de coincidir con el
flujo de la energia creadora que es, en el fondo, el tejido del que ella misma esta
hecha. Por eso, intuir significa armonizar con el impulso de vida. Caso pondera
que, en el artista, “Como la mente ha dejado de proveer su utilidad, a su
subjetividad, a su miserable bien propio, el mundo se le entrega en su pristina
individualidad caracteristica” (Caso, 2010: 53). Dado que el artista posee lo

absoluto, el arte es un camino que provee el conocimiento intimo de lo real:
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De un desapego total [a la vida en su practicidad], de un espiritu que se
adhiere a la accién por ninguna de sus percepciones, surgia un artista
como aun no hubo en el mundo; un artista que descollaria en todas las
artes al mismo tiempo, o todas las fundiria en un uUnico arte. Todas las
cosas le serian perceptibles en su pureza original: las formas, los colores,
los sonidos del mundo material, y las mas tenues actividades de la vida
interior (Bergson, 2009: 133).

Si la intuicidbn es una disposicion de la conciencia o del espiritu humano “para
aparecerse a si misma sin velo” (Bergson, 1960: 15), la funcion primordial del arte
consiste en “apartar los simbolos corrientes. Los convencionalismos generalmente
aceptados por la sociedad, todo lo que cubre, en suma, con una mascara la
realidad, y una vez apartada ensefiarnos la realidad misma” (Bergson 2004, 134).
Desde esta perspectiva, el arte permitiria acercarse a la restitucion del uno con el
todo a través del proceso imaginativo que no reduce la realidad a lo que se sabe,
a lo ya conocido, sino que la devela en el amplio espectro de sus manifestaciones
potenciales: entendida como impulso creador, la vida es “invencidn, creacion de
formas, elaboracion continua de lo absolutamente nuevo” (Bergson, 1987: 13). La
experiencia mistica, como la actividad creadora, serian acontecimientos
equiparables en tanto ambos no son consecuencia de una necesidad concreta,
sino la procuracion de realidades que valen en si mismas. Son “indtiles” o
“desinteresadas”, dirian los ateneistas, pero, por lo mismo, permiten el encuentro
con lo absoluto, revelando que “La vida es una realidad original e irreductible, no la
constelacion de actos fisicoquimicos” (Caso, 2010: 37). Esta consideracién
espiritualista del arte y la filosofia fue la respuesta de los ateneistas a los
principios progresistas de la racionalidad cientifica y su moral legalista: “la
orientacion de la conducta no se buscara en la pobre razon, que explica pero no
descubre; se buscara en el sentimiento creador y en la belleza que convence”
(Vasconcelos, 1983: 36). Para la modernidad mexicana, el artista como el filésofo,
comparten con el mistico la capacidad de apreciar la musica de la esencia
“siempre original que tocara en las profundidades de nuestra alma la melodia
ininterrumpida de nuestra vida interior” (Bergson, 2009: 131). Estos seres se
erigen, entonces, como guias ejemplares en la conformacién de la humanidad a la

b 1Y

que aspira el Ser mexicano, ya que en la “etapa estética” “Las normas las dara la
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facultad suprema, la fantasia; es decir, se vivira sin norma, en un estado en que
todo cuanto nace del sentimiento es un acierto. En vez de reglas, inspiracion
constante” (Vasconcelos, 1983: 36). El hispanoamericanismo, surgido de las
reflexiones estéticas y ontologicas de los ateneistas promovié que, para los
creadores del siglo XX, el proceso de definicion del ser mexicano de la
modernidad implicara una liberacion de los modelos racionalistas que hasta
entonces habian perfilado a la cultura y al arte. Esto dio paso a un vanguardismo
estético que buscaba la renovacion de las practicas artisticas mediante el retorno
a las tradiciones olvidadas por el progreso tecnoldégico, asi como a la conviccion
de que lo fundamental en el arte era su potencia poética, en tanto significaba un
método de conocimiento intuitivo que promovia la trascendencia espiritual de la
sociedad. Asi, en la modernidad mexicana, varios innovadores del arte retomaran
en su quehacer experimental lo dicho por el maestro Vasconcelos: “es preciso,
entonces, aplicar a nuestro problema el principio moderno, que es ya casi trivial de
tanto repetirse: relacionar la cultura con la vida. No queremos una vida sin cultura,
ni una cultura sin vida, sino una cultura viviente” (1934: 146) y esto consistia en
una busqueda de lo esencial a toda manifestacion de vida que dio por resultado
universalizar o mexicano, acrisolando los valores y expresiones fundamentales de
su espiritu. De tal modo que, para mediados de siglo, un arte moderno mexicano
implicaria lo que Alfonso Reyes expone de manera inmejorable cuando, en 1932,
escribe: “4De modo que por ser mexicano tengo que desentenderme de lo
demas? Al contrario: a México le conviene que se oiga su voz en todas partes [...]
Nada puede sernos ajeno, sino lo que ignoramos. La unica manera de ser
provechosamente nacional consiste en ser generosamente universal, pues nunca

la parte se entendio sin el todo” (lllades, 2008: 156).

V. El ideal del iberoamericanismo: “nacionalismo espiritual”’ en las practicas
innovadoras de los artistas del medio siglo
José Luis Martinez destaca que los ateneistas se distinguen de la generacion

anterior en su interés por promover un mensaje espiritual entre sus congeéneres;
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su labor contemplé suministrar a su época un firme propdsito moral, deberes
civicos y responsabilidad humana, pues “diriase que los escritores, han pasado,
casi sin gradaciones, de la bohemia al gabinete de estudio [...]” (Martinez,
2001:19). Debido a la participacion de los miembros del Ateneo de la Juventud
dentro del panorama educativo y politico, sus inclinaciones espiritualistas tuvieron
gran difusion en el clima intelectual de la primera mitad del siglo XX. Como ellos
mismos lo consignan, eran herederos del impulso de Justo Sierra, y habrian de
convertirse en los profesores universitarios que difundirian, mediante sus catedras
y cargos politicos, los principios e intereses derivados de la nueva ideologia de

corte metafisico:®"’

[...] no queria decir que al primer triunfo politico de la revolucién (1911)
modificara y adoptara orientaciones modernas el mundo universitario de
Meéxico [...] Nuestra unica conquista fundamental, en la vida universitaria
de entonces, fue el estimulo que dio Antonio Caso a la libertad filosdfica.
[...] Poco después, afortunadamente, tuvimos ocasion de dar nuevo
impulso a la actividad universitaria. La Universidad no gozaba del favor
politico, y carecia de medios para organizar los estudios de ciencias puras
y humanidades. En 1913, el doctor Chavez [...] se echdé a buscar el
concurso de hombres avanzados, dispuestos a trabajar gratuitamente en la

3 Vasconcelos se referia a Justo Sierra como un fino pensador que comprendié todos los
problemas de la ciencia porque supo “asignar al empirismo su justo lugar entre los recursos
admirables del ingenio humano” (Vasconcelos en Hernandez, 2000: 9). Alfonso Reyes lo considera
“la inteligencia mas noble y la voluntad mas pura [que] nos vio nacer a la vida espiritual, nos saludo
con publicas manifestaciones de confianza y de simpatia, comprendié nuestras rebeldias y acaso
las bendijo” (Reyes en Hernandez, 2000:8). Justo Sierra habia participado en la planificacién de la
Escuela Nacional Preparatoria, pero desplegd una critica a las posturas radicales del positivismo
que suprimian los estudios sobre metafisica, los cuales incluira al restaurar la ensefanza
profesional en 1910. Bajo su impulso se fundé la Universidad Nacional de México en el marco de
los festejos del centenario de la independencia. En esta institucién se pretendia formar a los
jovenes mediante un enfoque cientifico, pues la universidad debia fungir como creadora y difusora
de la ciencia para incidir sobre la realidad social. Su inclinacion por la filosofia spenceriana es la
caracteristica que diferencia a este pensador de Gabino Barreda, quien fundé su filosofia en las
ideas Comtianas. Criticos como Miriam Garcia Apolonio consideran que la labor de Sierra estaba
fundamentada en su afan por establecer un nuevo orden en México que trascendiera el desorden y
la fragmentacion social que era consecuencia del problema racial: “El orden que propone Justo
Sierra en su ensayo México, social y politico se compone de un proceso de integracion y
diferenciacion [...] el cual consiste en que el sujeto se integra y se adapta a un nucleo social y va
especializando y perfeccionando sus partes, las cuales lo haran diferenciarse de los demas. El
objetivo de este mecanismo es progresar a fravés de una unidad social integrada por sujetos
especializados” (Garcia, 2011: 832). Entre mayor sea el orden de la sociedad, mayor sera la
libertad, pues los individuos ejerceran el respeto hacia los demas y seran conscientes de sus
derechos y responsabilidades en su accion tanto social como individual. En su confianza en la raza
mestiza, como la mas apta porque ha tenido una mayor evolucion biolégica, moral y social, puede
leerse el germen que se desarrollara en la propuesta vasconceliana.
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organizacion de la Escuela de Altos Estudios; la mayoria de los profesores
la dio entonces nuestro grupo, y asi nacieron con éxito resonante, los
cursos de humanidades y de ciencias (Henriquez, 2000:148).

A través de la busqueda de las formas arcanas de la humanidad, los ateneistas
promovieron un universalismo que coadyuvé en la reforma de los contenidos
académicos impartidos en Universidad Nacional, con el fin de formar una joven
intelectualidad que comprendiera “el rigor intelectual y ‘la fe en la cultura’ como
armas imprescindibles para la reconstruccion de México” (Garcia, 1998: 292).
Para Rosa Gutiérrez Garcia, el magisterio ateneista tuvo repercusiones decisivas
en los nacientes actores de la cultura mexicana moderna, sobre todo, durante el
ministerio de Vasconcelos bajo la presidencia de Alvaro Obregén. Henriquez
Urefa caracteriza el ideario educativo vasconceliano, resaltando la direccién
humanista y la filiacion espiritual, que recibié el arte bajo el quehacer de este

ministro de educacion durante el periodo comprendido entre 1921 y 1924

[...] baste recordar que sus principios han sido tres: difusion de la cultura
elemental, con el propédsito de extinguir el analfabetismo, ayudando a la
escuela con la multiplicacién de pequefias bibliotecas publicas; difusién de
la ensefianza industrial y técnica, para mejorar la vida econdmica del pais;
orientacion de nacionalismo espiritual, y de hispanoamericanismo, sobre
todo en la ensenanza artistica” (Henriquez, 2000: 146).

Ademas de José Vasconcelos, Pedro Henriquez Urefia procurd la regeneracion
cultural posrevolucionaria de la nacidon a través de una tutela que ensefiaba a
“saber leer, a construirse una mirada critica, a imponerse disciplina en la escritura
y a mantener intacta una vision apolitica y universal” (Garcia, 1998: 277). Alfonso
Reyes, por su parte inculcdé en la conciencia de los jovenes “hasta qué punto
México necesitaba de ellos que hiciesen literatura en el sentido estricto de la
palabra, que escribiesen la obra mexicana universal y moderna que al pais le
hacia falta” (Garcia, 1998: 277), para lo cual les recomend6 que “apartaran la
cultura de los perjuicios de la perniciosa influencia de la politica y el nacionalismo
exagerado que desde el comienzo mismo de la década de los veinte habia
comenzado a manifestarse” (Garcia, 1998: 277). En suma, la direccion ideoldgica
de los ateneistas condujo a formar una juventud universitaria mediante el

“iberoamenicanismo y una concepcion del intelectual que interviene en los asuntos
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publicos desde la cultura y el espiritu, y no desde la politica” (Garcia, 1998: 281).
Quiza, por eso, cuando Garro se refiere a Los Contemporaneos expresa que “no
eran politicos, solo eran eruditos” y les adjudica, en Memorias de Espafa, haber
reinstalado la cultura en México después de la Revolucion y la Guerra Cristera,
ademas de ser responsables de haber introducido a su generacion en el
conocimiento de “T.S Eliot, a André Gide, a Joyce, a Malraux, a Mallarmé” (Garro,
1992: 5). El ministerio espiritual de los ateneistas tuvo por discipulos directos a
Villaurrutia, Novo, Pellicer y Gorostiza que, a su vez, prolongarian rasgos del
espiritu ateneista, en los miembros del grupo Vuelta, liderado por Octavio Paz.
Como muchos estudiantes de la Universidad Nacional, fundada bajo el ideario de
Sierra, la joven Elena Garro se volvera también heredera de la revolucion
intelectual y educativa llevada cabo por los ateneistas. En comentario epistolar
dirigido a Emmanuel Carballo, la escritora recuerda que sus maestros fueron “Julio
Jiménez Rueda, que me pronostico éxitos literarios; Samuel Ramos, gran maestro;
Hilario Medina y su rigurosa Historia Universal; el profesor Valenzuela de Historia
Griega, fabuloso expositor; Salvador Azuela, a quien apreciaba mucho; el maestro
Garcia, gran latinista; la seforita Caso, Julio Torri, Enrique Gonzalez Martinez,
que nos daba la clase en francés” (Carballo, 1986: 504). Segun, Garcia, mas alla
de las diferencias naturales de la evoluciéon cultural, “importa la comun manera de
encarar el problema de la cultura nacional y la expresion artistica de la
mexicanidad; y en ese aspecto ateneistas, Contemporaneos y el propio Paz
constituyen una tradicion unitaria y solida que tiene su origen en el de la cultura
mexicana moderna y que, como manifestacién de la misma, mantiene todavia hoy
su vigencia” (Garcia, 1998: 276). Gran parte de esa forma de afrontar el proyecto
de cultura nacional se fundamentd en la labor intelectual como deber moral y el
quehacer artistico como expresion esencial del espiritu humano, ademas de una
consideracion de la wuniversalidad de la cultura que se expresé en un
iberoamericanismo cosmopolita. La admiracion por el Siglo de Oro y el afan por
conocer las expresiones extranjeras para alimentar una poética propia, que
desarrollaran primero Los Contemporaneos y después la escritora y sus colegas

del teatro experimental del medio siglo, fue prefigurada por los Ateneistas que

56



habian vuelto “contrariando toda receta, a la literatura espanola” y que viajaban a
Europa a “contemplar directamente las grandes creaciones y a observar el libre
juego de las tendencias novisimas; al volver, estaban en aptitud de descubrir todo
lo que daba de si la tierra nativa y su glorioso pasado artistico” (Henriquez Urefa,
2000: 147). Martinez resume las bases con que su ideario humanista y su prolifica

actividad darian forma al contexto cultural de la primera mitad del siglo XX:

[...] interés por el conocimiento y estudio de la cultura mexicana, en primer
término; interés por las literaturas espafola e inglesa y por la cultura clasica
—ademas de la francesa ya atendida desde el romanticismo—; interés por
los nuevos métodos criticos para el examen de las obras literarias y
filosdficas; interés por el pensamiento universal que podia mostrarnos la
propia medida y calidad de nuestro espiritu; interés por la integracion de la
disciplina cultivada, en el cuadro general de las disciplinas del espiritu.
(Martinez, 2001: 18-19).
Los ateneistas no solo se limitaron al mundo literario de origen francés, sino que
se inmiscuyeron en los ambitos de la literatura rusa; recuperaron las lenguas
clasicas del griego y el latin al leer “a los griegos, que fueron nuestra pasion’
(Enriquez Urefia en Hernandez: 11). Su ideario universalista contrariaba a los
postulados pragmatistas y positivistas, permitiendo que se estudiara, como apunta
la dramaturga en Memorias de Espafia, a “los griegos, a los romanos, a los
franceses, a los romanticos alemanes, a los clasicos espafioles, a los mexicanos
[...]” (Garro, 1992: 5). Con este bagaje cultural, a la par que Ramos publica, en
1934, El perfil del hombre y la cultura en México, Los Contemporaneos se dieron a
la tarea de impulsar el desarrollo y la conformacion de un arte moderno mexicano
a través no solo de su obra y labor docente, sino de su papel desempefiado en
las instituciones gubernamentales dedicadas a la cultura. ElI “misticismo
nacionalista” (Garcia, 1998: 281) de los ateneistas los impulsé a una busqueda
que se fundamentaba en la creencia de una esencia manifiesta en el arte “puro”,
que los llevo a apartarse de las ideologias que apostaban por la funcion social del
arte y que tuvo como consecuencia que sus detractores los atacaran reduciendo
su ideologia a un “extranjerismo” que ponia en peligro la afirmacion de lo propio.
Sin embargo, en consonancia con el espiritu de iberoamericanismo, defendieron la

libertad de expresion y el rigor en la forma poética, indagando nuevas vias
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estéticas en corrientes literarias extranjeras, pero sin olvidar a los grandes
maestros novohispanos como sor Juana Inés de la Cruz o Carlos de Siguenza y
Goéngora. A semejanza de sus predecesores, mostraron afinidad por las
tendencias filoséficas de la metafisica, recuperando las nociones del
existencialismo sartreano y del pensamiento de Heidegger, ademas de mostrar un
intenso interés por el surrealismo. Una muestra de su compromiso con la mision
de definir un arte nacional moderno, que Reyes, Vasconcelos y Henriquez les
habian encomendado, fue el impulso al arte escénico. Elena Garro los menciona
como ejemplos de un quehacer teatral fructifero al cual ella misma no fue ajena. A
Emmanuel Carballo (1986) y a Carlos Landeros (2007) les narra su incursion en
las tablas en la época en que Los Contemporaneos lideraban las instituciones
culturales: Rodolfo Usigli la invita a colaborar en El Burgués Gentilhombre, Julio
Bracho le brinda la oportunidad de participar como coredgrafa en la escenificacion
de Las troyanas, cuyo estreno se llevd a cabo en el Palacio de Bellas artes en
1936, y Xavier Villaurrutia la llama para montar Perséfone de André Gide. Mas
tarde, desde Paris, en 1982, escribe a Guillermo Schmidhuber sobre la etapa

determinante que la llevaria a realizarse como dramaturga:

¢ No sabes que empecé como coredgrafa? Trabajé con Julio Bracho, otro
talento que México tirdé a la basura. Y trabajé con Usigli. Yo era una
jovencita y ellos ya eran sefores de treinta anos. (En aquellos dias, treinta
afnos era el maximo.) Recuerdo a Usigli, con su mondéculo, colgado de una
cintita negra asi como sus gafas, muy especiales, sus polainas grises y su
gran desesperacion por expresarse. En “El Generalito” de San lldefonso,
ensayabamos todas las noches El burgués gentiihombre de Moliere. En
San pedro y San Pablo, ensayabamos con Julio Bracho Las troyanas y a
Giraudoux, y ahora no recuerdo cuales eran las otras obras que
montamos en Bellas Artes. [...] Yo quise mucho a Usigli. También a
Bracho. Creo que actualmente no hay en México ni aqui en Paris,
directores de su talla. No creas que exagero o que hablo por motivos
personales. No. Soy objetiva, y esos dos pobres mexicanitos, gozaban de
algo que se llamaba: el fuego sagrado. [...] jLo pagaron! Usigli termin6 de
diplomatico y asi termind su talento teatral, y Bracho de director de cine
comercial. En cuanto a mi, pues ya ves codmo he terminado de “clochard”,
como se llama en Francia a los mendigos. Cuando me vi obligada a dejar
el Teatro, no pude volver a pisar un teatro en muchos afos. Me producia
una especie de ira que no debia expresar, y que me hundia en
depresiones profundas. Anos después, muchos anos después, decidi
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escribirlo, ya que no podia actuarlo ni vivirlo. [...] Usigli hizo lo mismo. Yo
asisti a la primera lectura de El gesticulador en la editorial Séneca de
Pepe Bergamin. Eramos unas veinte personas. La obra nos dejé pegados
a la silla [...] (Garro en Schmidhuber, 2007: 116). *
Como Garro lo reconoce en estas lineas, la presencia de Usigli en la conformacion
del teatro nacional durante esos afios fue determinante. El ideario universalista y
de indagacion sobre los principios de la tradicion teatral fue patente tanto en su
acercamiento a la poética aristotélica como en la diseminaciéon que hizo de las
tendencias novedosas de la dramaturgia norteamericana y de la vanguardia
europea. Su propia obra demuestra la busqueda por encontrar la justa expresion
del teatro nacional a partir de las consideraciones de los ateneistas. Como estos lo
inculcaron, Usigli tomd su quehacer teatral como un deber espiritual con la patria,
que lo llevd a ser considerado el padre del teatro moderno nacional. Guillermo
Schmidhuber afirma que “Con El gesticulador, el teatro mexicano alcanzé la
hegemonia de los teatros nacionales, logrando que lo mexicano pudiera
transubstanciarse en lo universal; al presentar el caracter del mexicano no
unicamente como rasgo fundamental de un grupo étnico, sino también como una
vivencia con validez para toda la humanidad” (Schmidhuber, 2006,
http://www.cervantesvirtual.com/obra/rodolfo-usigli-ensayista-poeta-narrador-y-
dramaturgo-0/.) De los ateneistas también heredo la vocacidén del magisterio como
medio para crear la intelectualidad apropiada para la modernidad nacional. Uno de

sus objetivos fue la profesionalizacion de la actividad dramaturgica mexicana, por

%2 De hecho, Rodolfo Usigli fue uno de los primeros dramaturgos en avocarse a la cuestion
de la modernidad en nuestro pais. Bien es sabido que consagrd su vida a la procuracion de un
teatro moderno nacional. José Ramon Alcantara reflexiona sobre este aspecto cuando afirma que:
“La obra de Usigli, pues, manifiesta una modernidad que no desdefia a la vanguardia teatral, sino
gue asume una posicion que exige del teatro algo mas que experimentaciones formales. Ese algo
mas es su profunda preocupacion por el desarrollo del pais en medio de la modernidad a la que ha
sido arrojado por la revolucion. En este sentido podriamos decir que es Usigli, mas que sus
contemporaneos, quien introduce el tema de la modernidad no soélo en México sino en toda
Latinoamérica a través del planteamiento teatral del problema de la identidad” (Alcantara, julio
2004-junio 2005: 10). Asimismo, Fernando de Ita (1991) reconoce en la obra prédiga de Usigli, que
consiste en farsas, dramas, comedias, tragedias y ensayos, la labor de un fanatico del teatro y de
un obsesivo de la reflexion sobre el caracter y esencia de lo mexicano. Afirma que el fundamento
del discurso Usigliano radica en la reflexion sobre la ausencia de un teatro moderno nacional. Su
respuesta fue la creacion no sélo de dramas magistrales, sino de una preceptiva teatral que
diseminé en las aulas universitarias.
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lo que funda, en 1937, los cursos dramaticos de la Universidad Nacional. Ademas
escribe la primera sistematizacion de la poética dramaturgica en nuestro pais, con
el fin de proveer un sustento a “una Escuela de Teatro que, desgraciadamente
carecié de bases econdmicas y de actividad técnica” (Usigli, 1940: 10). El Itinerario
del autor dramatico fue escrito, en 1940, influenciado por los estudios que su autor
realizd en el extranjero; en 1936, junto con Villaurrutia, realiza una estancia en el
Drama Department de la Universidad de Yale donde toma cursos de historia del
teatro universal y de dramaturgia. La introduccion metodoldgica y su analisis de
los géneros y estilos, asi como la escritura de sus ensayos, no solo sobre el
fendomeno teatral, sino fundamentalmente sobre éste en su caracter de “lo
mexicano” en la modernidad, lo convertiria en el tutor intelectual de gran parte de
los dramaturgos conocidos como “Los precursores”, de los cuales forma parte la
autora de Felipe Angeles. Los esfuerzos de Usigli dieron fruto en la conformacién
de esta constelacion de autores que dieron a conocer su obra en los afios
cincuenta, experimentando con nuevas posibilidades de escritura y enarbolando
un renacimiento del arte escénico que poseyera las caracteristicas tan anheladas

desde el surgimiento del pensamiento ateneista:

La defensa de lo hispanico como base para llegar a conocer la verdadera
y unica tradicion con la que en su opinion contaba México: la cultural; el
universalismo como opcion cultural para la nacion, como instrumento
impostergable para lograr su emancipacion; el rigor y la conservacion de la
autonomia del arte como principios que debe mantener vigentes el
intelectual; y, sobre todo, la obligatoriedad de cultivar un nacionalismo
cultural de orden espiritual y ontoldégico y no historico o politico [...]
(Garcia, 1998: 295).
Debido al impulso devenido de los fundamentos del iberoamericanismo, Garro
viviria un momento en que la conformacion moderna del teatro en México era
inminente. En 1980, la dramaturga escribié a Carballo que la intencién de la
escritura de La Dama Boba y de las “farsas” que estrend con Poesia en Voz Alta
no solo respondié a un anhelo personal de realizar su vocacion teatral, sino que su
intencion era renovar el teatro (Carballo, 1986: 505). Su inquietud por definir un
arte escénico nuevo se expresaba ya desde 1941; el 19 de abril de ese aio, la

revista Asi publicaba, en su numero 23, una resefia de la futura dramaturga sobre
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Isabella Corona. En ésta, a la par que reconocia el talento de la actriz, ponia de
manifiesto el clima cultural del teatro en México en aquellos afios y afirmaba su

propia postura con respecto a la creacion teatral:

Una de las cosas que México necesita asimilar y reinventar es el Teatro.
¢Por qué no hay teatro mexicano? O, siquiera, ¢por qué no hay teatro,
buen teatro en México? Es un misterio; nadie lo sabe. Ha habido muchos
intentos, muchos esfuerzos, pero ninguno de ellos ha culminado en la
formacion de un Teatro de México. Algunos fatalistas dicen que el teatro es
algo que esta en contra del espiritu mexicano, ese ser extrafio, aislado,
timido, burlon, “para adentro”, constante enigma para los Lawrence, Frank,
etc., que nos visitan. Pero no es asi. Y para demostrarnos que, por el
contrario, en México puede existir el Teatro, viven unas cuantas personas:
Rodolfo Usigli, Julio Bracho, Maria Teresa Montoya, Xavier Villaurrutia,
Isabella Corona, Alfredo Gémez de la Vega... (Garro en Rosas, 2008: 61).

Es significativo que Elena Garro pondera en estas lineas la necesidad de una
legitimacion del Teatro Mexicano que era comun a su época y que mas adelante,
en el mismo articulo, al mencionar el trabajo del Teatro de Orientacién, reitere la
importancia de las tendencias experimentales en el impulso a las nuevas formas
de creacion (Garro en Rosas, 2008: 62) que habian influenciado el panorama
teatral de su época.*® Los Contemporaneos y Usigli, en su afan universalista,
promovieron la introduccion de poéticas teatrales extranjeras, que dieron nuevos

cauces a la actividad escénica del pais.* Ademas, las actividades teatrales se

% En la década de 1920 surge El Teatro del Murciélago, donde los estridentistas apostaban
por el Teatro sintético; la busqueda experimental lleva a la creacién del Teatro Ulises, animado por
Antonieta Rivas Mercado y algunos de Los Contemporaneos. La siguiente década asiste al
nacimiento de Escolares del Teatro, dirigido por Julio Bracho que, junto con Celestino Gorostiza,
funda el Teatro Orientacion, para mas tarde establecer Trabajadores del Teatro. Mauricio
Magdaleno y Juan Bustillo Oro se agrupan en el Teatro de Ahora. Entre los afios cuarenta surgen
Teatro de México a cargo de Julio Castellanos y Julio Prieto, aparte del Grupo PROA de José de
Jesus Aceves; Teatro Panamericano de Fernando Wagner, Mexican Mural y Teatro Moderno de
Neftali Beltran, La linterna magica de José Ignacio Retes, Teatro de Arte Moderno de Jerbert
Darien y Dolores Bravo y Teatro Estudiantil Autdbnomo de Xavier Rojas. En la década de los
cincuenta aparecen Teatro Universitario dirigido por Carlos Solérzano, Teatro en Coapa bajo la
figura de Héctor Azar, Poesia en Voz Alta con Juan José Arreola, Octavio Paz y Héctor Mendoza y
Teatro de Arquitectura de Juan José Gurrola (Partida 2000% 50-53). En los afos sesenta aparece
el Teatro Milan de Manuel Montoro que conjuntandose con otras agrupaciones se consolidara
definitivamente como la Organizacién Teatral de la Universidad Veracruzana.

¥ Armando Partida afirma que, en los escenarios nacionales, debido al interés de Salvador
Novo, se da a conocer, en 1955, el Teatro del Absurdo, estableciendo asi el primer contacto con el
teatro que no recurre al modelo de la preceptiva aristotélica: “Estos cambios operados tanto en la
dramaturgia como en el arte escénico, al inicio del segundo lustro de la década de los afios
cincuenta, estan estrechamente relacionados con el estreno de la pieza del teatro del absurdo:
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vieron favorecidas por la prosperidad econdmica y el interés del estado en
promover la cultura; el medio siglo se convirtid, asi, en el escenario preciso para la
culminacion de las propuestas del teatro experimental que tenian como
antecedente el combate que diversos grupos habian iniciado, desde 1920, contra
las formas escénicas consideradas parte de un realismo caduco y o de un pasado
colonizador: el teatro costumbrista de raices espafolas y el teatro comercial de
revista de artistas de variedades que viajaron desde Espafia a finales de la
posguerra (Partida, 2000: 39).*® Hacia 1950, Carlos Solérzano, promotor del teatro
existencialista francés de Camus y Sartre en esos afos, reconocia la importancia
de la influencia de las dichas poéticas en la conformacion del teatro nacional

moderno cuando afirmaba que: *°

Dos hechos de vital importancia han enriquecido la vida teatral mexicana en
este lapso: por una parte, la visita permanente de compafias extranjeras
prestigiosas; y por otra, la apertura experimentada en el medio teatral, que
impulsa ahora sus integrantes a viajar y a establecer correlaciones con el
teatro universal. Esta correspondencia, incipiente aun, dara a la postre la
posibilidad de definir los rasgos singulares de la actividad teatral mexicana
(Solérzano, 1973: 7).

El esfuerzo por actualizar las estructuras del teatro mimético-realista, de las

expresiones costumbristas, favorecid la investigacion sobre las tendencias

Esperando a Godot, de Samuel Beckett, dirigida por Salvador Novo, principio de un largo proceso
de transformacién radical del panorama escénico y dramaturgico aristotélico-usigliano, hasta el
momento dominante, que requirié de casi una década para la constitucion posterior de una
dramaturgia que dejara de lado, sin remordimiento alguno la férrea camisa del teatro aristotélico.”
(Partida, 2000: 21)

% En 1956, Antonio Magafa Esquivel hacia referencia a la oferta teatral de los primeros
anos del siglo XX: “La época de los autores espafioles arrojaba saldos desfavorables, extravio del
gusto, petrificacion y anacronismo en la practica escénica, exceso de caducidad, que dificultaba en
las compafiias y empresas comerciales la incubacion de un teatro abierto a nuevas influencias, a
nuevos modos y maneras. [...] El movimiento nacionalista del grupo de los siete autores [...] que se
inicia con la temporada “Pro-Arte Nacional’ (1925) y habria de resolverse y concretarse en La
Comedia Mexicana [...] aparecen trabajando las mismas vetas que los dramaturgos de espafioles
de fines y principios de siglo persistian en remover hasta su agotamiento. Las temporadas se
suceden ante el mismo publico, recursos, métodos y efectos de las mismas compafias
comerciales [...]” (Magafa, 1986: VII). Sin embargo, Magafa Esquivel, en estas mismas lineas,
califica a los creadores de influjo nacionalista como “héroes en el drama de la evolucion del teatro
nacional” (Magafna, 1986: VII), atribuyendo a la “incapacidad del medio” el desarrollo de una
dramaturgia innovadora que lograra romper definitivamente con la preeminencia del teatro caduco
de las empresas comerciales espafiolas.

% A Carlos Soloérzano se le debe, en gran parte, la vitalidad del quehacer teatral de ese
momento. En 1952 fundd el Teatro Universitario donde se presentaron obras como Que no
guemen a la dama de Christopher Fry, Los justos de Camus y Fin de partida de Beckett.
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modernas y vanguardistas del teatro europeo que profesionales extranjeros como
Seki Sano dieron a conocer.®” A la par de éste, Fernando Wagner difundia las
teorias de Reinhardt, Piscator y Gordon Craig, mientras André Moreau ensenaba
sobre Jouvet, Dullin y Pitéeff.*® Debido a esto, los escenarios del medio siglo se
nutrieron de un repertorio conformado por una multiplicidad de propuestas
estéticas que incluian tanto a la dramaturgia del realismo norteamericano y el
teatro de la vanguardia europea como a proyectos multidisciplinarios de
experimentacion escénica entre los que destaca Poesia en Voz Alta, liderado por
Octavio Paz, Héctor Mendoza, Leonora Carrington y Juan soriano, entre otros.*
De este modo, la actividad universalista y sus implicaciones metafisicas sobre el
arte, desplegada tanto por los ateneistas como por Los Contemporaneos y Usigli,
fue predecesora del ideario artistico de este movimiento teatral innovador que

ampard las primeras incursiones de Garro en la dramaturgia. Como sus

37 Algunos creadores teatrales, aun dentro de la tradicién aristotélica, intentaban romper con
esta propuesta estética que para entonces resultaba anquilosada. Apostaban por las directrices del
realismo social de Ibsen y las puestas en escena de obras dramaticas de autores del realismo
psicolégico norteamericano como Tenesse Williams, Eugene O'neill, Arthur Miller y Clifford Odets.
La antigua escuela espafiola de actuacion que se caracterizaba por la recitacion de dialogos sin
ninguna implicacién emocional o psicolégica, comenzé a ser reemplazada por los cédigos de
comportamiento actoral del método stanislavskiano. La preceptiva rusa, con su énfasis en la vida
interna del personaje y el uso de la memoria vivencial del actor, se presentaba como el
complemento perfecto de las obras dramaticas del realismo psicolégico por el cual se interesaban
directores como Xavier Rojas, Hebert Darien, Ignacio Retes, Rafael Lopez Miarnau, Dimitrio Sarras
y Manuel Montoro. Todos ellos transitaron por el camino inaugurado por Seki Sano, quien fue
maestro pionero de varias generaciones de actores, director de montajes memorables de teatro
norteamericano y el principal difusor de las tesis sobre la biomecanica elaboradas por Meyerhold,
asi como la técnica de actuacion de Stanislavski. En 1948, funda el Teatro de la Reforma donde
con propuestas estéticas muy novedosas para su tiempo, como la puesta en escena de Un tranvia
llamado deseo, estrenada en 1949, impulsa la transformacion del teatro en México (Unger, 2006:
23).

% Juan José Arreola, poco antes de formar parte de Poesia en Voz Alta, habia sido alumno
de Louis Jouvet, Charles Dullin y Jean Louis Barrault, de quienes seguramente se nutrié para
conformar su ideario acerca de las posibilidades poéticas intrinsecas al quehacer teatral, que
después pondra en ejecucién con el grupo experimental.

¥ Todo lo anterior hizo necesaria la construccion de diversos recintos culturales tanto del
gobierno como de los particulares, lo que su vez permitié la difusion de los autores nacionales
como Rodolfo Usigli, y de las tendencias mas novedosas del arte extranjero entre las que se
contaban las piezas dramaticas de Jean Paul Sartre, Eugene O'neill y Arthur Miller. EI nimero de
recintos teatrales se increment6. Abrieron sus puertas el teatro de Los Insurgentes, el Teatro de la
Capilla, El Circulo y El Globo, El Granero, el Teatro del Bosque, los teatros Orientacion y Arcos
Caracol. Ademas, se fundo el Patronato de los Teatros del Seguro Social y la Casa del Lago (De
Ita, 1991: 81-91). También se cred el Auditorio Nacional y numerosos teatros de camara o de
bolsillo, generalmente, auspiciados por patrocinios particulares, como fue el caso de El teatro del
caballito, donde por primera vez se presentd Poesia en Voz Alta (Unger, 2006: 20-22).
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antecesores, los integrantes de este grupo de experimentacion escénica no
desdefiaron a la tradicion, pero consideraron abrir el panorama, para incluir en su
proyecto de arte nacional del México moderno el legado esencial de las herencias

universales.

VI. La “vanguardia humanista”: tradicion y experimentacion en Poesia en
Voz Alta

En la disciplina del arte teatral, el fundamento de un quehacer innovador y
cosmopolita, pero restaurador de las manifestaciones ancestrales o autéctonas,
con fines a instaurar una expresién mexicana del arte, dio paso al surgimiento de
varias expresiones del teatro experimental. A través del ideario de la “vanguardia
humanista” -como caracteriza Alcantara a los artistas que practicaron teatralidades
innovadoras en la primera mitad del siglo XX-, lo moderno se enfrenté con el
pasado, inauguré un presente historico que postuldé una nueva concepcion del
mundo que diferia de la antiguedad inmediata, pero también impulsé Ila
construccion de nuevos parametros “que culminaron proponiendo que la identidad
es una construccion en la que intervienen tanto cualidades sociales compartidas,
como objetos materiales cuya produccion y posesion es un elemento definidor de
la identidad [...]” (lllades, 2008: 11).

Evidentemente la perspectiva vanguardista no significa la renuncia al
proyecto humanista implicito en la modernidad desde el siglo XVI. Junto al
aparente proyecto iconoclasta de la vanguardia, la perspectiva humanista
se adhiere al proyecto vanguardista al contribuir al derrumbamiento del
racionalismo pero, por otra parte, no rechaza la racionalidad, sino que la
transforma en un instrumento que ya no es rector de la realidad que se
concebia como monolitica y hegemdnica, sino en un ejercicio de
comprension de su complejidad, de sus contradicciones, de su diversidad”
(Alcantara, 2004-2005:13).

La vanguardia humanista procuré un ideario estético que fundaba su innovacion
estilistica y tematica en ponderar un arte propio fundado en que “la mexicanidad
no era una cualidad circunscrita, nacional, sino que era inseparable de la
produccion cultural hispanoamericana y occidental” (Cohn,

www.clio.110mb.com/identidad_cult_en_Mexico.pdf:2). La inclusion de los
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paradigmas de la subjetividad, como lo fueron las expresiones del imaginario
ancestral de América en sus diversas expresiones culturales y herencias
nacionales, propuso una produccion artistica que parecia respaldar la existencia
de un espiritu hispanoamericano comun y primigenio al que Caso caracterizaba
como “formas substanciales de la vida, en estas sintesis arcanas de la humanidad;
pueblos, patrias, nacionalidades, o razas; sacrosantas afirmaciones que
solidarizan a cada instante el pasado y porvenir con el presente (Caso, 2010: 215).
Asi, para mediados de siglo, se hacia evidente que el legado mistico esteticista del
iberoamericanismo ateneista habia procurado un arte en el que “la presencia
simultanea de tradiciones culturales occidentales y autoctonas se habia convertido
en un criterio determinante para la canonizacion literaria” (Cohn,

www.clio.110mb.com/identidad_cult_en_Mexico.pdf:2):

Una estrategia comun del grupo cosmopolita para alabar la fusion de las
tradiciones de México y de Occidente fue la de identificar dos corrientes
principales en la literatura mexicana contemporanea: la literatura realista —
es decir, didactica, documental -, cuya critica de las condiciones locales se
veia como el correlato literario del nacionalismo social y politico; y la
fantasia o ficcion imaginativa (bellas letras), que reflejaba la influencia de la
escritura moderna y por lo tanto se consideraba innovadora (Cohn,
www.clio.110mb.com/identidad_cult_en_Mexico.pdf:2).

Precisamente, Octavio Paz, al realizar un sucinto analisis sobre las circunstancias
y el ambiente ideoldgico en que se desenvolvian el lenguaje plastico y el cdédigo
literario de los anos cincuenta, destaca la importancia de los cambios operados en
la vida cultural de dicha década, proponiendo a las manifestaciones universalistas,
y a aquellas que ponderaron la autonomia estética de las expresiones del arte,

como agentes de la renovacion de los marcos ideoldgicos de la actividad artistica:

Los cambios se iniciaron, en el dominio literario, hacia 1949. En los afios
siguientes, entre 1950 y 1960, aparecieron algunos libros de poesia,
algunos ensayos Yy algunas novelas y cuentos que transformaron decisiva e
irrevocablemente a la literatura mexicana. Al mismo tiempo, surgieron
varios pintores cuya obra rompia abiertamente con la tradicion del
muralismo y con el arte ideoldgico y politico (Paz, 1993: 156).4

0 Deborah Cohn afirma que, entre 1945 y 1968, la vida cultural de México se caracteriza por
“1) la relacion entre la controversia sobre la identidad mexicana y los cambios que se dieron al nivel
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Afirma que dos hechos tuvieron una influencia primordial en la ejecucion del
cambio que transformé los paradigmas de la creacion artistica mexicana. Uno de
ellos fue el surgimiento de la Revista mexicana de Literatura, dirigida por Carlos
Fuentes y Emmanuel Carballo en su primera época, porque en ella se dieron a
conocer a los jovenes literatos mexicanos y a la literatura mundial contemporanea;
“ademas, [de que] comenzd una critica del ‘arte comprometido’ y del ‘socialismo
real” (Paz, 1993: 156). El otro suceso fue “la fundacion del grupo teatral Poesia en
Voz Alta, origen del teatro contemporaneo de México” (Paz, 1993: 156), que se
mostré como una propuesta innovadora porque su quehacer artistico implicaba el
ordenamiento de una nocidon nueva de teatralidad, a la cual le era inherente la

1

indagacién y experimentacién sobre los lenguajes escénicos.’’ Sin embargo,

de la infraestructura intelectual ; 2) la promocion de la vision universalista de la cultura por parte de
intelectuales como Fernando Benitez, Emmanuel Carballo, Carlos Fuentes, y Jaime Garcia Terrés;
3) los vinculos de los intelectuales internacionalistas con el Estado” (Cohn,
www.clio.110mb.com/identidad_cult_en_Mexico.pdf:1). Asimismo observa que sus repercusiones
fueron: “1) temas de canonicidad, ya que la consolidacién del grupo cosmopolita conllevé la
autopromocién de sus miembros y de sus obras, al elogiar y diseminar sus propios valores y
estilos; 2) una elucidacion de la relacion entre el ‘campo de produccion cultural’ (Bourdieu 1993) y
el ‘campo de poder’ en la Ciudad de México, puesto que durante gran parte del siglo veinte la
actividad intelectual fue patrocinada (o, a veces, obstaculizada) por el Estado; y 3) una redefinicién
de la internacionalizacion contemporanea de la literatura hispanoamericana -es decir, el Boom—
como fendémeno paralelo, relacionado y arraigado en el paradigma mexicano” (Cohn: 2). Este
grupo de la intelectualidad hegemonica se reunié en torno al Fondo de Cultura Econdmica, el
Centro Mexicano de Escritores, el suplemento cultural semanal México en la cultura de Fernando
Benitez, que aparecia en Novedades y mas tarde en Siempre! con el nombre La cultura en México,
la Direccion de Difusion Cultural de la UNAM, la Revista de la Universidad de México y la Revista
Mexicana de Literatura, a la que hace referencia Paz.

1 Auspiciado por la Universidad Nacional Auténoma de México, este proyecto de avanzada
teatral se generd a partir de la convocatoria de Jaime Garcia Terrés, director de Difusién Cultural
de la UNAM, quien, en 1956, retne a un grupo de intelectuales y artistas de diferentes disciplinas
para organizar una serie de lecturas de poesia. Actores, pintores, poetas, directores de escena y
escritores se reunieron en torno a este proyecto cultural que tenia por cometido hacer resurgir la
esencia de la palabra poética: Héctor Mendoza, José Luis Ibafiez, Octavio Paz, Juan José Arreola,
Antonio Alatorre, Margit Frenk, Enrique Stopen, Nancy Cardenas, Juan Soriano y Leonora
Carrington. Mas tarde, en los ocho programas que se produjeron entre 1956 y 1963, se unieron
Elena Garro, Ledn Felipe, Maria Luisa Elio, Diego de Meza, Carlos Fernandez, Juan Garcia Ponce,
Rosenda Monteros, Maria Luisa Mendoza, Ofelia Guilmain, Pina Pellicer, Tara Parra y Juan José
Gurrola, entre otros. Segun Roni Unger (2006), el Dr. Efrén del Pozo, secretario general de la
UNAM, habria podido fungir como patrocinador, mientras Juan José Arreola coadyuvaria a la
génesis del proyecto, aportando ideas sobre el quehacer poético y su habilidad para generar
proyectos culturales. Al parecer el interés por la poesia estaba en boga dentro del circulo de
intelectuales de México vy, tanto la UNAM como el INBA, querian realizar proyectos en torno a esta
propuesta artistica. Esta ultima institucion propuso los “viernes poéticos”, mientras que en el seno
universitario se daria paso a Poesia en Voz Alta. Al parecer, Benjamin Orozco, subdirector del
Departamento de Difusion Cultura y Emmanuel Carballo, colaborador de éste, apoyarian la
creacion del grupo al identificarse con las ideas de Arreola: “un teatro de camara, un teatro de
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aunque sus productos escénicos abolieron las estrategias del teatro hecho hasta
entonces en México, no negaron la tradicién y los fundamentos originales del
teatro universal, sino que se valieron de ellos porque les permitian reconocer y
adentrarse en la funcién esencial del quehacer teatral como practica humanistica.
Habermas, en su nocion de lo moderno, admite que bien puede encontrarse que
las expresiones del vanguardismo como signo de la modernidad son, finalmente,
un “vinculo secreto con lo clasico” (Habermas, 1998: 20); es decir, con la tradicién
valorada como modelo a seguir. Como lo muestran sus cuatro primeros
programas, este grupo experimental volvié tras los pasos de la tradicién universal
del teatro reviviéndola mediante su actualizacién en representaciones memorables
que dialogaban con las formas mas contemporaneas de la dramaturgia tanto
nacional como extranjera, pues entendieron el respeto a la antiguedad no como la
pervivencia hieratica del arte, sino como su revaloracién en la movilidad de la
creacion contemporanea.*? Es significativo, para entender el sentido innovador de

su propuesta, el entusiasmo de Margarita Michelena cuando opone la

variedades, con recitales de poesia o0 algunas piezas poéticas cortas, un teatro que podia hacerse
de forma ‘rapida, facil y econémica” (Unger, 2006: 33). En un primer instante, los creadores que
conformaron el grupo apostaron por volver a la intencion ancestral y primigenia de la poesia:
rescatar su dimension primaria de palabra hablada. Se organizaron con el propésito inicial de
reconocer a la actividad poética a través de la tradicion que la pondera como un uso extracotidiano
del lenguaje, expresion del habla cuyo artificio técnico -su musicalidad dada por la rima, metro y
disposicion ritmica-, apela, a la vez que es resultado de esta misma condicién, a su potencia de ser
dicha en voz alta y, por tanto, recibida a través del oido. La poesia queria ser comprendida y
rescatada en su dimension literaria, pero también en su calidad de fendmeno primordialmente
linguistico; es decir, como manifestacion del habla: mucho antes de ser escrita la palabra poética
ya era dicha. Sin embargo, mas tarde, a peticiéon de Octavio Paz y Leonora Carrington, el primer
objetivo se transformo: “Desde un principio, Paz manifestd sus objeciones a la idea central del
proyecto —esto es presentar recitales de poesia- pues, en sus propias palabras, le parecia una idea
“académica” y “aburrida”. “Si los poetas no van a leer su propia poesia, si se va a invitar a actores,
entonces hagamos un teatro imaginativo. jQué es el teatro sino la encarnacién de las palabras en
nuestros cuerpos!... Hagamos un teatro, no soélo de situaciones, no soélo de ideas, sino de la
palabra” (Paz en Unger, 2006: 35-36).

El primer programa constaba de La Egloga IV de Juan del Encina, La farsa de la Santa
Susafia de Diego Sanchez de Badajoz, “El telon de Bodas” del Peribafiéz de Lope de Vega, una
escena de Asi que pasen cinco afios, La doncella, el marinero y el estudiante, El paseo de Buster
Keaton y Quimera de Garcia Lorca, ademas de un repertorio de canciones renacentistas. El
segundo programa estaba compuesto por El canario de Georges Neveux, Osvaldo y Zenaida, 0
Los apartes de Jean Tardieu, El sal6n del automovil de lonesco y La hija de Rapaccini de Octavio
Paz, basada en el cuento homénimo de Hawthorne. El tercer programa incluia La cena del Rey
Baltazar de Pedro Calderdn de la Barca y algunos textos de El libro del buen amor de Juan Ruiz,
Arcipreste de Hita. El tercero, ademas de las obras de Elena Garro contemplaba tres bailes, un
entremés y un interludio de Francisco de Quevedo y Villegas: Los valientes y las tomajonas, Galan
y Dama Il, Los Galeotes, El Caballero de la Tenaza y Las sonsaconas (Unger: 2006).
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recuperacion “arqueologica” de los clasicos a la propuesta de Poesia en Voz Alta:
“Un clasico es, por esencia y definicion, un intemporal, un siempre proximo, un
salvado de lo adjetivo y circunstancial. Y asi, generalmente, no hay nada mas
fresco, mas vivo, actual y comunicable, que un texto clasico. Quienes ‘respetan’ a
los clasicos o no los han leido nunca o, lo que es todavia peor, los han leido mal.
Los clasicos no demandan las telarafias del ‘respeto’ sino el mas constante y
familiar trato amoroso” (Michelena, 2008: 110). También Carlos Fuentes, en la
seleccion de las obras que Paz incluyd en el segundo programa, hallaba los
rasgos innovadores a través del nexo entre lo nuevo y lo antiguo: “El teatro breve
de Tardieu, Neveux y lonesco viste sus temas contemporaneos (es decir,
permanentes) con la antigua forma del paso, del entremés y la farsa” (Unger,
2006: 59). Lo cierto es que su actividad revela que para estos creadores era
necesario revisitar el pasado porque, al dejar al descubierto el fondo de
universalidad del espiritu teatral, se trascendian los reduccionismos nacionalistas
o clasicistas para dar paso a una teatralidad de lo poético considerado como un
retorno a lo primigenio, un reencuentro con los fundamentos del origen del arte y
el poder universal de la creacion humana. Su ideario artistico recupera asi el rasgo
distintivo de la disertacién esteticista latinoamericana; el significado de las
manifestaciones estéticas se establece como “el horizonte desde el cual se podra
plantear un ‘retorno de lo reprimido’, es decir, un retorno de las tradiciones
historico-culturales dominadas y/o excluidas por la modernidad occidental”
(Teodoro, 2011: 542). Para la “vanguardia humanista”, la tradicién teatral
suprimida de los escenarios del medio siglo, incluia a todas aquellas
manifestaciones que no se regian por los modelos de produccion mimético-
realista. Carlos Monsivais declaraba que “Poesia en Voz Alta es un momento
liberador del teatro, el movimiento que declara la muerte del teatro rigido de “tres
unidades” y con acento castizo. Y los memorables decorados y los vestuarios de
Soriano resultan indispensables, al combinar magnificamente la seriedad y el
desenfado que distinguen al grupo” (Monsivais, 1993:167). Las palabras del critico
ponen de relieve que la propuesta de este grupo experimental era contradictoria a

los usos de la escena mexicana de entonces, porque su intencion no era la de
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construir un ambiente que diera la sensacién de “realidad”. En oposiciéon a la
enunciacion literal de los escenarios realistas, los creadores de Poesia en Voz Alta
entendieron al teatro como una manifestacién poética, una experiencia estética
que reclama la evocacion “artificiosa” de la realidad; buscaban un quehacer teatral
considerado creacion, arte, porque respondia a los elementos primordiales de la
teatralidad originaria:

Necesitamos ponernos de acuerdo sefioras y sefiores; no estamos
haciendo teatro con el sentido cada vez mas andmalo que tiene esta
palabra. Deliberadamente hemos optado por la solucion mas dificil: la de
jugar limpio al antiguo y limpio juego del teatro. Esto quiere decir que no
vamos a engafiar a nadie, que renunciamos lucidamente a la mayoria de
los recursos técnicos que pervierten y complican el teatro contemporaneo.
Lejos de ser nueva, la formula adoptada por nosotros se remonta al origen
mismo del teatro occidental: el “auto” y el “misterio” hagiografico y
sacramental, es la farsa que prospera en la comedia del arte de Italiay en
el “paso” espariol (Arreola en Unger, 2006: 45).

Las palabras de Juan José Arreola manifiestan que su actividad universalista
obedecia a que se aventuraron en una teatralidad ludica, entendida como la
constante primordial del arte escénico, pues reconocieron que en la esencia de la
enunciacion teatral se encontraba el uso del poder de evocacion imaginativa del
dispositivo escénico, el cual subyacia tanto en las expresiones vanguardistas
como en las manifestaciones de la antigiedad. En oposicion a las producciones
“tecnoldgicas” del teatro realista y sus producciones espectaculares, Poesia en
Voz Alta configuré su quehacer denominandolo “teatro imaginativo”, bajo el
entendimiento de que la novela relata, pero la poesia sugiere, es decir evoca lo
oculto a través de lo presente. Lo imaginativo implicaba un uso poético de la
escena que ponderaba su naturaleza de arte ficcional, entendida de manera muy
similar a como Reyes lo definia: “Indica por una parte que, que afadimos una
nueva estructura —probable e improbable- a las que ya existen. Indica, por otra
parte, que nuestra intencion es desentendernos del suceder real. Finalmente,
indica que traducimos una realidad subjetiva” (Reyes, 2005: 42). El lenguaje
escénico de Poesia en Voz Alta expres6 “un espacio lleno de sugerencias y
ambientes magicos” (Monsivais, 1993: 13), a través de Ila economia de

elementos. Sus creadores buscaban una visualidad que enunciara los procesos de
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la ficcion a través de un uso polisémico de los recursos teatrales, determinados
por la accion dramatica y un pensado trazo escénico que potenciaban las
capacidades expresivas del actor y de la palabra, asi como la participacion activa

del publico.

A partir de los textos elegidos, Soriano [escenografo] y Mendoza [director
de escena] fueron inventando un lenguaje paralelo, auténomo,
independiente del texto. Tomaban la palabra como punto de partida para
crear otra escritura, que era la combinacion de una serie de signos
relacionada estrechamente con los objetos y el cuerpo del actor. El
movimiento de los actores determinaba la puesta en escena: algunas veces
era mas importante el gesto y la composicion plastica que la misma historia
contada. Con esto se descubre y nace lo que hoy conocemos como el
lenguaje de la puesta en escena (Cruz, 1990: 14).

Su busqueda de lo legitimo del origen teatral también se cifraba en la recuperacion
del suceso escénico en su dimension primigenia y creadora, pues la escena
poética, con su eliminacion de lo superfluo, pretendia eliminar el obstaculo de lo
evidente para revelar lo esencial. El artista teatral, entendido como poeta,
responderia a la caracterizacion de Reyes: “spiraculo de dios” (Reyes, 2005: 32);
su quehacer seria un “juego divino [que] busca una satisfaccion ilimitada, un
desquite contra lo finito” (Reyes, 2005: 34). La poética de lo poético incluy6 la
formulacion estética de las manifestaciones de la imaginacion, de la religiosidad y
el subconsciente, expresadas en estructuras dramatico-escénicas plagadas de
arquetipos y rastros oniricos, porque concebian que “el teatro es mascara, pero
mascara de cristal: su mision no es ocultar sino hacer mas transparente la
condicion humana” (Unger, 2006: 60). Precisamente, cuando Cristopher Innes
establece el sustrato comun al eclecticismo vanguardista de la experimentacion
teatral, propone como elemento de cohesion el interés espiritual por las diversas
manifestaciones de la vuelta al origen; en este sentido esencial, la recuperacion de
lo primitivo, arcaico o antiguo es el testamento de la trascendencia humana y su
habilidad creadora. El estudioso afirma que los exponentes del vanguardismo del
siglo XX “estan unidos como variaciones del mismo objetivo: retornar a las “raices”
del hombre —ya sea en la psique o en la prehistoria- que se refleja en el nivel

estilistico por el retorno a formas “originales” de drama [...]. Y es a la luz de estas
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cualidades que resulta apropiado el nhombre acufiado por Antonin Artaud: el teatro
sagrado (Innes, 1995:11-12)”". Para Poesia en Voz Alta, el recorrido por las formas
teatrales de la antiguedad, permitia recordarle a la humanidad moderna,
demasiado racional e intelectual, su status sagrado; el acontecimiento teatral se
concebia entonces como la oportunidad de la comunion de los individuos con el
poder universal de la creacién. Consecuentemente, sus creadores ponderaban el
poder de la palabra poética generada en la movilidad de la creacién teatral, pues
concebian que, en su naturaleza simbdlica, se encontraba el origen ancestral de
manifestacion sagrada del teatro. Por eso la nota de Carlos Fuentes para el
programa de mano de la segunda temporada especificaba que “El idioma llevado
a su expresion mas alta vuelve a ser el idioma original comun y comunicable [...]
en que todos pueden reconocerse y reconocer a los demas. Esta es, ha sido y
sera la intencién primaria del teatro. De alli su funcién libertadora y unificante”
(Unger, 2006: 60). En este sentido, José de la Colina destaca que la aparicion de
Arreola en traje de juglar en el primer programa era el simbolo del ideario de

Poesia en Voz Alta:

El juglar que lanzaba al aire la poesia, que la convertia en medio de
comunién, es uno de los creadores del teatro entendido en toda su
amplitud. En los autos y misterios de la Edad Media, en las farsas, pasos y
entremeses, todo giraba alrededor del verbo: el somero escenario, la accion
esquematica, y el mismo tono del recitado buscaban primordialmente hacer
destacar la palabra del poeta (Unger, 2006: 55).

Como para los otros creadores de este grupo experimental, para Garro, el medio
para expresar el espiritu verdadero del fendmeno teatral era la dimension poética
y la vuelta a lo originario, pues consideraba que la legitimidad del teatro mantenia
una relacion directa con la conciencia del poder de la palabra. La dramaturga
comprendia, a semejanza de los griegos, que “El teatro es vida, vida sobre la
escena, palabra declarada y canto” (Garro,
http://www literatura.inba.gob.mx/literaturainba/escritores/escritores_more.php?id=

5813 _0_15 0_M). Las ideas de la escritora sobre la naturaleza del teatro y su
vehemente postura acerca de que el teatro permitia “revelar el revés de las cosas”

(Garro en Rosas, 2005: 405) —es decir, esa realidad encubierta e inefable que se
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erige paralela a la vida comun— permitieron su insercion dentro de la ideologia
artistica de Poesia en Voz Alta, porque, al igual que los miembros de esta
agrupacion, se interesaba por devolver al teatro su derecho como espacio legitimo
donde acaece la ilusidn, la imaginacion y la fantasia: la dimension poética en que
se revela la vida verdadera del espiritu. El quehacer poético, el teatro como arte
de “ficcion”, “es la lucha con lo inefable” (Reyes, 2005: 47); por eso, Héctor Azar
pondera que la teatralidad que determina la poética garriana “le exige al director
de escena el juego libre y responsable de su creatividad. [Es] Teatro que exige del
publico el disfrute mayor tanto como el cabal entendimiento, la realizacion plena
de todo lo que contiene textual y contextualmente por parte de los que lo pongan
en escena” (Azar, 1991:4). De este modo, el critico pondera que los textos
dramaticos de Garro son una propuesta de poética estructural distinta que, bajo la
nocion de “teatro poético” erigida por los experimentalistas escénicos, permitio la
variacion en el modo de produccion teatral vigente. La practica escénica que
emprendié la novel dramaturga, al lado de Poesia en Voz Alta, se expres6 como
un afan de vanguardismo porque, a través de la ponderacion del teatro como ente
poético, incluia “una rigurosa experimentacion estética destinada a hacer avanzar
el progreso técnico y cientifico del arte mismo, mediante la exploracién de
preguntas fundamentales [...] ,qué es un teatro?, ;qué es una obra?, ;qué es un
actor?, ;qué es un espectador?, ;cual es la relacion entre todos?, ¢qué
condiciones sirven mejor a esto?” (Innes, 1995: 25). En este sentido el teatro de
Garro puede concebirse como modificador y modelador de la dramaturgia y de la
escena que hasta entonces y posteriormente se realiza en los escenarios

mexicanos.

VIl. La poética de lo poético: el retorno a la potencia espiritual del arte

Como ya se ha dicho durante las reflexiones anteriores, las nociones
espiritualistas, que ponderan al arte como asiento de la universalidad
trascendente, impulsaron a los ateneistas para definir un misticismo esteticista que
les permitié brindar una nueva comprension acerca de la realidad del ser y de la

existencia en todos los ambitos de la cultura. Este sustento ontoldgico, a su vez,
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habria de fundamentar nuevas consideraciones epistemolégicas sobre el arte;
para algunos creadores con intenciones de renovacion artistica en el México del
siglo XX, la intencion poética pudo tornarse en el paradigma de expresion de la
esencia creadora de la humanidad. La creacidn poética, entendida como
expresion de artificio, se opuso a la representacion practica de la simbolizacion de
lo real operada por el intelecto. Al considerar que el artista poseia una mision
espiritual, creian que a través de su potencia poética, el teatro podria, entonces,
como Bergson habia propuesto, revocar el riesgo de wuna humanidad
espiritualmente inerte, constrefiida por el automatismo propiciado por el progreso
tecnoldgico que habia favorecido la era del cientificismo radical. La actividad
artistica de Poesia en Voz Alta convocé a la polémica, precisamente, porque su
ideario estético se fundamentaba en un universalismo que promovia una
teatralidad de lo poético considerado como un retorno a lo esencial, un
reencuentro con los fundamentos del origen del arte y el poder espiritual de la
creacion humana.”® Si por un lado, este grupo de experimentacion era alabado
por su originalidad, hallaron detractores que los tildaron de “artepuristas” y
“esnobistas” porque fincaron su actividad en la busqueda de la “esencia pura” que
constituia al teatro, recuperando con formas nuevas a los autores del pasado y
dando a conocer las tendencias mas modernas de Europa. A propdsito del cuarto
programa de Poesia en Voz Alta, donde se estrenaron Un hogar sélido, Andarse
por las ramas y Los pilares de Dofa Blanca, Luis Sanchez Zevada exponia:

Claro esta que éste es teatro para un sector reducido, no puede hacerse
llegar a todo publico. Hay poesia aunque falte mensaje. Hay belleza,
armonia y ritmo, aunque falta construccion dramatica y tema, y gusta tanto
a los snobs, como a quienes disfrutan de las bellas frases vy la literatura; a
los comunistoides y los farsantes que vestidos de negro rodean a sus
dofias Blancas de Paraguas. Con todo hay espectaculo, y como dije, teatro
[...] (Zevada, 2008: 89)

43 Las expresiones vanguardistas y su busqueda de un sentido litrgico del espacio teatral
no estaban muy alejadas de la propuesta de Nietzche cuando éste afirmaba que es inutil buscar
otro origen de la tragedia que no sea el mismo hombre (Nietzche, 1992: 42-44). Ni tampoco lo
estaba de las propuestas de Carl Jung que, al hablar de los suefios y los mitos, presentaba al
hombre moderno occidental arraigado a la aparente seguridad de su conciencia. Esta le permitia
dominar el mundo exterior, pero no le capacitaba para relacionarse con el microcosmos de su ser
interior (Jung, 1998: 439-440).
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Es importante hacer notar que esta declaracion pone de relieve un antagonismo
que no se centra unicamente en la cuestion técnica de lo teatral. Reconoce que la
manifestacidén con intenciones de vanguardismo es teatro, pero descalifica su
objetivo cuando apunta que aunque hay poesia, es decir, ideario estético, no hay
mensaje o en otras palabras tesis social. Como lo muestra la critica de Zevada, el
nacionalismo con su correspondiente quehacer teatral de corte social y politico y el
universalismo con su busqueda de la esencia del arte, se enfrentaron expresando
su divergencia en torno al quehacer innovador de estos artistas. La pugna entre
ambos campos culturales hacia evidente una tension mucho mas profunda y
antigua al interior de la tradicion ideoldgica del pensamiento mexicano que, a decir
de Carlos lllades, era “una especie de meta polémica, con un polo en el
pensamiento empirico y racional, y las visiones teoldgicas y metafisicas, en el
otro” (lllades, 2008: 13). La renovacion teatral que emprendié Poesia en Voz Alta
implicé una nueva forma de entender la teatralidad a partir de nociones estéticas
que se apartaban de las ponderaciones de la mimesis entendida como
reproduccion literal del mundo. Su caracter de movimiento con intenciones de
vanguardismo fue dado por la intencion de promover a las manifestaciones
teatrales como vinculo con la espiritualidad humana, si consideramos con Innes
que, generalmente, la busqueda de un sector de las manifestaciones
vanguardistas en Occidente fue la expresion de la posibilidad de acallar la pérdida
espiritual del hombre y de tender un puente entre su ser ancestral y su existencia

contemporanea:

El drama de vanguardia generalmente comparte este tipo de objetivo
terapéutico casi mistico, ya sea en la forma expresionista de una
inspiraciéon emocional que supuestamente “transfigurd” a los espectadores
de tal manera que surgieron de alli como “Hombres Nuevos”; o en el
“exorcismo” de Artaud, que pretendia a la vez liberar de los frenos de la
civilizacion, restaurar la relacién natural con el universo espiritual y purgar
de toda violencia al publico [...] Al mismo tiempo la naturaleza estética y
retérica de la accion ritual es esencialmente teatral y ha ayudado a
disimular algunos problemas filoséficos que hay en este retorno a las
raices” (Innes, 1995 :25).

En el fundamento “poético” de la practica artistica de Poesia en Voz Alta se

encuentra no soélo la nocidén universalista, promovida desde la intelectualidad
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ateneista, sino que, en su ideario de creaciéon, denominado “teatro imaginativo” o
“poético”, estos artistas del teatro experimental recuperaban la ponderacion
espiritualista de que “La vitalidad, en la base, lo mismo es alimento a la creacion
artistica que de todo ser” (Reyes, 2005: 34). A partir de esta consideracion, la
intuicion poética se constituyo en “el noble significado de la poiesis o creacién pura
de la mente” (Reyes, 2005: 46). Lo poético se identificd, entonces, con el
procedimiento genuino de la literatura, en tanto refiere a “la experiencia pura”,
entendida como lo humano esencial, que se opone a “la experiencia de
determinado orden de conocimientos” (Reyes, 2005: 44). De este modo, Alfonso
Reyes, lector de La risa, muestra afinidades con la nocién de la “imaginacion
poética” bergsoniana que es una aprehension absoluta de lo real. Para Bergson,
“Lo que so6lo nos interesa en la labor del poeta, es la percepcion de profundos
estados de alma, de ciertos conflictos absolutamente intimos. Se trata de una
visibn que no se alcanza desde afuera, por no ser las almas penetrables
mutuamente” (Bergson, 2009: 138). La intencion de ficcion de todo arte fue
ampliamente reconocida por los creadores de Poesia en Voz Alta porque querian
revelar mediante la escena poética los mundos no evidentes a la razon: bajo las
consideraciones espiritualistas, los mundos “imaginarios”, correspondian a la
revelacion de “una profunda realidad velada por las necesidades de la vida
[practica o convencional]” (Bergson, 2009: 134). La recuperacion del caracter
ficticio del arte permiti6 oponerlo a los métodos de la razén para conocer vy
configurar el mundo. Bergson apunta que el raciocinio es una forma de
conocimiento que “esta destinada a asegurar la insercidn perfecta de nuestro
cuerpo en su medio, a representarse las relaciones de las cosas exteriores entre
si, en fin a pensar la materia” (Bergson, 2007: 13). Reyes habria de considerar la
revaloracion del término mimesis en tanto el concepto de “imitacion de la
naturaleza” se habia confundido a partir de las nociones epistemoldgicas de la
racionalidad: “El término es equivoco, desde que se tiende a ver en la naturaleza
el conjunto de hechos exteriores a nuestro espiritu, por donde se llega a las
estrecheces del realismo” (Reyes, 2005: 42). Lo realista, asociado a la

enunciacion de la expresion superflua de lo vital, se opuso a lo poético, asociado a
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las “irrealidades” provenientes del contacto interior con lo vital, es decir, de la
coincidencia con la esencia del espiritu humano. De este modo Reyes pondera
que lo poético radica en que “afadimos una nueva estructura —probable o
improbable- a las que ya existen. Indica, por otra parte que nuestra intencion es
desentendernos del suceder real’ (reyes, 2005: 42). Paradodjicamente, este
“desentendimiento” prodigaba, bajo las nociones espiritualistas, una “mas directa
vision de la realidad” (Bergson, 2009: 134). Para Reyes, a semejanza de Bergson,
la pureza de la literatura “implica una ruptura con todo lo convencional, un innato
desapego  dirigido especialmente hacia la conciencia, en fin, una cierta
inmaterialidad de la vida, que corresponde a lo que se llama idealismo” (Bergson,
2009: 134). Por eso, cuando el ateneista consideraba a la literatura “ficcion de la
ficcion” (Reyes, 2005: 33), no implicaba con esto una mayor distancia con
respecto al conocimiento fehaciente del objeto, sino la coincidencia mas inmediata
con su expresion verdaderamente real. Cuando el poeta hace artificio refiere a
“algo mucho mas universal y profundo que el pequefio suceso practico” (Reyes,
2005: 33). El espiritualista francés consideraria que “la obra contiene realismo
cuando en el alma hay idealismo, y que sélo a fuerza de idealidad es posible
ponerse en contacto con lo real” (Bergson, 2009: 134). El quehacer artistico es
modelo trascendente y ejemplar de la vida humana en plenitud porque muestra, en

su contacto con lo vital,

Que un esfuerzo de este género no es imposible, lo demuestra ya la
existencia, en el hombre, de una facultad estética al lado de la percepcion
normal. Nuestro ojo percibe los rasgos del ser vivo, pero yuxtapuestos
unos a otros y no organizados entre si. La intencion de la vida, el
movimiento simple que corre entre lineas, que las enlaza unas a otras y
les da una significacion, esto se le escapa. Dicha intencion es lo que el
artista trata de aprehender colocandose en el interior del objeto por una
especie de simpatia, abatiendo, por un esfuerzo de intuicién, la barrera
que interpone el espacio entre él y su modelo. Es verdad que esta
intuicién estética, como por lo demas la percepcidén exterior, no alcanza
mas que lo individual (Bergson, 1963: 650-651).

Cuando la percepcion de lo verdadero no procede por la generalizaciéon, entendida
ésta como la abstraccion simbdlica de lo real -operacion psicolégica necesaria

para los fines practicos de la vida-, surge la intuicion estética, ejercicio de
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apreciacion no pragmatico, que puede enunciar lo individual, asociado a lo
original, pero que no se centra en lo determinado, definido en este caso como lo
particular. En este sentido, el artificio de lo poético es, como Reyes, expresaba,
“literatura en pureza”, que habla al hombre en lo general, pero en tanto esto
determina la universalidad de su caracter humano. Frente a las nociones
genéricas de la vida convencional, del lenguaje de “lo real determinado” (Reyes,
2005:43), que muestran la faz “impersonal’, es decir, “aquella que el lenguaje fij6
de una vez por todas, porque es siempre la misma, en idénticas condiciones para
toda la humanidad” (Bergson, 2009: 132), esta el lenguaje poético, cuya intencion
estética “le obliga a observar internamente con tanta potencia, que en lo real
descubre lo virtual” (Bergson, 2009: 139): percibir las cosas por si mismas, como
entes “individualizados”. Es decir que, el arte en pureza, con su intencionalidad de
ficcion, muestra lo personal y, por tanto, lo unico e imprevisible del desarrollo
creador de la vida que transita como un flujo por el canal de lo humano: “El
dramaturgo nos muestra el desenvolvimiento de un espiritu, un asunto con
sentimientos y hechos, que, producidos una vez, nunca mas se produciran
nuevamente” (Bergson, 2009: 136). De este modo, para los creadores de Poesia
en Voz Alta, lo individual implica a lo universal, lo ficticio a lo real y lo poético a lo
artistico, en tanto, ajeno a los fines practicos el teatro “se ha servido de aquellos

rodeos de catacresis con los que se nombra lo innominado” (Reyes, 2005: 27).

VIIl. La escritura poética de Garro: una puerta a la realidad espiritual

Como lo muestra la actividad de Poesia en Voz Alta, el universalismo inspirado
desde el quehacer mistico esteticista de los ateneistas, promovié que durante la
primera mitad del siglo XX, algunos creadores con intenciones de vanguardismo
contemplaran la trascendencia de las formas candnicas, pero a través de la
recuperacion de “lo oral, lo particular, lo local, lo temporal, en fin, de la
subjetividad, sin desdefiar la objetividad que es vista como uno de los criterios y
no el unico criterio de la verdad” (Alcantara, 2008: 14). La obra de muchos
escritores mostraba su afan de renovacion artistica en la inclusién de poéticas

tradicionales y recursos innovadores sin contradiccion, proponiendo un canon de
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escritura distintivo que parecia responder estilisticamente al ideal vasconceliano
sobre la multiplicidad recuperada en la sintesis de lo mestizo: “un dia vendra en
que la historia [...] nos exija frutos maduros y originales, como corresponde a la
nueva zona del espiritu que se ha formado por el cambio de medio y la fusion de
razas” (Vasconcelos, 2000: 115).** Deborah Cohn establece, como manifestacion
ejemplar de este canon a la obra de Agustin Yarnez, Al filo del agua, publicada en
1947, pues integraba el contenido social, “con la estilistica y tematica
experimentales del modernismo anglosajon, que comenzaba a influir en la ficcion
hispanoamericana de aquella época” y demostré que la inclusién de influencias
extranjeras “no eran sindnimas del abandono de temas y preocupaciones
mexicanos” (Cohn, www.clio.110mb.com/identidad_cult_en_Mexico.pdf:3). De
manera semejante, el quehacer dramaturgico de Garro se caracterizara, entre
otras cosas, por recuperar el caracter universal del espiritu humano sin excluir el
perfil local de las circunstancias y personajes que son definidos por el patrdn

idiosincratico nacional:

En esta obra [Un hogar sdlido] de acentos universales, México esta siempre
presente. Hay referencias a lugares como Chihuahua y el rio Mezcala; a un
personaje histérico como Benito Juarez, y a organizaciones como la
Asociacion de Ciegos. Aqui los personajes son mexicanos por sus
creencias religiosas, la preocupacion femenina por el hogar y la ropa, en
sus formalidades y cortesias, en su desconfianza hacia el gobierno, y por la
creencia de que la muerte es otra fase de la vida (Unger, 2006: 91).

Debido a estas caracteristicas, en el momento de su recepcion, la primera
incursion de Garro en la dramaturgia fue acogida como una expresion innovadora
del teatro de la modernidad. Para Luis G. Basurto, la recién estrenada dramaturga

poseia “un espiritu mexicanisimo de lo universal” (Basurto, 2008: 87). Armando

4 Tal como lo queria Usigli, la produccién dramatica de la generacion de los cincuenta supo
conformar varias propuestas dentro del paradigma de teatro nacional de la modernidad que él
mismo habia impulsado. Los herederos mas inmediatos de su pensamiento fueron, en su mayoria,
los alumnos de su catedra impartida en la Universidad Nacional: Emilio Carballido, Sergio Magania,
Luisa Josefina Hernandez, Héctor Mendoza y Jorge Ibargliengoitia, entre ofros. A decir, de
Armando Partida (2000), los conocimientos sobre los dramaturgos de la vanguardia europea y del
realismo norteamericano que el maestro Usigli les inculcd, fueron tan sélo un punto de partida para
que elaboraran un discurso y una estética propia.
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de Mariay Campos consideraba que el teatro de Garro “se nutre [...] de las raices
hundidas en la tierra nuestra con jugos y esencias subterraneas de nuestro acervo
folcklorico en su mas pura esencia: la cancién infantil” (Maria, 2008: 92), pero
también encontraba que mantenia relacién con Maeterlinck, Giradoux y Anouilh.
Juan Garcia Ponce advertia que Un hogar sélido es un “impresionante estudio
psicoldgico, pero no por esto menos poético, de la realidad mexicana” (Garcia,
2008: 94). Mas tarde, Carlos Soldérzano, pone de relieve que el caracter singular
de su escritura proviene de la experimentacion innovadora y de su revitalizacion
de lo mexicano cuando afirma que “Ha asimilado todas las corrientes literarias de
vanguardias, para retornar a los temas de su infancia, a la magia de las leyendas
provincianas, a la breve y sustanciosa sabiduria humana resumida en refranes y
en las frases gastadas a lo largo del tiempo, que ella sabe animar con nuevas
significaciones” (Soldrzano, 1973: 222). La caracterizacion que sus criticos vy
estudiosos hacen de su quehacer creador expresa la deuda de la dramaturgia
garriana con sus tutores intelectuales. Si Garro “ve a sus personajes y al mundo
en que éstos se mueven con ojos mexicanos desprovistos de prejuicios
nacionalistas” (Carballo, 1986: 506) es porque, el misticismo esteticista de sus
predecesores incitaria a la joven escritora a configurar una poética de creacién
que entendia que “es pasible de mencidn o aprovechamiento literario toda realidad
que llega a nuestra mente. La intencidn de la literatura es inflexible; sus motivos
ilimitados. Al punto que la literatura puede definirse por esta pureza de sentido y
esta universalidad de motivos” (Reyes, 2005: 24). Sus encuentros intelectuales y
artisticos con Usigli, Los Contemporaneos y los propios Ateneistas, férreos
universalistas, definieron que su escritura se mostrara heredera de la mision
sagrada del intelectual por liberar, mediante la cultura, el Ser de lo mexicano: “El
teatro como un medio de cambio social fue una de las creencias fundamentales de
Usigli, basado en que el desarrollo no proviene tanto de la educacion racional de
las ciencias, como de la transformacién de la conciencia. En esto fue un seguidor
de Vasconcelos, quien creia en las virtudes liberadoras del arte” (Schmidhuber,
2006:http://www.cervantesvirtual.com/obra/rodolfo-usigli-ensayista-poeta-narrador-

y dramaturgo-0/). A semejanza de ellos, la escritora comprendid la trasformacion
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social como una busqueda espiritual y un cometido ético de la creacion artistica:
“[...] yo creo que el escritor es el que da el patrén de como vamos a ser. Homero
inventé al griego. A partir de Homero todos los griegos fueron iguales. Todos
fueron Aquiles” (Garro en Miller, 1979: 215). Garro admira a Juan Rulfo, a Martin
Luis Guzman y a José Vasconcelos porque veia en ellos al “escritor apegado al
pais, de raiz mexicana y que presenta un México profundo y auténtico” (Garro,
http://www literatura.inba.gob.mx/literaturainba/escritores/escritores_more.php?id=
5813 _0_15 _0_M). También declard, segun Marcela Magdaleno, que la decision de
su incursion en la dramaturgia fue promovida por el contenido de Panuco 137,

Emiliano Zapata y Trépico, obras magistrales de Mauricio Magdaleno, porque

[...] me impactaron enormemente, tal vez no hubiera rescatado las voces
de mis ancestros revolucionarios, la voz del diablo, del angel, del dolido, la
voz apaciguada por la bala, los susurros del campo. El Teatro de Ahora
refleja las voces del imaginario colectivo, que nadie escuchaba en aquel
entonces, porque todos estaban ocupados mirando la modernidad. Cuando
me di cuenta que estas voces estaban siendo extirpadas de la historia
oficial, comprendi que era urgente rescatarlas del averno” (Garro en Rosas,
2008: 34).

Cuando Garro se propone rescatar de la condenacion las voces del origen que
hablan por medio de sus ancestros, parece encontrarse con la dimensién estética
de la existencia humana que fue ampliamente desarrollada por Caso, Vasconcelos
y, posteriormente, por Samuel Ramos, pues los ateneistas suministraron a sus
concepciones filosoficas un “tono de cristiano optimismo y generosidad, de
libertad, de simpatia por el pueblo” (Salmerén en Silva, 2011: 273).*> Como lo
demuestran los discursos de su obra dramatica, la renuncia a la modernidad que
proclama la dramaturga refiere a los patrones que sustentan la supremacia de la
racionalidad cientifica, a la que sus maestros ateneistas habian identificado con

las propuestas morales y sociales del pensamiento positivista: “una vision critica y

45 El antecedente del surgimiento del Ateneo de la Juventud fue la agrupacion denominada
Sociedad de Conferencias, formada en 1908 por iniciativa de Jesus T. Acevedo, principalmente, en
la que participaron personalidades del medio cultural mexicano como José Vasconcelos, Alfonso
Reyes, Pedro Henriquez Urefia, Carlos Gonzalez Pefia, José Escofet, Martin Luis Guzman, Diego
Rivera, Manuel Ponce, Julian Carrillo, Isidro Fabela y Federico Mariscal. Sin embargo, la nueva
generacion de jovenes intelectuales ya se habia dado a conocer publicamente, en 1907, mediante
la revista Savia Moderna.
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negativa de los modelos culturales tanto intelectualistas como materialistas de la
modernidad y propugnan un nuevo modelo cultural que al menos dé cabida a las
dimensiones emotivo-sensibles y no utilitarias de la existencia y la actividad
humanas” (Teodoro, 2011: 543). Garro, siguiendo el “mexicanismo de ‘sangre y
alma” (Garcia, 2008: 291) de Reyes, pretende proveer con su escritura dramatica
los medios de liberacion de la patria oprimida. Sus textos dramaticos hablan de la
libertad de los mexicanos, pero sin proclamas “politizadas” porque “Si [al ser
humano] lo convertimos en masa, pierde su sentido de ser, se convierte en algo
informe e inhumano, es decir, en el suefio sofiado por los totalitarios” (Garro en
Schmidhuber, 2007: 110). En cambio, reconoce que los creadores que “vuelven al
espanol esencial” trabajan con un lenguaje “muy rico, muy flexible, muy variado”
que les permite ser “los que han hablado de México” (Garro en Miller, 1979: 215).
A semejanza de Reyes, como de Urefia y Vasconcelos, comprendio la importancia
de tender un puente con la cultura occidental, pues “por medio de sus propias
raices, México se predisponia asi, culturalmente, a lo universal’” (Garcia, 2007:
290). Los rasgos de su ideario dramaturgico revelan un retorno y revaloracion a la
tradicion hispanica que, desde el impulso ateneista y el quehacer de Los
Contemporaneos, habia sido diseminada a fin de comprender la magnitud del
espiritu de lo hispanoamericano.*® La recuperacion del pasado comun y originario

determina su quehacer contemporaneo:

“6 A este entorno cultural habria que afiadir que la presencia de la filosofia espafiola toma
fuerza en la época de juventud de Garro, debido a la diaspora de intelectuales a causa de la
Guerra Civil Espafnola. Esta fuerza a varios pensadores a buscar refugio en México donde son
apoyados, en gran parte, por la Casa de Espafia en México que posteriormente se convertira en El
Colegio de Meéxico. Se establecen en el pais Joaquin Xirau —gran difusor de la filosofia
bergsoniana en la segunda mitad del Siglo XX- Juan Roura, Juan David Garcia Bacca, Maria
Zambrano, Jaime Serra Hunter, Eduardo Nicol, José Maria Gallegos Rocafull, Luis Recaséns
Siches, Eugenio Imaz, Wenseslao Roces, Adolfo Sanchez Vazquez y José Gaos. Este ultimo -
también orteguista- seria otro afanoso de los estudios sobre Latinoamérica y la filosofia de lo
mexicano (Villoro, 1995: 79), dedicando estudios a Ramos, Caso, Reyes, Oswaldo Robles,
Vasconcelos, Justino Fernandez y Edmundo O’Gorman. Sus discipulos entre los que destaca
Leopoldo Zea fundan, en 1948, el grupo Hiperion: Emilio Uranga, Jorge Portilla Luis Villoro,
Ricardo Guerra, Joaquin Sanchez McGregor, Salvador Reyes Nevares y Fausto Vega. Si bien su
actividad conjunta sélo duré hasta 1953, fueron los maximos exponentes del legado de una
ontologia del mexicano en el medio siglo y continuaron la impronta espiritualista en torno a las
ideas de la fenomenologia kantiana, el orteguismo y el existencialismo. Asi como en el ambito de la
literatura, la escritura garriana es heredera del impulso ateneista, el legado de dichos pensadores
se percibe en el grupo Hiperion en aspectos como su inquietud por definir “lo mexicano” y su
proposito de sintetizar lo nacional y lo universal, asi como por retomar las reflexiones de Caso y
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Mi primer contacto con el teatro fue en la infancia y a través de la lectura
de los clasicos espafoles. La dama boba, La estrella de Sevilla, Las
paredes oyen, El perro del hortelano, ElI condenado por desconfiado,
etcétera, me iniciaron en el deslumbrante mundo de la fantasia espafola
del cual todavia no acabo de salir. [...] Mi paso por la Universidad de
México fue una continua presencia del teatro espanol, que para mi sigue
siendo el teatro superior. Me da risa que algunos piensen que mi manera
de escribir proviene de lonesco, y me parece que este juicio viene de
personas que soOlo leen a los autores de moda. Me proclamo discipula,
mala, pero discipula de los autores espanoles. No solo de los autores de
teatro, sino de los prosistas, desde los clasicos hasta Valle Inclan, Gomez
de la Serna, etcétera, que me han ensefiado el disparate, ya que no he
podido alcanzar su imaginacién y su fantasia. Me siguen asombrando: El
licenciado Vidriera, Los cuernos de don Friolera, El didlogo de los perros,
etcétera (Garro en Rosas, 2008: 40).

La particularidad de la dramaturgia de Garro muestra que, como lo habian
declarado los intelectuales de Poesia en Voz Alta, la interrelacién de lo nuevo y lo
antiguo, la integracion de las poéticas dramaturgicas tradicionales y aquellas de
vanguardia, era un medio para volver al origen legitimo del acto teatral,
despojandolo de lo suplementario y haciendo resurgir su identidad ludica e
imaginativa: “Un bafo diario en su inagotable fantasia [la de los ‘incomparables y
eternos vanguardistas espafoles’] es lo que deseo a todos aquellos que quieran
permanecer siempre jovenes” (Garro en Rosas, 2008: 40). Para Antonio Magafia
Esquivel era indudable que los principios de la escena poética que desplego
Poesia en Voz Alta habian sido el mejor sostén para la dramaturgia de Garro
porque su teatro consistia en “alusion alegorica y fantastica [...] todo ello con el
encanto y la magia de la palabra; es [...] un teatro que se aparta de toda
convencion escénica, que confia su destino al sutil y poderoso instrumento que es
el lenguaje y a la revelacion prodigiosa que de la palabra puede tener el director
de escena” (Magana, 2008: 114). Magana refiere a la enunciacién poética que
caracteriza a la obra de Garro en su singularidad y que fue uno de los aspectos

innovadores ampliamente reconocido por sus criticos desde sus primeras

Vasconcelos para configurar sus nociones sobre la existencia mexicana. En sus miembros esta
presente la intencion liberadora que el Ateneo de la Juventud le habia conferido a la filosofia
metafisica.

82



incursiones. Como las otras caracteristicas de su produccién dramatica, lo poético
respondia a las consideraciones metafisicas sobre el arte de una intelectualidad
que queria apartarse del racionalismo engendrado por la ciencia positiva. Su
escritura dramatica que “es un pensar para la puesta en escenad’
(Garro,http://www.literatura.inba.gob.mx/literaturainba/escritores/escritores_more.p
hp?id=5813_0_15 0_M), se sustentaba en la consideracién de lo poético como
expresion de artificio. Como Reyes, Garro entiende que el arte es un suceder
ficticio que revela mas lo real cuanto mas “se le pide. Asi, el sumo sacrificio de lo
util, de lo que se parece a la practica mejor dicho, de lo que evoca las cosas de la
existencia diaria” (Reyes, 2005:50). El sentido estético de la escenificacion, dado
por la aceptacion de su intencidon ficticia, pondera a su dramaturgia como
configuradora de los ambientes magicos que le reconocen gran parte de sus
criticos, ya que la funcién lirica promueve “la manera formal mas distante del uso
practico” (Reyes, 2005: 52). De la dramaturgia garriana podria decirse lo que
Reyes apunta de la funcion poética: “el lenguaje busca otra manera de ajuste en
otro plano, en el plano de la fantasia” (Reyes, 2005: 55). La predileccion por la
dimension poética deviene de la conviccion de la dramaturga por una nocidn
cercana a la “literatura en pureza”, que “conduce a una vision de lo literario mas
extensa todavia que la misma literatura” (Reyes, 2005: 22). Si, desde el
espiritualismo, la mision del artista dentro de su sociedad se contempla como un
quehacer trascendente que revela “otra vida que no esta en la vida” (Reyes, 2005:
32), el arte busca trascender la enunciacion “realista”, emparentada a una visiéon
racional o util de la vida. Emmanuel Carballo, ponderando los parametros

innovadores de su escritura poética, legitima la obra de la dramaturga:

[...] trata criaturas y asuntos sin demorarse en las peculiaridades étnicas,
en los rasgos puramente locales, en los matices folkléricos. Rompe con el
teatro costumbrista, con el teatro propagandistico, con el teatro que ha
bajado el realismo a las entendederas del publico burgués y con el teatro
mimético que reproduce sin genio las innovaciones escénicas de
vanguardia. Es realista, pero su realismo va mas alla de la descripcion de
las costumbres y el analisis psicologico de los personajes. El suyo es un
realismo magico, préoximo al cuento de hadas y la narracion terrorifica. Un
realismo que anula tiempo y espacio, que salta de la légica al absurdo, de
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la vigilia al suefio pasando por la ensofacién. Mira al hombre y al mundo
con la experiencia del adulto y la inocencia del nino (Carballo 1986: 506).

La escritora se aparta del “realismo” lo mismo que del teatro “politico”, porque se
opone a la “literatura ancilar’ que “sirve de vehiculo a un contenido y a un fin no
literarios” (Reyes, 2005: 17) y que, por lo mismo, conduce a conocimientos
especiales. Frente a la literatura que trata de lo vasto, porque expresa “al hombre
en cuanto es humano” (Reyes, 2005: 18); esta la no-literatura que se limita a lo
determinado, pues remite a la humanidad “en cuanto es tedlogo, filésofo,
cientifico, historiador, estadista, politico, técnico, etcétera” (Reyes, 2005: 18). Para
Garro, la literatura funda su valia en que “refiere a la experiencia pura” de lo
humano en tanto humano y en que busca “un ajuste estético de especie
linguistica, [el cual] resulta[n] en univocidad de contenido intuitivo e individuado”
(Reyes, 2005: 39-40). A Schmidhuber le declara que: “tampoco yo creo en la
ridicula mentira del teatro de ‘nosotros’. [...] me opongo a las obras de los
impostores inventados por los politicos demagogos, que estan terminando con el
teatro en el mundo entero. [...] asistimos al triunfo de los impostores en el arte”
(Garro en Schmidhuber, 2007: 108-111). Reyes, como Bergson aceptan que “el
arte tiende constantemente a lo individual” (Bergson, 2009: 136), en el sentido de
que lo unico de cada manifestacion vital esta encubierta en la simbolizacion
generalizadora del lenguaje racional. En el rechazo que Garro manifiesta a “los
modernos” subyace la negacidén de la supremacia de la racionalidad y del
progreso social basado en la vision cientifica y tecnoldgica. Si, anteriormente, los
ateneistas habian identificado a éstas con las propuestas morales y sociales del
pensamiento positivista, su discipula las relaciona con una época en que la
modernidad implicaba la promocién de un teatro que cifra su valia en el regodeo
exclusivo de la técnica o en la reduccién de la expresion literaria a vehiculo
panfletario. Segun el ideario espiritualista, podria considerarse que ambos
procederes rozan los limites que desvirtuan el poder trascendente del arte, porque
tanto el extremo tecnicismo como el excesivo énfasis en la articulacion de un
mensaje apelan mas al intelecto que a “la franja de la intuicibn que rodea su

inteligencia” (Bergson, 1946: 335). En uno y en otro, la actividad intelectual se
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cierra sobre si misma, la expresion se torna simbdlica en el sentido de que no
revela ya otra cosa que lo determinado de la forma o el contenido y, por tanto, es
ajena a lo esencial:

Cuanto mas las ideas abstractas pueden dar servicio al andlisis, es decir,
a un estudio cientifico del objeto en sus relaciones con todos los demas,
tanto son incapaces de reemplazar a la intuicion, es decir, a la
investigacion metafisica del objeto en lo que tiene de esencial y propio. Y
efectivamente, por una parte, tales conceptos, colocados en hilera, nunca
nos daran sino una recomposicién artificial del objeto, del que sdlo pueden
simbolizar ciertos aspectos generales y en cierto sentido impersonales.
Por esta razon es inutil creer que con ellos se capta una realidad cuya
sombra se limitan a presentar (Bergson, 1960: 16).
A través de la pura forma o del puro contenido la expresion se limita al simbolismo,
entendido como el terreno de las generalidades y convenciones artificiales a
través de las cuales “Mi conciencia y mis sentidos no me aportan otra cosa sino
una realidad practicamente simplificada” (Bergson, 2009: 131). Por eso, para
Garro, el modelo de creacion artistica es el de los escritores que mantienen en
equlibrio “la nota comunicativa” y “la nota expresiva” (Reyes, 2005: 36-37); afirma
que “creo que la literatura son palabras porque forma y contenido son la misma
cosa (Garro, en Miller 1979: 219). Las declaraciones de la dramaturga muestran
que lo anterior nada tiene que ver con la negacion de la autonomia estética propia
del quehacer creador “pues sabemos que la expresion literaria agota su fin en si
misma” (Reyes, 2005: 25); mas bien la critica a la “modernidad” que hace la
dramaturga se refiere, como Reyes apuntaba, al riesgo de “La especializacion
exacerbada en el puro placer verbal —extremo agudo del deleite técnico” (Reyes,
2005: 20). La autora combate en su nocion de “arte puro”, “la orilla por donde la
funcion literaria se desvirtia en funcion de mera ingeniosidad lingUistica” (Reyes,

2005: 20):

[...] hacer puramente literatura no me parece muy honrado, desprecio ese
purismo que quiere desprenderse de los hechos bajo la certidumbre de
que un arte puro es posible. [...] Yo creo que si se vive en un tiempo y
estan sucediendo cosas importantes hay que meterlas en el contexto del
libro, de lo contrario no sirve para nada (Garro,
http://www .literatura.inba.gob.mx/literaturainba/escritores/escritores_more.
php?id=5813_0_15 0_M).
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Garro es consecuente con su rechazo a la “modernidad” porque su aspiracion es
la de la “literatura en pureza”, en la que “en el efecto producido y no en la causa
esta la universalidad” (Bergson, 2009: 136). La literatura no es purismo, pero es,
fundamentalmente, la que “recoge la experiencia pura de lo humano” (Reyes,
2005: 18). Lo que hace ser a la Literatura, por oposicion a la “no-literatura” de las
disciplinas de las matematicas, la historia o la politica es su intencion de hablar
sobre “lo humano puro [que] se reduce a la experiencia comun de todos los
hombres” (Reyes, 2005: 18). En este sentido, Garro habria de definir a la tragedia
helenistica como paradigma del quehacer de un teatro legitimo, puesto que
encontraba que lo puro correspondia a la esencia primigenia. El valor de la
literatura yace en su capacidad para develar esa singularidad que, compartida por
todos los seres humanos, se convierte entonces en la verdad universal, mas

profunda que cualquier rasgo social o cualquier artificio estético:

El hombre (y la mujer) es singular. Y en su singularidad esta su
universalismo y, por ende, su tragedia. [...] En la singularidad de Edipo nos
podemos reconocer todos, porque es un arquetipo, pero en el teatro de
‘nosotros, donde el hombre se convierte en una caricatura colectiva, nadie
podra reconocerse” (Schmidhuber, 2003:128).

Para Garro el arte posee profundas implicaciones metafisicas, en tanto, se
comprende que, en el ejercicio poético que entrana la literatura, “Esta irradiaciéon
metaférica hace ver a las claras que aqui se procura satisfacer una necesidad
espiritual diferente, diferente por su cualidad misma, de las otras dos [historica y
cientifica]: una necesidad que pertenece al orden creador o demoniaco, una
ficcion [...]” (Reyes, 2005: 26). A diferencia del modelo racionalista del siglo XIX, el
pensamiento espiritualista ponderé que el ser humano sélo puede ser libre en la
medida en que se reencuentre con lo divino, con el origen de lo vital. La memoria y
la imaginacion, amparadas mediante el arte, implicaron desde entonces un poder
creador y libertador sobre la construccion de la realidad, por lo que la instancia de
lo estético se convirtid en la puerta de la conciencia a la realidad espiritual. Desde
una perspectiva metafisica, el teatro revela, es decir, poetiza la realidad,;
mostrando a los seres en el ejercicio mismo que los fundamenta universalmente:

su habilidad de creacion, la capacidad poiética con que pueden transformar la

86



realidad y trascender los limites del mundo acotado. Si en su produccion
dramatica conviven el uso de recursos dramaticos innovadores con los de la
tradicién aristotélica, a los que la escritora se refirid, una y otra vez, como el
paradigma de perfeccion dramatica, es porque para la dramaturga renunciar al
teatro clasico, griego o hispanico, era lo mismo que abolir lo sagrado, perderse la
oportunidad de entregarse a la dimensidon poética de la realidad donde se revela
“la posibilidad de vivir dentro de una realidad infinitamente mas rica que la realidad
cotidiana” (Garro en Rosas, 2008: 40). Bergson advertia también la funcion
trascendente del arte de la antigledad cuando expresa que “Artistas
extraordinarios los griegos crearon un tipo de verdad suprasensible y de belleza
sensible, a cuyo atractivo resulta dificil resistir” (Bergson, 1963: 810). Ni los
ateneistas, ni Garro escaparon a su atractivo porque encontraban en la accion
creadora un ejercicio trascendente. La dramaturga reconocia que en la sociedad
de la antiguedad, el teatro tenia como funcién primordial la revelacion de un

mundo espiritual:

iEs tan raro escuchar a alguien que crea todavia en la mision sagrada del
teatro, ahora que lo han convertido en slogans, carteles y consignas! El
teatro es la dimension de la tragedia y esta por encima de los carteles o
del llamado “teatro realista o socialista o popular”. ;No te parece que
Calderdn, Lope y Séfocles, etc.; hicieron teatro politico? Es decir que su
teatro entraba dentro de la politica de su tiempo. jClaro que el teatro
politico en el mas alto sentido de la palabra, es decir, en el sentido
religioso del hombre! (Garro, 2003:128)

El ideario de creacion ateneista esta presente en la predileccion que Garro
sostenia hacia una dramaturgia que fuese, como la de los griegos, “el espejo del
hombre y su destino” (Schmidhuber, 2007:109), pero sin ser una interpretacion
literal porque “el estado literario sostiene el derecho a la inmersién intuitiva”
(Reyes, 2005: 30). Consecuentemente, la escritora declara a Miguel Angel
Quemain que la literatura es una forma de conocimiento en la que “descifro
muchas cosas porque también la escritura te ayuda a desnudar a los otros”
(Garro,

http://www literatura.inba.gob.mx/literaturainba/escritores/escritores_more.php?id=

5813 _0_15 0_M). De este modo, la denominacién de teatro poético que se le
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confiere a la escritura de Garro rebasa sus asombrosos juegos linguisticos. Lo
poético consiste también en la conciencia de que su teatro se conforma como una
expresion estética capaz de hacer irrumpir una dimensién espiritual que libera al
género humano “siempre condenado a repetirse y a repetir su mismo error o su
desdichada condicion humana” (Schmidhuber, 2007:115). Si el arte de la escritura,
segun Reyes, concluye en “contagio simpatico de naturaleza supraintelectual, y al
cabo, en deleite de integracion animica, que algunos consideran como
intermediaria hacia la compenetracion mistica”, Garro expone con su quehacer
dramaturgico que “podemos salvarnos por un acto casi magico [...] es la
iluminacion repentina” (Garro en Miller, 1979: 206). La escritora declaro, en
entrevista con Carmen Alardin que “El papel que desempefia el lenguaje poético
en mis obras breves de teatro es el de la libertad interior. No creo que exista la
libertad exterior. Creo que sin esa libertad interior, la poesia y el espiritu se
asfixian, dejan de ser” (Garro en Rosas, 2008: 28). Gran parte de los textos
dramaticos garrianos propone otro modo de vida, un plano de existencia
excepcional, una nueva realidad que acaece por acciéon del fondo irracional de la
conciencia: el espiritu es por esencia poiético, es decir, crea. Entonces, cuando,
mediante la imaginacién, ejerce su potencia creadora, libera a los seres de los
frenos artificiales de la civilizacién material. Esta es la vivencia de una dimensién
de la conciencia en la que se accede a una coyuntura del tiempo despojada de las
contradicciones deterministas de la realidad convencional. Como los
espiritualistas, Garro postulara que la vida es cambio, libertad creadora y
movilidad universal y, por tanto, la identidad del ser es un dinamismo espiritual que
no puede reducirse a las concepciones rigidas del conocimiento. A través del
fundamento de su expresién dramaturgica y de las caracteristicas tematicas de
sus obras, la escritora parece aceptar que es preciso que el hombre moderno
recupere, mas alla de nacionalismos deterministas, lo que de universal tienen sus
raices, es decir, el sustento metafisico de su actividad creadora, de su realizacién

trascendente en la dimensidon espiritual.
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IX. La poética innovadora de Garro: la revelacion de un estado mistico de la
conciencia

Desde sus primeras incursiones, Garro fue considerada una dramaturga
innovadora. En el afio de su estreno, 1957, Un hogar solido, Andarse por las
ramas, y Los pilares de Dofia Blanca, fueron catalogadas de “piezas surrealistas”
(Sanchez, 2008: 88).* Del mismo modo las calificé Margarita Michelena en su
resefia del 17 de agosto de ese ano (Michelena, 2008: 110). Alejandro Moreno
Ling las relacionaba con las influencias extranjeras y de vanguardia cuando
opinaba que en su escenificacion habia sido indispensable la experiencia de
Poesia en Voz Alta al poner en escena, previamente, a Neveux, Tardieu, Garcia
Lorca y lonesco (Moreno, 2008: 90). Posteriormente, Emilio Carballido habria de
decir que la escritura dramatica de Garro esta emparentada con el teatro de
lonesco (Carballido, 2008: 119), mientras Marcela del Rio explicaria que la
innovacion estilistica de sus textos dramaticos breves proviene de su
acercamiento al grupo de los surrealistas durante su paso por Paris en 1937 (Del
Rio, 2008: 142). A la luz de la actualidad criticos como Patricia Rosas Lopategui,
por dar un ejemplo, afirman que su produccién dramatica forma parte de la
‘modalidad dramatica” que desarrollan Alfred Jarry, Samuel Beckett, Albert
Camus, Eugéne lonesco, Jean Genet e, incluso, Antonin Artaud y Harold Pinter
(Rosas, 2009: XIX).*?

4" Cuarto programa de Poesia en Voz Alta: Obras cortas de Elena Garro: Andarse por las
ramas; Los pilares de Dofia Blanca; Un hogar sdélido; y La vida airada sobre textos de Quevedo.
Reparto: Carlos Fernandez, Carlos Castafio, Rosa Maria Savifion, Juan José Gurrola, Manola
Saavedra, Enrique Stopen, Juan Ibafiez, Argentina Morales, Tara Parra, y J. L. Pumar. Musica de
Leonardo Velasquez. Escenografia y vestuario de Juan Soriano. Direccion Héctor Mendoza.
Asistente: J. L. Ibafez. Produccion: Teatro universitario. Estrend el 19 de julio de 1957 en el Teatro
Moderno (Cruz, 1990: 27).

8 Durante las ultimas décadas del siglo XX, se han emprendido andlisis y reflexiones sobre
su obra dramatica, en especial en Estados Unidos, Francia y México. Entre los estudiosos de sus
obras teatrales, por mencionar solamente a algunos, se encuentran Patricia Rosas Lopategui, (“Un
hogar solido: pieza existencial para un publico mexicano” en Alba de América 7, (1989), nos. 12-
13, pp. 221-31), Francisco Beverido Duhalt (“Los perros de Elena Garro: La ceremonia estéril’ en
Texto Critico 12, (1986), nos. 34-35, pp.118-35), Richard Callan (“El misterio femenino en Los
perros de Elena Garro” en Revista Iberoamericana 46, (1980), nos. 100-101, pp. 231-35 y “Elena
Garro’s El Encanto, tendajon mixto: The Magical Woman and Maturity” en Critica Hispanica 14,
(1992) nos. 1-2, pp. 49-57), Sandra Messinger Cypess (“Visual and Verbal Distances in the
Mexican Theater: The Plays of Elena Garro” en Woman as Myth and Methapor in Latin American
Literature, ed. Carmelo Virgilio y Naomi Lindstrom, Columbia: University of Missouri Press, (1985) ),
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En el fondo de la variedad de percepciones sobre la obra de Garro subsiste
el reconocimiento comun a la singularidad innovadora de su dramaturgia,
proveniente de un modo distinto de comprender lo real. Mas alla de la inclusion
entre los autores del Realismo Magico que, paraddjicamente, Garro desestimoé al
final de sus dias o de su relacion con las expresiones de Vanguardia a las que
también se mostro renuente, las ricas valoraciones de sus estudiosos muestran el
camino para considerar la filiacion de la autora a la “vanguardia humanista” y el
profundo arraigo del pensamiento espiritualista que emanaba de los circulos
culturales que transitd durante su vida. El acercamiento de Garro con los
planteamientos metafisicos de su nucleo cultural fue profuso, pues la educacion
en las aulas universitarias, y la formacioén artistica que adquirié en su colaboracion

con Los Contemporaneos, incrementaron el conocimiento sobre la actividad del

Catherine Larson (“Recollections of Plays to Come: Echoes and Foresshadowing in the Theater of
Elena Garro” en Latin American Theatre Review 22, (1989), no. 2, pp. 31-36), Gabriela Mora
(“Rebeldes fracasadas: una lectura feminista de Andarse por las ramas y La sefiora en su balcon”
en Plaza Revista del Departamento de Lenguas Romances de Harvard University, (1981-82) no. 5-
6, pp. 115-31; “La dama boba de Elena Garro: Verdad y ficcion, teatro y metateatro” en Latin
American Theatre Review 16, (1983), no. 2, pp. 15-22 y “Los perros y La mudanza de Elena Garro:
designio social y virtualidad feminista” en Latin American Theatre Review 8, (1975), no. 2, pp.5-14),
Erminio Neglia (“La escenificacion del fluir psiquico en el teatro hispanoamericano” en Hispania
(1975), pp. 884-89), Inmaculada Pertusa (“Una aproximacion a las realidades magicas propuestas
en el teatro de Elena Garro” en Explicacion de Textos Literarios 25, (1996) no. 1, pp. 105-115),
Malkah Rabell, (“Los dramaturgos mexicanos: Felipe Angeles” en Los Universitarios, (1979), 135-
36, pp. 9-10), Marta Umanzor (La vision de la mujer en la obra de Elena Garro: El arbol, Los perros,
Los recuerdos del porvenir, Testimonios sobre Mariana y La casa junto al rio, (1996)
Miami:Universal-Caniqui), Luz Elena Gutiérrez de Velasco, (“Elena Garro, maga de la palabra” en
Elena Garro, reflexiones en torno a su obra, México: INBA-CITRU, (1992), pp. 34-26), Margarita
Tapia Arizmendi (“Lenguaje dramatico en El Encanto, tendajon mixto” en lbid. pp. 39-47), Octavio
Rivera (“Un hogar solido: realidad e irrealidad” en Ibid. pp. 55-62), Alejandro Ortiz Bulle-Goyri (“A
proposito del teatro de Elena Garro” en Ibid. pp. 27-34) y Sara Rios Everardo (“La magia tematica
constante en Andarse por las ramas, Los pilares de Dofa Blanca y Ventura Allende” en Ibid. pp.
35-38). Entre los acercamientos mas recientes a la produccion dramatica de Elena Garro destacan,
en 2008, Yo quiero que haya mundo... Elena Garro 50 afios de dramaturgia, compilado por Patricia
Rosas Lopategui, donde la reflexion sobre la propuesta teatral de Elena Garro es abordada desde
una profusion de miradas como la de Victor Hugo Rascon Banda, Maria Luisa Mendoza, Silvia
Molina, Estela Lefero Franco, René Avilés Fabila y Marcela del Rio Reyes. Ademas recupera
textos del acervo historico a los que de otro modo serian imposible acceder; entre ellos se
encuentran las apreciaciones de Salvador Novo, Juan Garcia Ponce, Luis G. Basurto y Armando
de Maria y Campos y, mas recientemente, los testimonios de Olga Harmony, Emilio Carballido y
Héctor Azar. Un afio antes aparece Los colores de la memoria, percepciones sobre Elena Garro,
en el que se dedica una porcion del volumen al teatro. Alicia V. Ramérez Olivares ocupa los
conceptos de la teatralidad en el analisis de la obra dramatica de la autora, mientras Josie S. Bortz
trata la tematica del tiempo en la obra pdstuma Soécrates y los gatos. En 2009, Elena Garro: Un
recuerdo sélido analiza en los articulos de Catherine Larson y Gabriela Mora obras como Felipe
Angeles, Andarse por las ramas y La Sefiora en su balcon.
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espiritu que ya poseia la escritora. Como relata a Carballo, recibio, en la infancia,
una formacién ecléctica que albergaba a la cultura clasica, los dogmas cristianos,
los principios de la monarquia absolutista, la literatura oral surgida de las bocas
indigenas de las nanas, la filosofia idealista y romantica: “la imaginacion, las
multiples realidades, el amor a los animales, el baile, la musica, el orientalismo, el
misticismo” (Carballo: 495).*° La escritora aprendié en el entorno familiar que la
realidad verdadera es la de un dominio espiritual que se expresa en la enunciacion

de un tiempo que se trastoca en realidades singulares:

[...] se hablaba mucho de Einstein y de la relatividad, y [...] papa era
budista también, [...] y comentabamos mucho también el tiempo en México,
que el tiempo era finito entre los antiguos mexicanos. Pero el tiempo es
variable. Pero como decia mi padre, que como éramos ayer, éramos hoy, y
éramos mafiana, que es como un juego de espejos. Es bastante oriental
eso [...] todo lo [...] aprendi de chica en mi casa de los alemanes, del
budismo y de los ocultistas también. Papa tenia una biblioteca muy
grande... como viviamos solos, pues sus unicos interlocutores éramos sus
hijos. Entonces discutiamos todo desde chicos y yo tengo esa idea del
tiempo (Garro en Miller, 1979: 205).*°

Las referencias al pensamiento budista y orientalista de José Antonio Garro
muestran los topicos que nutrieron al pensamiento espiritista, el cual al adoptar la
fascinacion por lo exdtico, propia del siglo XIX, ponderé un concepto alterno
acerca del tiempo, del todo opuesto al racionalismo, que fue definido por las

teorias de la metempsicosis.”’ Si bien, intelectuales como José Vasconcelos

9 En Iguala, se nutre de la cultura patrimonial regional; su mente infantil recoge las consejas
populares, los relatos de aparecidos y las leyendas llenas del rico lenguaje local y coloquial de
nanas, cocineras, criadas y mozos que la acompafiaron en el transcurso de su infancia. No faltan
los relatos ancestrales que sobreviven por boca de los campesinos indigenas, ni los sucesos que
la tradicion oral se empefia en no dejar morir. Segun Armando Partida: [...] la permanencia en su
memoria de los paisajes de esa region calentana, donde viviera hasta los trece afios, junto con los
sucesos de los que fue testigo, ademas de su biografia personal y familiar, permitieron la
recuperacion del imaginario con que se nutrié su fantasia infantil como ensofiaciones traducidas a
ficcion literaria [...] (Partida, 2003: 131).

0 Los postulados del Espiritualismo se han enhebrado con manifestaciones tan disimbolas
como la Escolastica o el ldealismo romantico, lo cual puede responder, en parte, como la
enunciacién de estas corrientes filoséficas puede encontrarse en la tematica y estructura de la
poética dramatica de Elena Garro, conviviendo con varias tradiciones de pensamiento metafisico.

*" A Carballo, en su carta del 24 de marzo de 1980, Garro le dice: “;Tu crees en las
reencarnaciones? Nosofras si, pues tenemos la extrafia impresion de que hemos reencarnado o
pasado a otra vida y de la anterior nos quedan recuerdos precisos y certeros de muy poca gente,
entre la que tu figuras y ahora Beatriz (Carballo, 1986: 492).
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desdefan al espiritismo y al ocultismo por considerarlo un absurdo, la profusién de
estas ideas a finales del siglo XIX y principios del XX, es también sintoma de la
presencia de un ideal espiritual y de la puesta en duda del absolutismo de las
ciencias en el clima cultural al que pertenecié Garro. Yébenes afirma que “Habria
que aprender a ver entonces en la historia del espiritismo la historia de una lucha
continuada para integrar lo maravilloso e irracional como componentes racionales
de las instituciones y la vida cotidiana en el México del siglo XIX* (129). El
espiritismo comparte con el espiritualismo, entre otras cosas, la busqueda de una
moral fraterna y el interés por el misticismo oriental. De ahi que la filiacién liberal
del padre de Garro podria haberle permitido interesarse tanto en las ideas de la
esperanza de la igualdad a través de la fraternidad humana, que proclamaba el
espiritismo, como en los postulados de la sociedad mistica que el bergsonismo
formulaba como medio de regeneracion moral de la modernidad. El espiritualista
francés constituia ya parte de la formacion de Garro desde su hogar. Asi parece,
al menos, si consideramos lo que ella misma relata: “Le tenia afecto [a Octavio
Paz] porque venia mucho a la casa, se quedaba charlando con mi papa, me
acuerdo que [...] le preguntaba mucho a mi padre sobre Bergson. Mi padre le
explicaba, pero yo, como era una dormilona, a las ocho me iba a la cama a dormir”
(Garro en Rosas, 2002: 135). Desde entonces la escritora pudo haber
comprendido que abismarse en el interior y unir el ritmo personal con el ritmo
universal dan por resultado el conocimiento de una realidad distinta: el escenario
auténtico de la existencia es el de la conciencia en su voluntad creadora, porque
“En este sentido podria decirse de la vida, como de la conciencia, que a cada
instante crea alguna cosa” (Bergson, 1963: 508). Mas tarde, La afinidad de la
escritora con los planteamientos metafisicos de su nucleo cultural se hara evidente
en la constitucion de una poética cuyo discurso rechaza el racionalismo, mientras
expone, como en Los recuerdos del Porvenir, que “se conoce mejor y mas a
fondo por medio de los sentidos que de la inteligencia; [...] el idealismo sera
siempre preferible al materialismo” (Carballo, 1986: 509). La propia escritora

expresa su conviccion sobre el idealismo, cuando Joseph Sommers le pregunta
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por la filiacion izquierdista de algunos novelistas de su época que ejercian una

critica hacia la Revolucién Mexicana. La dramaturga responde:

Mira, ellos parten de las ideas materialistas del siglo XIX, y muy
directamente de Marx. Pero, Marx después de todo, no era mas que un
resultado del romanticismo aleman, pero un resultado materialista del
romanticismo aleman. La importancia del romanticismo aleman es que es
una filosofia trascendente que surge como respuesta al materialismo de la
enciclopedia francesa, el siglo de las luces. Bueno, ellos, mis amigos, los
novelistas mexicanos, no han revisado... la filosofia espiritualista o
trascendente [...]. Pero la cultura de un pais, o las civilizaciones, los
movimientos vienen de mas atras. Surgen siempre de corrientes
filoséficas.

S: ¢En donde ves tu la solucion? ;En cierto espiritualismo, en cierto
renacimiento de valores?

G: Si, yo si lo creo. [...] El materialismo esta muerto porque esta fundado
en que somos materia. Y no somos materia. ;Verdad? (Garro en Miller,
1979: 213)

A través de la ponderacion de que lo humano es otra cosa que materia, Garro
revela una de las nociones fundamentales del espiritualismo: “lo que en realidad
constituye la razén de ser de todo el desarrollo es la existencia, en la materia, de
una energia libremente creadora” (Bergson, 1997: 120). La vida, entendia
Bergson, es un impulso, un flujo que evoluciona sempiternamente, pero que lo
hace siempre de manera innovadora. Cuando el filésofo afirma que “ante la
evolucion de la vida las puertas del porvenir permanecen abiertas de par en par”
(Bergson, 2007: 119), expresa que la realizacion de lo vital es tan impredecible
como incesante. Al decir que la actividad metafisica por excelencia es el arte,
Paniker (1992) define como caracteristica primordial de la existencia el poder
autopoiético del caos, -de lo indeterminado del flujo de la vida obrando sobre la
materia, diria Bergson- que, inevitablemente, es también un componente
necesario para entender lo ordenado y acotado en la estructura de lo real. El fondo
de la irracionalidad que subyace en las manifestaciones de la vanguardia como el
surrealismo, el existencialismo o el realismo magico o fantastico, entendido desde
la perspectiva de potencia imaginativa de la conciencia, no implica irrealidad, sino

la tendencia genuina del espiritu en creacion:
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El retrato terminado se explica por la fisonomia del modelo, por la
naturaleza del artista, por los colores disueltos sobre la paleta; pero,
incluso con el conocimiento de lo que lo explica, nadie, ni aun el artista,
hubiese podido prever con exactitud lo que seria el retrato, porque el
predecirlo hubiese sido producirlo antes de haber sido hecho, hipdtesis
absurda que se destruye a si misma. Otro tanto ocurre con los momentos
de nuestra vida, de la que somos sus artesanos. Cada uno de ellos es una
especie de creacion. Y lo mismo que el talento del pintor se forma o se
deforma, y en todo caso se modifica, bajo la influencia misma de las obras
que produce, asi cada uno de nuestros estados, al mismo tiempo que sale
de nosotros, modifica nuestra persona, siendo como la forma nueva que
acabamos de darnos. Hay, pues, razén para decir que lo que hacemos
depende de lo que somos; pero debe anadirse que somos, en cierta
medida, lo que hacemos y que nos creamos continuamente a nosotros
mismos (Bergson, 1963: 487).

De ahi que la libertad creadora de sesgo espiritualista sea posible bajo la
condicion de un estado psicolégico que se expresa en la dimension del suefio y la
fantasia; ésta solo puede darse, en plenitud, en las experiencias que dan lugar a lo
ludico o lo imaginario. Esta vida psicologica es del todo opuesta a la légica
racional y al proceder automatico de la conciencia que se distrae de lo esencial,
atendiendo unicamente a las urgencias de la vida practica. Las necesidades
cotidianas comprometen a la conciencia en un proceder que no precisa utilidad, su
valor no radica en el provecho ni en el progreso asociados con el pensamiento de
filiacion positivista, sino en el acto propio de su ejercicio que no desea nada, ni
quiere nada mas que realizarse a si mismo. Si, a la manera de Bergson, por
conciencia se entiende espiritu, este modo de vida psicolégica es “una pura
operacion del espiritu que se cumple unicamente por la fuerza del espiritu”
(Bergson, 1963: 685). Si lo esencial del impulso vital que informa a la materia,
incluido lo humano, es su potencialidad creadora, perenne e inconmensurable, la

vida imaginativa de la conciencia es la puerta a la realidad fundamental:

[...] si se entiende por espiritualidad una marcha adelante hacia
creaciones siempre nuevas, hacia conclusiones inconmensurables con las
premisas e indeterminables con relacion a ellas, debera decirse de una
representacion que se mueve entre relaciones de determinacion
necesaria, a través de premisas que contienen de antemano su
conclusidén, y que ella sigue la direccion inversa, la de la materialidad
(Bergson, 1963: 684).
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La vivencia psicologica de la dimension espiritual compromete la liberacion del
espiritu de todas las ataduras de los convencionalismos de la vida diaria y de su
orden de lo real. En este sentido, los ateneistas, habian comprendido que el arte
es la via a la comprension mistica de la vida, porque como ésta implica una
“ruptura con la forma ordinaria de conciencia, una apertura del horizonte en el que
discurre la vida que o hace surgir nuevas realidades o bafia a las ya existentes
con una nueva luz’ (Martin, 1999: 22).°? La facultad imaginativa seria un estado
donde la conciencia tiende al relajamiento positivo, distante de la accién util y, por
tanto, mas cercana a la duracién real; la distension que significa el acto
imaginativo lo hace semejante a aquel estado mistico de la conciencia volcado a la
intuicion donde el ser humano, ejerciendo la conciencia totalmente ensanchada,
toca lo Absoluto. De este modo, la conceptualizacion del fendmeno teatral implicito
en el quehacer dramaturgico de Garro concibe que el mecanismo de la poiesis,
expresada en su plenitud en el quehacer artistico, es también un procedimiento
vital, un acto intimo del espiritu, por medio del cual el ser humano integra,
comprende y experimenta el sentido de su existencia. Si la verdadera libertad del
ser se encuentra en las experiencias creadoras, el teatro mantiene un lugar
privilegiado en la consecucion de la plenitud existencial:

Cuando colocamos de nuevo nuestro ser en nuestra voluntad, y nuestro
querer mismo en el impulso que el prolonga, comprendemos, nos damos
cuenta, que la realidad es un crecimiento perpetuo, una creacion que se
prosigue sin fin. Nuestra voluntad cumple ya este milagro. Toda obra
humana que encierra una parte de invencion, todo acto voluntario que
encierra una parte de libertad, todo movimiento de un organismo que
manifiesta espontaneidad, trae al mundo algo nuevo (Bergson, 1963: 709-
710).

%2 Seguin las nociones bergsonianas, la intuicion hace coincidir al yo con el yo, haciendo
descender la percepciéon hasta el punto mas afilado de una especie de cono concéntrico de la
atencioén, en el que la conciencia se instauraria en el devenir universal: la dimensién de lo real
ilimitada y sempiterna. La vida y la accién libres surgen cuando la conciencia toma contacto con el
progreso en la pura duracion, el pasado se recoge sobre si mismo en un impulso indivisible vy,
entonces, “mas sentimos que las diversas partes de nuestro ser entran las unas en las otras y que
nuestra personalidad se concentra enteramente en un punto, 0 mejor en una punta, que se inserta
en el porvenir iniciandolo sin cesar” (Bergson, 2007: 211). Por ofro lado, en la interpretacién
fenomenoldgica del fendmeno mistico, la coincidencia del yo, la mismidad, es uno de los aspectos
que el individuo experimenta cuando la conciencia entra en coincidencia con lo Absoluto; es “la
afirmacion de si, el amor de si y el gozo y la paz que comportan” (Martin, 1999: 108).
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La dramaturga nunca dej6 de perseguir la verdadera libertad pues, a través de la
escritura, decia, “fundo realidades para crear una nueva’
(Quemain, http://www.literatura.inba.gob.mx/literaturainba/escritores/escritores_mor
e.php?id=5813_0_15_0_M). Hasta ya muy avanzada edad, afirmaria su afinidad
con la libertad creadora de sesgo espiritualista, pues explicaba que “[el poder
creador] Es como la energia interior. Una energia del pensamiento que te empuja
a crear. Y la inteligencia te sirve para modelar eso, el talento, para ponerle
disciplina, para llegar a tener un estilo de vida” (Landeros: 143). La afinidad de su
propuesta sobre el proceso creador con el propuesto por la filosofia bergsoniana
es evidente cuando éste pondera que, en la vivencia creadora del lenguaje, el

pensar toca lo esencial:

Ciertamente, el lenguaje no hubiese dado la facultad de reflexionar a una
inteligencia completamente exteriorizada, incapaz de volverse sobre si
misma. Una inteligencia que reflexiona es una inteligencia que tenia,
ademas del esfuerzo practicamente util, un exceso de fuerza para gastar.
Es una conciencia que ya, virtualmente, se ha reconquistado a si misma.
Pero aun es preciso que la virtualidad pase al acto. Es presumible que, sin
el lenguaje, la inteligencia hubiese sido empujada a los objetos materiales
que tenia interés en considerar. Hubiese vivido en un estado de
sonambulismo, exteriormente a si misma, hipnotizada en su trabajo. El
lenguaje ha contribuido mucho a liberarla. [...] Asi va a abrirse a los ojos
de la inteligencia, que miraba hacia afuera, todo un mundo interior, el
espectaculo de sus propias operaciones. Esta no esperaba mas que la
ocasion propicia. Se aprovecha de que la palabra misma es una cosa para
penetrar, llevada por ella, en el interior de su propio trabajo. Su primer
cometido consiste en fabricar instrumentos; esta fabricacion no es posible
mas que por el empleo de ciertos medios que no estan cortados a la
medida exacta de su objeto, sino que lo sobrepasan y permiten asi a la
inteligencia un trabajo suplementario, es decir, desinteresado. Desde el
dia en que la inteligencia, reflexionando sobre su propia marcha, se
percibe ella misma como creadora de ideas, como facultad de
representacion en general, no hay objeto del que no quiera tener la idea,
aunque no esté en relacion directa con la accidn practica (Bergson, 1963:
633-634).

El quehacer dramaturgico de Garro recupera asi la nocién de universalidad y
potencia de la energia creadora bajo una formulacion espiritualista, pues afirma
que “En la unica libertad que creo es en un espacio abierto dentro de nosotros

mismos, el unico espacio libre que nos queda para sofiar, pensar y crear” (Garro
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en Rosas:128). Su misiébn como dramaturga innovadora es, pues, dar cuenta del
revés de la vida, de ese estado que de vez en vez emerge en el interior de la
conciencia imaginativa y que da cuenta de la potencia espiritual que el mecanismo
poético del teatro puede despertar en la humanidad. En la dramaturgia magica,
surreal o fantastica de Garro “la marca del teatro vanguardista es una aspiracion a

la trascendencia, a lo espiritual en su sentido mas vasto” (Innes, 1995:11-12).
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Segunda parte
Dimensién de la conciencia y tiempo mistico

Detras del discurso garriano sobre la alteridad temporal es posible observar ciertas
determinaciones sobre lo real que proviene de un rechazo al exacerbado
racionalismo sobre cuya critica Bergson construyé un pensamiento metafisico que
ponderaba la aspiracion por una sociedad mistica. Para John M. Oesterreicher, la
proposicion bergsoniana del misticismo como propésito trascendente de la vida
humana fue excepcional y se oponia al fundamento materialista pues no es “la
hermandad a que nos instan los filésofos en el nombre de la razén, fundandose en
que todos los hombres participan de una esencia racional” (Oesterreicher, 1997:
XXXI). Garro habria de ponderar su predileccion por el idealismo, que provenia del
ambiente cultural de su época, el cual habia sido profusamente influido por la
vision bergsoniana. El fildsofo proporcion6 nuevos fundamentos para la
consideracion de la vida al recuperar el valor de la experiencia mistica como la

resolucion a los problemas morales de la era mecanica:

El hombre no se elevara por encima de la tierra mas que si una
magquinaria poderosa le suministra el punto de apoyo. [...] La herramienta
del obrero es la continuacion de su brazo, y por lo tanto las herramientas
en conjunto de la humanidad son una prolongacion de su cuerpo. [...]
Ahora bien, en este cuerpo desmesuradamente agrandado, el alma sigue
siendo hoy lo que era, demasiado pequena para llenarlo, demasiado débil
para dirigirlo. De ahi el vacio entre el cuerpo y ella. De ahi los tremendos
problemas sociales, politicos, internacionales, que son otras tantas
definiciones de este vacio y que provocan hoy, para llenarlo, tantos
esfuerzos desordenados e ineficaces. Harian falta nuevas reservas de
energia potencial, pero esta vez moral. [...] Los origenes de esta
mecanica son tal vez mas misticos de lo que pudiera pensarse, y no
volvera a encontrar su direccion verdadera, ni rendira servicios
proporcionados a su poder, mas que si la humanidad, a quien ha
encorvado todavia mas sobre la tierra, llega, gracias a ella, a enderezarse
y a mirar al cielo (Bergson, 1946: 380).

Tanto la dramaturga como el fildsofo optan por una consideracion epistemologica
que no desdena la importancia de las realidades subjetivas o no evidentes a la
l6gica racional o a las determinaciones del pensamiento materialista, porque éstas
suponian la liberacién del Ser en un mundo que habia prestado poca atencion a la

dimension espiritual de lo humano.
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El pensamiento bergsoniano tuvo gran impacto en la humanidad
decepcionada del progreso racionalista porque “el fildsofo de la experiencia abraza
el centro de la fe, entona un himno al corazén del Evangelio porque Dios es el
Amor y porque nuestros corazones son la morada del Amor” (Oesterreicher, 1997:
XXXII). Del mismo modo, los personajes de Garro emprenden una busqueda por
la realizacion de un amor absoluto, mas alla de cualquier determinismo moral,
convencion social e incluso cualquier orientacion religiosa. Aunque, el filésofo y la
dramaturga refieren en sus obras al imaginario cristiano y ambos declaran su
predileccion por el cristianismo, su interés rebasa los limites del adoctrinamiento.
No obstante que, con mucha frecuencia, el discurso de las obras garrianas alude a
conceptos del cristianismo y que en el caso del fildsofo sus reflexiones toman a
éste como modelo ejemplar, la conceptualizacion de lo mistico que ambos
desarrollan no se cifie estrictamente a un sentido religioso, biblico o teoldgico sino
a una experiencia “pan-en hénica”, es decir, a la manifestacion de la unidad con el
Absoluto.®® El primero reconocia que “El misticismo completo es, en efecto, el de
los grandes misticos cristianos” (Bergson, 1997: 128), pero también expresé que
lo mistico no estaba determinado por una orientacion religiosa en especifico, pues
ésta es “la cristalizacion, operada por un sabio enfriamiento, de lo que el
misticismo vino a depositar, ardiendo, en el alma de la humanidad” (Bergson,
1997: 135).>* De modo semejante, Garro trasciende una orientacién religiosa al
integrar en el discurso de sus textos dramaticos manifestaciones que van desde el
propio espiritualismo hasta las nociones del ocultismo para definir un ser que
busca en el amor la plenitud de la totalidad. La de sus textos es una mistica que, si

bien utiliza referentes de la tradicion catdlica para caracterizar el contexto de los

%3 Zaehener propone el término pan-en hénica, como alternativa al del panteismo, para
significar el “todo en uno”, pero sin reducir el significado de “todo” a la referencia Unica centrada en
la figura de un dios (Martin Velasco: 89-90).

% Qesterreicher, expresa que la vision mistica de Bergson considera al cristianismo como su
mas excelso epitome porque, segun declaraciones del propio filosofo, buscaba “un misticismo
completo. Este sera accion, creacion, amor” (Bergson, 1997: 128). Consideraba que los misticos
cristianos con su accion caritativa eran, para la sociedad del industrialismo, “el perfume” de una
experiencia mistica que mas alld de la contemplacion actuara en y con el amor divino: “El empuje
mistico, donde quiera que se ejerza con bastante fuerza, no se detendra ya ante la imposibilidad
de obrar. Tampoco insistira ya sobre doctrinas de renunciamiento o practicas de éxtasis; en lugar
de absorberse en si misma, el alma engrandecida, se abrira a un universal amor” (Bergson, 1997:
129).
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personajes como ocurre en Un hogar sélido, identifica también lo divino de formas
muy variadas. Tal es el caso de lo sagrado que se reviste con los atributos de lo
femenino en El Encanto, tendajon mixto o la infancia en el caso de La sefiora en
su balcén. Sin embargo, todas parecen remitir en sustancia a una experiencia de
ensanchamiento de la conciencia o, como sefala Henri Bergson, a un sentimiento
de expansion de la persona donde objeto y sujeto trascienden sus limites,
fundiéndose en un todo; la conciencia individual experimenta un sentimiento
césmico en el que no hay un interior y un exterior, sino que el uno se desdibuja en
la naturaleza entera.®® Segun las reflexiones de Juan Martin Velasco, en las obras
literarias y filoséficas -como serian en este caso las de Elena Garro y Henri
Bergson respectivamente- es posible encontrar el relato o la definicion de
experiencias nacidas de “una profundizacién, dilatacion, unificacién y clarificacion
de la conciencia —experiencias ‘cumbre’, por tanto— que pueden producirse en
contacto con la naturaleza y en formas particularmente intensas de vivir la relacion
interpersonal” (Martin, 1999: 95).°° Tanto las formas de realizacion de las
experiencias vividas por los personajes de Garro como las consideraciones de
Bergson sobre la sociedad abierta que pretenden superar la funcién fabuladora de
la religién cerrada, se afilian en mayor medida con el heterogéneo grupo de la
mistica profana®’. Seglin Martin Velasco, los fendmenos pertenecientes a esta
categoria se expresan como un orden de realidad vital en el que impera una forma

de conciencia o un tipo de conocimiento que permite a la humanidad entrar en

% El caracter de lo mistico en la obra garriana también puede comprenderse bajo la
denominacién de mistica extroversiva e introversiva que Juan Martin Velasco recupera de W.T.
Stace. Este nombra como experiencia mistica introversiva a “la aprehensién de una unidad
indiferenciada de pura conciencia, de la que ha sido excluida la multiplicidad de todo contenido
sensitivo o conceptual, de forma que quede solamente una unidad vacia y llena a la vez” (Martin,
1999: 90). De esta experiencia, considerada el nucleo esencial de todo fenédmeno mistico, hace
depender la expresion mistica de la fusion con la naturaleza, denominada como extroversiva, que
resulta en la aprehension de un “Uno” universal que se obtiene a través de “la vision unificadora del
mundo exterior”, tal como sucede en el “orden solar” de Un hogar sdlido o en la “copa que contiene
a todas”, bebida por Anselmo en El Encanto, tendajéon mixto.

% A lo largo de su disertacién para formular una tipologia fenomenolégica de lo mistico,
Martin Velasco hace referencia a la configuracién de fendmenos de este tipo presentes en obras
como la de Marcel Proust, Edgar Allan Poe, Paul Valéry, Juan Ramon Jiménez y Jorge Guillén,
ademas del pensamiento de Henri Bergson, Martin Heidegger, Wittgenstein, Platéon y Plotino, por
citar a algunos.

*" La categoria de mistica profana de Juan Martin Velasco agrupa los fenémenos agrupados
en las nociones de “mistica natural’, “mistica naturalista” y “mistica salvaje o silvestre” de los
cuales, como hemos visto, participan los tipos de experiencia expresados en la escritura de Garro.
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contacto con la realidad ultima, lo infinito o lo absoluto, sin referir a alguna
consideracién especifica de lo sagrado utilizada por las religiones.®® Bajo las
premisa de un flup de vida que se desarrolla perennemente, la reflexién
bergsoniana se propone que, en cuanto al misticismo, “consideremos la forma sin
la materia” (Bergson, 1997: 129), porque cualquier forma de misticismo revela que
seres excepcionales poseen una “superabundancia de vida” (Bergson, 1997: 132),
es decir, “una inmensa corriente de vida se ha apoderado de ellos, y de su
vitalidad aumentada se ha desprendido una energia, una audacia, un poder de
concepcién y de realizacion extraordinarios” (Bergson, 1997: 129).*° La
experiencia mistica es una coincidencia, una “simpatia” total con la esencia de la
vida que se encuentra en el si mismo. La alianza absoluta con la fuente
primigenia de todo lo creado “franquearia los limites materiales asignados a la
especie, [...] y prolongaria la acciéon divina” (Bergson, 1997: 125). Para los
personajes de Garro, la revelacion de la esencia de la vida se expresa, entonces,
desde el interior de lo vital donde la humanidad trasciende la cronologia temporal
de la materia porque asiste a la revelacion de su yo que dura. La intuicion es,
pues, una dimension de la conciencia, un conocimiento interior, una coincidencia

del yo con el yo que se instaura en una realidad definida por un tiempo mistico por

% Advierte que la categorizacion de lo profano, al portar un sentido negativo que impide
profundizar en los rasgos peculiares de este tipo de mistica, opone radicalmente dicha experiencia
a las expresiones religiosas. Esto deriva en una idea de lo sagrado que se cumple Unicamente
dentro de un sistema religioso; sin embargo, habria que considerar las expresiones “ateas” de la
mistica, es decir, las experiencias de la nada vividas al margen o con la exclusion de referentes
divinos para comprender mas ampliamente la categoria de lo sacro (Martin Velasco, 1999: 95). De
ahi que formule una tipologia mas amplia que incluye, dentro de la mistica profana, a las
manifestaciones de caracter estético y a las formulaciones ateas y, como parte de la mistica
religiosa, no sélo a los fendmenos teistas y monistas, sino ademas los del “anonadamiento”, que
se centran en el sentimiento del vacio, ademas de los de la busqueda del “aislamiento de un sujeto
interior, supratemporal, supraempirico” (Martin Velasco, 1999: 96). Bajo la consideraciéon de las
distintas mixturas de los fendmenos misticos la categorizacion de Juan Martin Velasco comprende
cuatro tipos de su realizacién: de la naturaleza o del universo; del yo, el si mismo o el sujeto
metaempirico; del absoluto, lo divino o el Dios personal y, por ultimo, del vacio y la nada.

% Bergson establece que el quehacer del filésofo es “representarse como energia creadora
el amor en que el mistico ve la esencia de Dios” (Bergson, 1997: 145) porque define que “la
divinidad puede ser, al mismo tiempo que una persona, un poder de creacion” (Bergson, 1997:
144).59 La metafisica del espiritualista francés describe la experiencia mistica como “una alma a la
vez actuante y “actuada”, cuya libertad coincide con la actividad divina” (Bergson, 1997: 132) y lo
divino, expresa, es “una fuente que es la de la vida misma” (Bergson, 1997: 132). Dicha comunién
es posible en la medida que “Ya no hay distancia, sin duda, entre el pensamiento y el objeto del
pensamiento” (Bergson, 1946: 295).
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cuanto el ser, absorbido en el absoluto creador, accede a la duracién real de todo

cuanto existe.

De manera semejante al espiritualista francés, Garro propone en algunos
de sus textos dramaticos que es posible trascender lo material, lo inteligible o lo
cotidiano, para acceder al puro devenir en el que sus personajes hallan la
verdadera libertad de su accion y su ser. Esta se comprende como una realidad
mistica, pues es el instante en que el individuo logra ponerse en contacto con el
origen dindmico de la vida, lo divino o lo absoluto.®® Como también lo expresa el
pensamiento bergsoniano, el plano de la conciencia en que esto sucede se
expresa como una experiencia despojada de los limites de tiempo y espacio
convencionales por los que se rige la vida cotidiana y que puede interpretarse
como el camino al “no- ser” que comienza con la muerte, la imaginacion, el
suefio, la locura o el acontecimiento fantastico.®' En ellas, los personajes asisten a

su ser esencial que se asemeja a la disolucion mistica en el flujo de vida

€ 1a gran diversidad de expresiones y combinaciones del fendmeno mistico que pueden
encontrarse en los textos dramaticos de Garro cobra sentido si consideramos la advertencia de
Juan Martin Velasco acerca de la dificultad de separar como entidades Unicas las multiples formas
de lo mistico: “Cada uno de los grandes fendmenos misticos contiene una variedad de
realizaciones extendidas en una gama de formas cuyos extremos los emparentan con otros
fendmenos pertenecientes a tipos diferentes. Ademas, cada fenémeno contiene una complejidad
de rasgos que hace dificil encajarlo en un solo tipo y permite situarlo en grupos distintos. Asi,
centrandonos en un aspecto que parece servir de criterio para una de las mas frecuentes
clasificaciones, no pocas misticas monistas presentan rasgos y se encuentran realizadas en
formas en las que la relacion del mistico con lo absoluto o lo divino adquiere tonalidades que
orientan hacia una personalizacién del mismo y que hacen que esa formas, de mistica de suyo
monista, se aproximen a los fendmenos claramente teistas. Como puede suceder que las
experiencias misticas teistas lleguen a tales niveles de identificacion con lo divino que lleven a los
sujetos a emplear un vocabulario de identificacién y unas imagenes que hagan dificil distinguirlas
de las experiencias monistas” (Martin, 1999: 93).

&1 Zaehener propone una clasificacion de la mistica que contempla tres tipos de experiencia:
la pan-en-hénica, la monista y la teista. La uUltima concentra los fendmenos de la unién del alma y
de la persona con Dios a través del amor que se da en el contexto de las religiones monoteistas,
pero también en la corriente devocional del Hinduismo. Para caracterizar a las dos primeras se
basa en los textos hindues de los Upanishads. A diferencia de la mistica pan-en hénica en la que
se experimenta una expansion de la conciencia que abraza el todo, la monista es la experiencia de
la union con el Absoluto, el Brahman del Vedanta que es el principio de todo. El Atman entendido
como la mismidad de la persona es el alma individual sustancialmente idéntica al Absoluto; es un
principio inmortal mas alla del tiempo y del espacio (Martin Velasco: 89-90). El acontecimiento
liberador del alma que supone este tipo de experiencia puede presentar analogias con los
fendmenos de la mistica profana que, en el caso de Garro, se revelaria en personajes como Lidia
de Un hogar sélido cuando, una vez muerta, su alma inmortal trasciende el plano espacio temporal
para unirse a “el centro del sol, el corazén de cada estrella, la raiz de todas las hierbas, el punto
mas solido de cada piedra.” (Garro, 2009: 29 )
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espiritualista porque, como el mistico bergsoniano, accede a vivencias que “tienen
su fundamento en la tendencia irreprimible a la autosuperacién, presente en todo
hombre y, consisten en una evidencia preconceptual y secreta (es decir, mistica
del fondo inabarcable, del misterio insondable por el que toda persona esta
habitada)” (Martin, 1999: 87). Para Garro, la escritura de sus obras expresaba la
“libertad interior”, refiriéndose a ésta como una realidad en la que el espiritu se
realiza a través de una logica contraria al analisis cognitivo habitual, lo que
evidencia una similitud de su pensamiento con lo que implica la mistica como
ambito especifico del quehacer humano: “un modo de experiencia, un tipo de
discurso, una region del conocimiento” (Martin, 1999: 21). Tanto el filésofo francés
como la autora mexicana conceden que este tipo de experiencia de lo real es un
retorno al fundamento esencial de lo humano, al fundamento vital que habita en si
mismos; la nocion de la multiplicidad unitaria del desarrollo del impetu vital
bergsoniano sustenta la afioranza de los personajes por encontrar al yo anterior o
la unidad primordial a la escision en lo masculino y lo femenino pues “el desarrollo
de elementos presentes en el orden natural, estarian producidos por fuerzas
inmanentes al mundo y al hombre y tendrian como contenido en el mejor de los
casos, al Dios presente en la naturaleza como principio de todo lo creado” (Martin,
1999: 86).%% Los textos garrianos son la evocacion de un mundo que contempla las
expresiones de la conciencia cosmica o del sentimiento oceanico que deriva en

una experiencia atemporal ajena a la determinacion cronolégica de la vida.

La nocion del uno en el todo que pondera Bergson como fundamento de un
desarrollo vital constante y duradero, en el que lo humano acontece sin dejar de
pertenecer al absoluto divino, guarda correspondencia con la temporalidad en que

la dualidad se cancela para unir todos los elementos de lo creado que se
encuentra presente en textos como Un hogar sélido, Los pilares de Dofa Blanca,

El Encanto, tendajon mixto y La sefiora en su balcon. Estas consideraciones

62 |a tipologia del sentido mistico presente en la produccion dramatica de Garro y la obra
filosofica de Bergson mantiene correspondencia con la descripcion de los fenémenos de la mistica
“natural” segun la clasificacién del criterio teologico. Este discierne entre mistica “natural’ y
“sobrenatural’, agrupando en la primera a los hechos de religiones no cristianas, experiencias
descritas por la filosofia, el arte y la poesia; mientras que la segunda abarca los consignados en la
tradicion biblica y cristiana, en los cuales se da la “intervencion” positiva de Dios (Martin, 1999: 86).
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afiliarian el pensamiento de la autora y del fildsofo, segun la conceptualizacion de
W. Ralph Inge, a una mistica de la naturaleza porque “ve a dios en todas las
cosas” (Martin, 1999: 87).%® Las nociones espiritualistas permiten la vinculacién de
multiples tratamientos de lo divino, ya que en el fondo lo que describe como la
realidad intuitiva son “experiencias de unidbn o unidad, interpretadas de formas
distintas con lo infinito, lo supremo, Dios o lo divino” (Martin, 1999: 87).%* Como lo
propone Bergson, ésta es una temporalidad mistica porque implica otro nivel de
realidad que rompe con los encuadramientos cotidianos y estrechos de la vida
convencional: el habito intelectual impide el “contacto con el orden de los fines que
constituyen el horizonte en que se inscriben los logros parciales, los conocimientos
y las acciones relativas a los medios, que caracterizan la llamada ‘razén
instrumental” (Martin, 1999:102). La descripcibn de lo que revelan las
experiencias cumbre de la mistica profana recuerdan la manera en que Bergson,
en La evolucion creadora, define al punto de interseccion entre el espiritu y la
materia: por medio de la memoria confluyen la realidad viviente, percibida por una
conciencia ensanchada o intuitiva, y la realidad construida por medio de una
conciencia contraida y dirigida por la razén. Lo util del conocimiento deja de tener
sentido en el primer caso porque la percepcion se centra sobre la vida en si,
sobre la vivencia de lo absoluto, mientras en el segundo lo que importa es el
beneficio que reporta a una necesidad concreta el conocimiento de la realidad
(Bergson, 2007). Por eso, la percepcion racional implica, tanto en Garro como en
Bergson, una consideracion falaz del desarrollo temporal de la vida porque la
conciencia pragmatica, para sacar provecho de la materia, debe representarse la
vida con procedimientos conceptuales que si bien la hacen util, fragmentan la
unidad indivisa de la realidad primordial. Bergson afirma que lo esencial de la

existencia consiste en ser acto en progreso y que la movilidad universal solo se

83 Este autor pondera tres tipos de mistica: la especulativa que Martin Velasco hace coincidir
con la tradicion neoplatonica, la practica que se caracteriza por su busqueda de Dios en la vida y
la mistica de la naturaleza (Martin, 1999: 87).

 En su clasificacion J.A. Cuttat coloca estas experiencias dentro de la mistica religiosa o
sagrada, referida a las religiones no cristianas. Estas divergen de la “sobrenatural’ que se
circunscribe unicamente a los fendmenos relacionados con el Dios cristiano y de la “preternatural”,
considerada totalmente profana.
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comprende cuando la conciencia humana, sin los parametros espaciales, accede

al acto de la duracién pura (1987):

El yo en duracion es la continuidad de los estados psicologicos, es el
devenir captado en su maxima pureza, es la memoria de la duracién, la
conciencia de la duracion y la duracion de la conciencia. Y por ello, pensar
intuitivamente es también pensar en duracion. El pensamiento intuitivo se
diferencia del intelectual no sélo por captar la duracién en movimiento y no
reducirla a imagenes inmoviles, sino también porque la intuicion es el
pensamiento en movimiento (Hernandez, 2001: 34).

De ahi que los personajes de Garro manifiesten una actitud no “razonable” ante la
vida, proponiendo que la realidad verdadera es aquella que se experimenta
cuando aparece el “‘revés” del mundo habitual que implica el trastorno, la

transgresion o la suspension del orden temporal convenido como lo real.

Para Blanca, Anselmo, Clara y Lidia vivir en lo relativo del conocimiento
implica generar, en su extremo, un individualismo irreductible. La egolatria es
producto de la operacion racional que “recorta” del absoluto real, la definicion
personal. En los textos garrianos tanto el tiempo cronolégico como el egoismo
acendrado, propio de la vida convencional o de la sociedad del maquinismo son,
pues, la evidencia de la preeminencia de la conciencia inteligente que se orienta
tan agudamente al exterior, a delimitar los bordes de cada cosa a fin de saciar la
urgencia del cuerpo material, que impide al ser humano el apego a la vida, pues,
incapaz de tocar su interior, éste no se reconoce en el origen del devenir de la
conciencia coésmica. La vida comprometida en la sociedad superflua deviene,
entonces, para los personajes de Garro, el espacio de la muerte; un recinto
opresivo cuya existencia corrompida proviene de la negacion del espiritu en la
realizacion de lo vital. Cuando sus protagonistas buscan romper los estereotipos
morales, su afan coincide con su deseo de una vivencia mistica o viviente de lo
real que se asemeja a las consideraciones bergsonianas acerca de la realizacion
amorosa de la “sociedad abierta”, opuesta del todo al automatismo racional. La
ponderacion del filosofo sobre este ideal de lo humano supone la vivencia de lo
absoluto, si consideramos que intuir, es decir, “simpatizar” con el impulso creador

“iluminara” a la humanidad, pues le hara evidente que “cualquiera sea la esencia
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intima de lo que es y lo que se hace, nosotros somos ello” (Bergson, 1986: 55). A
través de estos seres excepcionales, se realizara, entonces, el verdadero amor a
la humanidad, puesto que el mistico siendo uno con el principio creador,
experimenta “la superabundancia de vitalidad que [...] fluye de una fuente que es
la de la vida misma” (Bergson, 1946: 297) y que le convierte en el medio que
supera los obstaculos inherentes a la materialidad humana. Del mismo modo, a
través de la busqueda amorosa de sus personajes, la dramaturga caracteriza un
ideal de humanidad que trasciende los limites conceptuales tanto del conocimiento
de la razén como de los convencionalismos sociales. La mayoria de sus
personajes buscan una realizacion absoluta en el amado, que implica disolver los
limites entre lo masculino y lo femenino, para volver a la identidad originaria del
impulso amoroso. La busqueda de esta comunion entre los seres implica el deseo
de una experiencia supraintelectual, pues consiste en la vivencia no dual de la
realidad y, por tanto, se realiza en la orientacion intuitiva de la conciencia que
significa revocar los limites entre el objeto y el sujeto para simpatizar con él. Por
eso, para Garro y Bergson, cuando el habito racional estorba a la condicion
dinamica de toda forma de vida, incluida la social, impele a la degradacién de lo
humano en el automatismo. Detras de las ponderaciones misticas que ambos
expresan como ideal de la realizacion de la vida, existe un llamado a la humanidad
moderna para que recupere el sentido trascendente de la civilizacion en el amor

de la humanidad.

I. Dimensién de la conciencia: razon e intuicién (analisis de los personajes)

En El Encanto, tendajon mixto, La sefiora en su balcén, Un hogar sélido y Los
pilares de Dofa Blanca, los protagonistas despliegan un modo de conocimiento
supraintelectual que les permite asistir a una manifestacién de su yo en una
dimension vital trascendente. La manera en que los personajes experimentan lo
real es una vivencia extraordinaria que se manifiesta con los atributos de la
intuicion mistica espiritualista. Segun Bergson, intuir significa armonizar con el

impulso de vida: “Llamamos aqui intuicion a la simpatia por la cual uno se
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transporta al interior de un objeto, para coincidir con aquello que tiene de unico y
en consecuencia de inexpresable” (Bergson, 1960: 11). Precisamente, los
personajes garrianos aceptan que su aforanza o busqueda por conseguir un
estado de plenitud existencial consiste en una realizacion de lo real en la que su
yo no se diferencia del ser universal; desean “simpatizar” con el todo de la
creacion, es decir, vivir en la estrecha concordancia con su ser esencial. Como lo
manifiesta Bergson, la intuicion es un ejercicio interior de la conciencia, una vuelta
a la profundidad de la experiencia vital, pues es el espiritu abismado en si mismo,

es decir, siendo en el ser mismo sin distincion ni proposito material alguno:

[...] nuestro espiritu puede seguirle camino inverso [a la materia]. Puede
instalarse en la realidad movil, adoptar su direccién siempre cambiante, en
fin, asirla intuitivamente. Para ello es preciso que el espiritu se violente,
que invierta el sentido de la operacién con la que habitualmente pensamos,
que trastrueque, o mejor, refunda continuamente sus categorias. Pero
llegara asi a conceptos fluidos, capaces de seguir la realidad en todas sus
sinuosidades y de adoptar el movimiento propio de la vida interior de las
cosas (Bergson, 2004: 30).

Si el verdadero caracter de lo vital consiste en ser un flujo creador perenne,
duradero, ilimitado e incesantemente movil, se comprende que los atributos de su
desarrollo flexible, espontaneo, impredecible y creativo sean los mismos de la
conciencia siguiendo los movimientos de lo esencial. Los personajes oponen a la
orientacién rigida, objetiva y predecible de la logica racional, su gran capacidad
imaginativa o ludica. En el conjunto de atributos que constituyen el contenido de
los protagonistas resalta su tendencia a la ilusion o la fantasia y la actitud
desprejuiciada, extravagante, rara o impulsiva con que aprecian la vida, que no es
sino la expresion de su conciencia realizandose en la profundidad de si misma.®®
Para Garro, como para Bergson, el aparente “desorden” de la vida interior no es

mas que la evidencia de una experiencia mas apegada a la esencia de lo vital:

Hay pues, finalmente, tonos diferentes de la vida mental, y nuestra vida
psicologica puede jugarse a alturas diferentes, unas veces mas cerca,
otras veces mas lejos de la accion, segun el grado de nuestra atencion a

% Segun la dramatologia, el personaje dramatico forma parte de los recursos discursivos del
modo teatral de enunciacion. El andlisis de su “caracterizacién” implica entenderlo como
“constructo, como entidad que hay que fabricar” (Garcia, 2007: 165).
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la vida. Lo que comunmente se considera una gran complicacion del
estado psicoldgico, nos parece desde nuestro punto de vista una mayor
dilatacion de nuestra personalidad entera, la que normalmente constrenida
por la accién, se extiende tanto mas cuanto menos se distiende el entorno
en el que ella se deja comprimir y, siempre indivisa, se expande sobre una
superficie tanto mas considerable. Lo que comunmente se considera una
perturbacion de la vida psicolégica misma, un desorden interior, una
enfermedad de la personalidad, nos parece desde nuestro punto de vista
un relajamiento o una perversion de la solidaridad que liga esta vida
psicolégica a su motor concomitante, una lateracion o una disminucién de
nuestra atencién a la vida exterior (Bergson, 2006: 30).

El caracter de los protagonistas garrianos, “la suma de los rasgos que se le
atribuyen en su caracterizacién” (Garcia, 2007: 165), muestra que la mente
irracional es una actitud creadora, en tanto refiere a la conciencia libre que se
realiza sin determinaciones utilitarias sobre la materia. Segun el pensamiento
bergsoniano, la accién imaginativa de la conciencia en su forma inteligente —que
en la nifiez se despliega con gran profusion—, permite al ser humano vislumbrar la
diversidad de realidades en que se cumple la vida psicoldgica, es decir, vislumbrar
la potencialidad infinita de su ser.®® Los personajes garrianos afioran la infancia
porque la capacidad ludica, al expresar la innovacion que es inmanente y esencial
al movimiento creador, permite acercarse a la restituciéon del uno con el todo a
través de un proceso cognitivo que no reduce la realidad a lo que se sabe, lo ya
conocido, sino que la proyecta en el amplio espectro de sus manifestaciones
potenciales e impredecibles. En su dimension psicologica, la facultad imaginativa
que los protagonistas garrianos muestran seria un estado donde la conciencia

tiende al relajamiento, distante de la accidn util y, por tanto, mas cercana a la

% Bergson considera que el movimiento ewolutivo se cumple como una especie de
ramificacion infinita de la que sélo conocemos la parte mas proxima: la especializacion en la
materia. El caracter de cada individuo es en si mismo el fendmeno declarado de alguna tendencia
evolutiva, su personalidad es una eleccion entre muchas otras posibles y, como ocurre con el resto
de la creacién, en su esencia no es inamovible, aunque precise especializarse para obrar sobre el
mundo material. Bajo este supuesto, el fildsofo apunta que, en la infancia, la personalidad reune en
estado naciente a personas diversas cuyas caracteristicas se modelan y sobresalen unas de otras
segun le demande el medio. Crecer significa especializarse, es decir, adquirir un caracter
determinado: el individuo como la creacion misma se vera precisado a elegir. Por eso la vida,
puede concebirse como un camino que se recorre en el tiempo “que esta cubierto de los vestigios
de todo lo que comenzamos a ser, de todo lo que habriamos podido devenir” (Bergson, 2007: 115).
De la personalidad como del movimiento evolutivo s6lo conocemos la parte mas proxima, la
determinacion del caracter que hemos elegido, aunque en una gradacion continua e infinita
mantengamos en latencia a todas las demas.
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“duracion real”; la distension que significa el acto imaginativo o creador lo hace
semejante a aquel estado de la conciencia volcado a la intuicion donde el ser
humano, ejerciendo la conciencia totalmente ensanchada, toca lo Absoluto.®” A
Clara, Anselmo, Lidia y Alazan les es dado transitar de la accién exterior al interior
del conocimiento puro; su atencion a la vida, lejana a las restricciones de los
deberes sociales y las pautas morales, no les impide dilatar su conciencia en una
percepcion que acepta, entonces, lo sorprendente, lo insélito o lo asombroso. En
la escritura garriana y en la filosofia bergsoniana la conciencia creadora, en
cualquiera de sus formas, es un atisbo a la disolucion permanente de las fuerzas
que mantiene al yo uncido a la accion externa de una sociedad que cifra su
progreso en la vacuidad material. En los rasgos de caracterizacion de los
personajes la dimension moral y social se encuentra asociada al predominio de lo
psicologico, pues corresponde a la intenciébn de ponderar a la intuicidn mistica,
como la aceptacion de lo no “razonable” o evidente a los sentidos que “vendria a
ser una participacion de la esencia divina” (Bergson, 1946: 331). Segun Bergson
“Si el individuo tiene plena conciencia de ello, si la franja de la intuicion que rodea
su inteligencia se ensancha lo bastante para aplicarse a todo lo largo de su objeto
tenemos la vida mistica” (Bergson, 1946: 335). La caracterizacién fisica del
personaje ocupa el lugar menos relevante, porque el discurso propone acentuar el
fondo de irracionalidad que subyace, por igual, en la mente del nifio, el loco, el
sofiador o el insensato y que es, precisamente, la condicion para participar del
fondo divino de la creacién, pues éste “antes de ser ratio, razén absoluta, espiritu
personal o conciencia moral, es lo completamente irracional, lo «absolutamente
heterogéneo», lo enteramente portentoso” (Otto, 2009: 55). Los personajes hallan
que la percepcidn convencional es insuficiente para conseguir la plenitud vital y
buscan o aceptan otro modo de conocimiento porque no les basta la realizacion

de si en un modo relativo:

67 José Luis Garcia Barrientos explica que, la teoria dramatoldgica, concibe el caracter del
personaje bajo las cuatro dimensiones de lo psicoldgico, lo fisico, lo moral y lo social. Su
interrelacion admite multitud de posibilidades de combinacion y predominio de cada una de ellas en
la conformacién del personaje (Garcia, 2007 164-165).
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[...] se advierte que los fildsofos concuerdan, a pesar de sus aparentes
divergencias, en distinguir dos maneras profundamente diferentes de
conocer una cosa. La primera implica que uno gira en torno de la cosa; la
segunda, que se entra en ella. La primera depende del punto de vista
donde uno se coloque y de los simbolos con los que nos expresamos; la
segunda no se toma desde ningun punto de vista y no se apoya en ningun
simbolo. Del primer conocimiento se dira que se detiene en lo relativo, del
segundo, siempre que sea posible, que alcanza lo absoluto (Bergson,
1986: 5).

Dentro del sistema de los caracteres pertenecientes a los textos dramaticos
garrianos, los personajes con actitud “imaginativa” encuentran la oposicion de los
personajes que proceden ‘razonablemente”, precisamente, porque la aspiracion
de poseer lo absoluto viviente no concuerda con el modo de conocimiento
habitual.®® El caracter de los protagonistas se conforma como paradigma
antinébmico del resto de los personajes para denotar que la vida natural no da
cabida al prodigio, porque en ella los seres conciben lo vital bajo la percepcion
dualista, devenida de la operacion racional de la conciencia Util.*® Pensar, analizar
o discernir es la conducta ordinaria en la dimension superflua de la vida: “La
conciencia -en el caso de la percepcion exterior— consiste precisamente en esa
seleccion. Pero, en esa pobreza necesaria de nuestra percepcion consciente,
existe algo positivo y que anuncia ya el espiritu: se trata, en el sentido etimolédgico
del término, del discernimiento” (Bergson, 2006: 52). El filésofo declara que el
modo de conocimiento habitual es el mecanismo por el cual la conciencia divide,
separa y discrimina en diversos elementos, independientes unos de otros, lo que

de hecho es una totalidad indisoluble.” La conceptualizacién racional implica la

% |a categoria dramatologica de “Personaje” se sustenta en que el caracter de un
determinado personaje existe en relacion a los rasgos de caracterizacion de los otros, es decir, es
un sistema que da cuenta de las significaciones discursivas del texto dramatico. Segun Barrientos,
citando a Lotman, expresa que “El caracter del personaje representa un conjunto de todas las
oposiciones binarias respecto a los otros personajes [...], todo el conjunto de inclusiones del
personaje en los grupos de otros personajes, es decir, un conjunto de rasgos distintivos. Asi pues
el caracter es un paradigma” (Garcia, 2007:167).

% Dentro de los mecanismo de connotacién que expresan “los posibles valores simbdlicos,
ideoldgicos, en definitiva semanticos” (Garcia, 2007: 189) del personaje dentro del desarrollo del
texto dramatico, existen los fendmenos de sinonimia, antinomia y polisemia.

| a razon es un modo de aprehension de lo real que no es desinteresado, pues se realiza
en busca de una utilidad; se define en relacion reciproca al trabajo y la facultad de fabricacion: “las
grandes lineas de nuestra inteligencia esbozan la forma general de nuestra acciéon sobre la
materia, [...] el detalle de la materia se regula sobre las exigencias de nuestra accion. La
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vision dual; una verdad simbdlica para hacer provechosa la materia. Sin embargo
lo que de ella se obtiene es un conocimiento relativo, nunca profundo, de lo
viviente real. En medio de la realidad restrictiva de su acontecer “materialista”, los
atributos de infantilidad, insensatez, extravagancia, excentricidad o irracionalidad
del caracter fijo de estos personajes se muestra como la resolucion para alcanzar
un estado de libertad plena, pues el proceder creativo de su imaginacion
exuberante “perturba ese estado ordinario de la conciencia que nos mantiene
ligados a los objetos, al mundo y al tiempo, como unicos medios para la solucién
de la tensién que nos mueve a ellos” (Martin, 1999: 108).”" A lo largo de los relatos
esceénicos, las técnicas de caracterizacion de los personajes, transitivas y
reflexivas, hacen notar que, la pretendida libertad de los seres “razonables” se
opone a la liberacién de los seres “intuitivos”, la légica y dominio de lo racional, a
la confusion y desorden de la imaginacion, el conocimiento relativo y falaz de la

conciencia materialista al conocimiento profundo e intimo del espiritu, ponderando

intelectualidad corresponde a la materialidad (Bergson, 2007: 198)”. Sin embargo, alrededor del
pensamiento légico y analitico existe una “[...] nebulosa vaga, hecha de la misma sustancia a
expensas de la cual se ha formado el nucleo luminoso que llamamos inteligencia. Alli residen
ciertas potencias complementarias del entendimiento, potencias de las que no tenemos mas que
un sentimiento confuso cuando permanecemos encerrados en nosotros, pero que se iluminaran y
se distinguiran cuando ellas mismas se perciban al obrar, por asi decirlo, en la evolucion de la
naturaleza” (Bergson, 2007:17). Mientras la vida inteligente, supeditada al trabajo, supone un
caracter utilitario de las funciones mentales que implican que el aparato senso-motor responda con
habitos de conducta, existe también la percepcidén inconsciente que se da en una zona de
indeterminacion mental; ésta impera cuando no existe urgencia por responder de manera practica
ante la materia. Cuando el espiritu procede intuitivamente no desea obtener un provecho de la
materia, sino que es una experiencia valida por si misma de la cual se obtiene el conocimiento
intimo de lo real.

" Para la Dramatologia los personajes pueden distinguirse segun tres tipos de caracter: fijo,
variable y multiple. El primero es “un personaje cuya caracterizacién no conoce cambio o variacion
alguna”, pero que no “resultan ser asi propiamente estaticos o inmoviles; es mas no deben serlo en
el sintagma, en el transcurso temporal de la obra. EI comportamiento del personaje de caracter fijo
no tiene, desde luego, que ser monotonamente redundante; estd por el contrario, abierto a
variaciones y el personaje mismo sometido a transformaciones internas. Sélo que estos cambios o
alteraciones no pueden rebasar un limite. ;Cual? El de la congruencia con el paradigma que
llamamos caracter de personaje (Garcia, 2007: 170). El segundo “da como resultado personajes
que, en el transcurso de la accién dramatica, sufren transformaciones en su caracter, cambian de
manera de ser, hasta el punto que las variaciones que los afectan llegan a romper la coherencia
interna del conjunto de atributos que constituye su primer caracter y abren paso a la configuracion
de un caracter segundo [...] sufren auténticas ‘conversiones’ que alteran radicalmente su relacion
con los demas y con el ‘mundo” (Garcia, 2007: 170-171). El tercero “presenta al personaje como
siendo varios individuos, con distintas personalidades, no sucesiva, sino simultineamente” (Garcia,
2007: 172).
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que los segundos son superiores a los primeros porque revelan la dimension mas

cercana a la verdad del Ser.”

[.1. La sefiora en su balcén: la visiéon de Ninive

En La sefiora en su balcon, Clara relata la imposibilidad de ejercer, en el
transcurrir de la dimension natural, la plenitud de su conciencia creadora. Con el
fin de mostrar la insatisfaccién de su deseo en el seno de un mundo “materialista”,
el personaje, sin dejar de pertenecer al plano de la ficcion, realiza la funcion
pragmatica de narradora de la escenificacion de su pasado, estableciendo un
vinculo entre éste y el universo, también ficticio, de su presente actual. Al
comienzo de la primera escena temporal, la funcion apelativa entre la nifa del
pasado y la adulta del presente, introduce la escenificacion de los sucesos
pretéritos mediante un comentario que revela la vision ideoldgica del argumento

del texto dramatico:”

CLARA: ¢Cual fue el dia, cual la Clara, que me dejo sentada en este
balcén, mirandome a mi misma...? Hubo un tiempo en que corri por el
mundo, cuando era plano y hermoso. Pero los compases, las leyes y los
hombres lo volvieron redondo y empez6é a girar sobre si mismo, como
loco. Antes, los rios corrian como yo, libres; todavia no los encerraban en
el circulo maldito... ¢ Te acuerdas? (Garro, 2009:199).

En cada una de las tres escenas temporales que se desarrollan posteriormente a
esta introduccién, la protagonista se torna “portavoz’ de los acontecimientos de su

vida, revelando que a lo largo de ella mantuvo una busqueda tenaz por encontrar

2 Dentro de las técnicas de caracterizacion del personaje existe la realizada verbalmente. A
fravés de los dialogos, los personajes sefialan sus propios atributos o los de los demas caracteres
implicita o explicitamente: “Reflexiva llamamos a la caracterizacién de un personaje por si mismo;
[...] transitiva, a la de un personaje por otro [...]. Claro que la transitiva, sobre todo, cuando es
explicita, resulta siempre en alguna medida reflexiva, pues el personaje que caracteriza a otro lo
hace por fuerza desde su propio punto de vista, que una vez expuesto caracteriza también al que
lo sustenta” (Garcia, 2007: 175).

3 El modelo dramatologico contempla que la estructura temporal de cualquier drama es una
secuencia de escenas temporales: “bloques de accion dramética con desarrollo continuo, unidas (o
separadas) entre si por diversos tipos de nexos temporales” (Garcia, 2007: 18).
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Ninive.”* La ciudad antigua se identifica con el mundo plano y hermoso que se
opone al mundo redondo que la constrine. El relato finaliza con su suicidio,
ejecutado una vez que acepta que “Sera inutil el viaje, porque el mundo es
redondo y todos los mares y los caminos llevan al mismo punto” (Garro, 2009:
208). La pérdida del ideal de “el otro mundo maravilloso” (Garro, 2009: 200),
simbolizado por “la ciudad de plata”, se encuentra asociado al pensamiento adulto
de Clara. Desde su presente desdichado, su mente retorna a los dias de su
infancia, declarando que fue este tiempo en el que era verdaderamente libre. La
mente infantil se revela, entonces, como una dimensidon de la conciencia que es
capaz de reconocer que mas alla de lo evidente existe un modo de realizacion de
lo real caracterizado por su acaecer extraordinario. El discurso “idealiza” el
caracter infantil porque en éste predomina el uso de la imaginacién como via de
entendimiento de lo real.”® Clara, siendo nifia, se opone al sentido “razonable” de
la vida, pues perturba el discurso cientificista de su maestro al aceptar que la vida

se manifiesta en modos sorprendentes:

Entra el profesor Garcia, de negro, con cara de profesor. Trae un pizarrén
portatil. Lo coloca frente a Clara. Examina con cuidado las patas del
mueble; luego, con gesto pedante, extrae de su bolsillo un gis y un
borrador. Se levanta alegremente las mangas de su chaqueta, como si se
preparara a hacer un acto de prestidigitacion, y se ajusta los anteojos.
PROFESOR GARCIA: jA ver! jA ver, nifita! ; Qué vamos a estudiar hoy?

CLARA DE 50 ANOsS:jNada! jNingun conejo saltara de tu manga, ninguna rosa
saldra de tu boca!

CLARITA: (muy atenta, sentada en su silla): No sé, profesor Garcia...
PROFESOR GARCIA (con voz pedante): jLa redondez del mundo! EI mundo es
redondo, como una naranja achatada...y...gira...gira, sobre su propio eje.
CLARITA: jAh!

I En la Dramatologia, la funcion pragmatica del personaje contempla la categoria de
“Portavoz”. Esta corresponde a la explicitacion de las intenciones ideolégicas o didacticas de la
obra a través de los personajes que “manteniéndose al margen del conflicto, tiene encomendado
formular desde el interior del universo ficticio, el ‘pensamiento’ de la obra” (Garcia, 2007: 178).

> El modo o tratamiento del personaje revela “la concepcidon misma del personaje dentro de
la ficcion” (Garcia, 2007:185) y “resulta de medir la distancia entre la ‘constitucion’ (el tamafio o la
dimensién) de la persona ficticia y la de la real (actor y publico), de tal forma que aquélla puede
estar por encima, por debajo o a la misma altura de ésta [...]” (Garcia, 2007:185). De la
comparacion resulta el personaje “idealizado”, “el que se presenta de talla o de naturaleza superior
a la de cualquier hombre”; el “humanizado”, el que esta “concebido a escala humana, ni por
encima, ni por debajo de nuestra condicion” y el “degradado”, el que “se rebaja a una condicién
infrahumana, mediante procesos de animalizacion o cosificacion” o que se presenta como
“caricatura deformada de un hombre” (Garcia, 2007: 186).
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CLARA DE 50 ANOS: No le creas, Clarita. jNo piensa, repite como cualquier
guacamaya!
CLARITA (a Clara de 50 afos): No le creo. Estariamos como las pepitas,

encerrados, sin cielo, sin nubes y sin sol (Garro, 2009: 199- 200).

La “apelacion interna” que surge del didlogo entre ambas Claras, desde planos
temporales divergentes, advierte al espectador que para la conciencia imaginativa
de la nifa, que busca la sorpresa del acto magico, no es creible el encierro del
mundo; por el contrario, lo razonable como proceder conceptual se advierte falaz
cuando trata de apresar lo unico, lo singular, que hace al mundo ser en lo
esencial.”® La nifia desconfia de la palabra de su maestro, porque sabe que de la
percepcion definida por la l6gica matematica de la razén no puede salir ninguna
‘rosa”; las leyes cientificas son incapaces de nombrar la dimension asociada a la
flor: el “logro absoluto y de la perfeccion” (Cirlot, 2006: 390) que es patrimonio de
las realidades trascendentes. El conocimiento del mundo verdadero no se
encuentra a través de la simbolizacion intelectual que reduce las manifestaciones
de lo real a leyes predecibles y objetos utiles, sino a través de un ejercicio creador
de la conciencia que se ajusta a las maneras descomunales y portentosas con que
la esencia de la vida discurre a través de su desarrollo inefable e imperecedero.
El deseo de la protagonista no es, pues, conocer la realidad “pensada” por la
razén ya que, como lo postula el espiritualismo, “una cosa es el contenido de mi
pensamiento, y otra muy distinta el objeto a que se refiere la ciencia. Una cosa es
mi intuicion de un hombre, y otra muy diversa el hombre intuido en mi intuicion.
Una cosa es lo que del objeto se me da, y otra diferente, el objeto mismo, que
puede originar infinitas intuiciones” (Caso, 2010: 21). La facultad imaginativa de
Clara se vincula con el conocimiento intuitivo en tanto ejercicio supraintelectual; es
el poder que anula el habito intelectual y que, por tanto, derroca el mundo falso o

aparente para reinstalar la verdadera dimension de lo viviente. La belleza de la

’® El personaje que se erige como narrador o presentador del universo ficticio posee como
funcion pragmatica establecer un puente entre la vision de mundo del espectador y la del mundo
ficticio del espectador. Garcia Barrientos establece que “En lo formal, esta funcién se manifiesta en
la apelacion ‘interna’, hecha por el personaje desde dentro de la ficcidn, por ejemplo mediante el
‘aparte a los espectadores’, tan frecuentado por el gracioso precisamente, para acercar al publico a
su punto de vista” (Garcia, 2007: 179).
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rosa, flor de Venus, se asocia a lo perfecto como “emblema de la luz y el amor”,
atributos que también le son conferidos a la ciudad de Ninive que es “blanca y
picuda, y sus escalinatas llevan al cielo” (Garro, 2009: 202), y que ademas es el
recinto en el que Clara afirma que reside “el origen del amor” (Garro, 2009: 204).
La rosa, asociada a la aurora, simboliza “el principio o el despertar”’ (Pérez-Rioja,
2008: 86), la que, a su vez, en relacion al color dorado o amarillo, puede compartir
el significado de la “intuicion, del presentimiento, del sondeo [...] una caracteristica
fuerza solar, penetrante y luminosa” (Pérez-Rioja, 2008: 58). El caracter del
personaje, distinguido por el modo de conocimiento al que aspira, mantiene
correspondencia con la claridad a la que refiere su nombre y con la blancura y
resplandor de la “ciudad plateada”; Clara es, en su esencia, un ser intuitivo y por
eso es capaz de apreciar lo real desde la perspectiva de lo espontaneo y de lo
impredecible. Bergson admite la relacion entre la percepcién de lo asombroso y el

poder de creacion cuando afirma que:

Ciertamente, la inteligencia admira aqui [en la légica racional], con razén,
el orden creciente en la complejidad creciente: uno y otra tienen para ella
una realidad positiva, que es del mismo sentido que ella. Pero las cosas
cambian de aspecto cuando se considera el todo de la realidad como una
marcha hacia adelante, indivisible, en creaciones que se suceden. Se
adivina entonces que la complicacion de los elementos materiales, y el
orden matematico que los enlaza entre si, deben surgir automaticamente,
desde que se produce, en el seno del todo, una interrupcion o una
inversion parciales. Como por lo demas la inteligencia se recorta en el
espiritu por un proceso del mismo género concuerda con este orden y esta
complicacion, y los admira porque se reconoce en ellos. Pero lo que es
admirable en si, lo que mereceria provocar el asombro, es la creacion sin
cesar renovada que el todo de lo real, indivisible, cumple en su marcha,
porque ninguna complicacion del orden matematico consigo mismo, por
sabia que se la suponga, introducira jamas un atomo de novedad en el
mundo, mientras que, una vez puesto este poder de creacién (y existe, ya
que tomamos conciencia de él en nosotros, al menos, cuando obramos
libremente), no tiene mas que distraerse de si mismo para debilitarse,
debilitarse para extenderse, y extenderse para que el orden matematico
que preside la disposicion de los elementos asi distinguidos, y el
determinismo inflexible que los enlaza, manifiesten la interrupcién del acto
creador [...] (Bergson, 1963: 689).
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Durante la escenificacion, los actos del profesor que refieren al paradigma
geomeétrico, relacionados con su caracterizacion verbal reflexiva vy transitiva,
guardan relacion con la exposicién bergsoniana acerca de la visién “materialista”
de lo real. A través de la educacion impartida por Garcia, el “compas” vuelve
‘redondo” el mundo infantil, dado que la teoria cientifica se construye sobre
acontecimientos invariables y predecibles de las cosas, le es preciso prescindir de
la imaginacion que acepta el acontecer de lo real en su expresion inefable. El
caracter de los personajes de la nifia y el profesor resulta antagdnico, porque la
descripcién del mundo del segundo remite a la contencion del circulo, expresando
los limites convencionales que la l6gica racional-matematica opera sobre lo real,
mientras que las consideraciones de la primera revelan que su conciencia busca
conocer lo que pasa inadvertido porque no reporta utilidad practica. La mente
imaginativa de la protagonista es “el compas roto’ que, como alusién simbdlica al
entendimiento desordenado” (Pérez-Rioja, 2008: 141), se opone a la ordenacion
rigurosa que ejerce el intelecto sobre lo real, al delimitar, con un circulo de gis, el

espacio insondable en una superficie determinada:

PROFESOR GARCIA: Los antiguos pensaron que el mundo era plano y que
terminaba en las columnas de Hércules...

CLARITA: jHércules! H-E-R-C-U-L-E-S. (Cuenta las letras con los dedos.)
iOcho letras! L-E-T-R-A-S. Cinco letras! jProfesor! ;Por qué para decir
una letra se necesitan cinco letras?

PROFESOR GARCIA: Porque la palabra “letra” tiene cinco letras.

CLARITA: ¢ Pero por qué una “letra” tiene cinco letras?

PROFESOR GARCIiA: jNo te salgas del tema! A ver, dime, ;como es el
mundo?

CLARITA: jEl mundo es bonito! En él hay naranjas de oro, redondas y
achatadas. Y también hay columnas de oro.

PROFESOR GARCIA: jNo entendiste!

CLARA DE 50 ANOS: jSi entendid!

PROFESOR GARCIA: Dije que el mundo (dibuja en el pizarron un circulo) es
redondo. Los antiguos pensaron que era plano, que terminaba en las
columnas de Hércules y no se atrevieron a cruzar este limite. Mas alla se
encontraba el temible mar de Sargazos... (Garro, 2009: 203).

En la leccién del profesor Garcia no hay cabida para la novedad que anhela Clara

porque la deduccidn matematica del intelecto condena a la repeticion de cada
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hecho y de cada procedimiento. La circunferencia, a diferencia del interior del
circulo, remite a la limitacion, al cercamiento que supone el mundo manifestado,
es decir, la evidencia material del ser (Cooper, 2007: 52), la cual compromete a la
conciencia en un proceso recursivo 0 “mecanismo geométrico” (Bergson, 1963:
688), que, segun el espiritualismo, se evidencia no soélo en las leyes del
cientificismo radical sino en las reglas del orden social y moral de una sociedad
utilitaria: “Representaos la obligacion pesando sobre la voluntad a manera de un
habito, arrastrando consigo cada obligacion la masa acumulada de las otras [...] ¥
tendréis la totalidad de la obligacién para una conciencia moral, simple, elemental’
(Bergson, 1997: 10). Asi como Garcia, que “jPasd sus afios prendido a su
compas, repitiendo cada vez mas mal un pequefio libro de texto!” (Garro, 2009:
201), Andrés y Julio se distinguen por permanecer atrapados en la monotonia del
habito y la repeticién cotidiana, identificado, durante todo el relato, como el “circulo
infernal” de la racionalidad pragmatica. A través de la reiterada configuracion del
mundo materialista como una figura redonda que se contrapone al deseo por el
mundo “plano” de Clara, el discurso expone el caracter superfluo, relativo y rigido
que adquiere cada expresion de la vida bajo el discernimiento de la conciencia que

procede “razonablemente”:

[...] las exigencias sociales se completan unas a otras. Aun aquellos para
quien la honestidad es la menos razonada y, si puede decirse, la mas
rutinaria de estas obligaciones, se atienen a un orden racional en su
conducta, ajustandola a exigencias que son légicamente coherentes entre
si. [...] La coordinacion légica [...] de un conjunto de principios separa
primero algunos, después excluye del todo lo que no esta de acuerdo con
ellos. [...] Esas prescripciones no son inutiles, puesto que la obediencia de
todos a ciertas reglas, por absurdas que sean, asegura a la sociedad
mayor cohesidn. Pero la utilidad de la regla le viene unicamente, entonces,
por rechazo, del hecho de que se someten los individuos a ella.
Prescripciones o prohibiciones que valgan por si mismas son las que
positivamente tienen por objeto la conservacion o el bienestar de la
sociedad. [...] La logica penetra, sin duda, las sociedades actuales, y aun
aquel que no razone su conducta, vivira racionalmente si se atiene a estos
principios (Bergson, 1997: 10).

Como sucede con su maestro, Clara, en la segunda escena temporal, difiere de la

propuesta de “mundo” de su prometido Andrés. Los caracteres del amante y el
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amado resultan antagonicos, porque mientras el ideal del primero se rige por el
orden moral que sostiene ideoldgicamente a la sociedad “razonable”, la
protagonista concibe que el amor no se circunscribe a los convencionalismos
superfluos del orden social. Clara de 20 afnos muestra que su conciencia intuitiva
continua siendo la guia que la impulsa en su objetivo de vida. La joven todavia
busca lo que hay detras del mundo aparente en Ninive, la dimension esencial,
pero esta vez asociada a la realizaciéon del amor en su caracter de poder creador
que implica un sentido trascendente de lo humano. El amor entre los seres es mas
que el convenio de un matrimonio; es “ser el amor de todos” (Garro, 2009: 205). A
través de su nocion del vinculo amoroso, el personaje reitera su caracter
paradigmatico asociado a la facultad de transgredir el orden habitual para

experimentar una dimension de lo real, incomprensible para la razon:

ANDRES: [...] todo lo que dices son palabras, hermosas palabras. Dos
gentes que se quieren necesitan una casa, un lugar donde vivir.

CLARA: Hay muchos lugares donde vivir. Se vive en cualquiera de ellos. No
es eso lo que yo pido sino un acuerdo para, después de vivir, seguir
viviendo siempre juntos, inseparables. Como lo visto y la memoria, como
el hombre y su pasado irremediable, como el polo positivo y el negativo
que juntos dan el rayo. Yo te pido la voluntad de ser uno.

ANDRES: Si, Clara, y yo te ofrezco la casa y mi trabajo y mis cuidados.
CLARA: Tu me ofreces seguir siendo dos. Tendremos fechas diferentes, no
s6lo de nacimiento, también de muerte.

ANDRES: No hables de la muerte. ;Qué tiene que ver la muerte con el
amor? jEs atroz!

CLARA: El amor es lo unico que puede salvarnos de ella. Yo seguiré
viviendo en ti y tu seguirds viviendo en mi. Y luego seremos uno,
indivisible (Garro, 2009:203-204).

Clara pide el vinculo de lo femenino y lo masculino, “el polo positivo y el polo
negativo”, como un medio de recuperar la experiencia de la unidad primigenia. El
rayo simboliza la totalidad, pues corresponde a la “emanacién del nous” (Cooper,
2007: 152), es decir, la experiencia del mundo oculto o no manifestado en el que
todo es uno. Ninive, la ciudad maravillosa que se esconde detras del mundo
evidente, corresponde, entonces, a la realizacion de Ilo Absoluto. Si sus
“escalinatas llevan al cielo” (Garro, 2009: 202), es porque “El séptimo rayo del sol

es el camino por el que hombre cruza de este mundo a otro” (Cooper, 2007: 152).
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El amor salva de la muerte porque, considerado la via de restitucion a la existencia
primordial, expresa que detras de cada manifestacién de lo creado existe un
poder esencial perenne que sostiene con su aliento de vida la creacién entera: “el
ser vivo es sobre todo un lugar de paso y que lo esencial de la vida reside en el
movimiento que la transmite” (Bergson, 1963: 604). Segun el espiritualismo este
movimiento esencial es una energia creadora que se revela como un impulso
amoroso que, como lo expresan las palabras de Clara, posee un caracter
universal porque corresponde a la “igual participacion de todos los hombres en
una esencia superior” y “abraza a la humanidad entera en un solo amor indivisible”
(Bergson, 1997: 133). De este modo el discurso opone la percepcion dual de la
racionalidad pragmatica a la vision de lo entero, lo completo o lo total que s6lo
puede obtenerse a través de la percepcion intuitiva. La busqueda amorosa de la
protagonista corresponde a la visidn supraintelectual; es una conciencia creadora
que siendo, fundamentalmente, amor, “quisiera sacar de si misma seres dignos de
ser amados” (Bergson, 1997: 146). Sin embargo, Andrés, inmerso en el orden de
la l6gica moral, sélo puede hacer asequible un vinculo precario entre si y la
amada, porque su conciencia sélo admite el conocimiento simbdlico o multiple que
engendra el discernimiento racional. Su caracter corresponde al paradigma de la
humanidad en la que el impulso de vida “ha acabado por agotar su efecto, o mas
bien el movimiento rectilineo se ha convertido en circular” (Bergson, 1997: 147), ya
que no se pregunta “si tenia una razon de ser que no fuera ella misma” (Bergson,
1997: 147). El amor que busca Clara se rige por lo “inudtil”, en tanto es la fuerza
que obra desinteresadamente, sin la intencion del provecho material; el amor de
Andrés es “egoista”, entendido, como un proceder que se ajusta al “todo de la

obligacion” y que es util porque mantiene el orden social:

Entra Andrés. Trae un anillo de bodas. Lo lleva delicadamente en lo alto,
cogido con los dedos pulgar y cordial.

[...]

ANDRES: jNo me hables asi, Clara! Yo venia a proponerte que hablaramos
hoy con tus padres, para que luego tu conocieras a los mios.

CLARA: ¢ Para qué?
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ANDRES: jPues para que todo esté en orden, para tener su aprobacion!
Mira, estoy seguro de que mi madre se morira de gusto al verte. ;Qué
digo? jMorira! jYa me contagiaste con tu espiritu funebre!

CLARA: ;Qué no estamos en orden? ;No me quieres?

[...]

ANDRES: Es una manera de hablar, jacaso no sabes que las madres
deben aprobar los amores de sus hijos?

CLARA: No. A mi no me importa que me aprueben o me desaprueben.
ANDRES: jCallate! No digas esas cosas, es como salar mi dicha.

[...]

CLARA (esconde la mano): jNo, no, no quiero tu anillo! No me gustan. Tu
eres como el profesor Garcia, que creia que estaba en el mundo porque
dibujaba circulos de gis en el pizarron. “jClara, éste es el mundo!”, pero el
mundo no podia ser ese circulo gris. jAsi tu!: “Clara, éste es el amor,
dame tu mano para meterte un anillo, y buscar un departamento para
comer sopa Y vivir con mi sueldo, si tu familia y la mia estan de acuerdo”.
ANDRES: 4 Pero qué dices, Clara? ;No quieres el anillo? ;Me rechazas?
CLARA: Digo que eso no es el amor...el amor...el amor es estar solo en
este hermoso mundo, y viajar por los arboles y las calles y los sombreros
de las senoras y ser el mismo rio y llegar a Ninive y al fin de los siglos...El
amor, Andrés, no es vivir juntos, es morir siendo una misma persona, es
ser el amor de todos. Tu no me amas.

ANDRES: jPor favor, Clara! No vuelvas a repetir eso. Estas muy exaltada,
no sabes lo que dices. Acepta este anillo, te lo ruego...

CLARA: Sé lo que digo. No quiero vivir en un apartamento de la calle de
Nazas, ni quiero ver a tu madre, ni ponerme tu anillo. Yo quiero el amor, el
verdadero, el que no necesita de nada de eso, el amor que se reconoce
sin necesidad de que nadie mas lo reconozca...Adiés, Andreés.

Clara ve un momento a Andrés, que le tiende el anillo y luego sale
corriendo. Andrés deja caer el anillo, que retumba como un trueno. (Garro,
2009: 204-205)

La nocion circular de la sociedad pragmatica se corresponde con el simbolo del

anillo, vinculado con el circulo que engendra el compas en la primera escena

temporal del relato. La angustia que expresa el personaje, prisionero del mundo de

la percepcion racional refiere a la expresion teosoéfica de El anillo “no se pasa”: “el

circulo dentro del cual estan encerrados todos aquellos que continuamente se

hallan afligidos por la ilusion de la separatividad” (Blavatsky, 2010: 45). Esta es “La

erronea idea de que el Alma o Yo es distinto e independiente del YO unico,

universal e infinito” (Blavatsky, 2010: 832) cuyo simbolismo corresponderia al

centro, al interior del circulo. El espiritu se reconoce y complementa en lo “otro”

porque ambos han surgido de la misma fuente que los impulsa a expresarse de un
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modo que “no se trata solamente de algo nuevo, sino de algo imprevisible”
(Bergson, 1963: 486). Clara huye de un matrimonio “razonable” porque este
implica negar su deseo por experimentar la esencia de la vida, entendida, bajo la

perspectiva del espiritualismo como un desarrollo, fundamentalmente, espontaneo:

el papel de la vida consiste en insertar la indeterminacion en la materia.
Indeterminadas, quiero decir, imprevisibles, son las formas que ella crea a medida
de su evolucion (Bergson, 1963: 602). Sin embargo, mientras se desarrolla su
vida, la protagonista encuentra que “No habia Ninive. El mundo se iba haciendo
una esfera cada vez mas pequefia. Apenas si cabiamos” (Garro, 2009: 206). La
carencia de Ninive se revela en una experiencia de vida que rechaza lo prodigioso
y que, entonces, se muestra como “un tedio enorme invadiendo los muebles”
(Garro, 2009: 205). En la tercera escena temporal, la antitesis entre la conciencia
intuitiva de Clara y la percepcion racional toma su lugar en el conflicto que
mantiene con Julio, su marido. Mientras la protagonista insiste en abandonarse al
prodigio de la creacion, solazandose en las formas sorprendentes de su

realizacion; su esposo solamente percibe el aburrimiento de la vida cotidiana:

Entra Julio, hombre de 40 afios, en mangas de camisa.

JuLio: Otra vez las nueve...otra vez el café con leche, y el viaje hasta la
oficina. ..

CLARA: jEs maravilloso, Julio! Las calles cambian de hora en hora. Nunca
son la misma calle. ;No te has fijjado? jA que nunca llegas a la misma
oficina, por la misma calle! Yo quisiera ser tu, para ir a trabajar en la
mafana y cruzar la ciudad a la hora en que la cruzan ustedes los que
hacen el mundo. Porque yo la cruzo a la hora en que la cruzan las que
hacemos la comida. Pero, si quieres, te acompafno hoy en el viaje hasta tu
oficina.

JuLio: No digas tonterias. 4 Como va a ser maravilloso ir a una oficina llena
de estupidos, por unas calles también estupidas e iguales? jAh! jUn dia
me iré de viaje! Pero un viaje verdadero, lejos de esta repeticion cotidiana.
¢ Sabes lo que es el infierno? Es la repeticion. Y todos los dias repetimos
el mismo gesto, la misma frase, la misma oficina, la misma sopa. Estamos
en el infierno, condenados a repetirnos para siempre...

CLARA: No hables asi, me afliges mucho. Me parece que soy yo la que te
ha condenado a la repeticion, al infierno. ¢Por qué no tratas de variar tu
vida? ;Recuerdas que pensabamos viajar hasta el fin de los siglos? Pues
yo, viajo. Claro, hago viajes mas modestos. Por ejemplo: cuando limpio la
casa nunca estoy en ella, siempre me voy; asi nunca hay nada repetido,
me libro del infierno. ¢ Tu nunca te has ido por la pata de una silla?
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JuLIO: Ya vas a empezar con tus locuras (Garro, 2009: 206).

Nuevamente, el caracter de los personajes presenta una antinomia que proviene
de la divergencia entre dos modos de conocimiento. Esta vez, frente a la mente
‘razonable” de su marido, la persistencia de la protagonista por hallar el mundo
maravilloso se vincula con la “locura”. La caracterizacion transitiva de la
protagonista muestra que ésta ocupa un modo de conocimiento que se aleja de
las consideraciones habituales por las que procede la razdén, pero que es,
precisamente, la que la liberan de la realidad opresiva de su existencia natural.
Aunque para el racionalista la demencia constituye un estado indeseable, desde la
perspectiva espiritualista, adquiere una connotacion positiva. Si se considera que
la realidad pragmatica es, en realidad, el modo menos verdadero de expresion de
lo real, es decir, la percepcion mas alejada del yo en relacion a la esencia vital, la
conciencia mas “desordenada” corresponderia al ser que se mantiene en
“simpatia” con la esencia creadora; coincidiendo con ésta adquiere sus mismas
expresiones: “Haga lo que haga entonces, resuelve lo organizado en no
organizado, porque no sabria, sin invertir su direccién natural y sin extorsionarse a
si misma, pensar la continuidad verdadera, la movilidad real, la compenetracion
reciproca y, para decirlo todo, esta evolucidon creadora que es la vida” (Bergson,
1963: 636). La anarquia, el caos, la incoherencia y la espontaneidad que
caracterizan a la “evolucién creadora” de la vida, constituirian también el sustrato
de la mente intuitiva. Vinculada a la percepcion de lo esencial, la mente “ilégica”
de Clara es el paradigma de conocimiento que se opone a la actitud pragmatica y
utilitaria de la razén:

CLARA: No son locuras. Yo si me voy por la pata de una silla, y llego al
bosque, y camino por entre los arboles, y luego por la misma pata he
llegado a casa del lefiador, y de alli al vagén del ferrocarril y luego a casa
del carpintero, que todavia vive como San José, y luego a la muebleria y
acabo en mi misma comprando la silla y trayéndola a esta casa.

JuLio: Tu manera de viajar no me interesa. En el fondo, lo unico que tratas
de hacer es evadirte del infierno en que estamos. Tu vida no es sino una
perpetua huida. Ahora, como ya no sabes addonde ni cdmo escaparte, te
escapas por las patas de las sillas.

CLARA: ;Me escapo? ;Crees entonces que realmente estamos en el
infierno?
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JuLio: ¢Pues qué mas pides? ¢ El perol y las llamas? Siempre mirandonos
el uno frente al otro, sin esperanzas. ;Qué esperamos? ;Qué esperas?
Nada. La vida es un horrible engafio. (Garro, 2009: 206-207).

De ahi que donde Clara ve unidad y profusion, Julio ve fragmentacion y orden;
donde ella encuentra belleza, los demas personajes hallan corrupcion y muerte.
Durante el desarrollo de la fabula, el personaje intuitivo adquiere su caracter
paradigmatico del ser que es verdaderamente libre, verdaderamente vivo, pues
supone, con su conciencia creadora, una cercania mayor con la indiferenciacion
propia del impetu creador como fuerza primordial.”” La personalidad de la
protagonista corresponde a “la enfermedad de los débiles” (Garro, 2009: 202),
pero su debilidad consiste en su incapacidad para ajustarse al modo de
percepcion habitual de la sociedad utilitaria; su mayor libertad la condena al
rechazo y a la incomprension porque el mundo de la razon se rige por el orden de
lo inerte. Nadie puede comprender a Clara porque “En vano llevaremos el ser vivo
a uno de estos cuadros. Todos los cuadros crujen. Son demasiado estrechos,
sobre todo demasiado rigidos para lo que querriamos colocar en ellos. Nuestro
razonamiento, tan seguro de si cuando circula a través de las cosas inertes, se
siente a disgusto sobre este nuevo terreno” (Bergson, 1963: 476). El caracter del
personaje expresa, pues, que “Cuando lo normativo y consciente aparece como
enfermo y perverso, para obtener lo benévolo y salutifero, habra que utilizar lo
peligroso, inconsciente y anormal” (Cirlot, 1995: 281). Cuando se convence de que
el mundo circular es el obstaculo para habitar “el muladar en el que ha tirado lo
hermoso” (Garro, 2009: 203), la protagonista, para recuperar la belleza de Ninive,

decide dar el paso decisivo de su viaje por la via peligrosa de la vision intuitiva:

CLARA DE 40 ANOS: No puedes escaparte mas. Has huido del profesor
Garcia, has huido de Andrés, te has escapado de Julio, siempre
buscando algo que te faltaba. Era Ninive, era el tiempo infinito...Ya no
puedes huir para salir en busca. Dime, ¢qué vas a hacer?

" Para Garcia, el valor de paradigma del personaje es posible porque “hay que considerar el
caracter del personaje como resultado de una tension dialéctica entre ‘unidad’ y ‘multiplicidad’. La
unidad del personaje se sitia en el plano mas abstracto, esta cifrada en el nombre que
permanentemente lo designa y se manifiesta en sus comportamientos regulares o previsibles; los
imprevisibles, en cambio ponen de manifiesto, en planos de mayor concrecion, la diversidad de
subestructuras que se integran en esa unidad ultima que es el caracter” (Garcia, 2007: 167).
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CLARA DE 50 ANOS: ¢Qué voy a hacer? Iré el encuentro de Ninive y del
infinito tiempo. Es cierto que ya he huido de todo. Ya s6lo me falta el gran
salto para entrar en la ciudad plateada. Quiero ir alli, al muladar en donde
me aguarda con sus escalinatas, sus estatuas y sus templos, temblando
en el tiempo como una gota de agua perfecta, translucida, esperandome,
intocada por los compases y las palabras inutiles. Ahora sé que solo me
falta huir de mi misma para alcanzarla. Eso deberia haber hecho desde
que supe que existia. Me hubiera evitado tantas lagrimas. Eran inutiles
las otras fugas. Soélo una era necesaria.

Se lanza por su balcon. Se oye el ruido del cuerpo que cae. Clara de 40

anos desaparece también. [...] (Garro, 2009: 208).
La caracterizacion de la ciudad antigua como gota de agua luminosa y perenne
remite a la esfera que simboliza “la forma primordial que contiene todas las demas
formas [...]; la abolicion del tiempo y del espacio; [...] El espiritu o la Luz
primordial” (Cooper, 2007: 73). La entrada a Ninive corresponde al paso de la
circunferencia al centro de lo vital; la suicida renace a la vivencia de lo Absoluto
porque en el interior del circulo mora “lo que se contiene a si mismo; el yo; lo no
manifiesto” (Cooper, 2007: 50). Dado que la habitacion en “la ciudad plateada”
compromete su restitucion al todo primigenio, ésta no puede obtenerse bajo las
condiciones del mundo fragmentado construido segun la razon. Clara muere al
mundo material, abdica del entorno que la compromete en la experiencia
incompleta de lo real, porque “Es preciso forzar las cosas y, por un acto de
voluntad, llevar a la inteligencia fuera de si misma. El circulo vicioso no es, pues,
mas que aparente” (Bergson, 1963: 667).

Si para el mundo racional, el suicidio de Clara es la expresion extrema de
su locura, para la propia protagonista es el medio de redencion de un mundo
corrompido. La asociacion de Ninive con el “mundo hermoso” y su contraposicion
a un “mundo malvado [que] es aparente” y que se experimenta como un “infierno”,
expone que la decision de morir es un medio de salvacion de la condena que sufre
la sociedad materialista, pues ésta, ajena a lo espiritual, s6lo engendra dolor y
muerte. Clara escapa porque “Quieren que vivamos en el mundo redondo que nos
aprisiona. Pero hay el otro, el mundo tendido, hermoso como una lengua de fuego
que nos devora” (Garro, 2009: 203). Lo hermoso, asimilado a la idea de un mundo

caracterizado como “una lengua de fuego que devora”, determina que esa otra
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dimension a la que la inteligencia no tiene acceso promete trascender la condicidn
humana en el contacto con “la reflexibn mas perfecta y no adulterada, tanto en el
cielo como en la tierra, de la Llama una” (Blavatsky, 2010: 260) que remite, de
acuerdo a los filésofos del fuego, al Alma de las cosas. La llama de fuego devora
porque como simbolo de destruccién acepta que “transformar al ser en un no ser
infinitamente superior, tal es el fin del mundo. El proceso universal es un perpetuo
combate que sélo acabara con el aniquilamiento de toda existencia. La vida moral
del hombre consiste, pues, en tomar parte en la destruccién universal’ (Cirlot,
1995: 168). Ninive, la ciudad en decadencia moral, salvada por la misericordia
divina, es el simbolo de la regeneracion espiritual, del triunfo del amor por sobre la
ley y de la transformacion trascendental:

E hizo proclamar y anunciar en Ninive [...] cubranse de cilicio hombres y
animales, y clamen a Dios fuertemente; y conviértase cada uno de su mal
camino, de la rapifia que hay en sus manos. ;Quién sabe si se volvera y
se arrepentira Dios, y se apartara del ardor de su ira y no pereceremos? Y
vio Dios lo que hicieron, que se convirtieron de su mal camino; y se
arrepintio del mal que habia dicho que les haria, y no lo hizo” (Jonas 3: 7-
10)

A través del deseo por volver tras la ciudad redimida, el discurso relaciona la
visién intuitiva de Clara con el ejercicio irracional y trascedente de la fe. Este es un
modo de revertir la ruindad del mundo, pues, segun el relato biblico sobre Ninive,
existieron seres que “creyeron a Dios” (Jonas 3: 5). Ninive implica un retorno al
origen, a la “simpatia” entre lo humano y lo divino, en cuanto el que cree a Dios
ejerce una forma de conocimiento superior que antecede a cualquier
conceptualizacion y orden prescrita por leyes mundanas. En el libro de Jonas, en
la version Reina Valera, se lee la nota 1:

No hay otro milagro de las Escrituras que haya puesto de manifiesto tanta
incredulidad como el narrado en este pasaje. [...] La ciencia “la falsamente
llamada ciencia, siendo incapaz de reconocer el hecho que ella trata
solamente con los fendmenos externos de una raza caida y de una tierra
que se halla bajo maldicion, es intolerante en lo que toca a los milagros”.
Para la fe, y para la verdadera ciencia, un milagro es lo que tiene que
esperarse del amor divino, el cual interviene para bien en un universo que
esta fisica y moralmente desordenado (Jonas).
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Clara desea irse por los siglos para vivir en el mundo de la antigiedad porque el
ejercicio amoroso se contrapone a la ejecucion de la ley, la compasion al castigo,
la salvacion al infierno. Las dimensiones invisibles de lo real, los milagros o las
maravillas, son el galardon de aquel que da “su asentimiento libre a toda la verdad
gue Dios ha revelado” (Catecismo, 2010: 20). Sin embargo esta adhesion ocupa
una orientacion de la conciencia en que “la inteligencia y la voluntad humanas
cooperan con la gracia divina” (Catecismo, 2010: 47). El Catecismo catdlico
califica a esta creencia voluntaria en las verdades sobrenaturales y las realidades
invisibles de Dios como una inteligencia viva que se sujeta a la fe porque ésta es
mas cierta y “la luz divina es mayor que la que da la luz de la razén natural’
(Catecismo, 2010: 48). Unicamente por fe, un modo de conocer que “no radica en
el hecho de que las verdades reveladas aparezcan como verdaderas e inteligibles
a la luz de nuestra razén natural” (Catecismo, 2010: 48), la humanidad condenada
se salva. Clara se redime del “infierno”, a través de su conciencia atenta a la
maravilla del devenir universal; ocupa un modo de conocimiento supraintelectual
que le revela que Ninive es la “ciudad sagrada”, el centro en el que reside el
“Principio divino en cuanto constructor y ordenador del universo” (Guénon, 1995:
338). Una vez ahi, experimenta el amor unico, indivisible, que le habia sido

arrebatado cuando experiment6é el mundo “redondo” de la racionalidad pragmatica.

[.2. Un hogar so6lido: la visién del hilo magico

La busqueda vital de Lidia, en Un hogar sélido, es equiparable a la de Clara, pues
se cifra en reencontrarse con “esa ‘relacion primigenia’ que no puede ser captada
por ninguna categoria” (Otto, 2009: 42): la experiencia del vinculo indisoluble con
el resto de lo creado. Durante la escena temporal que constituye el drama
garriano, el encuentro entre Lidia y sus familiares fallecidos se torna en un didlogo
en el que se describe la oposicion de la experiencia vivida en el mundo inmortal y
aquella que es habitual en la dimension natural. A través de este, la joven se

caracteriza reflexivamente admitiendo su perseverancia, durante la vida terrena,
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por encontrar la experiencia no dual, dada por la supresion de los limites entre el

sujeto y el objeto:

LDIA: jUn hogar sélido, Muni! Eso mismo queria, yo...y ya sabes, me
llevaron a una casa extrafia. Y en ella no hallé sino relojes y unos ojos sin
parpados, que me miraron durante anos... [...] Bordaba servilletas, con
iniciales enlazadas, para hallar el hilo magico, indestructible, que hace de
dos nombres uno... (Garro, 2009: 28).

El hilo, segun Cirlot, es un simbolo muy antiguo que representa “la conexion
esencial, en cualquiera de los planos, espiritual, bioldgico social, etc.” (Cirlot, 1995:
240), lo que guarda relacion con la nocidén espiritualista que advierte que el todo
de la creacion es un desarrollo indivisible, un vinculo que mantiene solidariamente
unidas cada una de las expresiones de la creacion. El poder creador que supone
tal hilo se expresa en el caracter magico que le confiere Lidia al vinculo entre
todas las cosas. En las palabras de la protagonista el hilo y su simbolismo sobre la
fertilidad femenina se asocia tanto al poder fecundador del impetu de vida como al
conocimiento profundo de lo oculto, es decir, lo que el espiritualismo pondera
como la intuicién, porque magico, al provenir de Megh o Meh-ab que “significa
alguna cosa grande y noble”, era “antiguamente sinbnimo de todo cuanto era
honorable y digno de respeto, del que estaba en posesiéon de la ciencia y
sabiduria” (Blavatasky, 2010: 448). Este término posee relacion con Maha: “un
hombre muy versado en la ciencia esotérica” (Blavatasky, 2010: 448), es decir, un
ser que, como el mistico bergsoniano, es capaz de conocer la verdad oculta al
entendimiento superficial. Lo que Lidia afora es el conocimiento profundo del
devenir existencial, el conocimiento del espiritu por el espiritu que revela la unidon
perenne, duradera, con el todo primigenio. Ella misma se caracteriza como una
Penélope que espera bordando, desde el hogar material, su reencuentro con lo
Absoluto, ya que hilar “resulta una accion equivalente a crear y mantener la vida”
(Cirlot, 1995: 240). A semejanza de Blanca que es caracterizada por sus
caballeros como la Luna, Lidia se asocia a la arafia, un animal lunar que comparte
con el astro su correspondencia con el acto psiquico de la imaginacion (Cirlot,
1995: 77). Al tejer su tela con el poder invisible de la imaginacion —como lo

caracterizaba Blavatski- la conciencia permite la restitucién del yo en el todo,
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porque simboliza el centro del mundo que “teje todos los destinos” para “regir
todas las formas” (Cirlot, 1995: 77):

LiDiA: [...] Si pudiera encontrar a la arafia que vivié en mi casa — me decia
a mi misma -, con el hilo invisible que une la flor a la luz, la manzana al
perfume, la mujer al hombre, coseria amorosos parpados que cerrarian los
0j0s que me miran, y esta casa entraria en el orden solar (Garro, 2009:
29).

Como sucede con Clara, “enferma de imaginaciéon”, la caracterizacion reflexiva y
transitiva de los nifios de Un hogar sélido muestra que en la infancia el espiritu
aun puede solazarse en la percepciéon de un mundo no acotado; vislumbrar a la
vida como un continuo fluir en libertad, sin las restricciones del pensamiento
conceptualizador. La preeminencia de la facultad intuitiva, expresada en los
rasgos de la espontaneidad, la ensonacion, la tendencia a la creatividad, la ilusion
y el juego, confieren a la conciencia infantil un caracter paradigmatico que se
contrapone a la rigidez de la percepcion racional de los adultos. De manera
semejante a La sefiora en su balcon, la caracterizacion reflexiva que Lidia, en Un
hogar sdlido, hace de su personalidad infantil funciona argumentalmente para
ponderar que la intuicidon es una conciencia creadora, mas certera en obtener la
verdad del desarrollo vital que la percepcion analitica. La busqueda de la
protagonista por ese otro hogar, en el que se cumple la plenitud, es un edén que
se situa anterior a la racionalidad; es un mundo primordial que pondera a la
infancia como un estado de gracia. Los recuerdos de casi todos los personajes de
Un hogar sélido muestran la mentalidad “del nifo que vive en una especie de
Jardin del Paraiso, donde todos los seres crecen pacificamente unos junto a otros”
(Jung, 1998: 422). Mientras Muni y Lidia simpatizan en su afioranza por “Una
ciudad sdlida, como la casa que tuvimos de nifios” (Garro, 2009: 28), Eva muestra
la melancolia por la seguridad que de nifia encontraba en “Una casa que el mar
golpeara todas las noches, jbum!, jbum!, y ella se riera con la risa de mi padre
llena de peces y de redes” (Garro, 2009: 25). Mama Jesusita se complace en
recordar el tiempo dichoso en que, en su casa, se encontraba “Rodeada de mis
nifos tiesos y limpios como pizarrines” (Garro, 2009: 21) y Gertrudis evoca sus

andanzas infantiles de equilibrista en el que, siendo nifia, no conocia la debilidad
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de la fragmentacion material, sino que concebia la solidez de lo que es indisoluble:
“Claro, no sabia que tenia huesos. Una de nifia no sabe nada. Porque me lo

rompi, digo siempre que fue el primer huesito que tuve” (Garro, 2009: 23).

La “idealizacion” del caracter infantil advierte al espectador que, como lo
supone el espiritualismo, la facultad imaginativa supone un mayor apego al
devenir creador del impulso de vida. Si bien los personajes experimentan la
vivencia de la no dualidad una vez que mueren, la conciencia infantil les procura
un vislumbramiento del todo primigenio. La infancia se muestra equivalente a la
muerte en tanto ambas son dimensiones en las que la orientacion de la conciencia
intuitiva corresponde a la solidez de lo viviente que los personajes desean por
habitacién; el gozo de su nifiez corresponde a la conciencia coincidiendo con el
flujo vital: “Una ciudad sdlida, como la casa que tuvimos de nifios, con un sol en
cada puerta, una luna para cada ventana y estrellas errantes en los cuartos. ¢Te
acuerdas de ellas, Lili? Tenia un laberinto de risas” (Garro, 2009: 28). Si para Muni
y Lidia la vida podia ser un laberinto de gozo (Garro, 2009: 28) es porque aceptan
que la infancia contiene “un sentimiento numinoso de uno mismo” (Otto, 2009:
57).”® Considerado como un laberinto, el hogar infantil compromete el concepto de

la intuicibn mistica en tanto es el acceso iniciatico a la sacralidad, a la
inmortalidad, a la realidad absoluta” (Revilla, 1995: 239). Para los personajes, el

paso laberintico de la infancia es la premonicion de la existencia en el mundo

8 Rudolph Otto propone la categoria “numinoso” para designar “lo santo menos su
componente moral, y -afiadimos a renglén seguido- menos cualquier otro componente racional’
(Otto, 2009: 14). En los subsiguientes capitulos de Lo santo, el autor identifica el “sentimiento de
criatura” como sentimiento concomitante de lo numinoso: “Este es el ‘sentimiento de dependencia’
que se reconoce y da cuenta de si mismo, lo cual es mas mucho mas harto y distinto de los
sentimientos ‘naturales’ de dependencia. [...] sentimiento de la criatura que se hunde y anega en
su propia nada y desaparece frente a aquel que esta sobre todas las criaturas” (Otto, 2009:
18).Este sentimiento esta ligado a los aspectos irracionales de expresién del numen; de manera
semejante a la conceptualizacion de impetu vital bergsoniano, Otto considera un componente de
“energia, entendida como lo que acosa, activa, domina, vive, sin momento de descanso y sin
residuo inerte” Otto, 2009:35). Esta adquiere una forma misteriosa porque los patrones racionales
son insuficientes para dar cuenta de “lo que no se puede pensar de ningin modo, porque es en su
forma, calidad y esencia ‘absolutamente heterogéneo” (Otto, 2009: 180). Para Otto, como para
Bergson, el modo de percepcion del numen, se asocia a procedimientos no racionales; mientras el
espiritualista determina que es la conciencia intuitiva la que coincide con la energia creadora, Otto
concluye que: “Solo ciertas naturalezas tienen in actu esta facultad divinatoria; solo ellas reciben y
sustentan la impresion de lo supracdésmico; pero no el hombre en general, como cree el
racionalismo [...]” (Otto, 2009: 188).
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inmortal porque los laberintos “tienen precisamente por objeto ensenar al nedfito,
durante su vida en este mundo, la manera de entrar sin perderse en los territorios
de la muerte” (Revilla, 1995: 239). Eva caracteriza su casa de la infancia como un

lugar refulgente que se asemeja a la iluminacion del paso entre la vida y muerte:

EVA: Muni estaba por ahi hace un momento. jMuni, hijito! ;Oyes ese
golpe? Asi golpea el mar contra las rocas de mi casa...ninguno de ustedes
la conocié...estaba sobre una roca, alta, como una ola. Batida por los
vientos que nos arrullaban en la noche, remolinos de sal cubrian sus
vidrios de estrellas marinas; la cal de la cocina se doraba con las manos
solares de mi padre...por las noches las criaturas del viento, del agua, del
fuego, de la sal, entraban por la chimenea, se acurrucaban en las llamas,
cantaban en la gota de los lavaderos... jTin! jtan! jtin! jtin! jtinljtan!...Y el
yodo se esparcia por la casa como el suefio... La cola de un delfin
resplandeciente nos anunciaba el dia. jAsi, con esta luz de escamas y
corales!

Eva, al decir la ultima frase, levanta el brazo y sefiala el raudal de luz que
entra a la cripta, cuando separan arriba la primera losa. El cuarto se
inunda de sol. Los trajes lujosos de todos estan polvorientos y los rostros
palidos. La nifia Catalina salta de gusto (Garro, 2009: 25).

El delfin, animal psicopompo, advertia en la infancia de este personaje la
resurreccion vital de cada dia, del mismo modo que anuncia la entrada de Lidia al
sepulcro y su despertar a la realidad inefable del devenir absoluto (Pérez-Rioja,
2088: 166). Asociado a la clarividencia, el cetaceo implica una percepcion afin al
procedimiento intuitivo porque ambos permiten dilucidar la solidez de lo real que
no es evidente segun la razén. Por eso, la casa infantil de Eva que “estaba sobre
una roca, alta, como una ola” reconoce el simbolismo de la roca en su acepcién de
‘permanencia, solidez y solidaridad consigo misma” (Cirlot, 1995: 389),
manifestando la idea principal del discurso sobre la busqueda de un hogar que es
“solido” porque en él no existe la fragmentacion material, que deviene del
distanciamiento de la unidad primigenia. La nocién del procedimiento intuitivo
como un apego al flujo creador esta presente en la manera en que Eva describe
su casa no solo porque su enunciacion esta llena de referencias marinas, sino
porque “la intuicion humana considera las piedras [...] y rocas origen de la vida
humana” (Cirlot, 1995: 389). Ademas, el sonido del viento marino instituye a la

roca “un significado mistico, en relacion con el sonido que da al ser percutido y
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con la unidad que presenta en virtud de su solidez y cohesion” (Cirlot, 1995: 389).
También la sal caracteriza a la casa bajo el aspecto solidario de la creacion que se
revela bajo la potencia intuitiva porque es “un simbolo de la fuerza y la
superioridad y, por extension, de la hospitalidad y de la sabiduria” (Pérez-Rioja,
2008: 400). La aforanza de la mujer por su infancia, como la de Lidia y Muni, se
presenta como un anhelo de permanecer en la unidad del flujo de vida porque el
viento es “simbolo del pensamiento portador del aliento y del retumbo divino, [...]
la voz que tomaba el espiritu de la divinidad” (Pérez-Rioja, 2008: 446). Las
estrellas, propiedad de la casa de Eva, Muni y Lidia evocan al ambito del espiritu y
ligadas al mar adquieren, ademas de su sentido de “nacimiento y posteridad [...]
guia y favor divinos” (Pérez-Rioja, 2008: 204). Este posee el caracter de sefial del
conocimiento de la esencia vital porque el mar considerado como fuente de vida
remite al “«océano inferior», al de las aguas en movimiento, agente transitivo y
mediador entre lo no formal (aire, gases) y lo formal (tierra, solido) v,
analdgicamente, entre la vida y la muerte” (Cirlot, 1995: 298). La casa infantil que
era “Batida por los vientos que nos arrullaban en la noche” afirma su configuracion
como nucleo del halito o soplo creador porque el viento representa el “poder
fecundador y renovador de la vida” (Cirlot, 1995: 464) y porque la violencia del aire
se asocia con el huracan “sintesis y conjuncién de los cuatro elementos” (Cirlot,
1995: 464). La casa es ola por lo que también se inviste de la propiedad de pureza
referida a la integridad y que se contrapone al mundo contaminado por la
percepcion racional del cual Muni desea escapar porque “ya no queria caminar

banquetas atroces buscando entre la sangre un hueso” (Garro, 2009: 28).

La descripcion de Eva muestra que la vision de la totalidad es el patrimonio
de la conciencia infantil. Si la conciencia creadora, supone la coincidencia con la
indeterminacion y potencia multiple del impulso primigenio, se comprende que la
realidad prodigiosa o las expresiones asombrosas de las cosas se disuelvan
cuando termina la infancia. Mientras nifia la protagonista podia solazarse en la
indeterminacion 'y novedad incesante del impulso creador porque esas
caracteristicas eran propias de la constitucion de su personalidad, pero para Lidia

adulta, para el ser determinado o individuado, es imposible encontrar que en lo
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real existen “alfombras magicas para viajar al suefio” y que “cada balcén seria una
patria diferente” (Garro, 2009: 28). La configuracién “degradada” del personaje
adulto funciona argumentalmente para advertir al espectador el vinculo entre la
conciencia analitica y la pérdida de la infancia, entre la vision monétona de la
existencia y la perspectiva de una percepcibn que acepta la manifestacion
novedosa de la esencia creadora. Segun lo explica Bergson, el desarrollo del
infante supone la distincion de la unidad de su personalidad; crecer significa
especializarse, es decir, adquirir un caracter determinado. Ante la demanda de la
materia, el individuo, como todo en la creacion, se ve precisado a elegir entre la

infinitud de posibilidades de la expresién de si mismo:

Cada uno de nosotros, al echar una ojeada retrospectiva a su historia,
comprobara que su personalidad infantil, aunque indivisible, reunia en si
personas diversas que podian permanecer fundidas juntamente porque se
encontraban en estado naciente: esta indecisidbn plena de promesas
resulta incluso uno de los mayores encantos de la infancia. Pero las
personalidades que se penetran mutuamente se hacen incompatibles con
el crecimiento, y, como cada uno de nosotros no vive mas que una sola
vida, es forzoso que se produzca la eleccion. Escogemos en realidad
incesantemente, y sin cesar también abandonamos muchas cosas
(Bergson, 1963: 577-578).

Tanto en La sefiora en su balcén como en Un hogar soélido, la adultez implica el
obscurecimiento del conocimiento intuitivo porque acepta que la fragmentacién o
definicion de la materia en expresiones independientes consiste en el alejamiento
del centro primordial en el que reside la experiencia del todo viviente. De entre
muchas de las interpretaciones sobre la experiencia mistica, la de Sigmund Freud
-aunque reductora segun Juan Martin Velasco- propone que el sentimiento de
fusion con el todo proviene de una evolucion fallida en el proceso de diferenciacion
del yo con lo que no es él, es decir, en el mecanismo del sujeto en la constitucion
del yo adulto. En estas personas sobrevivirian rasgos del solipsismo originario
propio de la conciencia infantii que Freud hace coincidir con los contenidos de
ilimitacion y de unidon con el gran todo que caracteriza al sentimiento oceanico,
asociado a la intuicion bergsoniana: “El fendmeno mistico seria, pues, de
naturaleza regresiva y representaria ‘la posibilidad ofrecida a algunos de tomar de

nuevo contacto de forma parcial con un mundo arcaico de experiencia que ignora
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todavia la distincion fundamental del yo y del no-yo” (Martin, 1999: 106). Como lo
muestran Eva y Muni, “Tal sentimiento ofreceria ‘la posibilidad de una huida
nostalgica hacia el paraiso perdido de una existencia prepersonal’; constituiria la
manifestacion de una ‘nostalgia de los origenes’ o de ‘retorno al seno materno™
(Martin, 1999: 106). De ahi que cuando los personajes pierden la infancia o han
“‘entrado en razdén”, rechazan la vida terrena porque no pueden experimentar la
indisolubilidad implicita en “el hilo magico, irrompible, que hace de dos nombres
uno...” (Garro, 2009: 29):

LiDIA: [...] no encontré el hilo, Muni...

MuNI: Me lo dijiste en la Comisaria. En ese patio ajeno, lejos para siempre del
otro patio, en cuyo cielo un campanario nos contaba las horas que nos iban
quedando para el juego.

LiDIA: Si, Muni, y en ti guardé el ultimo dia que fuimos nifios. Después solo
quedd una Lidia sentada de cara a la pared, esperando... (Garro, 2009: 29)

Una vez acabada la infancia, no queda otro modo de reconciliarse con el todo que
el camino de la muerte; la busqueda de la coincidencia intima con la duracion
universal, lleva a Muni y a Eva al suicidio, puesto que “la disolucion total de las
fuerzas cuya interaccion (sinergie) mantenia al yo [...] no puede ser dado mientras
viva en la carne y el tiempo. Exige la extincion del sujeto mundano [...]” (Martin,
1999: 108). La intencion del joven suicida era encontrar “una ciudad alegre, llena
de soles y de lunas” (Garro, 2009: 28), es decir, el modo de experimentar la vida
mas alla de la necesidad concreta de la subsistencia material, un modo de
existencia que lo pondria en contacto “con realidades que no valen por lo que le
procuran sino que son gozadas por el valor que en si mismas tienen’ (Martin,
1999: 102). Impedido para reconocer la expresion de lo viviente en lo terreno,
Muni se obliga a conjurar lo inerte quitandose la vida; recobra, entonces, la
percepcion infantii que observa atenta a la creacion para recibir de ésta las
multiples posibilidades de realizacion de lo humano. La dicha de la totalidad se
opone a la infelicidad de la vida dual o de la dimension exterior de la conciencia, lo
que reitera la identificacion de la facultad imaginativa con la vision beatifica que

supone la percepcion intuitiva. También la desesperanza de Lidia surge cuando,
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ante el hecho de la muerte de su compafiero de juegos, su conciencia infantil se

transforma en un pensamiento adulto:

MuNI: ¢ No estas contenta, Lili?

EVA: Si, Muni, sobre todo de verte a ti. Cuando te vi, tirado aquella noche
en el patio de la Comisaria, con aquel olor a orines que venia de las
losas rotas, y tu durmiendo en la camilla, entre los pies de los
gendarmes, con tu pijama arrugado, y tu cara azul, me pregunté: ;por
qué?, ¢ por qué?

CATITA: También yo, Lili. Tampoco yo habia visto a un muerto azul.
Jesusita me conté después que el cianuro tiene muchos pinceles y solo
un tubo de color, jel azul!

MAMA JESUSITA: jYa no molesten a ese muchacho! El azul le va muy bien
a los rubios.

MuNI: ¢ Por qué, prima Lili? ;No has visto a los perros callejeros caminar
y caminar banquetas, buscando huesos en las carnicerias llenas de
moscas, Y el carnicero, con los dedos remojados en sangre a fuerza de
destazar? Pues yo ya no queria caminar banquetas atroces buscando
entre la sangre un hueso, ni ver las esquinas, apoyo de borrachos,
meadores de perros. Yo queria una ciudad alegre, llena de soles y de
lunas. Una ciudad sélida, como la casa que tuvimos de nifios, con un sol
en cada puerta, una luna para cada ventana y estrellas errantes en los
cuartos. ¢ Te acuerdas de ella, Lili? Tenia un laberinto de risas. Su cocina
era cruce de caminos; su jardin, cauce de todos los rios; y ella toda el
nacimiento de los pueblos... (Garro, 2009: 28)

La caracterizacion transitiva de la personalidad terrenal de los personajes muestra
que crecer significa revocar el camino de la mirada vuelta hacia el interior de si
mismo, porque la adultez implica que el sentido ludico de la vida se anule debido a
la carga de obligaciones utilitarias que exige la vida “mundana”. La descripcion
reflexiva de Muni muestra que la percepcion racional es la vision de la mortandad,
en tanto, segun el espiritualismo, se rige por la materia inerte, es decir, bajo la
consideracion de leyes o conceptualizaciones simbdlicas que tienen por cometido
saciar las urgencias de la subsistencia en la vida natural. La humanidad, guiada
por el utilitarismo, asesina al espiritu y condena a los seres a una vida miserable
porque “La fabricacion se ejerce exclusivamente sobre la materia bruta, en el
sentido de que, incluso si emplea materiales organizados, los trata como objetos
inertes, sin preocuparse de la vida que los ha informado” (Bergson, 1963: 628). La

crueldad que expresa la imagen del carnicero destazando sin cesar remite no sélo
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a un trabajo utilitario y mondtono, sino que, en relacion a la equiparacion del
personaje con un perro, expresa que la vida terrena es un estadio inferior y
precario en el que sélo es posible mendigar el alimento vital:
Uncidos como bueyes de labor, a una pesada tarea, sentimos el movimiento
de nuestros musculos y de nuestras articulaciones, el peso del arado y la
resistencia del suelo: actuar y saber actuar, entrar en contacto con la
realidad e incluso vivirla, pero solo en la medida en que ella interesa la
labor que se cumple y el surco que se cava, he aqui la funcién de la
inteligencia humana” (Bergson, 2007: 2002).
De este modo, como la misma joven lo expresa, durante la vida terrena, el vinculo
entre todas las cosas de la creacion no se puede hallar porque el propdsito
utilitario aborda lo real en objetos netamente exteriores los unos de los otros,
descomponiendo su estado de implicacion y de compenetraciéon reciproca para
ubicar cada parte en un lugar especifico que se yuxtapone con otro. La oposicion
entre el caracter inmortal de la Lidia y su caracter mortal expresa que “Cuanto
mas se intelectualiza la conciencia, mas se espacializa la materia” (Bergson, 2007:
200). Segun el espiritualismo, esta “especializacion” fundamentaria que, en el
orden material, la protagonista percibe cada cosa y su persona misma en lo que
de especifico se muestra: cortando todo lazo entre las diferentes manifestaciones
de la creacién, cada objeto se torna unitario, independiente y autbnomo. A través
de sus dialogos el discurso expresa la paradoja que conlleva el deseo de la mente
humana por traspasar los limites de la inteligencia, pues la joven relata como el

solo hecho de pensarlo impide su realizacion:

Yo pulia los pisos, para no ver las miles de palabras muertas que las
criadas barrian por las mafanas. Lustraba los espejos, para ahuyentar
nuestras miradas hostiles. Esperaba que una manana surgiera de su
azogue la imagen amorosa. Abria libros, para abrir avenidas a aquel
infierno circular (Garro, 2009: 28-29).

La actitud pragmatica del pensamiento légico, —evocado través de la lectura o el
bordado que Lidia realiza— aleja a la joven del movimiento general de lo viviente,
porque su valor se cifra, precisamente, en la utilidad sobre la materia que el
espiritualismo reconoce como intencion ultima del conocimiento racional. Aunque

ausente en la escenificacion, la caracterizacion verbal de la protagonista durante
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su vida “mundana”, se torna paradigmatica de la conciencia racional, segun lo
describe el bergsonismo: es el estado de la conciencia acorde a las condiciones
de la existencia natural, porque “esta destinada a asegurar la insercién perfecta de
nuestro cuerpo en su medio, a representarse las relaciones de las cosas
exteriores entre si, en fin a pensar la materia” (Bergson, 2007: 13). Los “ojos sin
parpados”, siempre abiertos y furiosos, que custodian la casa terrenal de la
protagonista “oscureciendo de este modo su naturaleza no dual” (Loy, 2010: 25),
remiten a un modo de percepcion exterior o superfluo, pues la referencia al mirar
“se identifica tradicionalmente con conocer (saber, pero también poseer)” (Cirlot,
2005: 306). La incapacidad de los ojos para cerrarse expresan que a la razon solo
le es dado conocer lo evidente o exterior que deviene en el apego a cada cosa en
su manifestacion particular y simbdlica que es la expresion superficial vy
fragmentaria de la existencia. Las “palabras muertas” a las que hace referencia
Lidia muestran que durante la vida natural, la intelectualidad humana,
anquilosandose en sus redes conceptuales, puede representar el obstaculo contra
el que choca el esfuerzo espiritual por sumergirse en el aliento vital de la creacion.
La nocidon de “letra muerta” se opone al “lenguaje angélico” o solar asociado a la
iluminacion intuitiva. Mientras ésta es “la ciencia del ritmo’ que posee multiples
aplicaciones, [en las que] se basan en definitiva todos los mecanismo aptos para
entrar en comunicaciéon con los estados superiores” (Guénon, 2009: 48), la
primera corresponde a los simbolos que han perdido “la plenitud de su virtud
originaria” (Guénon, 2009: 50), rompiendo el vinculo entre el espiritu humano y el
Ser.

Sin embargo, cuando los familiares reciben a Lidia en el sepulcro la
caracterizacion reflexiva de éstos hace evidente que han recuperado la capacidad
de entender la lengua angélica para comunicarse con las jerarquias celestiales:
CATITA: Vi luz! (Entra un rayo de luz) Vi un sable! jOtra vez San Miguel que viene
a visitarnos! jMiren su lanza! (Garro, 2009: 24). El orden solar es el estado de la
conciencia supraintelectual, “una simpatia espiritual con lo que tiene de mas
interior” (Bergson, 1960: 46), ya que el Sol, la luz espiritual benefactora, “Se

relaciona con las purificaciones y pruebas a causa de que éstas no tienen otra
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finalidad sino tornar las opacas cortezas de los sentidos, para la comprension de
las verdades superiores” (Cirlot, 1995: 419). El advenimiento del “orden solar”
coincide con la nocidn espiritualista de la experiencia mistica, dada por la
coincidencia del yo con el yo, pues “el ojo no podria ver el sol si no fuese en cierto
modo un sol” (Cirlot, 1995: 338). A través de los parpados que cierran
amorosamente los ojos, Lidia expone el caracter interior de la percepcion intuitiva
que consiste en un modo de conocimiento que implica una iluminacion, en tanto se
opone al oscurecimiento del intelecto cuando percibe la manifestacion exterior del
ser esencial. Para la protagonista garriana la verdad yace oculta para la
percepcion habitual, porque lo que conoce la conciencia analitica como realidad
no es mas que la manifestacién mas lejana de lo vital: lo que en el hogar terrenal
es sélido es tan solo el reflejo imperfecto del orden que se desarrolla en la
luminosidad efectiva del sol. En cambio, la vision dentro de la tumba, en la que se
encuentra el vinculo perdido entre la protagonista y la esencia creadora, remite al
simbolismo del “Hilo del Espiritu” cuya acepcion corresponde al “aire universal que

sostiene la vida” o “energia universal”’ (Blavatsky, 2010: 873):

MuUNI: No estés triste, Lili. Hallaras el hilo, y hallaras a la araia.

CLEMENTE: ¢Lili, no estas contenta? Ahora tu casa es el centro del sol, el
corazon de cada estrella, la raiz de todas las hierbas, el punto mas sélido
de cada piedra.

MuNI: Si, Lili, todavia no lo sabes, pero de pronto no necesitas casa, ni
necesitas rio. No nadaremos en el Mezcala, seremos el Mezcala (Garro,
2009: 29).

Si la protagonista encuentra lo sélido en el orden solar es porque, como lo afirma
el espiritualismo, existe un principio Unico e imperecedero que anima todo lo
viviente. La caracterizacion de Clemente sobre el “hogar solido” define que la
intuicion es el camino hacia la restitucion de la totalidad que habita en el nucleo
primordial de esta esencia creadora. Si bien las estrellas aceptan la nocién de
multiplicidad y ruptura (Cirlot, 1995: 199), su asociacion al corazon, entendido
como el centro vital, compromete la involucion o retorno a lo indeterminado que
supone el principio de vida. La raiz de todas las hierbas remite a la inversién que

expresa el “arbol cosmico”, pues mientras sus raices permanecen arraigadas al
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cielo, al Ser integral, su copa, tocando la tierra remite a la distincion en
manifestaciones divergentes que percibe la conciencia racional en el mundo
manifestado (Cirlot, 1995: 78). El arbol invertido, como eje del mundo que vincula
las dimensiones de lo absoluto y lo relativo, mantiene correspondencia con el hilo
y la arafa, pues “destruyendo y construyendo sin cesar, simbolizan la inversion
continua a través de la que se mantiene en equilibrio la vida del cosmos” (Cirlot,
1995: 77). La intuicién es, pues, un modo de percepcion inversa a la dualidad,
entendida como la separacibn del yo de la Conciencia universal, que
coincidiendo con el impulso de vida adquiere la certeza de pertenecer al todo
solidario. La solidez de la piedra remite al conocimiento interior como un “largo
proceso de purificacion y transmutacion” (Cirlot, 1995: 363) que tiene por objeto
encontrar lo que hay de divino en la materia. La caracterizacion reflexiva de los
personajes como elementos divergentes a su propia manifestacion humana o su
transfiguracion en dimensiones extraordinarias o en agentes de la creacion,
expone que la vision intima del espiritu anula la fragmentacién y estatismo del
movimiento de vida que supone la individualidad de la persona en la vida racional.
Dado que el atributo paradigmatico de los personajes consiste en ser todas las
cosas, éstos funcionan como apoyo argumental para expresar que la facultad
intuitiva compromete un retorno a lo primordial, en tanto se considera que en el
origen existe una unidad indisoluble. Al ocupar la menor distancia representativa
para configurar a los personajes difuntos, el discurso consigue objetivar el
desarrollo vital del espiritu bajo la nocidén espiritualista de la intuicion, entendida
como una coincidencia total con el impulso creador que, en su desarrollo,
engendra formas de expresion siempre nuevas:

VICENTE: jEl toque de queda! Me voy. Soy el viento que abre todas las
puertas que no abri, que sube en remolino las escaleras que nunca subi,
que corre por las calles nuevas para mi uniforme de oficial y levanta las
faldas de las hermosas desconocidas...jAh, frescura! (Desaparece.)
MAMA JESUSITA: jPicaro!

CLEMENTE: jAh, la lluvia sobre el agua! (Desaparece.)

GERTRUDIS: jLefio en llamas! (Desaparece.)

Muni: ¢ Oyen? Aulla un perro. jAh, melancolia! (Desaparece.)

CATALINA: jLa mesa donde cenan nueve nifos! jSoy el juego!
(Desaparece.)

MAMA JESUSITA: jEIl cogollito fresco de una lechuga! (Desaparece.)
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EVA: jCentella que se hunde en el Mar Negro! (Desaparece.)

LDA: jUn hogar solido! jEso soy yo! jLas losas de mi tumbal
(Desaparece.) (Garro, 2009: 31)

Segun Bergson, la solidaridad de lo vital no se definiria como un acto delimitado y
uniforme, sino en un progreso multiple, espontaneo e impredecible que es, sin
embargo, uno y unico. Los personajes adoptan multitud de formas para mostrar
que “la evolucion integra de la vida desde sus mas humildes origenes hasta sus
formas actuales mas altas, [es] en tanto que esta evolucion constituye, por la
unidad y la continuidad de la materia animada que la soporta, una sola indivisible
historia” (Bergson, 1963: 516). El caracter de los muertos resulta “idealizado”,
puesto que se constituyen en los portavoces de la vision ideoldgica de la obra: la
muerte no es el final de la vida, sino una experiencia vital mas fehaciente y mas
rica porque supone el apego a la esencia creadora. Un hogar solido pondera,
entonces, que vivir supeditado a lo material significa solidificar la materia mediante
la fragmentacién, concebir la firmeza de la cosa en su unicidad, convertir la huidiza
realidad en la seguridad de lo determinado, ignorando los vinculos del devenir
general sobre el cual se recorta la existencia humana. En cambio, percibir a través
de la intuicion es devenir en el orden solar, encontrar la solidez de la existencia en
la inestabilidad de un impulso de vida que nunca cesa de crear y en el que los
fenobmenos divergentes de esa creacion revelan su participacion en los demas,
manifestando que en cada uno de ellos se encierra virtualmente todas las

posibilidades de ejecucion de lo existente.

1.3. El Encanto, tendajén mixto: la vision del encantamiento

De manera semejante a Un hogar sélido, en El Encanto, tendajén mixto, la
caracterizacion de los personajes muestra que la conciencia puede tender a lo
material, permanecer en el estado de la percepcién habitual, y vivir dias de fatigas
y “padeceres” sin la compania de la mujer, o dirigirse hacia la espiritualidad,
conjurando la soledad al aceptar los encantos de una “hermosa compafiia”.

Mientras Juventino y Ramiro proceden razonablemente poniendo en duda el
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fendmeno prodigioso, Anselmo acepta la veracidad de la aparicion, entregandose

a la realidad no evidente:

MUJER: jUstedes no saben medir sus palabras, ni lo que no ven!

ANSELMO (a ella): jDéjalos!

RAMIRO: ¢Lo que no vemos? ;Pues qué has visto, Anselmo Duque? jPor tu

madre te pido que me digas lo que tus ojos han visto!

JUVENTINO: jNo tienes nada que ver! Miranos a nosotros, tus amigos.

Hemos venido en esta fecha justa para llevarte con nosotros.

RAMIRO: Por favor te lo pido; ¢qué has visto, Anselmo?

ANSELMO (sin verlos): ¢Qué he visto?... Si pudiera decirlo... apenas estoy

empezando a ver... todavia me falta mucho. ..

RAMIRO: Pero de lo que has entrevisto cuéntanos algo...

ANSELMO: He visto... otra luz... otros colores... otras lagunas...

JUVENTINO: No te entiendo.

ANSELMO: Ni me vas a entender, porque yo tampoco te entenderia... (Garro,

2009: 73).
El discurso propone que la diferencia radical entre Anselmo y los otros arrieros es,
precisamente, su modo de conocimiento, una capacidad de la conciencia que,
como la describe Bergson, se expresa mas alla del entendimiento racional. Fuera
de “El Encanto”, los amigos del arriero no pueden entender su visidon porque ésta
es una perspectiva interior, supraintelectual, que le permite experimentar lo real
con parametros distintos a los de la légica racional. La luz remite al proceder
intuitivo, pues segun lo expone Blavatsky corresponde a la “Esencia sutil, visible
sOlo para un ojo clarividente” (Blavatsky, 2010: 437) y ésta es “La facultad de ver
con el ojo interno o vista espiritual. [...] ver a través de la materia mas densa
(desapareciendo esta ultima a voluntad y ante el ojo espiritual del vidente) [...]”
(Blavatsky, 2010: 137). La intuicidon es una iluminacion, en tanto la luz simboliza
revelar lo oculto o la realidad no evidente porque es el “conocimiento directo; lo
incorpéreo; el nous” (Cooper, 1997: 111), es decir, el contacto sin mediacién de la
materia, del espiritu por el espiritu. La caracterizacion reflexiva de Anselmo
muestra que, aun en medio de la desolacion y la fatiga del camino, es capaz de
presentir otro modo de vida mucho mas pleno, pero que precisa un cambio en el

modo de su percepcion habitual:

ANSELMO: Mis ojos no han visto todavia mas que padeceres.
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RAMIRO: jAsi estaria dispuesto, muchacho!

JUVENTINO: Es mejor no fijar la vista. Traerla vaga, para no ver tantos males
que caen sobre nosotros.

ANSELMO: Yo diria que no, que hay que traer la vista bien alerta. Solo asi
podemos ver lo que se nos esconde... Todo esta al alcance de los ojos
s6lo que no lo sabemos mirar.

VOz DE MUJER: jHasta mis ojos estan alcance de los tuyos!

Los tres hombres se sobresaltan. Miran hacia el punto de donde viene la

VOZ.

ANSELMO: jEra voz de mujer!

RAMIRO: No veo sus 0jos...

JUVENTINO: jQué vas a ver si no hay nadal... Y ademas...no oimos nada...

se nos figuro...

VOz DE MUJER: jLos viejos creen que ya vieron y oyeron todo! [...] (Garro,

2009: 66-67)
El simbolismo de los ojos acepta entre sus acepciones “la facultad de la visidén
intuitiva” (Cooper, 2007: 133), que en este caso, se asocia, segun el
espiritualismo, a una conciencia lozana que coincidiendo con el impulso vital, es
capaz de apreciar la novedad con que se desarrolla siempre la vida. Por el
contrario, Juventino se caracteriza por su “vejez’ de pensamiento que se apoya,
de acuerdo al procedimiento analitico propio de la razén, en lo estable,
“‘obedeciendo a leyes, los objetos uniéndose a los objetos y los hechos a los
hechos a través de relaciones constantes, adoptando de este modo Ia
configuracion general de la materia” (Bergson, 2007: 199). El discurso ocupa la
ambitendencia de la connotacion de la figura del ojo, resaltando estas dos
orientaciones posibles de la conciencia. Mientras la mirada alerta de Anselmo
corresponde al “ojo mistico; la luz, la iluminacién” (Cooper, 2007: 133), la vision
aletargada de Juventino remite a la “mente; vigilancia; proteccion; estabilidad;
firmeza [...] limitacién de lo visible” (Cooper, 2007: 133). La primera supone una
potencia mas penetrante puesto que se propone observar con voluntad, mientras
que la segunda, vaga, supone un mirar somero, superficial o erratico. Si la
conciencia intuitiva consiste en un espiritu que se caracteriza por presentarse a si
mismo sin falsas expresiones aparentes, la mirada de Juventino admite los

atributos de la ceguera: “Ignorancia, [...] negligencia, incapacidad para ver la luz y
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el camino correcto” (Cooper, 2007: 45). La mayor penetracion de la percepcion del

joven arriero se expresa también en su capacidad para “ver” la voz de la mujer:

VOoz DE LA MUJER: Hay que vivir embriagados, mirando las embriagadoras
fuentes, los pajaros y los ojos de la mujer.

:[A.;\léELMO: Todos los ojos son buenos. Con ellos he visto el agua y también

he visto el vino, que es aun mas gran placer, y del cual ando privado... Y

quisiera ver tus ojos como veo tu voz. [...]

JUVENTINO: jMuy verdad! jCon voluntad, muchas brutalidades veriamos!

RAMIRO: Y también mucha hermosura... (Garro, 2009: 67).
Cuando Anselmo mira la palabra de la hermosa tendera su percepcion implica un
grado de clarividencia, pues ésta, como “correlato espiritual de la vision” (Cirlot,
1995: 338), se expresa situando los ojos en lugares distintos del cuerpo que no
corresponden a su posicion habitual. La capacidad clarividente de Anselmo
muestra que “la potencia magnética del lenguaje humano es el principio de toda
manifestacion en el mundo oculto” (Blavatsky, 2010: 602). Si el prodigio se
presenta primero por su voz es porque “pronunciar una palabra es evocar un
pensamiento y hacerlo presente; [...] Las cosas para cada uno de nosotros, son lo
que la palabra hace de ellas al nombrarlas [...] La palabra es el poder generador
de la creacion” (Blavatsky, 2010: 602). La voluntad de Anselmo es, como la
intuicion bergsoniana, un acto de voluntad, un proceder creativo que fuerza los
marcos estrechos de la razén para instaurar la realidad “invisible” del todo viviente.
La referencia a la vision del agua, asociada a la tendera, que se le caracteriza
como “mujer del agua” (Garro, 2009: 68), expresa la facultad del ser intuitivo para
coincidir con el impulso de vida, porque “llimitadas e inmortales, las aguas son el
principio y el fin de todas las cosas sobre la tierra” (Cirlot, 1995: 54). Remiten
también al caracter interior de la percepcion intuitiva si atendemos a la nocién de
“abismo de las aguas”, en el cual se pierde Anselmo cuando toma la copa que le
ofrece la mujer; el personaje recupera la sabiduria primordial o “la insondable
sabiduria impersonal” (Cirlot, 1995: 54). Cooper explica que “El agua es el
equivalente liquido de la luz’; de tal modo que el discurso reitera el caracter
intuitivo del personaje cuando lo propone como el unico que acepta la bebida de la

mujer. El momento de tomar la copa remite a la muerte de la vivencia racional,
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pero también al renacimiento de la mirada interior ya que la sustancia liquida
posee el significado de “comunicacion entre lo superficial y lo abisal”’ (Cirlot, 1995:
55). A semejanza de Un hogar solido, el agua esta presente en la caracterizacion
de la potencia intuitiva porque remite al “retorno de lo preformal, con su doble
sentido de muerte y disolucion” (Cirlot, 1995: 54). Asimismo mantiene
correspondencia con la voluntad imaginativa de la protagonista de La sefiora en su
balcén, como una reintegracion al estado primordial del infante: “las aguas son
también comparables con el flujo continuo del mundo manifiesto, con la
inconsciencia y el olvido” (Cooper, 2007: 11). El nifio como epitome de la
conciencia creadora bergsoniana aparece vinculado a la caracterizacion transitiva
y reflexiva de Anselmo, proponiéndolo como el protagonista, en tanto revela la
vision ideologica que sustenta al texto. A través del desarrollo de las escenas
temporales, la juventud de Anselmo se asocia reiterativamente a su conducta
irracional. Su mirada aun no esta condicionada por el habito de la intelectualidad;
posee una conciencia infantil, en tanto esta dispuesta a aceptar las posibilidades

infinitas e impredecibles de realizacion de lo real:

MUJER: Dime, Anselmo Duque, ¢tu me ves como yo soy?

ANSELMO: ¢Y0? Yo te veo como eres: resplandeciente como el oro, blandita
como la plata, hijja de las lagunas, rodeada de pajaros, patrona de los
hombres, baraja reluciente, voz de guitarra, copa de vino buscada desde el
primer dia que fui Anselmo Duque, y hallada hasta este tres de mayo...
(Anselmo se detiene en el umbral de la tienda.)

MUJER: Si asi me ves, asi seré. Y todos los placeres que nombraste te dara
mi compania.

JUVENTINO: jDetente, muchacho, que lo mas engafador es el engafio! No te
dejes corretear por tus veinte afos. jSon anos malos! jAcuérdate que tienes
madre! (Garro, 2009: 70).

La mentalidad de un nifio sin malicia y sin prejuicios, dice Jung, se puede
equiparar con la del hombre confiado que no se asusta ante la presencia de una
serpiente. Su simbolismo, explica, puede concebirse como el arquetipo que
encarna el alma humana, la cual aterroriza al resto de los seres porque la
comunién con ésta es “[...] uno de los secretos de la infancia que se desvanece
con ella: el ser, al crecer, olvida el secreto de la totalidad infantil, del nifio que sabe
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dejar vivir en él todo un mundo sin paralizarlo con reflexiones, juicios, condenas
[...]" (Jung, 1998: 422). Para Anselmo, falto de experiencia o de dominio racional,
el hallar a la mujer implica bienaventuranza, mientras que para los ojos mas viejos
de Juventino significa la inminente perdicién, la caida en el engafo, pues
“Desvaneciéndose este secreto con la edad, podemos decir que soélo un perfecto
insensato esta en condiciones de presentir después esa totalidad disipada y
enfrentarse sin miedo con su demonio interior” (Jung, 1998: 422). Para Anselmo,
como para Clara o Lidia, el conocimiento interior es la garantia de la recuperacién
del paraiso de la perfeccion primigenia. En este contexto infantil, el agua implica el
retorno al “fluido potencial contenido en el espacio infinito” (Blavatsky, 2010: 24).
En cada uno de los textos, lo liquido remite, con su fluidez, al “caos primitivo”
(Cooper, 2007: 11) del “flujo de vida” bergsoniano, origen de la conciencia
creadora, que se opone a las figuraciones légicas de la mente racional de los
seres adultos, viejos o “razonables” que son “piedra de camino real” (Garro, 2009:
74). El discurso recupera con connotaciones negativas la dureza y estabilidad de
la piedra porque tales atributos se oponen a la caracterizacion espiritualista de la
conciencia intuitiva como manifestacion “simpatica” del impetu vital. Su flexibilidad
y movilidad incesante son contrarias a la conciencia racional que es rigida y que
implica la inmovilizacion del desarrollo continuo de la vida, por lo que se explica
identificandola con el estatismo de la piedra o como “la escultura del movimiento
esencial” (Cirlot, 1995: 362):

MUJER: Un viejo como tu, es un hombre muerto. [...] Tu moriste desde
nino, y solo acarreas piedras por los caminos llenos de piedras y te niegas
a la hermosura. jTu cielo sera de piedra por desconocer a la mujer y no
habra ojos que de alli te saquen! [...].

JUVENTINO: jNo me maldigas, mujer, corazon de piedra!

MUJER: ¢ Qué sabes tu de mi corazén? ;Y silo tengo o no lo tuve nunca?
Adentro de mi pecho no hallaras nada que pese. Sélo la musica que
escucha Anselmo habita mi cuerpo. jLa piedra la llevas tu!

RAMIRO: jNo te enojes con nosotros, amable compafdia!

MUJER: Piedra de camino real, ¢quién te dirige la palabra? (Garro, 2009:
74).

Solo el ser intuitivo puede comprender la musica de “la mujer del agua”; mientras

que los seres que se rigen por la razon escuchan el corazon de piedra que se
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expresa como “la musica petrificada de la creacion” (Cirlot, 1995: 362). En tanto
Anselmo mira la magnitud inconmensurable de la expresion femenina, los arrieros
la advierten bajo las reducciones de la ldgica racional. La dureza de la piedra
remite, en este caso, al proceso de la inteligencia vinculado con lo inerte que se
opone al impulso impredecible de la creacion en libertad. Al contrario de la roca
cohesionada que puede expresar la unidad, la piedra en fragmentos enuncia el
procedimiento analitico por medio del cual la conciencia distingue los objetos
dualistamente, pues implica el “desmembramiento, la disgregacion psiquica”
(Cirlot, 1995: 362). La connotaciones de “enfermedad, muerte y derrota” (Cirlot,
1995: 362), con que se asocia a la piedra rota, guardan relaciéon con la nocion
espiritualista del vinculo entre la materia inerte y la racionalidad; Bergson expresa
que, en la vida natural, el modo de conocimiento es “la légica de los sdlidos, [...]
donde se revela el parentesco del pensamiento légico con la materia inerte”
(Bergson, 1963: 475). La vision de Juventino es, pues, la percepcion del hombre
muerto porque su conciencia coincide con el reino de lo inerte, “donde la
inteligencia no tiene mas que seguir su movimiento natural, después del contacto
mas ligero posible con la experiencia, para ir de hallazgo en hallazgo con la
certidumbre de que la experiencia marcha detras de ella y de que le dara
invariablemente la razén” (Bergson, 1963: 475-476). El arriero viejo o
experimentado no cree en otra posibilidad de realizacion de lo femenino porque la
costumbre le ha ensefiado que la mujer es siempre la misma:

JUVENTINO: jYo ya no busco nada!l

MUJER: Es facil desencantar aun hombre. Alguna te negd su compafiia. Tu
ya no tienes remedio. Puedes decir que eres viejo.

JUVENTINO: Quien te viera con ojos mas inocentes, se fiaria de tus cabellos
y de tu voz. Pero yo ya las conozco a todas. Primero, espejo de los
placeres; es después de tantas luces cuando sacan la cara que esconden.
iY el desencantado es uno! Si, de lejos todas son los pajaros y el agua...
MuUJER: ElI hombre nace encantado; y de la mujer depende que asi siga o
que luego nada mas las piedras mire.

ANSELMO: Hasta hoy solo piedras encontré (Garro, 2009: 69).

La asociacion de la primera edad con la facultad intuitiva y su contraposicion con
la vejez como ejercicio de lo racional expresa, como en los textos anteriores, que

la miseria de la vida corresponde al distanciamiento de los personajes del impetu
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vital. A medida que el sentido ludico de la vida se doblega ante la obligacién, la
conciencia creadora se disuelve en la condicion pragmatica. Indiferentes a lo vital,
los personajes tienden a la mortandad porque si el valor trascendente de la
humanidad consiste, segun el espiritualismo, en tomar parte de la vitalidad
creadora, convertirse en piedra implica “una falta de verdadera humanidad, una
incapacidad para responder a los mas altos valores, de manera que la persona al
estar muerta para todo lo que es la vida es, bien podria estar hecha de piedra”
(Revilla, 1995: 111). Debido a que Juventino o Ramiro se han convertido en
piedras, la mirada que el espejo femenino les devuelve consiste en muerte, pero
para Juventino que intuye a la mujer, el reflejo especular le devuelve la esencia
vital que habita en si mismo. Como sucede con los otros protagonistas, el
conocimiento dado por la intuicion deviene en la disolucién de la individualidad en
el Absoluto, ya que el espejo remite tanto al autoconocimiento como a la mente
iluminada por la verdad divina. Esta experiencia revela su caracterizacion mistica
porque el “espejo de los placeres” implica el gozo que deviene del conocimiento
interior que se obtiene cuando el espiritu mira su esencia. Como lo propone el
espiritualismo, Anselmo, como ser intuitivo, recupera la visidn sustancial de la vida
cuando deja de concebirla bajo el cometido util de la materialidad. Mientras los
otros arrieros buscan el provecho en la ayuda de la mujer, el protagonista se

solaza en el puro deleite de la compafia femenina:

ANSELMO: Ya encontramos el pueblo y sus placeres. ;Qué mas pueden
pedirle? sYa le creen?

RAMIRO: jNos esta encantando! [...] jQuisiera dar crédito a lo que veo!
JUVENTINO: Las piedras son de verdad y todavia nos quedan ocho leguas
de andada. Ahora que ya gozamos de tu amable compafia, ¢nos dejaras
seguir adelante?

MUJER: Si solo eso necesitas, jvete!

RAMIRO: Pero antes, amable compafia, ¢no quisieras darles algo a
nuestros animales? Vienen cansados...

MUJER (echandose con ligereza un costal al hombro y saliendo detras del
mostrador, para dirigirse al lugar donde estan los animales): Les daré agua
maiz y cebada. Hay animales que merecen mas que el hombre.

Los tres hombres se quedan solos en escena.

ANSELMO: ;Y porque se quieren ir? ;Qué le reprochan? Nunca he visto a
nadie tan servicial.
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JUVENTINO: jTe dejas llevar muy pronto! Por causa tuya nos tenemos que ir:

todavia no gozas de razén (Garro, 2009: 69-70).
La voluntad imaginativa de Anselmo lo aparta de todo compromiso ajeno a su ser
esencial. El personaje, indiferente a toda preocupacion, acepta los placeres de la
hermosa tendera porque, como el nifio, no se ocupa del “par de valores bueno-
malo o bueno-menos bueno, percepcion que constituiria ‘la matriz del sentido, el
suelo sobre el que se edifican todas las construcciones de la moral, del derecho,
de la politica” (Martin, 1999: 107). La insensatez y la locura aparecen, entonces,
como estados de bienaventuranza porque son la expresion de la conciencia que,
enfocada en si misma, desconoce los avatares ideolégicos con los que se da
sentido al mundo convencional. Una vez que Anselmo, quien “no goza de razon’
(Garro, 2009: 70) toma la “copa de estrellas”, la tienda se cierra, haciéndole
permanecer apartado del mundo evidente, pero procurandole una vision interior

mas profunda.

La trascendencia espiritual coincide con el acto de encantamiento; el
protagonista accede al misterio de la existencia a través de la vision intuitiva de
‘La Mujer del Hermoso Pelo Negro”. (ElI ojo del hombre es su propio
encantamiento!” (Garro, 2009: 67). El juego semantico que se desprende del
nombre de la tienda, radica en la doble significacion que éste adquiere en la
enunciacion linguistica del habla de los personajes. “El Encanto”, a la vez que es
el modo de denominar a la tienda, es la referencia a la circunstancia en que el
protagonista se encuentra; cuando los arrieros se refieren al hecho maravilloso
que presenciaron en el Cerro de la Herradura aluden tanto a la permanencia de su
amigo dentro del recinto prodigioso, como al estado de conciencia en el cual éste
se encuentra inmerso: el arriero es presa de un hechizo; esta “encantado” por la
tendera, pues encantar significa “Someter a poderes magicos [...] Atraer o ganar
la voluntad de alguien por dones naturales, como la hermosura, la gracia, la
simpatia o el talento” (www.rae.es). Si se considera que magia proviene de
Maghdim, “Término equivalente a ‘alta sabiduria’ o filosofia sagrada” (Blavatsky,
2010: 445) el hechizo que la mujer ejerce sobre Anselmo corresponde a la visiéon

de lo esencial. Segun Bergson, ésta se obtiene coincidiendo con el impulso de
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vida, de tal modo que el enamoramiento de Anselmo consistiria en el estado de un
“alma a la vez actuante y ‘actuada’, cuya libertad coincide con la actividad divina”
(Bergson, 2007: 132). El caracter paradigmatico de esencia creadora que adquiere
la tendera muestra su atributo de totalidad, dada por su naturaleza primordial, a
través de su relacion con el simbolismo de lo liquido, porque éste remite a la
nocion de que “De las aguas y del inconsciente universal surge todo lo viviente”
(Cirlot, 1995: 54). La mujer es vino: “Hay que vivir embriagados, mirando las
embriagadoras fuentes, los pajaros y los ojos de la mujer” (Garro, 2009: 67). Lo
femenino es ave del agua: “Te meces como una garza, y muy segura estas de lo
que dices. Tan buena y tan enganosa como tus palabras oi una voz, hace ya
muchos afios...” (Garro, 2009: 68). También es luna cuando Juventino le dice:
“Eres lisonjera como una aparicion de medianoche”; y ella responde: “A media
noche me bafio, aunque tu no conozcas los rios a donde voy, ni las lagunas de
donde vengo” (Garro, 2009: 68). La tendera es lluvia: “Yo les traje las sombras de
mi pelo negro, para cobijarlos del calor del dia. No buscaban consuelo?” (Garro,
2009: 68). Ante esto Anselmo exclama: “jYo si quiero cobijarme en ti de esta
sequia!” (Garro, 2009: 69). La figura femenina es la claridad apacible de un lago:
“‘espejo de los placeres” (Garro, 2009: 69). La caracterizacion transitiva de la mujer
revela la potencia fecundadora del flujo vital. La mujer es el agua primordial a la
que retorna Anselmo para renacer a lo no manifestado. De tal modo que amar a la
mujer simboliza la experiencia de una superabundancia de vitalidad [...] que fluye
de una fuente que es la de la misma vida” (Bergson, 2007:132). La mujer es fuente

de la vida, dadora de los placeres, proveedora de lo invisible, pero verdadero:

JUVENTINO: Si, hablabamos de los pajaros y el agua...

ANSELMO: Y de la amable comparia de la mujer.

MUJER: (sacudiéndose la cabellera de la cual brotan péjaros que
revolotean alrededor de su cara): ¢ Pajaros? (Se vuelve, toma un cantaro,
sale de detras del mostrador y vierte el agua en el suelo de la tiendita, y de
ella se levanta un surtidor) ¢ Agua? jAqui haremos una fuente!

ANSELMO: Ya encontramos el pueblo y sus placeres. ;Qué mas pueden
pedirle? s Ya le creen? (Garro, 2009: 68-69).
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Las acciones de la tendera reiteran su asociacién con la potencia creadora que
hace surgir todos los mundos, por lo que se convierte en el destino ultimo del
hombre. Tal ponderaciéon guarda relacién con la nocion de la evolucién creadora,
pues ésta propone que la materialidad, todo lo manifestado, es la obra de la
energia trascendente proveniente del impulso primigenio. La fuente a la que invita
la mujer es “la fuerza vital del hombre y de todas las sustancias (Cirlot, 1995: 211),
pero solo aquel que tiene el atrevimiento de traspasar las barreras de lo razonable
logra ir a su encuentro. Sin embargo, la restitucion de Anselmo al todo primigenio
no ocurre dentro del tendajon, sino dentro de la mujer. La tendera acepta el
simbolismo de “la segunda muerte” de Anselmo por medio de su caracterizacion
fisica, que reune las propiedades solares con las de su cabellera, pues “el
amarillo-dorado [...] tiene, en unién, con el negro, una significacién funebre”
(Pérez-Rioja, 2008: 58): Lleva un traje amarillo y el suntuoso pelo negro suelto
hasta las rodillas” (Garro, 2009: 67). De este modo el discurso expresa que la
tendencia del flujo de vida hacia su unidad primordial compromete “una absorcion
en el Todo, asi como en si mismo” (Bergson, 1990:127). Para ser, en el acaecer
total de la vida, la individuacion del yo no puede realizarse, porque lo que es
absoluto no procede por la diferenciacion sino por la mismidad. Anselmo
“simpatiza” con la mujer porque en ella ve su propia esencia, el sustrato comun de

todo lo existente: el flujo de vida que es creacion perenne.

l.4. Los pilares de Dofia Blanca: la vision del palacio deshabitado

Si en El Encanto, tendajon mixto, Anselmo traspasa el umbral del recinto sagrado,
en Los pilares de Doia Blanca, Alazan rompe los muros, simbolo de “la materia en
oposicion al espiritu” (Cirlot, 1995: 317), pues trasciende el modo de conocimiento
racional que se expresa, segun el espiritualismo, como la barrera para alcanzar el

conocimiento profundo del yo por el yo:

ALAZAN: Mientras mas te miro, menos te veo. Tendria que verte adentro de
mi corazén.
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BLANCA: jNunca he sido mas rica en corazones! Con el tuyo haré cinco de

corazones. jDéjame que lo vea! El corazdn es tan variado como la calle

Madero: hay de todo, jhasta zapatos! ¢ Tu corazon es tan variado como San

Francisco?

ALAZAN: Mi corazon no se ensefia. Hay que visitarlo por dentro [...] (Garro,

2009: 17).
Tanto la determinacion de Alazan por ingresar a la torre, como su negativa a
mostrar su corazdn, expresa que el conocimiento intuitivo es una experiencia
interior, una coincidencia intima del espiritu con lo vital. La caracterizacion
reflexiva y transitiva distingue al protagonista del comun de los caballeros por el
modo en que cada uno ofrece su corazon. El caracter fijo de cada uno de ellos
tiene por funcion ponderar que mientras la busqueda de los primeros amantes que
visitan a Blanca se cifra en la obtencion de algo ajeno o externo a ellos mismos, el
caballero Alazan nunca se distancia de su propio corazén. Este remite al centro
del ser y corresponde al asiento de la voluntad, de la conciencia y la vida. Aunque
los demas personajes ofrecen su ser, lo hacen fuera de si mismos, sacandolo de
su pecho. En cambio, Alazan busca conocerse a si mismo, “simpatizar” con lo que
no es extrano a su propio ser, haciéndolo coincidir con su interior, por lo que
nunca lanza su corazon a Blanca, sino que al final del relato la esencia de paloma,
‘la copa de espuma”, se integra a su centro vital. El corazdén del caballero es “el
lugar secreto” (Cooper, 2007: 58) que “hay que visitarlo por dentro” (Garro, 2009:
17); su intimidad remite a la facultad intuitiva en tanto es el contenedor de “la
sabiduria ‘central’ de los sentimientos en oposicién a la sabiduria sesuda de la
razéon” (Cooper, 2007: 58). Alazan, como caballero-centauro, expresa la oposicion
espiritualista entre la facultad intuitiva y la conciencia racional si consideramos que
al caballero se le asocia el simbolismo del “espiritu domefando la materia”
(Revilla, 1995: 75), mientras que el caballo corresponde, en uno de sus
significados, a “lo oscuro y lo irracional” (Revilla, 1995: 75). El suceso del rescate
de Blanca por Alazan se comprende, entonces, como el triunfo de la iluminacion
interior sobre la aparente luz de la visidbn exterior del raciocinio. El “desorden
interior” de la conciencia, al que referia Bergson cuando hablaba de la
intensificacion de la franja intuitiva de la conciencia, hace cobrar a la figura animal

de Alazan connotaciones positivas relacionadas con su simbolismo de “deseos
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incontrolados” (Revilla, 1995: 75). La irracionalidad representativa de la mitad
corporal del centauro equivale, entonces, a un poder benefactor de las “fuerzas
ciegas del caos primigenio” (Cirlot, 1995: 110). De este modo, el personaje fuera
de todo orden o norma, adquiere el caracter idealizado, en contraposicidon con
aquellos degradados por su falta de valentia para traspasar los limites de lo
‘razonable”. Alazan se torna el portavoz del sustrato ideoldgico del discurso, pues,
de manera semejante a los textos anteriores, la intuicion se revela como el poder
de retornar a la indeterminacion original en que consiste el impetu de vida. La
unidon con Alazan promete a Blanca habitar el palacio interior del corazon en el que

recupera la totalidad indiferenciada anterior a su manifestacion particular:

BLANCA: ;Y cémo seria yo?

ALAZAN: Como yo.

BLANCA: Y tu, ¢ya te has mirado? ¢ Como eres tu?

ALAZAN: Nunca me he visto. Te dije antes que me andaba buscando.
BLANCA: Y si tu te miraras, ¢qué encontrarias?

ALAZAN: A ti.

BLANCA: (desilusionada): ¢ A esta cara contaminada de narices?

ALAZAN: jNo! A tu rostro anterior a tu sombrilla roja.

BLANCA: Odio a mi sombrilla roja. (Tira la sombrilla roja al interior de la
torre.) (Garro, 2009:17).

Debido a la evocacion positiva de lo indeterminado, la sombrilla reitera a la
intuicibn como medio de conocimiento mas cercano a la verdad que la razon. Si
atendemos a que el parasol, aunque supone el vinculo con el poder divino o solar,
aleja de su vision benéfica a la doncella al protegerla de la “efectividad calorifica
de sus rayos” (Revilla, 1995: 376). La sombrilla tampoco deja ver a los caballeros
la verdadera luz de Blanca, oculta la plena identidad del amor, en tanto
ensombrece lo luminoso como lo hace el procedimiento racional al fragmentar la
indisolubilidad del nucleo de la potencia creadora. Ademas, la funcion del parasol,
aunada al color rojo, remite al raciocinio como un alejamiento del devenir esencial
de lo vital puesto que expresa “la cualidad pasional’” (Blavatsky, 2010: 140) en
contraposicion al caracter espiritual. El primero acepta la dualidad de lo femenino y
lo masculino, pero el segundo precisa de la coincidencia total o “simpatia” de

ambos principios que supone el estado de disolucion en el absoluto. De ahi que
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los personajes, separados o individualizados, adquieren, bajo las nociones
espiritualistas un caracter degradado. El vinculo entre Rubi y Blanca se opone a la
union entre la doncella y Alazan porque el discurso expresa el caracter
supramaterial o supraintelectual que el espiritualismo atribuye a la intuicion al
ponderar que la unién de lo carnal, correspondiente a la dimension corporea o de
la materia, es inferior a la alianza total entre lo conocido y el cognoscente, pues el
conocimiento esencial no se realiza mediando distancia entre dos seres

individuados, sino en 'y por un mismo espiritu.

Cuando Alazan conoce a Blanca no ama a través de un vinculo temporal o
precario, mas bien al amarla no hace otra cosa que encontrarse a si mismo; el
caballero intuye lo absoluto porque el espiritu de la doncella es el suyo propio. En
cambio, la sombrilla, enrojecida por la distincion material de lo masculino sobre lo
femenino, implica una vision tangencial, somera e imperfecta del amor, la
potencialidad luminosa del ser limitada por la barrera de lo racional que se ocupa
s6lo en lo exterior, lo ajeno o lo diferenciado. El corazén de Alazan implica el
caracter de la intuicion como coincidencia total entre el sujeto y el objeto, pues la
copa es también simbolo del corazoén; la vision interior del caballero integra el
“lugar secreto” de la doncella al suyo propio: “ALAZAN: Ven aqui, copa de espuma,
forma perfecta del granizo, entra; que te reciba mi corazén. (Se la guarda en el
pecho.) (Garro, 2009: 18). La unién amorosa de Alazan y Blanca representa el
estado no dual del objeto conocido y de la conciencia que la percibe, es decir, la
realidad “invisible” que emerge cuando la intuicion ocupa el lugar habitual del
raciocinio:

Pero lo que es propiamente ella [La persona], aquello que constituye su
esencia, no podria advertirse desde fuera, pues es interior por definicién,
ni expresarse por simbolos, pues es inconmensurable por cualquier otra
cosa. Descripcion, historia y analisis me dejan en este caso en lo relativo.

Solo la coincidencia con la persona misma me daria lo absoluto (Bergson,
1960: 10).

La racionalidad como conocimiento exterior y vago de lo real se expresa en la
ponderacion del rostro mdultiple de Blanca a causa de la posesion de varias

narices. La protagonista, bajos sus atributos humanos, adquiere un caracter
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degradado que tiene por funcidn expresar que el rostro, implicando “la
personalidad externa” (Cooper, 2007: 157) es la manifestacion superflua de lo
femenino; la doncella provee a quien la mira un conocimiento equivoco y ajeno de
si misma. Es un rostro “contaminado de narices” porque la apariencia de Blanca
expresa la complejidad que la mirada material ha impuesto sobre ella: una
distincion del fondo de lo absoluto, la escision en miles de manifestaciones
particulares que, en la esencia, son una sola, indivisible. El rostro de Blanca
expresa la impostura de la mirada racional sobre lo real si se considera que la
contaminacion es “sustitucion [...] un proceso en el que un objeto experimenta lo
que corresponde a otro, 0 mas bien a una persona o a un espiritu” (Cirlot, 1995:
144). La percepcion racional devuelve a los caballeros un conocimiento no
fidedigno de la doncella porque sustituye la unicidad esencial por la multiplicidad
pragmatica. La nocidn espiritualista explica que la imposibilidad de percibir lo
esencial deviene de que el raciocinio “de teoria en teoria, rectificandose cuando
creia completarse, no ha hecho otra cosa, por una complicaciéon que llamaba a la
complicacion y por desenvolvimientos yuxtapuestos a desenvolvimientos, que
darnos con una aproximacion creciente la simplicidad de su intuicion original’
(Bergson, 1963: 1132). Las narices, asociadas con lo viril, son la multitud de
visiones relativas que lo masculino ha impuesto sobre lo femenino; la complejidad
del rostro de Blanca es aparente, pues implica la determinacion del mundo
material, en tanto, identifica separada y opuestamente al hombre de la mujer,
ignorando que ambos son el si mismo unitario de la creacién y su manifestacion

absoluta:

ALAZAN: Mi corazdén no se ensefa. Hay que visitarlo por dentro y no tiene
puerta de salida. Es un palacio deshabitado.

BLANCA: jUn palacio!

ALAZAN: Con largas galerias jamas pisadas, con espejos virgenes de rostros
extrafos. Si te miraras en ellos, encontrarias el rostro que perdiste por
haberte reflejado en espejos contaminados de narices que no eran las
tuyas.

BLANCA: ;Y en tu espejo seria mas bonita?

ALAZAN: (da otro golpe y cae un pilar): No sé, serias tu (Garro, 2009: 17).
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La connotacion especular del encuentro amoroso entre la doncella y el caballero
se reitera a lo largo de toda la escena temporal para distinguir la diferencia entre la
percepcidon material de una realidad aparente y el conocimiento espiritual que
obtiene una realidad mas fehaciente aunque oculta. La doncella es, para el comun
de los caballeros, “reflejo de reflejos” (Garro, 2009: 13), lo que expresa que la
conciencia racional nunca puede obtener el conocimiento esencial, pues “El reflejo
del espejo representa el mundo manifiesto” (Cooper, 2007: 74), ademas de referir
a las “artimafas del pensamiento” (Copper, 2007: 74). El rostro contaminado de
Blanca, asimilado al espejo en el que Alazan no puede mirarse a si mismo, guarda
relacion con el ocultamiento racional, expresado en la sombrilla, puesto que remite
al “Espejo no luminoso” en el que los mortales “solo ven de un modo obscuro en el
cristal” (Blavatsky, 2010: 231). Su contrario, “El espejo luminoso”, radicaria en el
interior de Alazan que esta poblado de “espejos virgenes de rostros extrafos”
(Garro, 2009: 231). La nocién del conocimiento intuitivo como un devenir propio de
una conciencia creadora se expresa en la posibilidad de que la doncella se refleje

de maneras variadas, impredecibles y siempre nuevas.

El texto pondera que el conocimiento intimo dado por la intuicion es el unico
recurso que puede liberar a Blanca de su falsa identidad, ponderando que la
libertad de sesgo espiritualista consiste en derrocar las convenciones
conceptuales que encierran al ser en los limites de lo conocido o lo habitual. La
conciencia racional de los personajes supone un alejamiento del impetu vital
porque se opone a su desarrollo espontaneo al delimitar la personalidad en
individualidades con un caracter predecible. A diferencia de los otros caballeros,
Alazan ejerce una conciencia creadora, pues acepta que Blanca es mas de lo que
ve a simple vista y comprende, a su vez, que él mismo posee la potencialidad
infinita de ser en la doncella, es decir, de realizarse en el seno de lo Absoluto.
Mientras Blanca es un espejo “poblado de objetos” que devuelve a quien la busca
racionalmente, “el mundo visible en su realidad formal’, el corazén de Alazan es
un “espejo vacio” (Cirlot, 1995: 195), dispuesto a transformarse en el acto creativo
de quien decida aventurarse en lo desconocido a través de “sus largas galerias

jamas pisadas” (Garro, 2009: 17): el espejo es expresion de “la multiplicidad del
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alma, de su movilidad y adaptacion a los objetos que la visitan y retiene su interés”
(Cirlot, 1995: 195). El corazon del caballero intuitivo se asocia también al espejo,
en tanto es un “palacio de cristal”’, en el que Blanca no se reproduce artificialmente
como algo que no es, sino en un reflejo que la absorbe porque la contiene de
antemano; es el ejercicio de la “memoria inconsciente” (Cirlot, 1995: 195) que
guarda relacion con la percepcion intuitiva del espiritualismo. Este reconoce en el
acto de la memoria creativa el recurso para atravesar la materia hasta
reencontrarse con lo esencial; la memoria intuitiva es la conciencia del sofador, en
tanto es la posibilidad de anular la determinacion material para vivir sin

restricciones la realizacion del yo.

La aparicién de Blanca sobre el espejo demuestra que la intuicion, en tanto
visidbn especular del espiritu por el espiritu, “sirve entonces, para suscitar
apariciones, devolviendo las imagenes que aceptara el pasado, o para anular
distancias reflejando lo que un dia estuvo frente a él y ahora se halla en lejania”
(Cirlot, 1995: 195): [...] Sobre uno de los fragmentos del espejo aparece una
paloma. Alazan la coge, la posa sobre su lanza y la contempla (Garro, 2009: 18).
La mirada sobre el espejo de Alazan, compromete a la conciencia en un retorno a
si misma, un viaje al interior, pero también a lo anterior, porque si Alazan se
propone poseer a Blanca, es porque sabe que el objeto perdido es la totalidad. Si
el caballero recupera a la doncella, se rescata él mismo de las imposturas que lo
mantienen alejado del flujo creador que es su origen, el momento en el que el
amante y el amado eran uno solo indisolubles. La conciencia de Alazan suefa,
avanzando en un camino que es, en realidad, un retorno a la totalidad primigenia,
porque, como los niflos o los misticos, recuerda y mantiene siempre presente su
existencia anterior o primordial. A través de las vicisitudes del caballero por
ingresar a la torre, el texto muestra que la conciencia intuitiva supone una
experiencia mistica pues que le permite notar lo esencial inscrito en la creacion
que, segun Bergson, se revela paulatinamente a condicion de que la conciencia
“Elimina de su sustancia todo lo que no es bastante puro, bastante resistente y
flexible para que Dios lo utilice” (Bergson, 1995: 132). De manera semejante al

“‘encantamiento” que sufre Anselmo, el caballero se aventura en la busqueda de si
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mismo a riesgo de perder su existencia material, lo que le vale -como al primero-

ser considerado un insensato:

El caballero Alazan mira en torno suyo, caracolea un poco, mostrando la
tupida crin de la cola y queda frente a la torre, con su lanza en ristre.

CoRoO DE CABALLEROS: ¢Qué busca este insensato?

Alazan contesta con un golpe de lanza sobre el muro.

BLANCA: ; Quién golpea las piedras altas de mi casa?

[..]

Blanca asoma la cabeza por encima de la muralla y ve al Caballero Alazan
con asombro. El caballero Alazan alza el rostro y la mira a su vez.

BLANCA (sonrie): ¢Qué deseaba? Aqui no hay entrada y mi marido olvido
poner un aldabén. No recibimos visitas. (Pausa) jQué hermosa cola
alazana tienes! ;jEs el camino por donde se pone el sol? (Alazan no
contesta; la sigue mirando.) ¢A quién buscas con esos ojos terribles?
ALAZAN (humildemente): Me busco a mi.

BLANCA: Pues sigue las huellas dejadas en el polvo por tu hermosa cola de
oro.

ALAZAN: Hace mucho que descifro el laberinto escrito por ella. Todos esos
jeroglificos, trazados en el agua, en los jardines y en el aire, me han traido
hasta aqui (Garro, 2009: 14).

La habilidad de Alazan para descifrar misterios corresponde con su
caracterizacion como caballo porque a la figura de este animal se asocia la
clarividencia y “no es extrafia la creencia en ciertos poderes de adivinacion,
frecuente en muchos pueblos de la Antigiedad” (Cirlot, 1995: 111). También
supone su funcidn paradigmatica, pues mantiene relacion con la reflexion de
Bergson acerca de la busqueda del conocimiento de lo divino, pues expresa que el
alma, previamente a la unién definitiva con el principio creador, “creyé percibirlo en
las visiones simbdlicas” (Bergson, 1997: 132). Los jeroglificos admiten la nocion
de simbolos de la ciencia sagrada y “la nocion de jeroglifico, en si, es igual a la de
enigma” (Cirlot, 1995: 259). Guendn describe que el simbolo del “liber mundi’
concibe al mundo como un libro en que las “letras trascendentes’ son las esencias
eternas o ideas divinas [...], una vez que han sido condensadas originariamente
en la omnisciencia divina, descienden por el soplo divino, a los renglones
inferiores, para componer y configurar el universo” (Guénon, 2009: 45). El poder
de interpretar los secretos de la naturaleza vincula al caballero-caballo con “la

zona natural, inconsciente, instintiva” (Cirlot, 1995: 111) y a, la vez, con el
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procedimiento del conocimiento mistico en su busqueda por la esencia no
evidente del espiritu; de tal modo que el caballero es un mago en su acepcion de
sabio de la ciencia sagrada que conoce las potencias ocultas de la naturaleza y
“‘deduce la existencia de virtudes divinas en esta mansion inferior” (Blavatsky,
2010: 445). Blavatsky expone que si consideramos a la sabiduria magica como la
ciencia y el arte de utilizar poderes invisibles (espirituales) para producir efectos
visibles” (Blavatsky, 2010: 446), “La voluntad, el amor y la imaginacion son
poderes magicos que todos poseen, y aquel que sabe la manera de desarrollarlos
y servirse de ellos de un modo consciente y eficaz, es un mago” (Blavatsky, 2010:
446). Los tres poderes parecen confluir en la figura del caballero, pues éste se
caracteriza por su perseverancia en la busqueda de la amada a la que ofrece un
amor unico, pues es una realidad invisible: “Mi corazén no se ensefia. Hay que
visitarlo por dentro y no tiene puerta de salida. Es un palacio deshabitado” (Garro,
2009: 17).

El corazén de Alazan es un laberinto como lo es el camino que lo ha llevado
hasta el amor como conocimiento no racional de si mismo. El laberinto acepta en
su simbolismo el recorrido por el Cosmos o el peregrinaje hacia Tierra Santa como
un andar errante en medio del caos o las dificultades, lo que propondria a Alazan
como la figura del caballero andante que vaga por el mundo material en busca de
lo divino, pues el laberinto “simboliza el inconsciente, el error y el alejamiento de la
fuente de vida” (Cirlot, 1995: 266). Su amor por la doncella consiste en un
conocimiento de si que solo se realiza desde el interior y por el interior, por eso
confiesa que “Mientras mas te miro, menos te veo. Tendria que verte adentro de
mi corazon’ (Garro, 2009:17). La lectura intuitiva del sabio Alazan integra la
disposicion de la conciencia en su recorrido hacia la recuperaciéon de su propio
espiritu. EI mago lee en el agua porque ésta concierne “al ‘cuerpo fluidico’ del
hombre, lo cual interpreta la piscologia actual como simbolo del inconsciente, es
decir, de la parte informal, dinamica, causante, femenina, del espiritu” (Cirlot,
1995: 54). El caballero interpreta a los jardines porque éstos son la contraparte del
agua, necesaria para obtener la totalidad ya que “constituye un simbolo de la

conciencia frente a la selva (inconsciente)” (Cirlot, 1995: 258). Para conocerse a si
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mismo, ha descifrado lo racional como lo irracional, ha experimentado las visiones
simbdlicas como el éxtasis, para finalmente encontrar en el aire “el ambito del
movimiento y de produccion de procesos vitales” (Cirlot, 1995: 60) cuya
caracterizacion simbdlica recuerda los atributos de la gran corriente de energia
creadora de la filosofia bergsoniana. La sabiduria de Alazan y su modo de
conocimiento concuerda con el camino del mistico pues dicho proceso tiene como
finalidad “hacerse transparente a la presencia que origina al propio espiritu y
consentir, coincidir con el impulso y la fuerza de atraccion que lo origina. De ahi el
recurso a los simbolos del espejo, la luz, el fuego para expresar [...] la purificacion

y su radical alcance” (Martin, 1999: 308):

Reina un gran silencio. Alazan penetra en las ruinas de la torre. Hay un
espejo roto, a un lado, entre el polvo, la sombrilla roja y los trajes de Rubiy
de Blanca, vacios y viejos.

CABALLERO I: jEl loco!

CABALLERO lI: jSe escaparon!

CaBALLERO III: jLe negd su corazon!

CABALLERO |V: jAh, el tacafo!

Salen los cuatro. Sobre uno de los fragmentos del espejo aparece una
paloma. Alazan la coge, la posa sobre su lanza y la contempla.

ALAZAN: Ven aqui, copa de espuma, forma perfecta del granizo, entra; que
te reciba mi corazon. (Se la guarda en el pecho) (Garro, 2009: 18).

La realizacion vital del caballero, identificada con su intencion de vivir en el
impulso amoroso que supone la esencia creadora, consiste en romper la definicion
personal, la distincion entre el amante y el amado, porque sdélo en la
indeterminacion se posee a lo Absoluto. La purificacion conlleva la destruccién del
mundo aparente porque “la persona tendra que renunciar a realizarse en el plano
de su yo empirico y de su yo mental o psiquico como medio para llegar al fondo de
si mismo” (Martin, 1999: 308). Transitivamente, al caballero se le califica de loco,
pues el encuentro con su ser esencial implica la suspensién del juicio racional v,
por ende, la destruccion de los parametros de lo real asociados a dicho
conocimiento. Asociado al simbolismo de “El loco”, alegoria del Tarot, el impulso
amoroso del protagonista corresponde a “lo irracional en si, al instinto activo y

capaz de sublimacion” (Cirlot, 1995: 280). El amante sufre de locura, pues Cirlot
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explica que el ultimo arcano del Tarot carece de cifra porque “quiere significar que
el Loco se halla al margen de todo orden o sistema” (Cirlot, 1995: 280). Es decir
que el amor, dado por la experiencia de la unidad del Absoluto, no se rige por las
normas habituales del conocimiento intelectual ni se mide por las convenciones
‘mundanas”, porque éste, segun Bergson, “No pertenece ni a lo sensible ni a lo
racional. Implicitamente es lo uno y lo otro, y efectivamente es mucho mas.
Porque semejante amor esta en la raiz misma de la sensibilidad y de la razén, asi
como del resto de las cosas” (Bergson, 1997: 133). El reino de Rubi supone una
impostura de lo verdaderamente vital porque el vinculo entre lo femenino y lo
masculino se realiza a partir de convencionalismos vacios que se oponen al amor
incondicional, sin provecho, de un corazdn apartado del “yo social”. Como los
otros textos, Los pilares de Doia Blanca pondera que el orden de la sociedad
racionalista impide la realizacion del ser, en tanto compromete a la expresion de lo
real en determinismos utilitarios, despojando al amor de su propdsito

trascendente.

La distincion que los textos garrianos realizan sobre dos modos divergentes
de conocimiento de lo real definen la configuracién de caracteres opuestos entre
los personajes. Clara, Alazan, Anselmo y Lidia constituyen el paradigma de la
percepcion intuitiva en oposicion a Julio, Juventino, los caballeros o los vivos que
son los portadores de la visidon racional que da valor al mundo pragmatico. Dado
que la funcién de los personajes consiste en exponer el conflicto entre dos polos
de la percepcion, en su caracterizacion toma preeminencia la dimension
psicolégica. La ausencia de acotaciones que dan cuenta de la dimension fisica o
rasgos exteriores del personaje contrastan con la mayor cantidad de datos sobre
los rasgos psiquicos. Transitiva o reflexivamente, los protagonistas muestran que
su incompatibilidad con el modo de vida convencional deviene de su modo
excepcional de aceptar la realizacion de lo real. Los caracteres intuitivos adquieren
una enunciacion “idealizada”, frente a aquellos que proceden racionalmente. La
constitucion “degradada” de las personas ficticias posee como funcion dramatica
expresar que los seres que fundan su relacion con lo real a través de una

extremada racionalizacion son una humanidad ignorante, en tanto pretenden
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apresar lo inconmensurable de la realidad vital con conceptos y definiciones.
Mediante la caracterizacion de los deseos de las personas ficticias idealizadas, los
rasgos de la locura o la imaginacion se asocian al modo trascendente de
conocimiento dado por la facultad intuitiva. Del mismo modo que la distincién de lo
racional y lo intuitivo oponen a los personajes, las nociones de mundo, derivadas
de la vision de cada uno de estos polos, se enfrentan, definiendo dos modos de

expresion de lo real.

ll. Expresion de lo real: vida exterior y vida interior (andlisis del espacio)

En los textos de Garro, la configuracion antinébmica que guardan los protagonistas
con respecto a los demas personajes expone el paradigma espiritualista sobre la
funcion determinante que la percepcion de la conciencia o el espiritu posee en la
expresion de lo real. Mediante la configuracion de un acontecimiento escénico que
es el punto de encuentro sincrénico de dos modos en que se cumple el devenir de
los personajes, el discurso propone que “La vida es, en realidad, de orden
psicolégico, y la esencia de lo psiquico consiste en envolver una pluralidad
confusa de términos que se penetran mutuamente” (Bergson, 1963: 727). De ahi
que aunque una, la expresibn de la realidad no sea univoca, pues sus
caracteristicas varian segun la orientacion con que la conciencia atiende al

desarrollo de lo vital:

[...] para las imagenes existe una simple diferencia de grado, y no de
naturaleza, entre ser y ser percibidas conscientemente. La realidad de la
materia consiste en la realidad de sus elementos y de sus acciones de
todo género. Nuestra representacion de la materia es la medida de
nuestra accion posible sobre los cuerpos; resulta de la eliminacion de
aquello que no compromete nuestras necesidades y mas generalmente
nuestras funciones. En un sentido, se podria decir que la percepcion de un
punto material inconsciente cualquiera, en su instantaneidad, es
infinitamente mas vasta y completa que la nuestra, puesto que ese punto
recoge y transmite las acciones de todos los puntos del mundo material,
mientras que nuestra conciencia no alcanza mas que ciertas partes a
través de ciertos costados (Bergson, 2006: 52).
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Desde esta perspectiva, las estructuras en abismo o la objetivacion escénica de
las realidades intangibles, invisibles o subjetivas que la dramaturgia garriana
ocupa como estrategias de enunciacion dramatica corresponderia a la necesidad
de expresar que los modos en que lo real se presenta a la conciencia consisten en
estados del espiritu que pueden subir o bajar una escala que posee gradaciones
infinitas. Segun Bergson, en cada uno de los extremos de esta progresion se
encuentra, en un lado, el discernimiento racional y, en el otro, el conocimiento
intuitivo. El primero orientado hacia la superficie o exterior, genera el mundo
habitual que demanda un fin practico, util o provechoso de la materia; el segundo
que tiende hacia lo profundo o lo interior, implica el surgimiento de la realidad que
desatiende lo pragmatico para concentrarse en si misma. Con frecuencia, las
fabulas de Garro colocan a los personajes en la interseccion de dos realidades:
una que se expresa convencional, natural o evidentemente y que corresponde al
plano en el que se situa la vida comun y otra que se caracteriza por su desarrollo
extraordinario, sobrenatural u oculto, que se relaciona con las dimensiones
habitualmente subjetivas como el suefo, el juego o la muerte. Para expresar la
realizacion fehaciente de esta realidad intangible, asociada a la vida del espiritu,
asi como su jerarquia superior con respecto a la realidad convencional en la que
predomina la atencion a la materia, el discurso objetiva, mediante la escenificacién
patente, todas aquellas realidades que la conciencia, desde el plano exterior de lo
real, es incapaz de percibir. En todos los textos la realizacién de la vida natural
adquiere, en su enunciacion esceénica, un caracter latente, pues, de acuerdo al
bergsonismo, corresponde a uno solo de los estadios en que se cumple la siempre
renovada fuerza de la creacion y una sola de las formas en que la conciencia
humana comprende la actuacion del principio generador de lo existente. Si el
desarrollo de lo vital es un progreso continuo y perenne, la realidad humana,
limitada y perecedera, se inscribe sobre éste momentaneamente. De tal modo que
la humanidad asiste a la realidad que tiende a particularizarse en la materia
corporea sin nunca dejar de pertenecer al devenir absoluto de su espiritu que le es
inherente porque nunca rompe su ligazon con el todo primigenio. Para Bergson,

como para Garro, no es que una de estas dimensiones de lo real difiera en lo
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esencial una de la otra, sino que, siendo fundamentalmente una, ambas
posibilidades coexisten en la propia persona, pero son percibidas segun la

voluntad de su conciencia tienda a la espiritualidad o a la materialidad:

En lo absoluto somos, nos movemos y vivimos. El conocimiento que
tenemos de él es incompleto, sin duda, pero no exterior o relativo. Es el
ser mismo, en sus profundidades, lo que alcanzamos por el desarrollo
combinado y progresivo de la ciencia y de la filosofia. Al renunciar de este
modo a la unidad facticia que impone desde fuera el entendimiento a la
naturaleza, volveremos a encontrar quiza la unidad verdadera, interior y
viva. Porque el esfuerzo que nos imponemos para sobrepasar el puro
entendimiento nos introduce en algo mas amplio, donde se recorta nuestro
entendimiento y de lo que no puede separarse. Y, como la materia se
regula sobre la inteligencia, como hay entre ellas un acuerdo evidente, no
puede engendrarse la una sin determinar la génesis de la otra. Un proceso
idéntico ha debido recortar al mismo tiempo materia e inteligencia en un
tejido que las contenia a ambas En esta realidad nos colocaremos de
nuevo, a medida que nos esforcemos con mas empefo por trascender la
inteligencia pura. Concentrémonos, pues, sobre lo que tenemos, a la vez,
mas separado de lo exterior y menos penetrado de intelectualidad.
Busquemos, en lo mas profundo de nosotros mismos, el punto en que nos
sentimos mas interiores a nuestra propia vida (Bergson, 1963: 672-673).

Como el filésofo lo manifiesta, en los textos garrianos, la estructuracién de los
espacios dramaticos y su enunciacion escénica, muestran que, mediante la
intuicion, se obtiene una dimension interior, coincidente con el impulso de vida; es
una vision profunda de lo existente, en la que la humanidad se da cuenta de su
pertenencia a lo absoluto; mientras que, a través de la razén, la humanidad se
coloca sobre la superficie de lo real, distante del principio primigenio; es una
dimension exterior o una vision periférica al desarrollo de lo verdaderamente
viviente. Del mismo modo que sucede con los personajes, los espacios esceénicos
se configuran como paradigmas opuestos cuya semantizaciéon guardan relacién
con el caracter que adquiere lo real en relacidon con las dos orientaciones del
espiritu: la intuicion creadora y el analisis racional. Bergson distingue tal oposicion
cuando expresa que “este primer género de orden [el subjetivo o espiritual] es el
de lo vital o querido, por oposicidén al segundo [el objetivo o de la materia], que es

el de lo inerte y automatico” (Bergson, 1963: 695). Si lo esencialmente vital se
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define por el apego o la coincidencia absoluta con el principio de vida se
comprende que los personajes, durante la vida natural, asistan a una realidad que
se asocia con la muerte, en tanto sélo pueden discernir la capa mas superficial o
la manifestacién mas exterior de la conciencia universal. Por el contrario, aquellas
dimensiones de lo real que religan a los personajes con su yo esencial, porque les
permite vislumbrar la vida del espiritu, se muestran como el camino verdadero

hacia la plenitud existencial.

Bajo este supuesto espiritualista, dentro de los textos garrianos, los
espacios escénicos que conciernen a la enunciacion de la realidad fehaciente y
aquellos correspondientes a la realidad subjetiva, establecen una relacidn
paraddjica en tanto el sentido de lo muerto se traslada a lo vivo, haciendo
corresponder a la vida habitual o evidente la manifestacion de lo inerte, mientras
que a la muerte, lo imaginario, lo fantasioso o lo magico, se les adjudica la
realizacion de lo verdaderamente viviente. Los protagonistas se apartan de la
realidad restrictiva de su acontecer cotidiano para aceptar “otra” vida o el “revés”
de lo real que se presenta, de acuerdo al planteamiento bergsoniano, como una
experiencia mistica, pues en ésta dejan de lado la manifestacion que los retos de
la vida util les ha impuesto, para experimentar el vinculo profundo y extraordinario
de si mismos con la conciencia universal. De ahi que en El Encanto, tendajon
mixto, La sefiora en su balcén, Un hogar solido y Los pilares de Doiia Blanca, la
liberacion del ser implica la revelacion de lo Absoluto o, como lo define Bergson, la
asistencia a una dimension de la conciencia en la que ésta se representa “como
energia creadora el amor en que el mistico ve la esencia de Dios” (Bergson, 1997:

144).” La manera en que Clara, Alazan, Lidia y Anselmo describen la bisqueda

" Esta comunion con el impetu de vida es posible porque, de acuerdo a lo que el
espiritualismo bergsoniano explica, la actividad de la conciencia es esencialmente de orden
psicoldgico. Bergson afirma que “La vida progresa y dura. Sin duda, se podra siempre, echando
una ojeada sobre el camino recorrido, sefialar la direccién, anotarla en términos psicoldgicos y
hablar como si hubiese habido prosecucién de un fin. Asi hablaremos nosotros. Pero en cuanto al
camino por recorrer, el espiritu humano nada tiene que decir, porque el camino sera creado a
medida del acto que lo recorra, no siendo mas que la direccién de este acto mismo. La evolucion
debe, pues, implicar en todo momento una interpretacion psicoldgica, que es, desde nuestro punto
de vista, la mejor explicacion, aunque esta explicacion no tiene valor ni incluso significacion mas
que en el sentido retroactivo. Jamas la interpretacion finalista, tal como nosotros la expondremos,
debera ser tomada por una anticipacion del futuro. Es una cierta vision del pasado a la luz del
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del amor, pondera a éste como una experiencia trascendente, pues expresa la
aspiracion a “simpatizar” con el amado. Esta es una experiencia no dual, pues en
ella los personajes no distinguen su individualidad del resto de la manifestacion
universal, porque lo que buscan es, precisamente, la coincidencia absoluta de su
yo con el ser u objeto amado, al cual se identifica, con frecuencia, con los atributos
del poder de creacion esencial. Un hogar sélido, La sefiora en su balcon, El
Encanto, tendajon mixto y Los pilares de Dofia Blanca expresan, a través de la
distincion de los dos ambitos de lo real dados por la percepcion de la conciencia,
que la ruptura con el mundo material no implica la muerte sino la resurreccion
espiritual, pues la “simpatia” con la realidad viviente implica trascender la

fragmentacién de la materia para ser en la unidad del todo.

A través de la configuracién del espacio patente, latente y ausente, los
textos garrianos manifiestan una nocidon de expresion de lo real que concuerda
con el bergsonismo al ponderar que la dimensidon espiritual que habita en toda
manifestacion de lo existente es superior a todo lo perecedero; sobre el cuerpo
reina el espiritu y lo que se comprendia como muerte o acabamiento consiste mas
bien en un resurgimiento a lo viviente. Dichos textos se constituyen, entonces, en
los relatos escénicos del devenir de lo imposible, manifestado como “una
conciencia coextensiva a la vida y capaz de alcanzar, al volverse bruscamente

contra el impulso vital que siente detras de si, una vision integral, aunque sin duda

presente. En suma, la concepcion clasica de la finalidad postula, a la vez, demasiado y demasiado
poco. Es demasiado amplia y demasiado estrecha. Al explicar la vida por la inteligencia, restringe
excesivamente la significacion de la vida; la inteligencia, al menos como lo encontramos en
nosotros, ha sido formada por la evolucion en el curso de su trayectoria; esta recortada en algo
mas amplio, o mejor: no es mas que la proyeccion necesariamente plana de una realidad que tiene
relieve y profundidad. Esta realidad mas comprensiva es la que el finalismo verdadero deberia
reconstruir, o mejor abrazar, tanto como fuese posible, en una vision simple” (Bergson, 1963: 482).
Por eso, el espiritualismo pondera que lo que conoce el espiritu como real no esta dado fuera de si
mismo, sino en y por si mismo. No existe una realidad fuera del espiritu, pero tampoco existe un
espiritu fuera de lo real. La actividad psiquica es, en si, una expresion del propio espiritu que se
desarrolla creandose a medida que fluye el impetu de vida a través de la materia. Si la sociedad
humana, con todas sus caracteristicas, es una expresion de la “gran corriente de energia creadora”
(Bergson, 1997: 119), como “toda especie que surge lleva consigo, en la indivisibilidad del acto que
la crea, todo un conjunto de cosas que la hacen viable” (Bergson, 1997: 120). En el humano, el
impetu vital ha dado viabilidad a su existencia mediante su escisién en la inteligencia constructora
que lo apega a la materia y la intuicion que puede remontarlo al dominio del espiritu, es decir, al
encuentro con la esencia, fuente primera de todo lo creado.
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evanescente de la vida [...]” (Bergson, 2007: 16).%

El retorno a lo vital que Clara,
Blanca, Anselmo y Lidia experimentan, muestra al espectador que el acaecer
maravilloso es la evidencia del espiritu en “simpatia” con el espiritu, que lo oculto
es lo fehaciente y que la desdicha no consiste en las circunstancias materiales

sino en la pobreza del espiritu.

II.L1. La sefiora en su balcén: la salida del mundo circular

Para mostrar la vida psicologica de Clara, comunmente intangible, el relato
escénico establece como realidad patente el presente actual, el momento crucial
del suicidio, pero objetiva también una dimension latente que da razon de la
determinacion suicida de Clara de 50 afos. La escenificacion presenta, entonces,
dos emplazamientos principales: el balcén y el escenario mismo. Este ocupa la
representacion espacial metonimica, pues el gran espacio vacio se transfigura a
medida que lo modifica la diversidad de personajes y de objetos que surgen por

accion de la memoria de la protagonista.’’ De manera semejante a las

8 El espacio patente es aquel que se hace visible mediante convertir el espacio real de la
escena en signo del espacio ficticio a través de los recursos escenograficos pero también por
medio de “otros tipos de signos, lo que permite hablar de ‘decorado verbal’, de decorado ‘corporal
o ‘gestual’, caracteristico de los espectaculos de mimo [...]” (Garcia, 2001: 136). Generalmente, el
espacio patente o visible de cualquier texto dramatico se encuentra significado como parte de un
todo mas amplio. En el modelo dramatolégico, la continuacion del espacio fuera de los limites
visuales de la escena recibe el nombre de espacio latente o contiguo. Este se constituye por los
lugares que suponemos situados mas alla de los limites del escenario. Su existencia se crea,
primordialmente, mediante las entradas y salidas de los personajes, pero también por la referencia
que de ellos se haga durante la escenificacion a través de cualquiera de los signos de
representacion sonora, corporal verbal y paraverbal (Garcia, 2001). EI concepto de espacio
ausente o auténomo define a todo aquel lugar que “Puede identificarse, atendiendo a los medios
de representarlo, con ‘el espacio aludido’, explicitamente descrito, que forma parte del ‘significado’
de un discurso linguistico [...]” (Garcia, 2001: 140-141). Si el espacio latente y espacio patente
mantienen una relacién necesaria, el ausente posee un caracter autbnomo pues resulta “invisible”
tanto para los personajes como para los espectadores y solo es susceptible de representarse
mediante el espectro de lo verbal. Por lo general, su naturaleza ausente remite a un tercer orden
de realizacion existencial que puede situarse en tiempo pasado, presente o futuro y llevarse a cabo
sincroénica o anacrénicamente en relacion con el desarrollo temporal de los ofros dos espacios.

8 La configuracion del espacio responde al concepto de la distancia representativa que es
“una categoria estética general que se mide entre el plano representante y el representado de
cualquier arte u obra, y que resulta inversamente proporcional a la ilusidn de realidad suscitada en
sus receptores” (Garcia, 2001: 194). Entre menor distancia se tendera al ilusionismo, a la
identificacion plena del espacio sobre la escena con el de la realidad; habra mayor distancia
cuando ocurra lo contrario. De ahi surge la distincion entre tres tipos de representacion espacial:
iconico, metonimico y convencional. El primero corresponde a la maxima ilusion de realidad “de
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consideraciones de Materia y Memoria, el espacio dramatico muestra que, por
accion de la memoria, es posible que la conciencia asista a una existencia

“*

simultanea en varias realidades: “el recuerdo [...] representa precisamente el
punto de interseccion entre el espiritu y la materia” (Bergson, 2006: 28-29). A
través de la relacion entre el espacio patente y latente, la escenificacion muestra
que la vida evidente no posee un caracter absoluto, pues relata como los
recuerdos de Clara la trasladan alternativamente y sin limitacion alguna de la
realidad objetiva a las realidades subjetivas actualizadas por su memoria. La
maxima distancia representativa que ocupa el emplazamiento uUnico del balcon
contrasta con la pluralidad de espacios que acoge el escenario bajo la minima
distancia representativa; mientras el primero remite a la percepcién que ve en las
cosas Yy situaciones “estados” en lugar de “progresos”, el segundo expone la
constante transfiguracion de la realidad vital, es decir de una dimensién que es
creadora porque se hace incesantemente. El espacio escénico del balcon
permanece siendo siempre el mismo, lo que le confiere el caracter de unicidad y
de estatismo que remite al modo en que habitualmente se razona la experiencia
exterior de la realidad material; mientras que el espacio considerado para la
representacion escénica de la realidad interior, dada por la experiencia subjetiva
de la memoria, se caracteriza por la flexibilidad y la movilidad del uso escénico del
escenario vacio. Tal distincion reitera la oposicion entre la univocidad y monotonia
de una realidad que se vincula exteriormente a la conciencia y la imprevisibilidad y
sorpresa con se asocia el desarrollo de la conciencia cuando asiste al interior de si

misma:

acuerdo con la clasica distincién de Peirce entre tipos de signos segun la relacion con sus
referentes. Se trata del estilo mas normal o por lo menos tradicional, en el que el espacio escénico
representa al ficticio mediante imagenes que se relacionan con él por analogia o semejanza”
(Garcia, 2001:145). El segundo compete a un grado de mayor distancia; es “la representacion
mediante ‘indicios’, esto es, aquella en la que la relacion entre el lugar real y el ficticio es ‘natural
(dentro del marco, necesariamente artificial, del teatro) o bien responde a alguno de los tipos de
traslacion por contigliidad que definen la ‘metonimia’, ampliamente entendida, como tropo opuesto
a metafora [...]” (Garcia, 2001:145-146). El tercero refiere a la maxima distancia representativa; en
él “se situaran las distintas formas de representacion arbitraria, por pura convencion, del lugar
ficticio [...] La mas universal de las convenciones en que se pueda asentar este tipo de
representacion es sin duda el lenguaje y el ejemplo mas caracteristico, el “decorado verbal’ [...]
(Garcia, 2001: 146).
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PROFESOR GARCIA: Nadie puede irse por los siglos.

CLARITA: jSi se puede! jYo quiero ir a Ninive! jYo me iré por los siglos
hasta que la encuentre! jQuiero ir a Niniveeeee! (Sale corriendo.)
PROFESOR GARCIA: jNifia! jNifa! jNinaaaaa! (Recogiendo su pizarron.) jLa
imaginacion es la enfermedad de los débiles!

CLARA DE 50 ANOS: jNo huyas del pizarrén, Clarita! jNo huyas del profesor
Garcia! jTodavia no lo sabes, la huida no te va a llevar sino al balcon!

La escena se oscurece ligeramente. Clara sigue quieta en su balcon.
CLARA DE 50 ANOS: Quieren que vivamos en el mundo redondo que nos
aprisiona. Pero hay el otro, el mundo tendido, hermoso como una lengua
de fuego que nos devora.

Entra corriendo a escena Clara de 20 afios. Se cubre la cara con las
manos.

CLARA DE 50 ANOS: Ahora vendra Andrés, con su compas en la mano.

Entra Andrés. Trae un anillo de bodas. Lo lleva delicadamente en lo alto,
cogido con los dedos pulgar y cordial (Garro, 2009: 202-203).

El mundo correspondiente a la dimension que determina el balcén desarrolla los
acontecimientos asociados con los atributos de la vida natural descritos por el
espiritualismo: orden, expresado en rigidez, estatismo y fragmentacion que
devienen en un proceso recursivo o ensimismado de la percepcion sobre la vida,
en suma, un modo “circular” o cerrado sobre si mismo. Si el modo de expresion de
lo real resulta de la mayor o menor coincidencia del sujeto con el principio
primigenio, la experiencia de lo real que Clara obtiene desde la vision del balcon,
es decir, la evidencia de la vida superflua, resulta “un mundo redondo que nos
aprisiona”, cuyas caracteristicas se oponen al “mundo tendido” que presenta el
escenario o la extension inconmensurable de la profundidad vital que se revela por
medio del proceder subjetivo de la memoria. Sin embargo, el presente actual de
Clara, como todos los otros presentes ficticios que se materializan en el escenario
—infancia, juventud y madurez- corresponden a la caracterizaciéon de “circulo
maldito” que adquiere la realidad convencional a través del desarrollo del
argumento (Garro, 2009: 199). A semejanza de Lidia para quien la existencia
terrena fue un “infierno circular’, de Blanca que se encuentra prisionera en una
muralla circundante o de los arrieros que caminan entre los obstaculos redondos
de las piedras, para Clara la vida, acotada por la circunferencia, es la expresion no

fidedigna de lo real, ya que corresponde a la conceptualizacion intelectual:

167



CLARA: (esconde la mano): jNo, no, no quiero tu anillo! No me gustan. Tu
eres como el profesor Garcia, que creia que estaba en el mundo porque
dibujaba circulos de gis en el pizarron. “jClara, éste es el mundo!”, pero el
mundo no podia ser ese circulo gris. jAsi tul: “Clara, éste es el amor,
dame tu mano para meterte un anillo, y buscar un departamento para
comer sopa Y vivir con mi sueldo, si tu familia y la mia estan de acuerdo”
(Garro, 2009: 205).

El discurso equipara el mundo evidente a una construccién simbdlica asociandola,
como lo hace el espiritualismo, con la promocién de una realidad que no responde
verazmente a su constitucion esencial. La experiencia de lo viviente real, Ninive, el
mundo plano y hermoso de Clara, no se puede expresar con conceptos o
simbolos; se intuye, pero no puede pensarse ni representarse sin el riesgo de
condenarlo a la expresidn vacia. La existencia ya no se desliza en la
horizontalidad extensiva de su totalidad, sino que gira ensimismado, apresado,
dentro de la pequefa porcion que el intelecto puede hacer asequible: al mundo,
las mentes “razonables” del Profesor Garcia, Andrés y Julio “lo volvieron redondo
y empezd a girar sobre si mismo, como loco” (Garro, 2009: 199). La alusién a los
simbolos de la geometria, el orden matematico, permite exponer que la realidad a
la que asisten los personajes se conforma con la reproduccion de lo general que
da pie a las leyes y con el trabajo analitico de los hombres que contribuye a las
convenciones pragmaticas y Uutilitarias de la vida centrada en su aspecto

materialista:

Los conceptos son, efectivamente, exteriores unos a otros, como los
objetos en el espacio. Tienen la misma estabilidad que los objetos, sobre
cuyo modelo han sido creados. Constituyen, reunidos, un "mundo
inteligible", que tiene semejanza por sus caracteres esenciales con el
mundo de los solidos, pero cuyos elementos son mas ligeros, mas
diafanos, mas faciles de manejar por la inteligencia que la imagen pura y
simple de las cosas concretas; no son ya, en efecto, la percepcién misma
de las cosas, sino la representacion del acto por el cual la inteligencia se
fija en ellas. No se trata ya, pues, de imagenes, sino de simbolos. Nuestra
l6gica es el conjunto de las reglas que es preciso seguir en la
manipulacién de los simbolos. Como estos simbolos derivan de la
consideracion de los solidos, como las reglas de la composicion de estos
simbolos entre si no hacen otra cosa que traducir las relaciones mas
generales entre los solidos, nuestra légica triunfa en la ciencia que se
ocupa de los solidos, es decir, en la geometria (Bergson, 1963: 635).
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La redondez opresiva que caracteriza a la realidad natural expresa el antagonismo
entre las percepciones racional e intuitiva simbolizadas en las figuras del circulo y
la circunferencia como la expresion interior y exterior de lo real, respectivamente.
Mientras el primero remite a la perfeccion, la eternidad y la unidad espiritual, la
segunda expresa “la limitacién adecuada del mundo manifestado, de lo preciso y
regular” (Cirlot, 1995: 131) que son atributos de la “geometrizacién” de la materia.
De ahi que desde la periferia del circulo, para los personajes, la realidad se
presenta estatica y monétona, “precisa y regular”’, una accion reiterativa que solo
tiene por fin completarse a si misma, porque “todos los dias repetimos el mismo
gesto, la misma frase, la misma oficina, la misma sopa. Estamos en el infierno,
condenados a repetirnos para siempre...” (Garro, 2009: 206). Si para Clara la
redondez implica el aburrimiento y la monotonia, mientras que la insatisfaccion de
Julio consiste en aceptar la vida natural como “la repeticion cotidiana” en la que es
preciso “volver siempre por el mismo camino y a la misma hora” (Garro, 2009:
2007) es porque su conciencia se adecua a la regularidad y los limites de la linea
evidente que trazan los compases y las leyes del mundo humano.

A través de la pauta recurrente que implica el trazo de la circunferencia, el
discurso identifica a la realidad natural con los procesos mecanicos del mundo
automata, la expresion de lo real mas alejada del desarrollo fehaciente de la vida.
Para los personajes “Existe sélo un mundo que trabaja, que va, que viene, que
gana dinero, que usa reloj, que cuenta los minutos y los centavos y que muere
solo y acaba podrido en un agujero, con una piedra encima que lleva el nombre
del desdichado” (Garro, 2009: 207). La declaraciéon de Julio muestra que su vida
se desarrolla en la realidad de lo “inerte”. Esta es la expresion de lo real en el que
la humanidad se distrae de la profusion vital para sumirse en el trabajo recursivo
de la materia, es decir, Julio habita en lo muerto en tanto esto se comprende como
la determinacion o reduccion de la expresion viviente por medio de registros fijos y
homogéneos que operan los procedimientos tedricos sobre lo real: “la ciencia, que
solo apunta a la accién y que, no pudiendo obrar mas que por intermedio de la
materia inerte, considera el resto de la realidad bajo este Unico aspecto” (Bergson,

1963: 669). Durante la progresion de las escenas temporales, la actitud del

169



profesor Garcia, de Julio y Andrés, muestra que, a medida que Clara experimenta
la vida, “El mundo se iba haciendo una esfera cada vez mas pequefia” (Garro,
2009: 206), debido a que “El mecanicismo no toma en consideracion de la realidad
mas que el aspecto de semejanza o repeticion. Esta pues dominado por la ley de
que no hay en la naturaleza otra cosa que lo mismo reproduciendo lo mismo”
(Bergson, 1963: 524).

La estructura de las distintas escenas temporales corresponde a la
circularidad argumental sobre el ciclo cerrado de la vida natural, pues, definidos
por etapas bien establecidas de la vida de la protagonista, constituyen una
organizacion reiterativa de circunstancias que se repiten. Argumentalmente, los
periodos de la infancia, la juventud y la madurez de Clara muestran la repeticion
de un hecho decisivo en la vida de ésta: la huida de la expresion “razonable” de lo
real. Ciclo tras ciclo, ante las propuestas de mundo de los demas personajes, la
insatisfaccion de la protagonista obedece a que la intelectualizacion utilitaria le
oculta el desarrollo profuso, flexible e insospechado que caracteriza a la dimension
de la realidad viviente. Al final de sus dias, desde el balcén y ante la evidencia de
lo que fue su vida, Clara expresa que “Sera inutil el viaje, porque el mundo es
redondo y todos los mares y los caminos llevan al mismo punto” (Garro, 2009:
200). Si lo real se manifiesta a la conciencia racional como una serie de hechos
invariables, la vivencia de la realidad exterior se comporta como una trayectoria
radial, el trazo de un circulo sin salida, que condena a la protagonista a la inercia o

la muerte en vida:

La escena se oscurece y luego se enciende.

CLARA DE 50 ANOS: Me fui de viaje y llegué a mi misma.

CLARA DE 40 ANOS (que ha quedado como un titere roto, con su plumero en
la mano): Si, me fui a ti.

CLARA DE 50 ANOS: No hallaste a Ninive.

CLARA DE 40 ANOS: No, y ahi estoy, adentro de ti, mirandome.

CLARA DE 50 ANOS: ¢, Quién aboli¢ a los siglos pasados y por venir? ;Quién
abolié el amor? ;Quién me ha dejado tan sola, sentada en este balcén?
CLARA DE 40 ANOS: Yo no lo sé.

CLARA DE 50 ANOS: Pero hubo algo, alguien que me lanzé dentro de mi
misma, a mirar para siempre este paisaje de Claras, del cual no podré
escapar (Garro, 2009: 208).
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De este modo, el espacio patente del balcén adquiere la connotacion de una
ventana por la que se mira a si misma, es el ejercicio de la profundidad
introspectiva, es “un simbolo de la conciencia, especialmente cuando aparece en
la parte alta de una torre, por analogia de ésta con la figura humana” (Cirlot, 1995:
458). Sin embargo, situada en la periferia de lo vital, la reflexién de la protagonista
es insuficiente para habitar la realidad interior, ya que “podréis especular tan
inteligentemente como queradis sobre el mecanismo de la inteligencia, que no
llegareis nunca, por este método, a sobrepasarlo. Obtendréis mas complicacion,
pero no algo superior o incluso simplemente diferente” (Bergson, 1963: 667). Clara
precisa salir del mundo acotado para recuperar el mundo maravilloso, porque la
realidad pragmatica lo ha desterrado, restringiendo sus dominios unicamente a lo
que conviene a su orden légico y predecible. El deseo por ir al encuentro de la
ciudad antigua, por recuperarla del “muladar en el que han tirado lo hermoso”
(Garro, 2009: 203), corresponde al deseo de Clara por retornar al mundo
fidedigno, por descender de la dimension superflua al centro de lo vital. Desde la
perspectiva de la materialidad, el balcdén, ante el vacio del escenario, es un
refugio, pero desde la visidn del espiritu, es un obstaculo que retiene a la
conciencia en una realidad distante de su devenir real, impidiéndole abismarse en

la indeterminacion que subyace en el origen del impetu vital:

El acto de incluir seres, objetos o figuras en el interior de una circunferencia
tiene un doble sentido: desde dentro, implica una limitacion y determinacion;
desde fuera, constituye la defensa de tales contenidos fisicos o psiquicos,
que de tal modo se protegen contra los perils of the soul que amenazan
desde lo exterior, asimilado hasta cierto punto a caos; peligros, sobre todo,
de ilimitacion y disgregacion (Cirlot, 1995: 131).

El balcon, vinculado a la dimension exterior de lo real, se presenta, a semejanza
del muro de Los pilares de Dofa Blanca, como una barrera para conseguir la
plenitud vital, en tanto “es la dificultad suma o la imposibilidad de un acceso, sea
existencial, sea espiritual” (Cirlot, 1995: 98). Si bien, éste es un mirador que se
sobrepone al paisaje inferior, presenta un panorama a corta distancia pues refiere

al mundo de “los compases, las leyes y los hombres” (Garro, 2009: 199), desde el
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que es improbable alcanzar la visidn de lo viviente. La altitud no es una ventaja,
mas bien determina la poca profundidad con que Clara puede discernir lo esencial
desde el mundo de la materia. Asi como la torre, el balcon de Clara, suspendido
sobre el escenario vacio, muestra que existe una aspiracion a lo espiritual, sin
embargo “en el simbolismo de la torre cabe hallar un ambitendencia. Su impulso
ascensional iria acompafado de un ahondamiento; a mayor altura, mas
profundidad de cimientos” (Cirlot, 1995: 446). Es decir, que la conciencia de la
protagonista se eleva sobre su pasado, la realidad latente descubierta en los
recuerdos de la infancia, la juventud y la adultez que se representan en el
escenario, pero cuanto mas lo hace mas se acerca al fin de su vida para
conseguir, por fin, un futuro de eternidad. El final del relato muestra el instante de
la revelacion en el que el espiritu de Clara muestra

Una exaltacion tranquila de todas sus facultades [...] que hace que vea
con grandeza y que por débil que sea, realice poderosamente. Sobre todo
ve de modo simple, y esta simplicidad, que sorprende tanto en sus
palabras como en su conducta, la guia a través de complicaciones que
parece no percibir siquiera. Una ciencia innata, o mas bien una inocencia
adquirida, le sugiere asi de primera intencion la gestion util, el acto
decisivo, la palabra sin replica” (Bergson, 1997: 132)

Dado que la busqueda de Clara corresponde a una expresion de lo real
trascendente y ésta “no puede ser dada mientras viva en la carne y el tiempo.
Exige la extincion del sujeto mundano [...]"” (Martin, 1999: 108), el suicidio se torna
la unica salida de la realidad acotada que contiene a la protagonista. Su
determinacion expresa que “Es esencial al razonamiento encerrarnos en el circulo
de lo dado. Pero la acciéon rompe el circulo. [...] El razonamiento me sujetara
siempre, en efecto, a tierra firme pero, si se acepta francamente el riesgo, la
accion cortara quiza el nudo que ha enlazado el razonamiento y que él no
desatard” (Bergson, 1963: 666):

CLARA DE 50 ANOS: [...] Es cierto que ya he huido de todo. Ya so6lo me falta
el gran salto para entrar en la ciudad plateada. Quiero ir alli, al muladar en
donde me aguarda con sus escalinatas, sus estatuas y sus templos,
temblando en el tiempo como una gota de agua perfecta, translucida,
esperandome, intocada por los compases y las palabras inutiles. Ahora sé
que solo me falta huir de mi misma para alcanzarla. Eso deberia haber
hecho desde que supe que existia. Me hubiera evitado tantas lagrimas.
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Eran indtiles las otras fugas. Sélo una era necesaria. Se lanza por su balcon
(Garro, 2009: 208).

Puesto que Ninive corresponde al espacio utépico en el que es posible el
encuentro con lo viviente, el acto de lanzarse por el balcdn corresponde a “El paso
de lo profano a lo sagrado; del espacio profano exterior al espacio sagrado interior;
la entrada en un nuevo mundo” (Revilla, 1995: 181).% La habitacion en la ciudad,
cuyo atributo es su constitucion plateada que corresponde al metal que es “el
estado virginal de la prima materia” (Cooper, 2007: 148), reitera que al devenir
ilimitado lo precede una necesaria transformacion del ser, una purificacion de los
afectos. Aunque, al final de sus dias, Clara considera haber fracasado en su
busqueda por el “mundo maravilloso”, cada huida constituyé el camino que,
finalmente, la restituye, desde la orilla del “mundo de los hombres” al acontecer
prodigioso de lo vital, en el que “los arboles se han cubierto de naranjas redondas
y doradas y en cada una de ellas hay una Clara viviendo por fin en su ciudad”
(Garro, 2009: 203). El oro simboliza “todo lo superior, la glorificacion o ‘cuarto
estado’, después del negro (culpa o penitencia), blanco (perddn o inocencia), rojo
(sublimacién, pasion)” (Cirlot, 1995:344). Asociadas al oro, las columnas también
expresan que el recorrido supone un trascendimiento a través de la luz, porque “la
palabra latina aurum (oro) es igual a la hebrea aor (luz) (Cirlot, 1995: 344). El
deceso final de la protagonista se comprende, entonces, como un viaje en el que
“‘La orila de partida es el mundo sujeto al cambio, es decir, el ambito de la
existencia manifestada (considerada en particular en su estado humano y

corporal, ya que de éste debemos partir actualmente), y la ‘otra orilla’ [...] el

8 En la relacién entre escena real y ficticia, entre espacio representante y representado,
“Atendiendo a la localizacion del mundo ficticio, se pueden contraponer el ‘exotismo’ o distancia
respecto al ambito real (digamos geografico-cultural) de la representacién o la lectura, en
diferentes grados, y la ‘familiaridad’ o identificacién, en mayor o menor medida, entre el espacio de
la ficcion y el de su comunicacion. En el aspecto tematico, es decir, atendiendo a la naturaleza
misma del espacio de la ficcion, cabe considerar la utopia o distancia infinita, analoga a la ucronia
temporal, frente a los distintos grados de “determinacion” en la localizacion geografica del universo
representado” (Garcia, 2001: 144). El plano de la conciencia subjetiva en cualquiera de sus
manifestaciones, por ser una realidad incognoscible, que no se realiza en ningun lugar tangible, se
sitla en el grado mayor de indeterminacion de acuerdo al aspecto tematico de la distancia, aunque
el espacio dramatico que lo significa posea una representacion apegada a lo real, incluso, en el
grado maximo de ilusionismo. La contradicciéon resulta, precisamente, de la identificacion del
espacio ficticio con un acontecer que no ocurriria en la realidad convencional.
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estado del ser definitivamente liberado de la muerte” (Guénon, 2009: 257). La
protagonista abandona la seguridad del mundo acotado o circular para
aventurarse en el espacio insondable de “un mar peligroso y oscuro” (Garro, 2009:
200). El “mas alld” de los limites definidos por las columnas de Hércules que el
discurso situa en el Mar de los Sargazos, porque entrar en la “boca” del mar es el
paso necesario para habitar “el lugar de manifestacion del ser” (Guénon, 2009:
178):

CLARITA: ¢Quiénes son los Sargazos?

PROFESOR GARCIA: Sargazos es el nombre que se daba a un mar peligroso

y oscuro, poblado de algas y de liquenes gigantes; asi pues, ningun barco

antiguo se aventuré en sus aguas, por temor a sus monstruosas plantas...

CLARITA: jProfesor Garcia! Yo quiero navegar en ese mar. Iré en un barco
con una sirena que cante. jBuuuu! jBuuuu! (Garro, 2009: 200).

A lo largo del desarrollo de la fabula, Clara manifiesta su deseo por una vida mas
plena, al cual asocia con su intencion de navegar por el mundo extenso, porque
sabe que “Debajo de estos cristales bien cortados y de esta congelacion
superficial, hay una continuidad de fluencia que no es comparable a nada que yo
haya visto fluir” (Bergson, 1960: 13). La configuracién del espacio aludido por la
nifa remite al desarrollo incesante del flujo de vida que, tan pronto, se
desembaraza de su expresion definida en la materia se absorbe en la indefinicion
del centro primordial, el cual posee los atributos del océano: “caos; lo informe; [...]
movimiento incesante; fuente de la vida que contiene todas las potencialidades”
(Cooper, 2007: 132). Su anhelo por “correr como los rios” corresponde a su
intencion de cruzar los limites impuestos por el mundo natural, la realidad
pragmatica que ha desplazado o suplantado con su circularidad aparente al
mundo real: “La vida es maravillosa, pero no supimos andarla. Nos quedamos
quietos como los lagos, pudriéndonos en nuestras propias aguas” (Garro, 2009:
207). Dado que es imposible asistir “al sentimiento original que yo tengo de la
fluencia de mi mismo” (Bergson, 1960: 15), desde el encierro del “circulo maldito”
(Garro, 2009: 199), el reencuentro con la habitacion divina de Ninive compromete
a Clara a cruzar “el rio de la muerte”. Cuando Clara salta al vacio desde el balcon,

entra en Ninive; no muere, navega en el seno de lo Absoluto.
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La disposicion vertical del espacio del balcon, en el que éste ocupa el lugar
superior, lo vincula con el simbolismo arquitectonico del eje axial, largo o tendido,
que es la via que recorre lo manifestado hacia su disolucién en lo Absoluto: “las
aguas que ‘fluyen hacia arriba’ expresion del retorno hacia la fuente celeste,
representada entonces no precisamente por el acto de remontar la corriente, sino
por una inversion del sentido de esa corriente” (Guénon, 2009: 256). La inversion
supone que la caida desde el balcon, la muerte al mundo natural, corresponde a la
elevacion espiritual de la protagonista, en la que es tragada por las fauces del
Océano superior. El espacio escénico, extendido y vacio, se constituye en “la
nocion de no-ser” (Revilla, 1995: 413), es decir, en la promesa de la disoluciéon en
el flujo de vida que es el “retorno a los origenes” (Cooper, 2007: 155). Simbolizado
por el rio anhelado por Clara desde nifia: “constituye el retorno al estado
paradisiaco pristino o para encontrar la iluminacién” (Cooper, 2007: 155). De
acuerdo a la nocidén espiritualista de la intuicibn como via de conocimiento
trascendente, la inversion de la luz interior por la obscuridad del pensamiento
superfluo se expresa aqui como la paradoja por la cual Clara, al morir, se niega al
dolor del mundo material, pero recobra, mediante el paso por la penumbra de su
conciencia, la experiencia de su ser en coincidencia con el principio de vida: “Lo
absoluto que [...] es perfecto porque es perfectamente lo que es” (Bergson, 1960:
11). Clara y Ninive son una sola, pues lo perfecto radica en el ser dentro de la
ciudad de plata. El viaje de la periferia al centro deposita a Clara en la “gota de
agua perfecta, translucida” (Garro, 2009: 208) que es, como la “perla de la
perfeccion’, la esencia espiritual del universo y también la iluminaciéon” (Cooper,
2007: 141). La ciudad es “blanca y picuda” (Garro, 2009: 202) porque su vision es
la del triangulo cuyo veértice descansa en el centro de lo vital. Remite al camino de
la realizacién de lo perfecto, entendido como totalidad. Esta se cumple en la
integracion de “las apariencias relativas de la manifestacion” en la “realidad
absoluta” (Guénon, 1995: 168). “Sus escalinatas llegan al cielo” porque su
blancura la asocia al séptimo rayo que reune en si todos los colores y que
conduce “a los mundo suprasolares (considerados como el dominio de la

‘inmortalidad’) [y que] corresponde[n] propiamente al centro” (Guénon, 2009: 202).
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El camino “tendido” expresa, pues, la voluntad de Clara por viajar a través de “el
polo positivo y el negativo que juntos dan el rayo” (Garro, 2009: 204): “para quien
ha retornado al centro de su propio ser, ese ‘séptimo rayo’ coincide
necesariamente con el eje del mundo” (Guénon, 1995: 203). Si el deseo de
recuperar el centro anima la muerte natural de Clara, la llegada a la ciudad divina
de Ninive corresponde a su tercer y definitivo nacimiento, en tanto la trayectoria
del rayo como eje del mundo “dichoso” concluye en el no-ser: “ese paso ‘allende el
sol’ (que es la ‘ultima muerte’ y el paso a la ‘inmortalidad verdadera’) no es posible

sino en el orden puramente espiritual” (Guénon, 1995: 203).

El final del relato escénico coincide con la liberacién de la protagonista de la
periferia circular, pero, dado que el mundo que se le revela no puede ser
designado por la simbolizacion conceptual, éste solo puede ser enunciado como
un espacio ausente. Aunque la ciudad antigua es aludida a lo largo de todo el
relato la escenificacion nunca la muestra, demostrando no sélo la inefabilidad de la
esencia creadora, sino que su experiencia implica la disolucion definitiva en el

seno de la vitalidad, es decir, la oclusion del mundo de lo manifestado.

II.2. Un hogar solido: la salida del orden terrenal

De manera semejante a La sefiora en su balcon, en Un hogar sélido, los
personajes dan cuenta de la coexistencia de dos formas de lo real. Mediante la
configuracion del plano inmortal como espacio ficticio, el discurso plantea que a
diferencia de lo que se piensa, morir no es ausencia de vida, es, mas bien un
modo distinto de realizacién de lo vital. El discurso propone que el contexto de la
tumba es una realidad superior a la vida terrena, pues acepta que el impulso vital
primigenio nunca se agota aunque su realizacion especifica, a lo largo de su

desarrollo, se manifieste en multitud de direcciones divergentes.®® Para enunciar el

8 En el planteamiento de la evolucién creadora de Henri Bergson existen dos naturalezas de
vida principales: la vegetal y la animal. La primera se caracteriza por el letargo y la inmovilidad; la
segunda, orientada hacia la accion y el movimiento, posee a su vez dos vias divergentes de
realizacion: el instinto y la inteligencia. Reino vegetal y reino animal corresponden a formas de
evolucién que debian responder a ciertas necesidades causadas por “la resistencia que la vida
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caracter relativo que define a la expresion superflua de lo real, en tanto es la
expresion viviente mas a alejada del principio vital, la existencia terrena se
expresa como un espacio latente. De este modo, en la representacion escénica,
el sentido fehaciente de lo vivo se invierte confiriendo al espacio al que
comunmente se le asigna la realizacion de lo vital un valor subjetivo, mientras que
el espacio habitualmente incognoscible adquiere una enunciacion objetiva. A
semejanza de La sefiora en su balcon, la identificacién del espectador con el
relato escénico se consigue al situar el desarrollo de la fabula desde la perspectiva
interna correspondiente al plano subjetivo de la realidad interior, esta vez asociada
a la muerte. El escenario, como soporte del acontecimiento teatral, patentiza lo
que es normalmente invisible mediante un espacio uUnico que se mantiene sin

cambios de emplazamiento durante todo el desarrollo del argumento:

Interior de un cuarto pequefio, con los muros y el techo de piedra. No hay
ventanas ni puertas. A la izquierda, empotradas en el muro, y también de
piedra, unas literas. [...] La escena esta muy oscura (Garro, 2009: 21).

Sin embargo, la tumba, el espacio patente, refiere de manera continua al
emplazamiento contiguo del cementerio, el espacio latente, puesto que es sobre la
base de la contradiccidén entre la experiencia vital de ambos que se fundamenta el
discurso de una vida espiritual mucho mas rica y plena que la vida material. El
orden terrenal no es visible para el espectador, pero la constante referencia a los
sucesos que ahi ocurren permite definir su modo de existencia como prolongacion
de los limites de la tumba representada fehacientemente. A través de las
estrategias de telescopia y telefonia, la enunciacion dramatica hace subjetivo el
plano mortal; el espacio invisible que corresponde a la existencia natural se situa
en la maxima distancia representativa, pues es tan sélo accesible por los indicios

con que lo significan las estrategias de representacion verbal, luminica y sonora.

experimenta de parte de la materia” (Bergson, 2007: 113-114). De entre ellas, la forma mas
lograda ha sido la humana, pero no la definitiva porque Ila tendencia creadora siempre en
expansion se resuelve en formas indistintas que buscan su trascendencia.

8 E| espacio aludido puede ser representado mediante diferentes estrategias que ocupen
signos sonoros, corporales y verbales. Estos ultimos comprenden tanto la significacion verbal
explicita mediante la descripcion del mismo como formas indirectas o implicitas entre las que se
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Al principio, el didlogo de los personajes da existencia unicamente verbal a un
plano espacial que se encuentra fuera de la habitacion de piedra: “Voz DE DONA
GERTRUDIS: jClemente, Clemente! jOigo pasos!” (Garro, 2009: 21). Mas tarde los
recursos sonoros delimitan su ubicacion geografica en relacion al recinto de la
muerte: “Arriba se oye un golpe, Gertrudis se interrumpe” (Garro, 2009: 23).
Finalmente, las estrategias de la luminotecnia y los signos corporales confirman al
publico los indicios dados en los dialogos y acontecimientos anteriores sobre la

verdadera identidad tanto del espacio patente como del latente:

Eva, al decir la ultima frase, levanta el brazo y sefala el raudal de luz que
entra a la cripta, cuando separan arriba la primera losa. El cuarto se inunda
de sol. Los trajes lujosos de todos estan polvorientos y los rostros palidos.

[...]

Arriba, por el trozo de boveda abierta al cielo, se ven los pies de una mujer

suspendidos en un circulo de luz (Garro, 2009: 25).
Desde la visién de los muertos: el “mas alld” corresponde ahora a la vida natural o
terrenal, mientras que el valor de la vida actual, vivenciada en lo inmediato, se le
confiere al plano inmortal en el sepulcro. Los acontecimientos que ahi ocurren
muestran que Lidia accede a la realizacion fidedigna de la “vida viviente”, dejando
a un lado la experiencia relativa de lo vital dada por la limites de la materia. Los
atributos de realidad fehaciente de la dimension inmortal se verifican,
precisamente, a través de la enunciacion que corresponde a la maxima ilusion de
realidad de la representaciéon icénica del espacio significado. El ilusionismo con
que se plasma la cripta, contrasta con el espacio aludido del orden terrenal que,
habitualmente, es el plano visible en el que el pensamiento hace asequible la
existencia. La escena concentra una serie de elementos —muros, techos, literas
de piedra, sin puertas ni ventanas— que permiten la identificacion entre el espacio
ficticio y su conformacion en el ambito de lo real. No obstante, el modo en el que
se comportan los difuntos y las relaciones que establecen con la vida ponderan al
espacio como utopico, puesto que tales acontecimientos contradicen la idea
convencional de la muerte. En el inicio de la representacion la ausencia visual de

los personajes impide concebir los acontecimientos como la expresion del plano

cuenta “la utilizacion dramatica de artilugios de telescopia y telefonia, de visién y audicion a
distancia” (Garcia, 2001: 141).
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inmortal. Al retardar la exposicion explicita del sepulcro la unica certeza que
provee el desarrollo de la fabula es la de ser testigos de la vida cotidiana de un

nucleo familiar:

MAMA JESUITA: [...] jCatita tiene razdn! Los pasos vienen hacia aca (se
coloca una mano detras de una oreja, en actitud de escuchar), se han
detenido los primeros... a no ser que a los Ramirez les haya sucedido una
desgracia... jesta vecindad ya nos ha hecho llevar muchos chascos! (Garro,
2009: 22).

La ambigtuedad del espacio utépico esta dada por la primera identificacion de los
acontecimientos de la ficcion con el transcurso de la vida natural que,
inmediatamente, se invalida al revelar el aspecto de una familia en la que “Los
trajes lujosos de todos estan polvorientos y los rostros palidos” (Garro: 2009: 25) y
en la que no coincide la disparidad cronolégica de las edades con el rol que cada
uno poseeria en una tipica constelacion familiar. La traslacién del sentido de lo
viviente a lo inerte muestra a los difuntos en acciones que, normalmente,
realizarian en el plano de vida terreno, pero configurados con otras que sélo les
permitiria el despojamiento de la determinacion material; los personajes
reaccionan de manera ordinaria, pero con la singularidad de que lo hacen con
respecto a acontecimientos habituales que solo cabrian en una existencia
sobrenatural. La contradiccion, producto del encuentro entre dos realidades que se
fundamentan en principios de ejecucion distintos, produce un efecto de extrafieza

y comicidad:

CLEMENTE (Interrumpiendo): jPor piedad, ahora no encuentro mi fémur!
MAMA JESUITA: jQué falta de consideracion! jlnterrumpir a una sefiora!
Catita, mientras tanto, ha estado ayudando a Jesusita a arreglarse la cofia.
VICENTE: Yo vi a Catita jugar con él a la trompeta.

GERTRUDIS: Tia Catita, s dénde olvido usted el fémur de Clemente?

CATITA: jJesusita, Jesusita! jMe quieren quitar mi corneta!

MAMA JESUITA: jGertrudis, deja en paz a esta nina! Y en cuanto a ti, te diré:
no es tan malo que mi nina enfermara, como la mafa que le quedara...
GERTRUDIS: jPero mama, no seas injusta!: jEs el fémur de Clemente!
CATITA: jFea! jMala! jTe pego! jNo es su fémur, es mi cornetita de azucar!
CLEMENTE (A Gertrudis): ¢No se la habra comido? Tu tia es insoportable.
GERTRUDIS: No lo sé, Clemente. A mi me perdid mi clavicula rota. Le
gustaban mucho los caminitos de cal dejados por la cicatriz. {Y era mi
hueso favorito! (Garro, 2009: 23)
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De este modo, Un hogar solido muestra que la apertura de la cripta acompafia al
develamiento de “otra” existencia en estado latente, pero de manera contraria a lo
habitual, expresa que dicha latencia es unicamente la realizacion del impulso de
vida que atane a su manifestacion natural en la que “la inteligencia se ha separado
de una realidad mas amplia” (Bergson, 1963: 666). Al invertir la enunciacion del
mundo subjetivo por el espacio objetivo, la escenificacion acepta, de acuerdo al
espiritualismo, que el valor absoluto que comunmente se le asigna a la vida
natural como dimension de lo realmente viviente es una impostura. Lo concreto o
sodlido de la vida evidente es falaz porque implica un conocimiento superfluo de lo
vital, ya que “En lugar de ligarnos al devenir interior de las cosas, nos colocamos
fuera de ellas para recomponer su devenir artificialmente” (Bergson 1963: 771).
Cuando los personajes declaran que en la vida terrena “apenas si aprende uno a
ser hombre” (Garro, 2009: 30) remiten a la consideracién espiritualista que
identifica al mundo exterior con una verdad simbodlica, una existencia inerte, en
tanto las construcciones ideoldégicas que deberian ser tan solo el asidero funcional
de la inteligencia hacia la superacion de las determinaciones de la materia, se
vuelven la prision del espiritu cuando se dirigen “hacia el sonambulismo del
instinto, en lugar de erguirse e intensificarse en el pensamiento reflexivo”
(Bergson, 1997: 119). La ruptura del “hilo invisible” que Lidia experimenta en su
vida natural remite al modo de experiencia simbdlica de lo real, entendida como la
dimensiéon dual, porque el vinculo entre los niveles superior e inferior de la
manifestacion vital se considera “una linea imaginaria” (Blavatsky, 2010: 823).
Este es un puente de comunicacién que si se rompe condena a una existencia
“separada del Ego y condenada a sobrevivir como entidad aislada [...], ‘cascaron
vacio’ o criatura ‘sin alma” (Blavatsky, 2010: 823). Con relacién al centro que
constituye la cripta, el espacio latente del cementerio se convierte en una
dimension exterior, caracterizada como un estado de mortandad del espiritu, a

causa de su separacion con el principio superior del impetu creador:
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LiDIA:jUn hogar sdlido, Muni! Eso mismo queria, yo...y ya sabes, me
llevaron a una casa extrafia. Y en ella no hallé sino relojes y unos ojos
sin parpados, que me miraron durante anos...Yo pulia los pisos, para no
ver las miles de palabras muertas que las criadas barrian por las
mafanas. Lustraba los espejos, para ahuyentar nuestras miradas
hostiles. Esperaba que una mafana surgiera de su azogue la imagen
amorosa. Abria libros, para abrir avenidas a aquel infierno circular.
Bordaba servilletas, con iniciales enlazadas, para hallar el hilo magico,
irrompible, que hace de dos nombres uno... (Garro, 2009: 28-29)

La distincion de lo solido que la protagonista realiza reiteradamente a través del
desarrollo de la fabula expresa la divergencia entre la expresion evidente, pero
limitada de la vida natural, y la experiencia efectiva de lo vital manifestada en su
desarrollo esencial. Mientras en la significacion del orden terrenal, la palabra
remite a la estabilidad y rigidez de la materia; en la vida inmortal su sentido
compromete la firmeza que identifica al impulso de vida en tanto los vinculos entre
una y otra manifestacion de si nunca terminan por fracturarse. El espiritu
solidificado deriva en la vida inerte, pero el espiritu viviente solo puede darse en lo
solidario, cuyos atributos comprenden el dinamismo y la fluidez de un principio
vital imperecedero. Si la creacién es un continuo que no termina nunca, ya que
esta signada por la factibilidad de la transformacién dada por el hecho de que “el
ser viviente es sobre todo un lugar de paso, y que lo esencial de la vida consiste
en el movimiento que la transmite” (Bergson, 2007:141), se comprende que, en Un
hogar solido, los personajes no encuentren en la muerte el final de su transito vital,
sino el punto medio de un recorrido que tiene por cometido su disolucién definitiva
con el todo primigenio. De ahi que el desarrollo del fluo de vida, su
engendramiento en lo viviente y su retorno a si mismo, compromete, en Un hogar
sélido, la actuacion del espiritu en tres dimensiones de lo real: el orden terrenal, el
orden solar y el orden celestial. Segun las declaraciones de los difuntos, la vida se
realiza en multiples planos que responden a una escala de gradaciones infinitas a
través de las cuales viaja el espiritu hasta encontrarse de nueva cuenta con el
fundamento creador que lo ha engendrado. A través de la marcha por las dos
primeras instancias u 6rdenes de existencia, el espiritu esta llamado a una via de
perfeccionamiento, pues en cada una de estas etapas realiza un proceso de

aprendizaje especifico: en la tierra se aprende a ser hombre; en el sepulcro se

181



instruye a ser todas las cosas. Ambos procesos constituyen el sendero que ha de
desembocar en la “reconciliacion con la totalidad de lo real” (Martin, 1999: 103), la
cual se obtiene, segun Bergson, mediante el triunfo definitivo del espiritu sobre la
materia en el seno de un orden supraintelectual:
La inteligencia revivira al revés su propia génesis al reabsorberse en su
principio. Pero la empresa no podra cumplirse de una vez, sera
necesariamente colectiva y progresiva. Consistira en un cambio de
impresiones que, corrigiéndose entre si y superponiéndose también unas
a otras, terminaran por dilatar en nosotros la humanidad y por obtener que
se trascienda a si misma (Bergson, 1963: 665).
A la tumba se le confiere, entonces, un simbolismo axial o de transito que
asociado al advenimiento de una nueva manifestacion vital, denominada orden
solar, expresa que el espiritu de Lidia esta sujeto a un proceso inverso al de su
nacimiento a la dimension evidente, la vida natural, dominada por la percepcion
dualista o fragmentaria de la conciencia racional. La fabula relata la resurreccion
espiritual como un renacimiento de la conciencia a la realizacion fidedigna de lo
vital, si se considera que la entrada de Lidia a la tumba corresponde al “segundo
nacimiento” que consiste en la regeneracion psiquica” que “tiene lugar en el
ambito de las posibilidades sutiles de la individualidad humana” (Guénon, 1995:
172). La indicacion que sugiere que el movimiento escénico se ha de realizar de
manera descendente, aunada al caracter subterraneo de la tumba, muestra que la
protagonista se traslada de la superficie de la vida relativa a la profundidad vital
que la sustenta, de la realidad determinada a la dimensién de lo impredecible, del
orden logico de la realidad fisica al orden incesantemente renovado de la realidad
creadora, de lo evidente a lo vedado a la percepcion superflua de la vida. La
caracterizacion escenografica del sepulcro remite al concepto de cripta y, con ello,
al origen etimolégico de la palabra que refiere a lo oculto u escondido; lo que la
escena devela en este lugar subterraneo y oscuro es un mundo que trascurre en
el secreto, es decir, que la representacion teatral hace visible lo que de suyo es
invisible: “La palabra guha deriva de la raiz guh, cuyo sentido es «cubrir» 0
«escondery», el mismo que el de otra raiz similar gup, de donde gupta, que se

aplica a todo lo que tiene un caracter secreto, a todo lo que no se manifiesta al
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exterior. Es el equivalente del griego Kriptos, de donde la palabra «cripta», [es]
sindbnimo de cueva” (Guénon, 2009: 162):

Arriba, por el trozo de boveda abierta al cielo, se ven los pies de una
mujer suspendidos en un circulo de luz.

GERTRUDIS: jClemente, Clemente! Son los pies de Lidia: jQué gusto,
hijita, qué gusto que hayas muerto tan pronto!

Todos callan. Empieza el descenso de Lidia, suspendida con
cuerdas...Viene tiesa, con un traje blanco, los brazos cruzados al pecho.
Los dedos en cruz, y la cabeza inclinada. Los ojos cerrados.

LIDIA: jPapa! (Le abraza.) jMama! jMuni! (Les abraza.)

GERTRUDIS: Te veo muy bien, hija (Garro, 2009: 25-26).

El espacio oculto, como imagen del mundo, descubre al espectador el camino a
los dominios supraterrestres en los que yace el misterio de lo efectivamente
viviente. El sepulcro se comprende como una dimension “iluminada interiormente,
de modo que, muy al contrario, la oscuridad reina fuera de ella, pues el mundo
profano se asimila naturalmente a las ‘tinieblas exteriores’ y el ‘segundo
nacimiento’ es a la vez una iluminacion” (Guénon, 2009: 157). Esta nocion define
su configuracion patente, trasladando el significado de lo luminoso —y con ello el
valor de lo verdadero— a la dimensién obscura del sepulcro puesto que la figura de
la cripta o caverna entrafia “«una inversién» por la cual [...] el «kmundo celeste» (al
cual se refiere la elevacion de la montafia sobre la superficie terrestre) pasé a ser
en cierto sentido el «mundo subterraneo»” (Guénon, 2009: 166). De ahi que en la
aparente obscuridad de la dimension incognoscible de la inmortalidad, Lidia
acceda a la posesion del “hilo invisible que une la flor a la luz, la manzana al
perfume, la mujer al hombre” (Garro, 2009:29), pues “El cordel como ‘cadena de
union’, pasa a ser entonces simbolo del ‘marco’ del cosmos” (Cirlot, 2009: 291), en
el que la totalidad se revela como el atributo primordial de una dimension
trascendente solo asequible para la conciencia iluminada o en “simpatia” con el
impulso creador. El argumento manifiesta la relacion entre el simbolismo de la
cueva y el sepulcro como la representacion de la conciencia que accede a la
vision de la solidaridad del principio vital, porque los atributos del espacio,
dispuesto de manera icénica, al establecer correspondencia con la figura de la
caverna presentan al espacio patente “como abismo interior de la montana, [...] el

lugar en que lo numinoso se produce o puede recibir acogida” (Cirlot, 1995: 161).
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El espacio dramatico corresponde, entonces, al lugar en que se lleva a cabo el
proceso de la separacion del cuerpo y el alma; en el que mientras el cuerpo cae
en corrupciéon, el alma purga su impureza para obtener la dicha de la vida

omnipresente en el seno de Dios.

La referencia que los personajes hacen de su espera al Juicio Final implica
que la vida oculta en la cripta corresponde al ambito en el que la purificacién
conlleva al verdadero conocimiento de lo divino. Segun el Catecismo catdlico, “el
cielo”, la resurreccién a la vida “incorruptible”, es la recompensa de los que,
perfectamente purificados, ven “la divina esencia con una vision intuitiva y cara a
cara sin mediacion de ninguna criatura” (Catecismo, 2010: 288). Como lo muestra
Catita, los personajes, dentro del sepulcro, obtienen la visién de lo espiritual que
precede a su disolucion definitiva en el Absoluto: jTontita!, ;qué no sabias que
ibas a venir a jugar aqui conmigo? Ese dia San Miguel se sentd junto a mi y con
su lanza de fuego lo escribié en el cielo de mi casa. Yo no sabia leer...y lo lei”
(Garro, 2009: 25). Segun lo dicho por los personajes, ellos son “los que durmieron
en Cristo” (12 de Corintios 15: 18) y que resucitaran para ser uno con el principio
de vida: “cuando esto corruptible se haya vestido de incorrupcién, y esto mortal se
haya vestido de inmortalidad, entonces se cumplird la palabra que esta escrita:
“sorbida es la muerte en la victoria” (12 de Corintios 15:55). A través del temor y el
asombro que muestran los personajes, la escenificacion relata la etapa de
purificacion en la que el alma iluminada, “Siendo sus piezas sometidas [...] a las
mas duras pruebas, y algunas rechazadas y sustituidas por otras, tendria el
sentimiento de que aca o alla le faltaba algo, y sentiria dolor en todas sus partes”
(Bergson, 1997: 132):

MuN: No te afljas cuando tus ojos empiecen a desaparecer, porque
entonces seras todos los ojos de los perros mirando pies absurdos.

MAMA JESUSITA: jAy, hijita! jOjala y nunca te toque ser ojos de ciegos de
pez ciego en lo mas profundo de los mares! No sabes la impresion terrible
que tuve, era como ver y no ver cosas jamas pensadas.

CATITA (Riéndose y palmoteando): También te asustaste mucho cuando
eras el gusano que te entraba y salia por la boca.

VICENTE: jPues para mi lo peor ha sido ser el puial del asesino!
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MAMA JESUSITA: Ahora volveran las tuzas. No grites cuando tu misma
corras por tu cara.

CLEMENTE: No le cuenten eso, la van a asustar. Da miedo aprender a ser
todas las cosas (Garro, 2009: 29-30).

El discurso equipara la santidad, entendida como la pureza, a la recuperacion de
la potencia creadora del espiritu que, durante la vida natural, se encuentra
constrefida por la urgencia de la materia; para obtener la existencia incorruptible
es necesario que los personajes aprendan a ser todas las cosas, pues la vida
eterna consiste en que “Dios sera todo en todos’, es decir, la “participacion en la
esencia divina” (Bergson, 1997: 151). Cuando Lidia entra a la tumba se somete al
ejercicio de lo vital cuya esencia profusa e indeterminada implica que pierda
paulatinamente sus atributos individuales para continuar el camino hacia la
recuperacion de lo Absoluto, es decir, para desaparecer definitivamente en el
aliento inefable de la creacion. Por eso, los personajes se transfiguran, incluso, en
lo que en la vida nunca experimentaron: “Soy el viento que abre todas las puertas
que no abri, que sube en remolino las escaleras que nunca subi [...]” (Garro,
2009: 30). Sin embargo, segun lo expresan los propios personajes la cripta es la
habitacion previa a la residencia definitiva en la “Jerusalén Celestial”. El “hogar
sélido” como emplazamiento donde ocurre la iluminacidon corresponde a su
denominacién de orden solar, el cual reitera no solo su significacion de centro
espiritual, sino de “perenne manantial de vida, que, como la luz, emana de él sin
cesar” (Blavatsky, 2010: 853). Este atributo de movilidad incesante, que
corresponde también a la caracterizacion del impulso vital bergsoniano y su
evolucion creadora, implica que la estancia de Lidia en él no es un estado de
detencién definitivo; implica, ademas de la entrada del espiritu de la difunta, su

salida:

‘la cueva vuelve a ser un ‘sepulcro’, no a causa de su situacion
‘subterranea’;, sino porque el ‘cosmos’ integro es en cierto modo el
‘sepulcro’ del cual debe salr ahora. ElI ‘tercer nacimiento’ va
obligatoriamente precedido de la ‘segunda muerte’. No es una muerte al
mundo profano, sino la ‘muerte al cosmos’ (y también ‘en el cosmos’). De
ahi que el nacimiento ‘extracosmico’ se asemeje siempre a una
resurreccion” (Guénon, 1995: 173).
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La conclusion del relato escénico consiste en un final abierto, el cual reitera que el
orden solar tampoco es, como lo fue la vida natural, un final o el limite del
desarrollo vital, sino el paso necesario de la iluminacion que precede a la
liberacion absoluta del espiritu en el origen primordial, si se considera que la luz
solar es “la manifestacion sensible de la Divinidad” (Blavatsky, 2010: 854). El texto
dramatico expresa que es posible el encuentro con el poder creador, pero que
éste es solo asequible en el ambito de lo absoluto, por lo que, a diferencia del
orden solar, el orden celestial ocupa un modo de enunciacion ausente. La
escenificacion da cuenta de la imposibiidad de mostrar la dimension de lo
absoluto a través de su alusion Unicamente verbal; el “tercer nacimiento” solo se

expresa por el dialogo de los personajes:

CLEMENTE: Después de haber aprendido a ser todas las cosas [...]
entraremos en el orden celestial.

MuNI: Yo quiero ser el pliegue de la tunica de un angel.

MAMA JESUSITA: Tu color ira muy bien, dara hermosos reflejos. ¢Y yo qué
haré enfundada en este camison?

CATITA: jYo quiero ser el dedo indice de Dios padre!

TODOS A CORO: jNifia!l

EVA: iY yo una ola salpicada de sal, convertida en nube!

LIDIA: Y yo los dedos costureros de la Virgen bordando...bordando...
GERTRUDIS: Y yo la musica del arpa de Santa Cecilia.

VICENTE: Y yo el furor de la espada de San Gabriel!

CLEMENTE: Y yo una particula de la piedra de San Pedro.

CATITA: iY yo la ventana que mire al mundo!

MAMA JESUSITA: Ya no habra mundo, Catita, porque todo eso lo seremos
después del Juicio Final.

CATITA (Llora): ¢Ya no habra mundo? ;Y cuando lo voy a ver? Yo no vi
nada, ni siquiera aprendi el silabario. Yo quiero que haya mundo.

VICENTE: jVelo ahora, Catita! (Garro, 2009: 30).

La configuracion del espacio escénico encubre la realidad evidente a la razon,
porque traslada la perspectiva de la periferia al centro de lo vital, pero no puede
dar cuenta de la vida incorruptible porque ésta se realiza en “una renovacion
misteriosa que transformara la humanidad y el mundo” (Catecismo, 2010: 293).
Para vivir en lo absoluto no puede existir “lo humano”, es decir, debe derrocarse

todo orden de expresion material porque “Simbolos y puntos de vista me colocan,

pues, fuera de ella [la esencia de la realidad], de ella no me entregan sino lo que
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tiene de comun con otras y no le pertenece en propiedad” (Bergson, 1960:10). EIl
discurso acepta que el “mundo” es una construccién simbdlica y por tanto el
“tercer nacimiento” se verifica cuando “el espiritu individual, libre por completo de
todas las trabas de la materia, alcanza la Liberacion y vuelve a su punto de origen,
abismandose de nuevo en el seno del Espiritu universal, como gota de agua en el
inmenso océano” (Blavastky, 2010: 745). El orden celestial, como lo refieren los
personajes, ocurrira cuando formen parte del todo de la divinidad, del sol que no
pueden ya mirar, porque ellos mismos seran el sol. Por eso, Mama Jesusita
declara que cuando esto ocurra “Ya no habra mundo [...] porque todo eso lo
seremos después del Juicio Final” (Garro, 2009: 30). La salida de la cripta implica,
pues, el momento de la consumacién que Dios desea para la humanidad desde el
principio de la creacidn; la glorificacion supramaterial de Jesucristo resucitado en
que el mundo y “los justos” seran “restaurado[s] a su primitivo estado” (Catecismo,
2010: 294). De este modo Un hogar sélido, expone que para encontrar lo
fidedigno, es preciso tornar lo visible invisible, lo patente latente, lo objetivo
subjetivo; es necesario cubrir el pequefio circulo luminoso que, desde la vida
terrenal, nos revela lo infimo de la existencia, para forzar a la conciencia en una
vision mas profunda y mas reveladora por cuanto, desde la oscuridad, puede

iluminar la verdad en la que se expresa lo viviente.

[.3. El Encanto, tendajon mixto: la salida del camino real

A semejanza del texto anterior, en El Encanto, tendajon mixto, la representacion
de los espacios escénicos se realiza mediante una inversion de lo habitual: a la
dimension subjetiva del tendajon se le confiere el valor de lo fehaciente y lo vivo,
mientras que a la realidad objetiva de lo convencional se le asocia el caracter de lo
ilusorio o lo inerte. Si bien, objetivamente, Anselmo Duque es quien permanece
cautivo de “El Encanto”, subjetivamente, son Ramiro y Juventino quienes se
encuentran presos en la realidad exterior, la unica dimension existencial a la que
se puede acceder por medio de la percepcion superflua de la razon. El texto

contempla la enunciacion escénica de ésta condicion a traves del primer
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emplazamiento de la leyenda de “El Encanto”. El texto dramatico inicia con una
acotacién que enuncia el espacio de la ficcion y el elemento actante que la
ejecuta: “Un camino real. Unas rocas. El Narrador, solo en medio de la escena”
(Garro, 2009: 63). En este contexto el dialogo entre los personajes da cuenta de
una realidad misera y de una subsistencia dificil para expresar el vinculo que
establece el espiritualismo entre el acto perceptivo de la conciencia y la expresion
de lo real. El dia a dia de los arrieros se caracteriza por la fatalidad, la soledad, la
extenuacion y la pobreza, porque el “mundo en que nuestros sentidos y nuestra
conciencia nos introducen habitualmente no es mas que la sombra de si mismo, y

es frio como la muerte” (Bergson, 1963: 1152):

JUVENTINO: Del hombre ni su sombra... llevamos dos dias andados y
parece que todos hubieran muerto...

RAMIRO: Asi es. Solo, como Dios manda que sea un paraje solo. [...]
JUVENTINO: [...] si por nosotros fuera ahora mismo brotarian los ojos de
agua, las fuentes, los arboles y los enjambres de pajaros que rodean a un
pueblo.

ANSELMO: Ya sé que también ustedes andan con los pies gastados. Igual
que yo, igual que los animales ahi echados, (hace un ademan sefialando el
lugar en donde se supone que se encuentran las bestias) porque ya no
tienen fuerzas ni para levantar el rabo (Garro, 2009: 65-66).

Durante el desarrollo posterior de la fabula, el espectador descubre que su
renuncia a existir en armonia con el acto sorprendente que supone el impetu
creador implica la aceptacion de su vida dura y fatigosa. Sustentado en los
presupuestos espiritualistas, el discurso pondera, a través del simbolismo de la
fuente, que contrasta con el de la sequedad en su acepcion de “principio contrario
a la vida organica” (Cirlot, 1995: 406), que la mala ventura no es cuestion de
condicion geografica, sino de condicion de espiritu. Lo que realmente los condena
al paraje estéril de su calamitosa subsistencia cotidiana es su incapacidad para
percibir la vida mas alla de lo dado o de lo que sus creencias ponderan como
irresoluble porque, segun Bergson, lo vital es una “unidad fecunda, de una riqueza
infinita, superior a lo que ninguna inteligencia podria sofiar, ya que la inteligencia
no es mas que uno de sus aspectos o de sus productos” (Bergson, 1963: 582).
Juventino y Ramiro son desdichados porque son incapaces de admitir el prodigio:
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“Dime, muijer, si de veras eres mujer o solo una apariciéon para mi vista” (Garro,
2009: 67). El texto identifica la pobreza del entendimiento con la manifestacion
evidente o superficial de lo real, proponiendo que los seres demasiado apegados
al habito de proceder por el raciocinio, exigen una configuracion del mundo que
precisa ser inmovil, definida, estatica y univoca, aspectos que solo pueden
concretarse mediante la fragmentacién dualista del mundo natural y sus leyes
deterministas. Si los arrieros reducen a lo femenino a la simbolizaciéon que implica
la voluntad de ordenar lo real “razonablemente”, se niegan a la posibilidad de
participar de la fecundidad vital que habita en los dominios de la “mujer del agua”
(Garro, 2009: 68). El vinculo con este elemento natural reitera la oposicion de la
sequia espiritual atribuida al desapego del principio vital propio de la realidad
natural, pues remite al concepto de indisolubilidad y fertilidad del devenir creador,

dado por su renovacion constante e impredecible: %

El agua es un factor esencial del renacer y de la fertilidad, y el mar, vasta
extension de agua, evoca el dominio de la perfecta indistincion; asi como la
virtualidad y el devenir, con sus olas y sus ondulaciones que se reproducen
sin cesar, y que se sabe que las mareas obedecen a las fases de la luna.
Las relaciones del hombre y de la mujer parecen obedecer las mismas
leyes de repeticion, semen virile, liquido que se regenera sin cesar y sin
esfuerzo, periodicidad de las menstruaciones femeninas concordando con
la luna (Bergbeder, 1971:29).

8 El caracter ciclico con que se reviste al relato, lo dota de una significacién ritual que se
funda en el simbolismo de la fertilidad. En muchos mitos de este tipo “La reversion del paso del sol
en los solsticios, o el comienzo o cesacion de las lluvias estacionales, es ayudado y conformado
mediante la representacién de actos imitativos en la época crucial del afno” (Kirk, 1937: 300). El
tres de mayo en el que sucede el acontecimiento ficticio refiere a la celebracion de la Santa cruz
dentro del Calendario Litargico. Sin embargo, como en muchas otras celebraciones religiosas, su
origen remite a lo profano: “el mes de mayo, considerado desde siempre como el mes del
esplendor de la vegetacion y el mes amoroso por excelencia, ha sido desde tiempos remotos el
escenario de un buen numero de fiestas populares. Los origenes de estas fiestas populares del
mes de mayo son discutidos. Desde los autores renacentistas se pretende hacer derivar tales
celebraciones de alguna festividad clasica grecolatina. Un escritor italiano del siglo XVI, Polydoro
Virgilio, las relaciona con las fiestas romanas en honor de Flora, diosa que representa el eterno
renacer de la vegetacion en primavera (las Floralia, que duraban del 28 de abril al 3 de mayo), y
con la procesion ateniense del Eiresioné en la época de la cosecha. Otros las vinculan con las
fiestas romanas de Vulcano y de las divinidades Maia y Ops”
(http://mwww.webgranada.com/DiaDelLaCruz.asp).
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Cuando Juventino declara que es mas “seguro un camino real que la vereda que
ella [la mujer] puede ofrecer”, rechaza la realizacién de lo real como la tendencia
sorprendente que constituye la nocion espiritualista del flujo de vida. El “camino
real” por el que transitan los arrieros adquiere, entonces, la connotacion de una
realidad ilusoria, en tanto lo evidente no es mas que el esfuerzo de una mente
razonable si se considera que “Nuestro espiritu, que busca puntos de apoyo
sélidos, tiene como principal funciéon, en el curso ordinario de la vida,
representarse estados y cosas” (Bergson, 1986: 29). El camino constituido por “las
piedras [que] son de verdad” (Garro, 2009: 69) mantiene relacion con el sentido de
‘la piedra rota en muchos fragmentos, el desmembramiento, la disgregacion
psiquica, la enfermedad, la muerte y la derrota” (Cirlot, 1995: 362). Aunque en
apariencia viviente, la realidad cotidiana de los arrieros implica la habitacion de “un
hombre muerto” (Garro, 2009: 74); el espacio escénico que acoge la enunciacion
del camino pedregoso corresponde a la existencia finita y univoca de la materia
inerte, en la que sujeto y objeto de conocimiento se encuentran escindidos pues

cuando la inteligencia:

[...] aborda el estudio de la vida, necesariamente trata lo viviente como lo
inerte, aplicando a ese nuevo objeto las mismas formas, [...] los mismos
habitos que le han resultado tan bien en el antiguo. [...] la verdad en la
que se desemboca de este modo deviene completamente relativa a
nuestra facultad de actuar. No es mas que una verdad simbdlica”
(Bergson, 2007: 206).

Sin embargo, como Ilo pondera el espiritualismo, el acaecimiento de Ilo
sorprendente en medio del paraje desolado muestra al espectador que existe una
expresion de lo real, situada mas alla de lo que la percepcién evidente puede
hacer asequible. A través de la figura de la tendera, el texto descubre al
espectador la latencia de un plano de realidad sobrenatural que expresa
objetivamente el principio de vida. Del mismo modo que en Un hogar sélido, la
enunciacion escénica trastrueca lo objetivo en subjetivo al establecer el modo de
representacion de la realidad fehaciente con caracter metonimico, mientras que la

realidad subjetiva, de la cual, ordinariamente, s6lo se conocen indicios, ocupa una
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estrategia representativa iconica. El escenario se transfigura en la dimension de
las “embriagadoras fuentes” (Garro, 2009: 67); es el mundo subjetivo de la
conciencia “encantada” de Anselmo que se abre paso en medio de la desolaciéon

de la vida material cuando su deseo reclama la presencia de lo vital:

(Se oscurece la escena. Luego la luz se transforma en luz de crepusculo.
Entran Juventino Juarez y Ramiro Rosas).
JUVENTINO: Aqui fue, porque aqui se rindieron los animales y mis talones.

[...]

De alli parte esa vereda que empieza con "El Encanto, Tendajén Mixto".
(Los dos miran hacia el lugar donde vieron la tienda.).

RAMIRO: ¢ Qué quisieras ver ahora?

JUVENTINO: Una laguna, ¢y ta?

RAMIRO: jUna amable compafdiia!l

(El telon se levanta y aparece otra vez "El Encanto”, resplandeciente.
Detras del mostrador esta sonriendo la Mujer del Hermoso Pelo Negro [...])
(Garro, 2009: 72).

La aparicion de la dimension latente de la tienda sobre el plano de realidad de lo
evidente expresa que la experiencia de la vida no es univoca, “es mas que la
proyeccion necesariamente plana de una realidad que tiene relieve y profundidad”
(Bergson, 1963: 531). Como en la escena anterior, correspondiente a la aparicion
prodigiosa, en esta la caracterizacion verbal del tendajén remite al elemento
liquido que sacia la sed y a las ansias de los arrieros. La asociacion de la tienda
con la laguna remite a su caracter de emplazamiento axial que hace posible la
“conexion de lo superficial con lo profundo” (Cirlot, 1995: 266). La oposicién
espiritualista entre la dimension superflua de lo real y la expresion interior del
devenir vital coinciden con la distincion de los espacios exterior e interior que
sugiere el hablante dramatico basico a travées de la division transversal del
escenario. Mediante el recurso del uso del teldén, propone como lugar de la
realidad evidente el plano mas cercano al espectador y coloca al fondo, en el sitio
mas alejado, el emplazamiento destinado a la tienda, el ambito de la realidad
oculta a la razén. El estrecho proscenio se configura como el lugar del camino
arido que recorren los arrieros. En cambio, la parte amplia y profunda del espacio

se constituye como el tendajén de placeres. El hablante dramatico basico realiza
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una descripcion de la tienda; aunque sucinta, contiene muchos mas detalles que la
acotacion inicial sobre el “camino real”’. Esta mayor atencion a los detalles de la
tienda revela cual es el lugar central de la accién, dado por el discurso sobre la
subordinacion de la realidad material a un principio trascendente:
En ese lugar el teléon se abre y aparece una tiendita. Su rétulo dice: “El
Encanto, tendajon mixto”. La tienda desparrama una luz dorada; sus
costales son luminosos; el mostrador, resplandeciente; las filas de botellas
lanzan rayos de oro. Acodada al mostrador, una hermosa mujer sonrie.
Lleva un traje amarillo y el suntuoso pelo negro suelto hasta las rodillas.

Cerca de ella, sobre el mostrador, hay cuatro copas, también relucientes, y
una botella (Garro, 2009: 67).

A semejanza de Lidia o Alazan, Anselmo recobra la vision de lo esencial una vez
que se adentra en la profundidad de la tienda maravillosa. Esta vez, el “secreto
iniciatico” (Guénon, 2009: 162) del conocimiento de lo verdaderamente vital
permanece oculto en el “Cerro de la Herradura, que tantas y tantas cosas ha visto,
tan bien curvado, tan alto” (Garro, 2009: 65). Ahi, el protagonista descubre que lo
que le presenta el raciocinio no es mas que una manifestacion residual e
incompleta del devenir absoluto de lo vital. Anselmo, en la dimensién interior de lo
real le declara a la mujer que él no la mira a través del engafio sino como ella es:
“Yo te veo como eres: resplandeciente como el oro” (Garro, 2009:70). Como el
hogar sodlido o el interior del palacio, el tendajon es el corazén del mundo, el
recinto donde yace replegado el principio mismo del ser, porque el oro acepta la
significacion de “fecundidad, poderio, abundancia, efusion de amor, luz,
conocimiento (Revilla, 1995: 307). ldentificada con la dimensién esencial o interior,
la montafia se abre para develar una realidad que, aunque latente, es mas
fehaciente que la evidencia del camino real porque ella es germen de todo lo
existente: “Todas las cosas estan dentro del «huevo del mundo», pero en un
estado de «repliegue» o de «envoltura», que precisamente se figura también [...]
por la situaciébn misma de la cueva, dado su lugar oculto y cerrado” (Guénon,
2009: 172).

La denominacion de “mixto” con que se nombra al tendajén podria remitir,

entonces, al simbolismo de la montafa asociado a “los dos aspectos ritmicos
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esenciales de la creacion manifestada (luz y tinieblas, vida y muerte, inmortalidad
y mortalidad” (Cirlot, 1995: 308). El tendajén es un centro magico en donde
“‘muerte y nacimiento no son, en suma, sino las dos caras de un mismo cambio de
estado, y [en] que el paso de un estado a otro se considera algo que ha de
verificarse en la oscuridad” (Guénon, 2009: 156). La enunciacion iconica de este
espacio utopico procede con base en el contraste de luminiscencia y sombra, de
brillo y opacidad que remiten a la caracterizacion de la realidad material como un
lugar de tinieblas en contraposicion con “la caverna iniciatica [que] esta iluminada
interiormente, de modo que, muy al contrario, la oscuridad reina fuera de ella”
(Guénon, 2009: 157). Mientras la dimension patente, el espacio externo, aparece
configurada como un camino largo y tortuoso donde los arrieros “ya anocheciendo”
van “penando en despoblado” y “cubiertos de polvo, con los labios secos” (Garro,
2009: 65), en la tienda, aunque encerrada en el corazén obscuro de la montana,
todo es luz, bonanza y profusion, propiedades que también tiene el excelso pelo
de la mujer y que es su caracteristica primordial. La luminosidad con que es
calificada la imagen interior, en contraposicion a la luz crepuscular que envuelve el
exterior del Cerro de la Herradura, reitera que “Es preciso sustituir la inteligencia
propiamente dicha por la realidad mas comprensiva, de la cual la inteligencia no
es mas que su reduccion” (Bergson, 1963: 531). En el espacio exterior, la
disminucion de la luz, cuyo simbolismo acepta el significado de “fuerza creadora,
energia cosmica” (Cirlot, 1995: 286), supone la fragmentacion que existe entre la
conciencia racional de los arrieros y el impulso de vida. Por el contrario, la
conciencia de Anselmo, “simpatizando” con el principio creador obtiene una
iluminacién: adquiere “la conciencia de un centro de luz, y, en consecuencia, de
fuerza espiritual” (Cirlot, 1995: 286). El protagonista puede salir del encierro
conceptual y logico para experimentar el mundo verdadero de la creacion porque
junto a la inteligencia “residen ciertas potencias complementarias del
entendimiento, potencias de las que no tenemos mas que un sentimiento confuso
cuando permanecemos encerrados en nosotros, pero que se iluminaran y se
distinguiran cuando ellas mismas pongan manos a la obra, por decirlo asi, en la

evolucion de la naturaleza” (Bergson, 1963: 479):
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MuJER: jPasen! No se queden tan lejos. ¢Pues no traian tanta sed?... aqui
hay de todo. A nadie le hace dafio un trago. Y en estas soledades muchos
estarian contentos de encontrarme.

JUVENTINO: jHum! Tu ya encontraste a muchos. Es mejor que nos dejes ir.
RAMIRO: jHombre, Juventino, un trago no le hace dafo a nadie! jY traiamos
tanta sed!

ANSELMO: jY andabamos tan solos, que hallarla a ella es hallar al mundo!
(Garro, 2009: 70)

El Encanto, tendajon mixto propone la minima distancia representativa para
enunciar el espacio utdpico de la tienda con el fin de revelar que lo visible no es
mas que la manifestacion imperfecta de la vida. En esta ocasion, el atributo de
laguna que la tienda posee revela la analogia entre el paso del arriero por el
umbral de “El Encanto” con la inmersion de la conciencia en una realidad interior,
puesto que “la superficie de sus aguas, tiene el significado de espejo, de imageny
autocontemplacion, de conciencia y revelacion” (Cirlot, 2009: 267). Estas remiten a
la caracterizacion espiritualista sobre la dimension subjetiva de la conciencia, y su
propiedad de realidad absoluta, dada por la coincidencia interior del yo por el yo.
El protagonista asi lo reconoce cuando ante la mujer declara que, en su
hermosura, €l se encuentra a si mismo porque es “copa de vino buscada desde el
primer dia que fui Anselmo Duque” (Garro, 2009: 70). Tanto la disposicion
escénica del espacio patente y latente como su modo de enunciacién escénica
muestran que es necesario estar dispuesto a lo impredecible, a la maravilla o a la

hermosura para encontrar el mundo real.

De manera semejante a La sefiora en su balcon, el protagonista relaciona la
aparicion del mundo hermoso con la vision no dual de su conciencia; el mundo
prodigioso, el de la dicha, “esta al alcance de los ojos, sélo que no lo sabemos
mirar’ (Garro, 2009: 66). En oposicion a la conciencia creadora que desea
aventurarse en la manifestacion inesperada del impetu vital, la mente que procede
‘razonablemente” vive en un mundo desventurado y opresivo, aunque,
paraddjicamente, su vision “Ya no es la realidad misma [...], la que ella
recompondra, sino solamente una imitacion de lo real, o mejor una imagen
simbdlica; la esencia de las cosas se nos escapa y se nos escapara siempre [...]”

(Bergson, 1963: 477). De este modo, el discurso hace corresponder a la vida
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natural o material con la dimensién exterior, mientras que el mundo interior
corresponde a un devenir mistico. El “encantamiento”, como toda experiencia
mistica, es un estado de beatitud que se opone a la desdicha de la vida mundana.
El encuentro con el poblado promete a los arrieros el descanso y el gozo de los
cuales se han privado a través de su paso por el camino real: “jqué no daria por
hallar algun cobijo! jAlgun maiz para los animales, y para mi un buen trago de
agua fresca!” (Garro, 2009: 66). EIl deseo de los arrieros se satisface cuando a
mitad del camino desolado aparece el tendajon que “desparrama una luz dorada;
sus costales son luminosos; el mostrador, resplandeciente; las filas de botellas
lanzan rayos de oro” (Garro, 2009: 67). A través de sus cualidades extraordinarias,
el espacio del tendajon se configura como el recinto de una experiencia portentosa
e inefable, pues el color dorado es “emblema del sol y la divinidad” (Pérez- Rioja,
2008: 58). La segunda aparicion de “El Encanto” muestra al arriero en la
“iluminacion” o el éxtasis de la contemplacion que, segun el espiritualismo, tiene
por cometido “anunciar a todos que el mundo percibido por los ojos del cuerpo es,
sin duda, real, pero que hay otra cosa, y que esto no es simplemente posible o
probable, como lo seria la conclusidbn de un razonamiento, sino cierto como una
experiencia: alguien ha visto, alguien ha tocado, alguien sabe” (Bergson, 1995:
133).

De este modo, la asociacion con el astro divino confiere a la tienda el
caracter transitorio de “puerta del sol”’, pues es el lugar por el que Anselmo sufre
su resurreccion a lo vital a través del proceso en el que “la accion reducia el alma
a si misma” (Bergson, 2007: 132), pero en el que la union con el impulso vital
todavia no es definitiva. El “segundo nacimiento” del arriero implica su deceso o
apartamiento total de la fatigosa vida natural, porque la tienda con sus atributos
solares remiten al “ojo del mundo”, que se abre al cielo supremo o “extracésmico”,
“por la cual el ser, saliendo del cosmos y estando por consiguiente definitivamente
liberado de toda existencia manifestada, pasa verdaderamente de la muerte a la
inmortalidad” (Guénon, 2009: 164):

(Se oscurece la escena. Luego la luz se transforma en luz de crepusculo.
Entran Juventino Juarez y Ramiro Rosas).
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JUVENTINO: Aqui fue, porque aqui se rindieron los animales y mis talones.
RAMIRO: Si, aqui suspiramos por el placer... otra vez me vuelve el ansia...
jAy! jQuién pudiera ver el agua! jQuién pudiera oir un pajaro! jQuién
pudiera hallar un pueblo! jQuién pudiera saber que fue del placentero
Anselmo Duque! [...] Se quité de los caminos y sus piedras mirando... [...]
Se quité de los dias de andar.

JUVENTINO: ¢ Qué andara mirando ahora?

RAMIRO: Alguna vereda que no vemos se lo llevo.

JUVENTINO: El hombre no se pierde asi nomas. De alli parte esa vereda que
empieza con "El Encanto, Tendajon Mixto".

(Los dos miran hacia el lugar donde vieron la tienda).

RAMIRO: ¢ Qué quisieras ver ahora?

JUVENTINO: Una laguna, ¢y tu?

RAMIRO: jUna amable compafdia!l

El telobn se levanta y aparece otra vez "El Encanto”, resplandeciente.
Detrds del mostrador esta sonriendo la Mujer del Hermoso Pelo Negro.
Anselmo Duque acaba de beber la copa [...] (Garro, 2009: 72).

El paso de Anselmo por el tendajén supone su perfeccionamiento espiritual, pues
al oro se le confiere un sentido de nobleza porque es un metal que implica la
madurez: “la transmutacién de los metales en oro esta inscrita en su propio
destino” (Pérez-Rioja, 2008: 347). En la tienda radica, pues, el secreto de la
conversion en “metal perfecto” que consiste en la renuncia a toda luz aparente
proveniente de lo profano. En presencia de lo femenino, la tierra yerma del inicio
de la historia ha quedado lejos; ahora solo existe el placer de la fecundidad de la
vida del espiritu, en la que lo masculino torna a hacerse uno con su contrario en la
dimension de lo no manifiesto. Dado que la habitacion del mundo real,
compromete la disolucion del mundo evidente, su enunciacion dramatica
corresponde al espacio ausente. De este modo, el discurso expresa la inefabilidad
de “El ‘tercer nacimiento’ [que] al efectuarse directamente en el orden espiritual, y
no ya en el psiquico, es el acceso al ambito de las posibilidades supraindividuales”
(Guénon, 2009: 172). Cuando la dimension del tendajén vuelve a su latencia,
Anselmo muere a la vida cotidiana, pero renace a la expresion definitiva de lo
espiritual:

Anselmo se lleva la copa a los labios. Da el primer trago, y la tienda El

Encanto, Anselmo y la mujer desaparecen. La escena vuelve a quedar con
luz de crepusculo, sin el resplandor de la tiendita.
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JUVENTINO: ¢Qué paso, Ramiro Rosas? Se apagoé su resplandor. Ya no

veo nada.

RAMIRO: Se lo tragd en pura luz!

JUVENTINO: ¢,Qué razon daremos de él?

RAMIRO: Van a decir que lo matamos y la justicia se nos va a echar encima

(Garro, 2009: 71).
El sincretismo con el vino pondera a lo femenino como medio de resurreccién y de
trascendencia espiritual; es un medio de conocimiento de la interioridad misma
del sujeto, alianza de lo interno con lo externo; indice de la totalidad: “ciertos
liquidos o ciertas plantas de las que se pueden sacar bebidas que provocan la
embriaguez sagrada, abren el camino del conocimiento [...] un brebaje de origen
divino que da la inmortalidad a aquel que lo bebe” (Bergbeder, 1970: 35). Al
“beber” a la mujer, el hombre no sblo se aparta de la desgracia cotidiana mediante
sus efectos embriagadores, sino que se traslada a una realidad que soélo puede
ser evocada por sus efectos. Cuando Anselmo prueba la “copa de estrellas”
(Garro, 2009: 71) que equivale a tomar a la mujer misma, transita al plano de la
existencia primordial. En este caso, la hermosa tendera lleva a cabo un acto
iniciatico que tiene por finalidad hacer renacer al protagonista a lo vital, es decir, al
cosmos mismo. Identificada con “el esquema del corazon” (Cirlot, 2009: 167), la
copa es el punto mas oculto, invisible, “en el que el ser es aun mera ‘virtualidad”
(Guénon, 2009: 163). La mujer ofrece su copa, que equivale a decir que ofrece su
corazon; asi como la montaia abre su seno para recibir a Anselmo en la cueva
interior, la mujer abre su centro para recibir el principio masculino: la uniéon con la
mujer implica la disolucién de lo individual en lo universal; el arriero declara el
retorno a lo primigenio, al estado de indistincion entre lo femenino y lo masculino,
cuando declara a la tendera: “sé que mis ojos te han buscado desde que fueron
mis 0jos...” (Garro, 2009: 68). Anselmo ama a la mujer prodigiosa y en ella ama a
lo absoluto, por lo que su conciencia “Se habra contemplado en un espejo que le
devuelve de si misma una imagen muy menguada, ciertamente pero muy
luminosa también” (Bergson, 1990: 31). La realidad de la luz entrafia una dimisién
de la especificidad en que se resuelve el yo relativo, porque estar encantado
equivale a percibir que “la materia y la vida que llenan el mundo estan también en

nosotros; cualquiera sea la esencia intima de lo que es y lo que se hace, nosotros
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somos ello” (Bergson, 1986: 55). Entrando en la mujer, Anselmo retorna a la luz a
la “fuerza creadora, energia coésmica” (Cirlot, 1995: 286), porque ser en lo absoluto

es no ser mas en la creacién, sino ser la creacion.

Il.4. Los pilares de Doia Blanca: la salida de la torre

Como en El Encanto, tendajon mixto, la inversién de la verdadera luz espiritual por
las tinieblas, aparentemente luminosas, de la vida material, también compone el
fundamento discursivo de Los pilares de Dofa Blanca, pues establece la distincidon
entre una realidad interior oculta pero fehaciente y una exterior que solo es “el
reflejo de un espejo” (Garro, 2009: 18). El relato escénico inicia con una acotacién
que establece como dimension patente un mundo fantastico que recuerda a los

cbdigos semanticos de los “cuentos de hadas”:

Un cielo azul claro. Una torre, rodeada por una muralla sostenida por
enormes pilares. Silencio. Blanca asoma por lo alto de la muralla. Mira en
todas direcciones, haciéndose una visera con las manos (Garro, 2009: 13).

El emplazamiento ficticio juega con el valor que de ordinario se le confiere a los
relatos que ocupan como configuracion espacial las realidades sobrenaturales:
quimera, ficcidn, irrealidad, ilusion, engafio o falsedad. Sin embargo, el efecto
ilusionista de la enunciacion nunca se rompe no soOlo porque no existe un
personaje narrador que indique la evidencia del proceso teatral, sino porque, como
ocurre también con el espacio escénico de Un hogar sélido, las indicaciones para
la escenificacién del relato procuran la creacidon de un mundo con una minima
distancia representativa. A partir de la configuracion iconica del espacio dramatico,
asociado al paradigma del espacio utopico de los reinos magicos o “encantados”,
se expresa que lo evidente no siempre entrana lo fidedigno, que la sustancia de lo
real no es lo que se da de primera mano a la percepcion. Al enunciar el relato
desde la perspectiva de la “irrealidad” de un “cuento de hadas”, el discurso
consigue poner en entredicho el caracter de verdadero que se le confiere,
usualmente, al mundo evidente. La realidad patente, expresada en la muralla,

sitta al espectador en el plano de lo manifiesto, pero identificando,
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argumentalmente, esta realidad objetiva con el valor de lo simulado o superficial
porque la expresion de lo real, asociada a la figura del espejo, implica que lo que
el escenario hace visualmente asequible corresponde al “mundo visible en su
realidad formal” (Cirlot, 1995: 194). La disposicion del espacio escénico en una
barrera circular recupera la nocion espiritualista que vincula a la percepcion
racional con la imposibilidad de conocer la profundidad de lo real. Durante todo el
relato escénico el espacio intimo permanece, tras los muros, oculto a los ojos del
espectador; el caracter impenetrable del interior de la torre muestra a la realidad
objetiva bajo los atributos de la dimensién periférica que el bergsonismo concede
a la realidad evidente: “BLANCA: Nunca podré salir, ni bajar de esta torre. Mi marido
la construyé para guardarme. Catorce muros que envuelven otros catorce muros
me defienden” (Garro, 2009: 14).

La construccion amurallada que abraza circularmente la prision de Blanca
muestra que, en la percepcion superflua, “Los diversos conceptos que nos
formamos de las propiedades de una cosa dibujan, pues, a su alrededor otros
tantos circulos cada vez mas amplios, pero ninguno se aplica exactamente sobre
ella” (Bergson, 1960: 16). El caracter ilusorio que se le confiere al reino de Rubi,
en el que Blanca permanece prisionera, expresa que la relacion entre lo vital y la
constitucion de la materia, es un acto que compromete la liberacion del espiritu de
los limites de la percepcion habitual. Como en La sefiora en su balcon, el muro
que contiene a la doncella y que, a la vez, restringe la relacion de los caballeros
con ella, evidencia que el mundo de la materia es un obstaculo para conseguir la
plenitud del espiritu, pues expresa “la idea de impotencia, detencion, resistencia,
situacion limite” (Cirlot, 1995: 316). El espacio escénico correspondiente a los
dominios exteriores de Rubi se encuentra asociado a la realidad natural si se
considera que el ser de “paloma”, que es el atributo primordial de la prisionera, no
arranca el vuelo, es decir, no es capaz de emprender “la liberacion del espiritu de
las limitaciones de la materia” (Cooper, 2007: 189). Los caballeros, contenidos por
la muralla, tampoco pueden percibir a la doncella en su forma esencial porque la
conciencia, en el reino de lo superfluo, “Percibira pues siempre la libertad en forma

de necesidad; siempre despreciara la parte de novedad o de creacion inherente al
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acto libre” (Bergson, 1963: 739). Esta correspondencia del espacio escénico de la
muralla con una re-presentacion alejada de la verdad esencial guarda relacion con
la ponderacion espiritualista que concibe a la realidad exterior como la
manifestacion dual de la materia:
Los contornos distintos que atribuimos a un objeto, y que le confieren su
individualidad, no son mas que el dibujo de un cierto genero de influencia
que podriamos ejercer en un cierto punto del espacio: es el plano de
nuestras acciones eventuales el devuelto a nuestros ojos, como por un
espejo, cuando percibimos las superficies y las aristas de las cosas.
Suprimid esta accidon y por consiguiente las grandes rutas que ella
frecuenta de antemano, por medio de la percepcién, en la confusion de lo
real, y la individualidad del cuerpo se reabsorbe en la universal interaccion
que es sin duda la realidad misma (Bergson, 1963: 491-492).
Si la muralla, la barrera que cifie al centro del mundo, “marca la separacion, tanto
real como simbdlica, entre el ‘dentro’ y ‘fuera” (Revilla, 1995: 286), la adaptacién
material de Blanca proporciona unicamente un conocimiento ficticio o relativo de si
misma, en tanto no da cuenta de la indisolubilidad del principio primigenio. En el
texto garriano, la nocion de “defensa magica” (Revilla, 1995: 286) vinculada a la
muralla no posee una connotacién positiva, ya que, segun los presupuestos
espiritualistas, la acotacion del espacio o la delimitacion de la materia, es un
procedimiento util que aleja al espiritu de la experiencia del amor sin provecho que
caracteriza al poder de la creaciéon. Si bien, el texto recupera los elementos del
cuento de hadas, invierte el sentido del hechizo en el que comunmente se
encuentra dominada la doncella. Mientras el desarrollo habitual de la fabula de
dichos relatos expone que la princesa esta privada de su identidad humana,
Blanca aparece sometida a ésta. En Los pilares de Doia Blanca, la forma humana
es apariencia, ilusion racional, porque el bergsonismo establece que la dimension
evidente es el producto de una conciencia que “simboliza lo real y lo traspone en
humano mejor que expresarlo” (Bergson, 1963: 806). Aunque Rubi, desde el
espacio latente del interior de la torre, concibe a Blanca como lo que es en lo

esencial, el resto de los caballeros, que giran exteriormente en torno a la muralla,

soélo disciernen el reflejo de su forma:

BLANCA: jNada!
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Voz DE RuBi: (desde dentro) ¢Qué buscas, Blanca? ;Qué miras con tus
ojos redondos de paloma?

BLANCA: jHorizontes! (Sigue mirando.)

RuBi: jBlancaaa!

BLANCA: jYa voy, amor! (Salta encima de la muralla, y se pasea alrededor
de la torre. Abre su sombrilla roja.)

CABALLERO | (entrando): jLa luna, con el sol en la mano! (Blanca lo mira y
sonrie.) jTanta luz! jTantas luces! Ardo: jme deslumbro!

BLANCA (jugando con su sombrilla): ¢Y no te da miedo quemarte, hermoso?

CABALLERO |: Mi corazon no cesara de arder por ti, reflejo de reflejos (Garro,
2009: 13).

La realidad evidente cobra, entonces, el caracter de una expresion de lo real que
es menos fidedigna cuanto mayor es su distancia con el impulso esencial de la
vida. La doncella se equipara a éste porque la figura de la paloma, ademas de ser
atributo del amor y la pureza, corresponde a la renovacion de la vida (Cooper,
2007: 136). A semejanza de los demas textos, en este la realidad exterior
corresponde al estado inerte que el espiritualismo observa en la materia reducida
a su expresion menos vital, es decir, mas definida o concretizada en los rasgos de
la individualidad. Si lo que es atributo del impulso de vida consiste en la
indeterminacién y la imprevisibilidad, asociados al desorden o caos, que yace en
lo Absoluto, la muralla se equipara a la realidad superflua que surge ante la
conciencia racional cuando intenta apresar mediante conceptualizaciones lo que
no puede ser determinado. De ahi que el aprisionamiento de Blanca dentro de la
muralla corresponde a su constrefiimiento en una forma humana que suplanta su
ser de paloma, si se considera que lo que delimita la construccién corresponde a
“‘un ambito tranquilizador, donde la sociedad puede desenvolverse y el hombre
realizarse a sus anchas” (Revilla, 1995: 286). Los caballeros permanecen
distantes de Blanca, su ser no coincide con el del objeto amado, no obtienen lo
absoluto, lo que implica que su percepcion tiende al automatismo: la dimension de
lo real en que los atributos de la doncella "son conceptos mas o menos
artificialmente creados por el espiritu del hombre, quiero decir, extraidos por su
libre iniciativa de la continuidad de la experiencia” (Bergson, 1963: 758). El

espacio patente presenta al mundo objetivo de los hombres muertos porque los
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caballeros, al ignorar el caracter de paloma de la amada, muestran que no son
capaces de romper los limites del mundo manifiesto para aceptar lo sorprendente
o prodigioso. Si asi lo hicieran admitirian, como Alazan, que la amada podria mirar
las infinitas posibilidades de su ser en los “espejos virgenes de rostros extranos”
(Garro, 2009: 17) del interior de su corazon.

Sin embargo, desde la muralla, Blanca aparece ante los caballeros como
“reflejo de reflejos”™: su rostro humano concuerda con la imagen de un espejo que
‘recuerda la inconsistencia de las cosas visibles” (Revilla, 1995: 154), en oposicion
a la fuente generadora de la luz, el sol, que se asocia al reino espiritual y a la
Verdad en la figura de la paloma que es “el espiritu de luz’ (Cooper, 2007: 136).
La luminosidad de Blanca es artificial; su conceptualizacion humana es una
sombra del mundo real, la apariencia falaz de lo intimo y oculto que corresponde

al centro de la muralla:

Los CABALLEROS: (se cogen de la mano, hacen la ronda y cantan):

Dofia Blanca esta cubierta

de pilares de oro y plata;

romperemos un pilar

para ver a doia Blanca.

¢ Quién es ese...?

Al decir esto se interrumpe, pues entra a escena el Caballero Alazan, con
su hermosa cola dorada. En la mano lleva una lanza. El caballero Alazan
mira en torno suyo, caracolea un poco, mostrando la tupida crin de la cola'y
gueda frente a la torre, con su lanza en ristre.

CORO DE CABALLEROS: ¢Qué busca este insensato?

Alazan contesta con un golpe de lanza sobre el muro.

BLANCA: ¢ Quién golpea las piedras altas de mi casa?

[...]

Alazan da otro golpe a la muralla.

BLANCA: ¢ Es el tambor del juicio final?

[..]

Alazan da otro golpe.

[...]

Blanca asoma la cabeza por encima de la muralla y ve al Caballero Alazan
con asombro. El caballero Alazan alza el rostro y la mira a su vez.

BLANCA (sonrie): ¢Qué deseaba? Aqui no hay entrada y mi marido olvido
poner un aldabén. No recibimos visitas. (Pausa.) jQué hermosa cola
alazana tienes! ;jEs el camino por donde se pone el sol? (Alazan no
contesta; la sigue mirando.) ¢A quién buscas con esos ojos terribles?
ALAZAN: (humildemente): Me busco a mi (Garro, 2009: 15-16).
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Como en los otros textos, la disposicion escénica de los espacios patente y
latente expresa la relacién paraddjica entre lo simulado y lo auténtico, lo evidente y
oculto, asociada a la realidad natural y la realidad trascendente, respectivamente.
La estructuracion escenografica de la torre circundada por murallas define que el
escenario se disponga tanto en una relacion de verticalidad, en la que lo alto
corresponde al dominio de la dama y lo bajo a sus enamorados, como en una
disposicion de afuera hacia dentro, en la que lo profundo del espacio escénico, el
“corazon’ de la intimidad de la pareja, se encuentra oculto tras una fortaleza que si
bien se muestra al exterior nunca se abre ni cede su secreto. La verticalidad
escénica consigue acentuar el simbolismo de la punta de la torre como figura de lo
humano, pues ésta, acepta, con frecuencia, el sentido de “los ojos y el
pensamiento” (Cirlot, 1995: 446), correspondiente a la realidad en que el amor se
realiza de manera intelectual o “idealmente”. Por el contrario, la disposicion
espacial de la pareja dentro-fuera de la muralla se organiza en torno al centro del
palacio, cuya significacion adquiere, entonces, simbolismo sexual (Pérez-Rioja,
2009: 430), identificado con la unién total de los contrarios, pues la torre dentro del
circulo de murallas podria contener la reminiscencia de la fecundidad; unién de la
dualidad femenino-masculino. La torre y la muralla, realidad latente y realidad
patente, corresponden a un simbolo axial que remite a la estrecha relacion que

guarda la figura de la cueva y la montafia como potencias complementarias:

[...] la piramide o el monticulo, tiene forma de triangulo con el vértice hacia
arriba; el de la caverna, al contrario, es un triangulo con el vértice hacia
abajo, invertido con respecto a aquél. Este triangulo invertido es a su vez el
esquema del corazon, y el de la copa, muy proxima a aquel en el
simbolismo [...]. Estos ultimos simbolos y sus similares, desde un punto de
vista mas general, sefalan el principio pasivo o femenino de Ila
manifestacion universal, o alguno de sus aspectos; en tanto que los
simbolos esquematizados por el triangulo con el veértice hacia arriba
apuntan al principio activo o masculino. Estamos pues, ante una verdadera
complementariedad (Guénon, 2009: 167).

Como en Un hogar solido, la realidad patente mantiene una constante
comunicacion con el espacio contiguo del palacio interior, pero esta vez para
denotar que en el centro yace una dimension secreta que no es posible conocer a

simple vista. Los recursos de la telefonia y la telescopia permiten enunciar esta
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realidad bajo el caracter de misterio, pues el didlogo de los personajes hace
suponer la existencia de algo mas de lo que solo tenemos los indicios dados por la
voz del marido de Blanca: “Voz DE RuBi: (desde dentro) ;Qué buscas, Blanca?
[...]" (Garro, 2009: 13). El interior adquiere la connotacion de un centro que rige la
expresion de lo visible, pues Rubi, el creador de la muralla, habita siempre la
entrafia del palacio y nunca es visto sino hasta que hace retornar a Blanca a lo

profundo de sus dominios:

BLANCA: jRubiii! jSocorro! jEstoy en llamas!

RuBIi (aparece sobre la muralla con su cabeza de caballo. Los caballeros se
miran entre si, se quedan silenciosos y corren a resguardarse bajo la
muralla): ¢ Donde esta el fuego?

BLANCA (mostrandole el pie): jMira!

RuBI: (sopla y apaga el corazoncito en llamas): Era apenas la chispita de un
cigarro. jEstabas fumando?

Rubi coge a Blanca de la mano y desaparecen adentro de la muralla. Un
instante después, Rubi vuelve y recoge la sombrilla que habia quedado
abandonada. El escenario queda casi a oscuras (Garro, 2009: 15).

Lo que aprisiona Don Rubi, tras los muros de su reino, es el principio verdadero de
lo creado, cuyo secreto iniciatico es inaccesible a los profanos, por lo que se
presenta defendido por estructuras laberinticas o, como en este caso, por
murallas: “ese caracter escondido o secreto, en lo que concierne a los centros
espirituales o0 a sus representaciones, implica que la verdad tradicional no es ya
accesible en su integridad a todos los hombres sin distincion, lo que indica que se
trata de una época de «oscurecimiento» por lo menos relativo” (Guénon, 2009:
162-163). A diferencia de la dimension exterior de la muralla, la representacion
escenografica enuncia metonimicamente la realidad latente, pues del resto del
castillo so6lo se alcanza a ver la torre, con lo cual propone un caracter de
inefabilidad asociado a la experiencia mistica. Lo que sucede detras de las
murallas no lo observa el espectador; no puede ser transmitido mediante los
recursos de la realidad evidente y, por ende, por los mecanismos visuales de la
escenificacion. El espacio exterior remite a la obscuridad intelectual, mientras que
el centro expresa la iluminacion espiritual. Para descubrir la verdad, es necesario
salir de la percepcion ilusoria que oculta la auténtica visidn del mundo; ésta, como

lo determina el espiritualismo, reside en el mundo interior, porque es una
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coincidencia total del espiritu con el espiritu. Alazan y Blanca sélo seran uno en la
totalidad, cuando el caballero traspase los muros para liberar al amor de las
prisiones convencionales que deforman la esencia de lo viviente en las
determinaciones de lo masculino y femenino, puesto que el centro, el corazén de
la montana, “es el lugar de union de lo individual con lo universal” (Guénon,
2009:164). EIl caballero acepta la imposibilidad de mostrar su corazon, reiterando
el caracter absoluto del principio creador: “Mientras mas te miro, menos te veo.
Tendria que verte adentro de mi corazon” (Garro, 2009: 17). El corazén, en su
nocion de “huevo del mundo”, “es la figura no del ‘cosmos’ en su estado de plena
manifestacion, sino de aquello a partir de lo cual se efectuara su desarrollo”
(Guénon, 1995: 169). La caracterizacion del corazén de Alazan como un palacio
deshabitado mantiene correspondencia con la realidad suprema de lo vital, la que,
segun Bergson, se caracteriza por ser en su conformacién primordial un estado de
indisolubilidad. Para conseguir la plenitud, la prisionera debe volver al origen; el
naciente vinculo que funde, al final del relato, en un solo ser a Blanca, la paloma,
asociada a la luna, la expresion femenina, y a Alazan, el centauro, vinculado con
el sol, el caracter masculino, exponen el desarrollo incesante de la vitalidad

cosmica o universal:

La armonia no existe, pues, de hecho; existe, antes bien, en derecho:
quiero decir con ello que el impulso original es un impulso comun y que,
cuanto mas alto remonta, mas aparecen las tendencias diversas como
complementarias unas de otras. Asi ocurre con el viento, que al
precipitarse en una encrucijada se divide en corrientes de aire divergentes,
que no son todas mas que un solo y mismo soplo. La armonia, o mejor el
"complemento”, no se revela sino grosso modo en las tendencias antes
que en los estados. Sobre todo (y en este punto el finalismo se ha
equivocado gravemente), la armonia se encontrara mejor hacia atras que
hacia adelante. Descansa en una identidad de impulso y no en una
aspiraciéon comun. En vano querriamos asignar a la vida un fin, en el
sentido humano de la palabra (Bergson, 1963: 530).

De este modo, a semejanza de en Un hogar solido o de El Encanto, tendajon,
mixto, el discurso de este texto acepta que la realidad natural es tan so6lo una
detencion momentanea del impulso de vida y que, siendo éste, un desarrollo

incesante y perenne que busca su expresion absoluta, prosigue su camino para

205



desembarazarse de la materia hasta recobrar su potencialidad original. Para
expresar que “la conciencia es esencialmente libre; es la libertad misma: pero no
puede atravesar la materia sin posarse en ella, sin adaptarse a ella” (Bergson,
1963: 738), la prisionera, en la dimension exterior, toma su forma de muijer,
aunque debajo exista su esencia de paloma: “el espiritu vital” (Cooper, 2004: 136).
Sdlo en las realidades interiores, la doncella revela su caracter de ave asociado a

“el transito de un estado o mundo a otro” (Cooper, 2007: 134):

Los pilares caen con estrépito, Blanca desaparece.

VOz DE BLANCA: jRubi, huyamos! jLa casa se me esta cayendo encima! jHa
caido sobre nosotros una montafia de narices!

Voz DE RuBi: jNo hay torre! jNo hay Blanca! jNo hay Rubi! Todo era el
reflejo de un espejo. Ahora se ha roto y ya no somos mas. Sus astillas
reflejan otros soles.

Reina un gran silencio. Alazan penetra en las ruinas de la torre. Hay un
espejo roto, a un lado, entre el polvo, la sombrilla roja y los trajes de Rubi y
de Blanca, vacios y viejos (Garro, 2009: 18).

El paso de Blanca del interior del palacio de Rubi al palacio interior del corazén de
Alazan muestra el fundamento de la evolucién creadora bergsoniana: todo en el
desarrollo vital es tendencia y no estado, porque “la evolucion se ha producido en
realidad por intermedio de millones de individuos sobre lineas divergentes, cada
una de las cuales abocaba a una encrucijada de donde partian nuevos caminos, y
asi sucesiva e indefinidamente” (Bergson, 1963: 532-533). Del mismo modo que
en los textos anteriores, la destruccion de la primera dimensidn de existencia no
implica la muerte sino el renacimiento a la verdadera luz en la que Blanca,
completa en su identidad, se transfigura en paloma, simbolo de la “espiritualidad y
poder de sublimacion” (Cirlot, 1995: 353): “Sobre uno de los fragmentos del espejo
aparece una paloma. Alazan la coge, la posa sobre su lanza y la contempla”
(Garro, 2009: 18). Al final del relato escénico el Caballero, al mismo tiempo que
se sublima, salva a la doncella de su estado manifestado para devolverla, como
“espiritu de la luz’, (Cooper, 2007: 136) al lugar primordial de su corazoén. Dicha
caracterizacion mantiene correspondencia con la configuraciéon de Alazan como
centauro y Blanca como paloma, pues para “una metafora mistica cristiana: el

centauro dedicado a la caza de las almas para su salvacion eterna, que se

206



representa en la escultura romanica, simboliza al propio Cristo” (Revilla, 1995: 92).
El alma torna asi al seno de lo Absoluto porque Cristo es “el Alfa y la Omega, el
primero y el ultimo” (Apocalipsis 1:11). El dominio sobre lo material, representado
por la cabalgadura identifica al jinete con el estado de santidad (Cirlot, 1995: 107)
que, para el espiritualismo, es “una individualidad que franquearia los limites
asignados a la especie, y que continuaria y prolongaria asi la accion divina”
(Bergson, 2007:125). También, la paloma, simbolo de la reconciliacién de lo divino
con lo humano, en su acepcién de Espiritu Santo, podria remitir a la glorificacion
del Caballero al obtener la victoria que consiste en el descubrimiento de la torre,

el ‘lugar central’, es decir, desde la perspectiva iniciatica, su propio centro”
(Guénon, 2009: 293).

BLANCA (sonrie): ¢ Qué deseaba? Aqui no hay entrada y mi marido olvido
poner un aldabén. No recibimos visitas. (Pausa.) [...]

ALAZAN (humildemente): Me busco a mi.

BLANCA: Pues sigue las huellas dejadas en el polvo por tu hermosa cola de
oro.

ALAZAN: Hace mucho que descifro el laberinto escrito por ella. Todos esos
jeroglificos, trazados en el agua, en los jardines y en el aire, me han traido
hasta aqui (Garro, 2009: 16-17).

Su errar por los laberintos evidencia el largo peregrinaje existencial que, de
acuerdo con el espiritualismo, el alma emprende en busca de su comunion con lo
divino: “Sacudida en sus profundidades por la corriente que ha de arrastrarla [...],
el alma [...] se deja llevar adelante en linea recta. No percibe directamente la
fuerza que la mueve, pero siente su indefinible presencia o la adivina mediante
una visidbn simbdlica” (Bergson, 1997: 130). Asimismo, el color dorado
corresponde al aspecto mistico del sol (Cirlot, 1995: 136), lo que reitera que
Alazan, como sabio 0 mago de la ciencia sagrada, tras una serie de purificaciones,
ha descifrado el secreto oculto para iniciarse en la experiencia de lo Absoluto: sélo
el sabe penetrar la identidad aparente de Blanca, para encontrar el rostro
verdadero de la esencia creadora. El viaje laberintico remite al descenso a las
tinieblas que precede a la iluminaciéon del segundo nacimiento, pues el dificultoso
camino representa las pruebas iniciaticas, “las fases diversas atravesadas por el

ser en el curso de una migracién que es real y verdaderamente de ‘ultratumba’, y
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gue no concierne en nada al cuerpo que ese ser ha dejado tras de si al abandonar
la vida terrestre” (Guénon, 2009: 156). Por asociacion al laberinto, el espacio
patente, “siendo el punto en el que termina ese recorrido representa un lugar
reservado a los ‘elegidos’, ese lugar es real y verdaderamente una ‘Tierra Santa’,
[...] no es sino la imagen de un centro espiritual, como todo lugar de iniciacion lo
es a su vez (Guénon, 2009: 158). Ante la vision de la amada, el caballero se
muestra humilde porque el impulso amoroso que proviene de la fuente de la vida

acepta los atributos de lo divino:

La divinidad no podria manifestarse desde fuera a un alma que esta llena
ya de ella. [...] De esta elevacién, por lo demas, no deduce ningun orgullo.
Al contrario, es grande su humildad. ;Como no habria de ser humilde
cuando en conversaciones silenciosas, a solas, llenas de una emocion en
que su alma se sentia fundirse enteramente, ha podido comprobar lo que
podria llamarse la humildad divina? (Bergson, 1997: 132).

La disolucién de los contrarios, como condicion del camino hacia la trascendencia
espiritual a través del amor mistico se reitera en las declaraciones del propio
Alazan: el Caballero, de la cola de oro, busca en Blanca, la doncella de plata, lo
que es él mismo. Ambos, en su unidén, adquieren la plenitud vital que caracteriza el
devenir de lo Absoluto. Si el mundo de Rubi se destruye ante la intromision de
Alazan, es porque el discurso de Los pilares de Dofia Blanca acepta que la
manifestacion evidente de lo real exige la negacion de la existencia parcial que es,
precisamente, el fundamento de la dimension de lo manifestado. El final del relato
coincide con la emergencia de una existencia distinta para Blanca; su existencia
en el mundo oculto del corazon del caballero cuyo principio de indisolubilidad
corresponde a lo no manifiesto. La conclusion del relato se enuncia a la manera de
un final abierto cuyo desarrollo solo puede ser inferido a partir de los sucesos
patentes de la escenificacion; la expresion fidedigna de la esencia vital ocupa,
como en los otros textos, la enunciacién ausente para manifestar que la dimension
de lo absoluto no puede ser enunciada sin comprometer su ruptura o su

destruccion.

El Encanto, tendajon mixto, La sefiora en su balcén, Un hogar solido y Los

pilares de Dofia Blanca, mediante la distincion entre el espacio patente, latente y
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ausente, muestran que la conciencia asiste a un devenir que contradice la
univocidad de la realidad convencional. La conciencia de los personajes asiste a
una gradacion infinita de posibilidades, segun la medida en la que atiendan a la
verdadera manifestacion de la vida. Esta es una realidad maravillosa, en tanto es
la experiencia del acontecer esencial, la coincidencia del si mismo con lo absoluto

en el que se alcanza la plenitud existencial.

lll. Experiencia temporal: tiempo pragmatico y tiempo mistico (analisis del
tiempo)

En los textos garrianos, la enunciacién del tiempo aparece asociada a la
dimension de la conciencia y la experiencia de lo real que ésta determina. De
manera afin a lo que los presupuestos espiritualistas ponderan, las fabulas de
Garro exponen que a la expresion de lo real, vinculada a la facultad del raciocinio,
corresponde la determinacidn cronologica del tiempo, mientras que la evidencia de
lo real que obtiene la dimension intuitiva de la conciencia pertenece a una

duracion que supera cualquier limite y ordenacién matematica:

Espacio homogéneo y tiempo homogéneo no son pues ni propiedades de
las cosas, ni condiciones esenciales de nuestra facultad de conocerlas:
expresan, bajo una forma abstracta, el doble trabajo de solidificacion y de
divisibn que hacemos sufrir a la continuidad moviente de lo real para
asegurarnos en ella puntos de apoyo, para fijarnos alli centros de
operaciéon, para introducir en fin, auténticos cambios; estos son los
esquemas de nuestra accion sobre la materia (Bergson, 2006: 217).

El desarrollo del relato muestra que mientras el mundo material se representa el
transcurrir de la vida con los simbolos de la medida cronolégica y, por eso, le
parece que la vida natural tiene un principio y un fin, el espiritu vive siempre un
devenir infinito porque, siendo parte del Absoluto, asiste, en lo profundo, a su
desarrollo continuo e imperecedero, incomparablemente mas extenso que su
momentanea realizacién bioldgica. Con frecuencia, los relatos escénicos ocupan,
en su enunciacion el recurso de la “intension”, para determinar que la duracion en

que se desenvuelve lo vital es infintamente mayor que lo que percibe la
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conciencia, pendiente de la realidad exterior o superflua.86 De este modo, el
discurso expresa que en realidad todo lo corpéreo del ser humano “constituye, con
todo el resto del universo material, un corte sin cesar renovado del devenir
universal’” (Bergson, 2006: 160); aunque el simbolismo racional se lo oculte, su
espiritu vive, en lo profundo, una temporalidad esencial que es siempre presente y
eternamente imperecedera.

Frente a la duracién real del espiritu, la medida cronolégica se expresa
como una temporalidad inerte en tanto corresponde a la duracidon que la razén
revela bajo las determinaciones utilitarias. Los personajes se sienten constrefidos
en los limites matematicos del tiempo porque la medida cronoldégica es un
obstaculo para religar el espiritu con su esencia vital. Para el filésofo francés, la
vida moviente de la persona, su yo que dura, no se puede comprender con la
unidad y multiplicidad conceptual con que el racionalismo y el empirismo han
pretendido dar cuenta de la realidad porque “la hipétesis de ese tiempo
homogéneo esta simplemente destinada a facilitar la comparacion entre las
diversas duraciones concretas, a permitirnos contar simultaneidades y medir una
fluencia de duracion por relaciéon a otra. [...] me limito a recordar que el estado ha
sido separado de un yo que dura [...]” (Bergson, 2004: 22). De manera afin al
pensamiento bergsoniano, en los textos dramaticos de Garro, la medida
cronologica se asocia a una representacion del tiempo no fidedigna; es una
impostura que los personajes aceptan cuando no pueden escapar de los limites
del raciocinio y, por tanto, experimentan un devenir opuesto al desarrollo del
impulso de vida que les integra en lo esencial. La cuantificacion del tiempo, su
determinacion bajo las medidas simbdlicas de la fragmentacion cronoldgica, es la
expresion habitual de lo real asociado al mundo de la materia, pues la conciencia

accede a éste con fines utilitarios, para lo cual requiere proceder por

% El modelo dramatoldgico concibe al ritmo como la “duracién relativa de una secuencia de
escenas temporales” (Garcia, 2001: 110); es la medida total de la duracion dramatica. Puede estar
marcada por la intensiéon cuando el tiempo de la accion rebasa la duracion de la puesta en escena.
La isocronia corresponde a la similitud exacta entre la duracion diegética y escénica, mientras que
la distension es una dilatacion interiorizada. La vision del tendajon, comprendida como la
conciencia de Anselmo ejerciendo la intuicion, referiria a este ultimo caso. El ritmo temporal
también esta definido por la perspectiva interna o externa, pues “importa distinguir un ritmo exterior
que se atiene a la duracion efectiva de lo representado, de un ritmo interior, que toma en
consideracion la duracion atribuida” (Garcia, 2001: 111).
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representaciones: “el tiempo en el que estamos naturalmente colocados, el cambio
que contemplamos de ordinario, son un tiempo y un cambio que nuestros sentidos
y nuestra conciencia han reducido a polvo para facilitar nuestra accién sobre las
cosas” (Bergson, 1963: 1151). La representacion del tiempo, explica Bergson,
consiste en nulificar la conexion de una manifestacién particular de la materia con
el todo del cual forma parte, es decir, de contraerla en una superficie definida en
que la inteligencia pueda aprehender la vastedad infinita de lo real. De ahi que los
personajes encuentran que la realidad, asociada a la duracion determinada por la
medida matematica, es una expresion en la que las diversas manifestaciones
aparecen separadas unas de otras. Del mismo modo que el tiempo se fragmenta
en unidades individualizadas, su propia persona se encuentra diferenciada del
resto de los objetos y las personas: los limites de la individualidad impiden la
coincidencia del ser y lo total, del espiritu y lo Absoluto. EI tiempo, asumido
cronologicamente, es un procedimiento intelectual a través del cual los personajes
suponen su propio devenir definido por limites irreductibles, pues “toman de su
movilidad una o varias vistas inmodviles” (Bergson, 1990: 24) mediante la
aplicacion de conceptos o formas que puedan caracterizarle. Al hacerlo se situan
en la periferia y no en el centro del tiempo, en su representacion y no en su
experiencia esencial. Garro, como el espiritualista francés, parecen coincidir en
que “la conciencia que se determina en inteligencia, es decir, que se concentra
primero sobre la materia, parece exteriorizarse con relacién a si misma” (Bergson,
1963: 656). Por eso, a través de la relacion ente el tiempo latente, patente y
ausente, El Encanto, tendajon mixto, La sefiora en su balcén, Los pilares de Dofia
Blanca y Un hogar solido muestran a la vida natural como un acto de la
conciencia, que orientada a la manifestacién exterior del tiempo, se resuelve en
una experiencia cerrada sobre si misma, de duracion finita y con un desarrollo

ciclico y repetitivo.®” Debido a que “Es esencial al razonamiento encerrarnos en el

8 Garcia Barrientos establece que existen diversos grados de (re) presentacion: patente,
latente y ausente. El tiempo patente esta constituido por los sucesos de la vida del personaje a
los que se asiste durante la escenificacion. El latente se realiza mediante las elipsis de la accion
puesta en escena, pues es sugerido al publico, pero no vivido por éste. Asi sucede en la segunda
aparicion del Narrador que, mediante una funcion eliptica comprime los sucesos que acontecieron
después de la desaparicion de Anselmo. Todos aquellos acontecimientos que se encuentran fuera
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circulo de lo dado” (Bergson, 1963: 666), para los arrieros, en El encanto, tendajon
mixto, la desdicha se experimenta durante los anos “redondos”; para Lidia, en Un
hogar sélido, la vida natural la constrifie en un “infierno circular” custodiado por
relojes; mientras que para la protagonista de La sefiora en su balcon “el mundo es
redondo y todos los mares y los caminos llevan al mismo punto” (Garro, 2009:
200) y, en Los pilares de Doia Blanca, el reino de Rubi compromete la vida en un
constante “hacer la ronda”, circundando la prision circular de la doncella que
nunca entrega su corazon. A través de esta caracterizacion del tiempo pragmatico
como un circulo, como un acontecer “redondo” o como un ciclo reiterativo, los
textos ponderan que la estabilidad relativa y aparente del curso ordinario de la vida
es una prisibn que mantiene ajenos a los personajes de lo imprevisible, lo

novedoso Y la alegria que entrafa el verdadero devenir de lo vital:

Los contornos que encontramos a los objetos sefalan simplemente lo que
podemos alcanzar y modificar de ellos. Las lineas que vemos trazadas a
través de la materia son las mismas sobre las que estamos llamados a
circular. Contornos y caminos se han acusado a medida que se preparaba
la accidn de la conciencia sobre la materia, es decir, en suma, a medida
que se constituia la inteligencia (Bergson, 1963: 662).
La duracion real, la vivencia del “yo que dura”, sélo es asequible en la medida en
que la conciencia hace un esfuerzo para intensificarse y dilatarse a fin de coincidir
con el flujo de la energia creadora que es, en el fondo, el tejido del que ella misma
esta hecha. Los relatos escénicos, realizados desde la perspectiva interna,
corresponden a una dilatacion interiorizada que expresa que para vivir lo real es
preciso conquistar el interior del desarrollo dinamico y solidario que procede de
una fuente absoluta de la que procede todo cuento existe. Solo la intuicién, la
percepcion supraintelectual, permite restituir a la conciencia en el flujo de vida
definida por el espiritualismo como “cambio ininterrumpido” (Bergson, 1963: 483).

En ella no cabe la monotonia o el encierro porque

del tiempo presente de la representacién y que son meramente aludidos constituyen el tiempo
ausente. Este es el tiempo mistico del cual solo tenemos indicios, verdaderamente vagos, cuando
la tienda wvuelve a aparecer. Finalmente, el modelo dramatoldgico contempla que la conjuncion del
tiempo escenificado y el elidido dan por resultado el tiempo de la accién dramdtica, el tiempo “que
se hace ‘presente’ a lo largo de la representacion” (Garcia 2001: 84).
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El reposo no es sino aparente, o mejor, relativo. La conciencia que
tenemos de nuestra propia persona, en su continuo fluir, nos introduce en
el interior de una realidad sobre el modelo de la cual debemos
representarnos las otras. Toda realidad es, pues, tendencia, si se
conviene en llamar tendencia a un cambio de direccién en estado naciente
(Bergson, 2004: 29)

El “yo que dura” se encuentra en simpatia con la energia creadora que recorre
todo el universo; es la Conciencia universal obrando sin cesar en una dimension a
la que el individuo no accede sino cuando entra en una dimensién de la conciencia
intuitiva que se identifica, en los textos garrianos, con una actitud creadora e
imaginativa que se opone a la racionalidad. Cuando los personajes intuyen su ser
se les revela la dimension interior o profunda de la vida, es decir, el modo en que
se desarrolla verdaderamente la fuerza creadora; su existencia deja de sucederse
linealmente para coexistir en la simultaneidad con la totalidad universal que es la
verdadera naturaleza del viaje existencial a través del tiempo. La definicion
bergsoniana del ser, existiendo en el seno de lo vital, implica tanto la unidad como
la movilidad porque la mismidad con el Uno es el producto de la continuidad
duradera de la conciencia, pues “la vida psicolégica no es ni unidad ni
multiplicidad, [...] trasciende lo mecanico y lo inteligente, [...]: ‘duracion real
significa a la vez continuidad indivisible y creacion (Bergson, 1963:480). El
conocimiento interior dado por esta dimensidn de la conciencia coincide, segun
sus atributos, con el estado mistico, pues corresponde al Ser en la visién de lo
Absoluto que se define como una fuerza creadora en movilidad perenne. Los
personajes viven la ruptura de lo “real” que sufre la conciencia cuando entra en
contacto con la realizacién trascendente: “la conciencia sufre una modificacion
radical que comporta la profundizacion de sus contenidos, la dilatacion de sus
posibilidades y la intensificacion de sus estados cognitivos como afectivos”
(Martin, 1999: 103). Los personajes perciben entonces la unidad indisoluble del yo
con el resto de la creacion, es decir, la vivencia de la totalidad o la pertenencia a lo

absoluto:

Lo que yo experimente no dependera ni del punto de vista que pueda
adoptar sobre el objeto, pues estaré en el objeto mismo, ni de los simbolos
por los cuales pueda traducirlo, puesto que habré renunciado a toda
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traduccion para poseer el original. En breve, el movimiento no sera

captado desde fuera y, en cierta medida, desde mi, sino desde dentro, en

él, en si. Yo tendré entonces un absoluto (Bergson, 1960: 10).
Dado que los personajes al intuir su duracion se trasladan de la periferia de lo real
a la profundidad de lo vital, el argumento se desarrolla mediante la oposicién de
dos ambitos temporales: la realidad convencional y la realidad extraordinaria que
emerge bajo los planos de la memoria, el suefio o la muerte. Esta adquiere una
jerarquia mayor respecto de la primera en tanto es caracterizada como la duracion
real, es decir, como la evidencia de que los personajes han entrado en comunion
con el impulso de vida que los habita interior y esencialmente. Puesto que esta
temporalidad extraordinaria corresponde a la realizacion fehaciente de lo real, los
textos la enuncian bajo el caracter de lo patente. El escenario hace asequible lo
que es comunmente incognoscible con el fin de exponer la impostura del tiempo
cronologico y su valor de dimension absoluta en tanto realizacion de lo vital. Al
situar el desarrollo de la fabula desde la perspectiva interna, correspondiente al
plano subjetivo de la duracion real, la representacion escénica instala al
espectador en la experiencia de la conciencia intuitiva. Si intuir “consiste en
colocarse en el objeto mismo” (Bergson, 1960: 26), el relato escénico consigue
exponer la posibilidad de una expresion vital en la que el valor de lo fehaciente

radica en el mayor apego al flujo de vida.

En El Encanto, tendajon mixto, Un hogar sélido, Los pilares de Dofia Blanca
y La sefiora en su balcén, el tiempo patente y latente se encuentran en estrecha
concordancia, pues a través del primero, correspondiente al plano de la realidad
convencional, se obtiene el indicio de un devenir inconmensurable. La sucesion
cronoldgica del tiempo real y del ficticio se ve interrumpida por la manifestacion de
un orden temporal que corresponde a la experiencia de la indeterminacion que
caracteriza a lo Absoluto. De éste sblo se dan algunos indicios, lo que expresa su
caracter de “no ser” y la imposibilidad de experimentarlo, entonces, desde la vision
del espectador, el cual se situa en la realidad convencional, es decir, en la
dimension externa de lo real. Del mismo modo que a los personajes, a los

espectadores, situados en el tiempo de la re-presentacion, solo les es posible

214



acceder al tiempo de la movilidad universal a través de la operacion racional, es
decir, a partir de simbolizar en términos de la cronologia del tiempo del plano real
una naturaleza que no se rige bajo esas convenciones. Los textos dramaticos
expresan que, tanto la representacion escénica como el relato ficticio “inmovilizan”
la incesante creacién del impulso vital, por lo que la informacion acerca de la
experiencia de “la eternidad de vida® (Bergson: 1986) corresponde a la

configuracion del tiempo ausente:

En el primer caso, nos encaminamos a una duracion cada vez mas
abierta, cuyas palpitaciones, mas rapidas que las nuestras, dividen
nuestra sensacion simple y diluyen su cualidad en cantidad en el limite
estaria lo puro homogéneo, la pura repeticion, por la cual definiremos la
materialidad. Caminando en el otro sentido, vamos a una duracion que se
tiende, se afirma, se intensifica cada vez mas en el limite estaria la
eternidad. Pero no la eternidad conceptual, que es una eternidad de
muerte, sino una eternidad de vida. Eternidad viviente y, en consecuencia,
moviente también, donde nuestra duracidn seria reencontrada en nosotros
como las vibraciones en la luz, y que seria la concrecion de toda duracion
como la materialidad es su dispersion (Bergson, 1960: 34-35).

La duracion real remite al transcurrir dentro del tendajon, del cual sélo tenemos
indicios, verdaderamente vagos, cuando la tienda vuelve a aparecer; se expresa
en Ninive, de la cual s6lo tenemos noticias por boca de Clara; se sospecha que
comenzara a acontecer en el corazdén de Alazan una vez que el mundo de Rubi es
destruido; se vislumbra en el “hogar sélido”, porque los personajes sefialan que
acontecera definitivamente cuando toque la trompeta del Juicio Final. Mediante
este recurso de enunciacion temporal, el texto dramatico expone que el plano del
tiempo mistico se expresa bajo el caracter del misterio, de lo inefable y de la
inconmensurabilidad. La eternidad, caracterizada como la duracion efectiva de lo
viviente, no es ni un instante sucesivo ni una detencion en el tiempo, tampoco es
ser fluyendo en el tiempo, sino mas bien no ser, es decir, ser el absoluto, cuya
consecuencia es existir sin presencia manifestada en el mundo. En la eternidad de
vida o duracion real de la Conciencia Universal, “la verdad que es el Si mismo, es

la Realidad de su realidad, o la Verdad de su verdad” (Coomaraswamy, 1999: 12)
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Una vez dentro del centro, los personajes garrianos no son mas fenoménicamente

y, por tanto, las fabulas presentan este devenir bajo la configuracién de lo ausente.

[ll.1 La sefiora en su balcon: Ninive y el tiempo infinito

La sefiora en su balcén propone que “detras del tiempo de los relojes esta el otro
tiempo infinito de la dicha” (Garro, 2009: 208). Esta consideracion establece que
es un error no concebir la vida como el desarrollo continuo que es, sino como un
camino que se cumple en etapas bien definidas, en el que a cada una se le asigna
una significacion que responde a la necesidad de hacerla inteligible mas que a
comprenderla en su duracién y efecto real. Por un lado la escenificacion muestra
el tiempo cronoldgico de la vida material de Clara, pero también presenta como su
conciencia transcurre en un plano atemporal, saltando de emplazamiento en
emplazamiento sin restriccion alguna. Para expresar el devenir, aparentemente
desordenado, de una conciencia que recuerda, La sefiora en su balcon hace uso
de la distension, pues el relato es, en si una dilatacién interiorizada de la
conciencia que, segun Bergson, se expresa en una duracion atemporal que
persiste en el cambio. La memoria, aparentemente mas sintética desde la
perspectiva de lo natural, demuestra al hacerse patente que su duracion es mayor
y que puede contener en ella a todos los tiempos, borrando los limites del
presente, el pasado y el porvenir. La vida, durante la existencia natural, es s6lo un
fragmento del devenir universal que se ha consolidado bajos los efectos

particulares de la inteligencia:

En esta continuidad de devenir que es la realidad misma, el momento
presente esta constituido por el corte casi instantaneo que nuestra
percepcion practica en la masa en vias de derrame, y este corte es
precisamente lo que llamamos el mundo material: nuestro cuerpo ocupa su
centro; de ese mundo material, él es lo que nosotros sentimos derramarse
directamente; en su estado actual consiste la actualidad de nuestro
presente. Debiendo definirse segun nosotros la materia, en tanto que
extendida en el espacio, como un presente que recomienza sin cesar,
inversamente nuestro presente es la materialidad misma de nuestra
existencia, es decir un conjunto de sensaciones y movimientos, nada mas.
[...]JEs pues el lugar de paso de los movimientos recibidos y devueltos, el
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guion que une las cosas que obran sobre mi y las cosas sobre las que obro,
en una palabra, el asiento de los fendmenos sensomotores (Bergson, 2006:
150-162).

En el texto dramatico el tiempo menor corresponde al tiempo natural, a los
instantes que dura el hecho fisico de recordar y cometer el suicido, mientras que el
tiempo mayor, el que comprime un gran numero de sucesos se registra en el acto
de la memoria, en los recuerdos que consisten en viajar al interior de la conciencia
para introducirse en un devenir extenso: “el mundo largo y tendido” (Garro, 2009:
202). Clara, investida de la funcién narrativa, relata su vida al recordarla; su
recuerdo se torna el enlace entre la temporalidad distante del pasado y la del
presente actual, con lo que se evidencia la persistencia sincronica de dos
devenires segun el estado de percepcion de la conciencia. El texto dramatico
contempla el paso de la realidad objetiva a la realidad subjetiva de la protagonista
mediante la distincidon de los emplazamientos de la ficcion y el uso del recurso

escénico de la luminotecnia:

La escena, desierta. Clara, apoyada en su balcén, mira al vacio. Es una
mujer vieja, de pelo gris y cara melancdlica.

[...]

Entra a escena Clara, de ocho afios. Lleva un cuello almidonado de
colegialay unos libros. Viene arrastrando una sillita. La coloca y se sienta.

[...]

La escena se oscurece ligeramente. Clara sigue quieta en su balcén.

[...]

Entra corriendo a escena Clara de 20 afios. Se cubre la cara con las
manos.

Se oscurece ligeramente la escena. Andrés desaparece. Clara sigue en su
balcon.

[...] ) .

Entra Clara de 40 afos. Triste, con un plumero en la mano. Sacude el
polvo de unos muebles imaginarios.

[...]

La escena se oscurece y luego se enciende.

[...]

Se lanza por su balcon. Se oye el ruido del cuerpo que cae. Clara de 40
afos desaparece también. Su plumero queda a medio escenario. Entra a
escena, al oir el ruido, un lechero. Se acerca al cuerpo, luego mira a su
alrededor y grita (Garro, 2009: 199-209).
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Desde esta perspectiva, la realidad de la temporalidad objetiva se presenta como
un gran resumen temporal.®® En éste el personaje de mayor edad, mediante la
memoria, recorre el gran tramo del tiempo diegético que supone la evocacion de
los recuerdos de toda la vida, sin interrumpir la escenificacién del presente y
empleando la duracion considerablemente menor del instante en el que la
protagonista se suicida.?® En la estructura circular de la escena temporal del
instante del suicido, que abre y cierra el relato, se insertan otras que reiteran el
desarrollo periddico del transcurrir de la vida natural porque cada una reproduce
un ciclo definido por las etapas del desarrollo humano; una refiere a la nifiez, otra
a la juventud y la ultima a la madurez de la protagonista. Cada escena temporal
actua como una pausa en el desarrollo del tiempo diegético, ya que corresponden
a un tiempo pretérito en relacion al presente de la fabula.*® Los recuerdos, al
quebrantar la sucesion del presente, resaltan que la ordenacién légica del tiempo
que se determina como real es, frecuentemente, anulada por el ejercicio de la
memoria. Si la conciencia intuitiva elimina los limites superfluos de la medicion

matematica del tiempo, la protagonista puede coexistir consigo misma en un

8 La categoria del resumen temporal “supone recorrer un tramo de tiempo diegético, sin
interrumpir la escenificacion, empleando para ello un tiempo considerablemente menor” (Garcia,
2001: 89).

8 A partir de las categorias del modelo dramatoldgico desarrollado por Genette José Luis
Garcia Barrientos propone tres niveles de estudio del tiempo teatral: el pragmatico, el diegético y
el dramatico. El primero, de caracter real, también denominado escénico, corresponderia al tiempo
efectivamente vivido por los actores y los espectadores en el transcurso de la escenificacion; “es
un tiempo abierto, intersubjetivo, ‘en construcciéon’ resultante del intercambio comunicativo entre
actores y espectadores” (Garcia, 2001:83). El segundo, de caracter natural, seria “el tiempo
significado de la fabula, mentalmente (re)construido por el espectador’ (Garcia, 2001: 82). Este
plano temporal contempla el tiempo de la ficcidén en su total amplitud, es decir, tanto los sucesos
representados en el aqui y ahora de la puesta en escena como a los que se hace referencia por
otro medio como la significacion meramente linglistica. Es “un principio ordenador o configurador —
la disposicion de los hechos en el tiempo- del universo ficticio en cuanto tal universo” (Garcia,
2001: 82-83). Si bien este tiempo no es real es entendido por el receptor de la ficcion bajo los
parametros del devenir cronologico del tiempo de la realidad convencional. El tercero, de caracter
artificial, refiere a “los procedimientos artisticos que permiten (re) presentar el tiempo del
macrocosmos argumental en el tiempo del microcosmos escénico (83)”. Como Garcia Barrientos
considera el drama como “categoria mediadora entre las de la fabula y escenificacion (83),
considera al tiempo dramatico como la manera “artificial’” de resolver las diferencias de proporcién
entre el tiempo de la fabula y el de la escenificacion.

Las escenas temporales pueden formularse ya sea en una interrupcion de la
representacion o una transicién que quiebre la continuidad temporal mientras ésta continta. La
pausa, que es el caso de la intervencion del personaje-narrador “Consiste estrictamente en una
detencion del tiempo ficticio de la fabula, pero sin interrumpir el curso del tiempo real de la
escenificacion” (Garcia, 2001: 91).
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presente duradero, puesto que lo que hace no es fragmentar la duracion unica de

Su persona, sino acceder a la esencia de si misma en la que ella siempre “es”:

Hemos supuesto que nuestra personalidad entera, con la totalidad de
nuestros recuerdos, entraba indivisa en nuestra percepcion presente.
Entonces, si esta percepcion evoca diferentes recuerdos uno por vez, no
es por una agregacion mecanica de elementos cada vez mas numerosos
que ella atraeria inmovil a su alrededor; es por una dilatacion de nuestra
entera conciencia que, extendiéndose entonces sobre una superficie mas
vasta, puede empujar mas lejos el inventario detallado de su riqueza. Del
mismo modo un cumulo nebuloso, visto a través de telescopios cada vez
mas potentes se resuelve en un numero creciente de estrellas (Bergson,
2006: 174-175).

La trama, mediante las regresiones internas que constituyen las escenas del
pasado, muestra como la conciencia de Clara camina a través de un presente
extenso en el que el orden cronoldgico no impide que la nifa se comunique con la
adulta y que ésta lo haga con su juventud.®’ La narracion total del relato escénico
resulta anacroénica, pues el texto dramatico hace coexistir el futuro de Clara de 8
afnos, el de Clara de 20 afos y el de Clara de 40 anos con el pasado de Clara de
50 afos en una sola duracion que se expresa, a través de la naturaleza actual de
la representacion, en un momento que se mira siempre como un presente
continuo. A semejanza de El Encanto, tendajon mixto, el desdoblamiento de la
protagonista en personajes de edades bien definidas muestra que mientras la
materialidad corporal de Clara caduca, el espiritu perdura en una duracion

sempiterna.

" En la categoria del analisis del orden temporal del drama “ademas de la posibilidad de la
acronia, que resulta de la indeterminacion o la inexistencia de una ordenacion temporal de las
escenas en la fabula, lo caracteristico del modo dramatico, al contrario de lo que ocurre en el modo
narrativo, es la escrupulosa ordenacion cronolégica de las escenas, aunque son posibles y
ciertamente infrecuentes las dos formas de romper la cronologia, la regresion y la anticipacion; se
entiende que representadas, no meramente verbales” (Garcia, 2007: 18). La regresion es “la
alteracion fundamental (en realidad, la unica) del orden cronolégico. Se trata de una wuelta atras
que puede formalizarse A2— B1, entendiendo que las letras significan el orden escénico y los
numeros el diegético” (2001: 94). La regresion es, entonces, una trasgresion del orden dramatico
en la que dos secuencias, o segmentos dramaticos, se suceden en orden inverso a como se
disponen, cronolégicamente en la fabula. El tiempo diegético que representa el presente se
constituye como la secuencia primaria, sobre la que se “regresa” a la secuencia del pasado:
“Hablaremos de regresién externa si su extension queda fuera del campo temporal de la secuencia
primaria; de regresion interna si su extension se incluye en la de la secuencia primaria” (Garcia,
1991: 208).
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Sin embargo, mientras la interrelacion estructural entre cada escena
temporal expresa el devenir continuo e indisoluble de la conciencia que atiende a
la duracion interior, todas remiten, tematicamente, a la temporalidad objetiva que
procede bajo la medida cronoldgica. En la vida natural, Clara experimenta la
duracion ordenada y restringida por las leyes de lo “razonable”; es la experiencia
que concierne a una dimension de la conciencia que procede pragmaticamente y
que, por tanto, determina que es posible colocar en porciones bien definidas los
acontecimientos humanos. Los personajes distinguen que la cuantificacién del
tiempo corresponde a “el mundo redondo que nos aprisiona” (Garro, 2009: 203),
pues el devenir utilitario encierra a la conciencia en patrones recursivos y actitudes
autématas que se oponen al desarrollo fidedigno de la duracién extensa e ilimitada
de la energia vital. Las escenas del pasado intercaladas en el desarrollo de la
diégesis principal, constituyen repeticiones contiguas y cerradas, pues cada una
relata un suceso con principio y fin; su contiglidad permite generar un patron
recurrente en la vida del personaje y afianzar la idea de la vida como un acontecer
ciclico y cerrado sobre si mismo.% Si bien la coincidencia entre las tres es parcial,
todas juntas generan un patrén de repeticion a traves del suceso de la huida de

Clara al final de cada segmento:

CLARA DE 40 ANOS: No puedes escaparte mas. Has huido del profesor
Garcia, has huido de Andrés, te has escapado de Julio, siempre buscando
algo que te faltaba. Era Ninive, era el tiempo infinito...Ya no puedes huir
para salir en busca. Dime, ¢qué vas a hacer? (Garro, 2009: 208)

%2 Seguin Garcia Barrientos: “Se pueden distinguir repeticiones parciales (con variantes) y
totales (sin variantes); completas e incompletas, segun el grado de coincidencia cuantitativa de la
unidad repetida; contiguas y diseminadas, atendiendo, atendiendo a la posicién; cerradas y
abiertas segun se marque el final del segmento que se repite o se sugiera la prolongacion de éste
(a veces adfinitum). Sin embargo, al analizar este procedimiento en Play de Samuel Beckett,
Garcia Barrientos advierte el caracter problematico de categorizar la repeticion: “No se me oculta,
en fin, la dificultad que, para determinar las consecuencias temporales de la repeticion, supone el
caracter abstracto [...] de este drama. jPues cdmo poner en pie, a partir de él, una historia crono-
I6gica, un mundo organizado segun las leyes del mundo, cuando tal vez el modelo sobre el que
(re) construir la fabula de Comedia haya que ir a buscarlo a alguna dependencia del infierno o en
cierto tipo de pesadillas? De manera similar el caracter “abstracto” del tiempo mistico que presenta
la obra garriana dificulta su conceptualizacion. Asi como el texto dramatico propone que hay dos
ocurrencias distintas de la realidad temporal, es necesario también definir las categorias de una
misma repeticion desde dos perspectivas distintas: la del tiempo natural o cronoldgico y la del
tiempo sobrenatural o mistico. Dentro y fuera del tendajon la repeticion se considera incompleta,
diseminada y parcial, pero mientras para los arrieros es una repeticion cerrada, para Anselmo
posee el caracter de abierta porque el tiempo del espiritu es infinito.
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No importa si es nifia, joven o adulta, la historia se repite una y otra vez; la vida de
Clara gira en torno a un mismo punto: el impedimento de su trascendencia
espiritual a causa de los “compases” que refieren a la mente cientificista en la
primera escena temporal de la nifiez, debido a las “leyes” morales de la segunda
escena que evoca los recuerdos de su juventud y por los “hombres” que expresan
su fracaso matrimonial en la escena temporal correspondiente a los recuerdos de
la adultez. En el seno de una sociedad que procede “razonablemente”, la nifia
cuya conciencia desborda los limites de lo aceptable encuentra el rechazo de su
maestro que la considera “ignorante”; mas adelante, siendo joven, incomprendida
por Andrés, sera calificada de “tonta” y finalmente, en la adultez, sera humillada
por su marido, quien la considera una “loca”. Detras del desprecio por “correr la
carrera por el tiempo infinito” (Garro, 2009: 204), que la protagonista manifiesta, el
profesor Garcia, Julio y Andrés expresan un rechazo a la expresion viva de lo real
y, por tanto, un desdén a la experiencia de la duracion interior que,
inevitablemente, los mantiene prisioneros en el “circulo infernal” de la racionalidad
pragmatica:

JuLio: Existe sdlo un mundo que trabaja, que va, que viene, que gana

dinero, que usa reloj, que cuenta los minutos y los centavos y que muere

solo y acaba podrido en un agujero, con una piedra encima que lleva el
nombre del desdichado (Garro, 2009: 207).

Las palabras de Julio expresan la indiferencia que la humanidad manifiesta en la
vida natural hacia el devenir del espiritu. El tiempo redondo es el transcurrir vivido
en lo material, la temporalidad de la conciencia orientada a lo superfluo,
convencida de que en el exterior de si ha de encontrar la plenitud. El tiempo y su
contabilizacién, asociado a los centavos, expresa la opresion y la insatisfaccion
que proviene de una sociedad moderna en la que “El dinero ha desalojado
amenazadoramente otras escalas de valores tradicionales, instaurandose en una
supremacia absoluta” (Revilla, 1995: 133). Como el tiempo, la redondez de los
centavos remite a la rueda que es un “Simbolo que deriva del circulo, pero que
vincula los significados de éste con acepciones terrenales [...] la rueda es un
circulo fabricado por manos de hombres con unos fines utilitarios” (Revilla, 1995:

355): al desarrollo duradero y extenso de lo real, “los hombres lo volvieron
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redondo y empezd a girar sobre si mismo, como loco” (Garro, 2009: 199). De este
modo la referencia al movimiento reiterativo de la rueda, asi como a su figura
circular, con el que se asocia el mundo que gira ensimismado, caracteriza al
devenir cuantificado como una duraciéon en la que la repeticion de las acciones
engendra el hastio y el cansancio existencial, pues la razén “Evoca la sucesion de
los ciclos, el eterno retorno [...] ata su trascendencia a lo perecedero” (Revilla,
2005: 355). En el desarrollo temporal de la realidad convencional, Clara retorna
una y otra vez a la misma situacion, pues ha suplantado el mundo “plano y
hermoso”, del “tiempo infinito” que le promete “morir siendo una misma persona”
con el amado (Garro, 2009: 205), por el mundo que pone limites a la

manifestacion indisoluble de lo real:

PROFESOR GARCIA: jCalmate, nifia! jOyeme! Ninive no existe. Existié hace
muchos siglos, mucho antes de que nosotros naciéramos.

CLARITA: ;Y entonces, por qué sabe usted como es?

PROFESOR GARCIA: Porque la hemos guardado en la memoria. En la
memoria de los pueblos.

CLARITA: 4En la memoria? Pues hay que ir a la memoria.

PROFESOR GARCIA: La memoria, Clara, es el poder retentivo del hombre.
[...] Por ejemplo, ¢ ves este pizarron?

[...]

PROFESOR GARCIA: Pues bien, si lo quito, y no lo ves mas, lo veras en la
memoria. Asi es como existe Ninive.

CLARITA: Si, por eso quiero ir.

PROFESOR GARCIA: jNinive solo existe en la memoria!

[...]

PROFESOR GARCIA: Ninive existio como el pizarrén, ya no existe.

CLARITA: 4Y quién la vio?

PROFESOR GARCIA: Muchos, muchos hombres.

CLARITA: Entonces, existe como el pizarron.

PROFESOR GARCIA: No, no existe; existid hace ya muchos siglos.

CLARITA: Pues hay que ir a buscarla entre los siglos.

PROFESOR GARCIA: Nadie puede irse por los siglos.

CLARITA: jSi se puede! Yo quiero ir a Ninive! jYo me iré por los siglos
hasta que la encuentre! jQuiero ir a Niniveeeee! (Sale corriendo.)
PROFESOR GARCIA: jNifa! jNifia! jNinaaaaa! (Recogiendo su pizarrén.) jLa
imaginacion es la enfermedad de los débiles! (Garro, 2009: 201-203).

La confrontacion entre la nifia y su maestro expresan la diversidad de
orientaciones de la conciencia para aprehender lo real ya que “la memoria tiene

por tanto sus grados sucesivos y distintos de tension y vitalidad” (Bergson, 2006:
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178). Ante el conocimiento del profesor Garcia, que “jPasé sus afios prendido a su
compas, repitiendo cada vez mas mal un pequefio libro de texto!” (Garro, 2009:
201), esta Clara que no encuentra en la ensefianza de su profesor la revelacion
de lo real porque éste acude al concepto, a la monotonia del habito intelectual, “el
de una memoria completamente motriz que imprime la marca de la generalidad a
su accion’. (Bergson, 2006: 166). Frente a la memoria como habito, la actividad
util de la retencion de los datos, se erige la memoria imaginativa, la que crea el
mundo uno y otra vez: frente al plano de la accion esta la dimension del suefo,
que “se sostiene en una intuicidn del espiritu que puedo alargar o acortar a mi
antojo; le asigno una duracién arbitraria: nada me impide abarcar todo de golpe,
como en un cuadro” (Bergson, 2006: 92). Clara acepta que la memoria es la
persistencia en la mente de aquello que no se ve, e intuye que si tal imagen esta,
aunque sea imaginada, es real. Ninive es, porque “Si preguntamos qué es un
centauro, poco importa que el centauro exista o no exista, lo que inquirimos es su
esencia. Por tanto, el acto de existir, no es el ser” (Caso 2010: 25). La intencién de
Clara por recuperar Ninive expresa que el intelecto no tiene la facultad de conocer
la esencia, pero la conciencia intuitiva puede recobrar la verdadera vision del
mundo “en un presente denso y ademas elastico, que podemos dilatar
indefinidamente hacia atras, haciendo retroceder cada vez mas la pantalla que nos
oculta a nosotros mismos” (Bergson, 1979: 140). La conciencia de la nifia
aprende “a ver todas las cosas sub speae durationis” (Bergson, 1979: 140) y por
eso confia, sin duda alguna, que ha de volver, en medio de los siglos, tras los
rastros del pasado ancestral: “caminaré el mundo largo y tendido, lleno de

columnas de oro, hasta llegar a Ninive de plata” (Garro, 2009: 202).

Lo que define al espiritu en la memoria intuitiva es que se expresa en su
permanencia ancestral porque “Sin duda, no pensamos mas que con una pequefia
parte de nuestro pasado; pero es con nuestro pasado entero, comprendida en él
nuestra curvatura original del alma, con el que deseamos, queremos y actuamos”
(Bergson, 1963: 486). En este sentido Clara es una sofiadora porque “Un ser

humano que sofara su existencia en lugar de vivirla tendria asi indudablemente
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bajo su mirada, en todo momento, la multitud infinita de los detalles de su historia
pasada” (Bergson, 2006: 165):

CLARA: También yo te busco desde hace miles de afios. El profesor Garcia
me dijo que uno no puede irse por los siglos, y se equivoco; porque yo
tuve que viajar y viajar siglos arriba, para encontrarte a ti, que eras la
memoria de mi misma, y la memoria del amor, pues tu guardaste todos los
besos y los verbos amorosos que se han conjugado, para venir a
decirselos a Clara, que por fin te encuentra en algun recodo del tiempo.
ANDRES: (abrazandola): jVida mia! jNo me importa lo que dices, me
importa solo ver el rosa de tus encias, oir el ritmo de tambores de tus
pasos, la musica geométrica de tu falda, [...]! (Garro, 2009: 204).

El racionalista no puede concebir como verdad la existencia del pasado, el devenir
real de Ninive o el Mar de los Sargazos, porque soélo confia en una verdad
simbdlica que demanda de la realidad un aspecto limitado, definido, univoco y, por
tanto, exento de novedad. Sin embargo, lo “razonable”, como demuestra Bergson,
s6lo es el resultado artificial del esfuerzo de la conciencia por ponerle
determinacion a lo que en la existencia pura es indeterminado: “como el profesor
Garcia, que creia que estaba en el mundo porque dibujaba circulos de gis en el
pizarrén. “jClara, éste es el mundo!”, pero el mundo no podia ser ese circulo gris”
(Garro, 2009: 205). El circulo porta, entre otras acepciones, el sentido de “lo
preciso y regular”; de ciclo, como circunferencia, que a manera de la serpiente se
muerde la cola para retornar repetitivamente al mismo punto una y otra vez (Cirlot,
1995: 131): “Sera inutil el viaje, porque el mundo es redondo y todos los mares y

los caminos llevan al mismo punto” (Garro, 2009: 200).

Si bien el circulo por asociacion a la esfera representa la infinitud “con los
atributos de homogeneidad y unicidad” (Cirlot, 1995: 188-189) que caracterizan a
la totalidad, no posee una connotacion positiva en el discurso de La sefiora en su
balcén. Mas bien el circulo, calificado de “maldito”, esta referido a la determinacion
conceptual de la creacion como cosa hecha y estatica que se opone a la
indeterminacion, profusion y libertad con que el espiritualismo caracteriza a la
duracion interior: “la vida es tendencia, y la esencia de la tendencia es
desarrollarse en forma de haz, creando, por el sélo hecho de su crecimiento

direcciones divergentes entre las cuales dividira su impulso” (Bergson, 2007: 114).
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El haz “es simbolo de unificacion, integracion y de fuerza” (Cirlot, 1995: 236) que
constituye, en el plano existencial, el sentido de ligadura y entrelazamiento a un
centro primigenio. La figura del haz sirve para caracterizar el impulso de vida que
es “una creacion renovada sin cesar” (Bergson, 2007: 118) porque “solo esta por
entero completa en el punto de partida” (Bergson, 2007, 131). En oposicion al
circulo que se cierra uniendo recursivamente los puntos, el soplo de vida esta
ligado a la “armonia entre términos que se complementan” (Bergson, 2007: 131)
porque “Deriva de una identidad original”’, pero “no se cumple jamas en el sentido
de una asociacion, sino de una disociacion, jamas hacia la convergencia, sino
hacia la divergencia de los esfuerzos” (Bergson, 2007: 131). EIl devenir tendido,
“plano y hermoso”, que Clara busca parece coincidir con la “linea de la evolucion”
(Bergson, 2007: 132) que “crea, sobre lineas divergentes, formas siempre nuevas”
(Bergson, 2007: 116). La mirada de la nifa sobre la temporalidad de lo real se
opone al circulo de gis, no solo porque es la representacion simbodlica que
pretende apresar infructuosamente lo Absoluto, sino porque representa la
preeminencia de lo estatico por sobre lo dinamico, la finitud por sobre la
inmortalidad, la imposibilidad por sobre la oportunidad, el habito por sobre lo

nuevo Yy lo hecho por sobre lo que se crea:

CLARA: ;Cual fue el dia, cudl la Clara, que me dej6 sentada en este
balcén, mirandome a mi misma...? Hubo un tiempo en que corri por el
mundo, cuando era plano y hermoso. Pero los compases, las leyes y los
hombres lo volvieron redondo y empez6é a girar sobre si mismo, como
loco. Antes, los rios corrian como yo, libres; todavia no los encerraban en
el circulo maldito... ¢ Te acuerdas? (Garro, 2009: 199).

La figura del compas reitera la oposicion entre la duracion determinada de la vida,
dada por la razon, y la vivencia de una duracidn indeterminada, propia del devenir
del espiritu creador, si se le asocia al simbolismo geométrico del “espacio, de las
formas y de los grafismos” (Cirlot, 1995: 216). El instrumento, al realizar el trazo,
tiene “el poder de medir” (Cirlot, 1995: 142), es decir, de poner limites que es lo
mismo que fragmentar “la unidad de nuestra intuicion original” ante la expresion de
lo real, pues “lo que ordinariamente se llama un hecho no es la realidad tal como

apareceria a una intuicion inmediata, sino una adaptacion de lo real a los intereses
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de la practica y a las exigencias de la vida social” (Bergson, 2006: 191). El
utilitarismo sustituye el desarrollo incierto del porvenir, que es la condicion de la
evolucion del espiritu de vida, por la estabilidad y la regularidad de la materia que
simbolizada por el circulo, el compas y la ley expresa el corte y la disminucién que
el tiempo cronologico opera sobre el devenir absoluto e indeterminado del ser
fluyendo en la creacion. La racionalidad, ejercida por la sociedad pragmatica, es la
que “abolié a los siglos pasados y por venir” (Garro, 2009: 208), dejando a Clara
en el “tiempo de los relojes” (Garro, 2009: 208) cuyo simbolismo expresa la
transitoriedad y la posibilidad de la muerte. El tiempo pragmatico es la duracion de
los muertos en vida porque la inercia ciclica es “eternidad de muerte, pues no es
otra cosa que el movimiento vaciado de la movilidad en que consistia su vida”
(Bergson, 1960: 33).

Si la verdadera identidad de lo esencial es una continuidad moviente y
sempiterna, la restriccion o delimitacion entre los ciclos temporales es aparente. El
pasado “se conserva por si mismo, automaticamente. Todo entero, sin duda, nos
sigue a cada instante” (Bergson, 1963: 485) y “se manifiesta pues integramente a
nosotros por su impulso y en forma de tendencia, aunque solamente una débil
parte se convierta en representacion” (Bergson, 1963: 486). Cuando la
protagonista expresa su deseo por ir al encuentro de Ninive, descendiendo entre
los siglos para reencontrarse con el “tiempo infinito”, manifiesta su determinacion
por introducirse en el fondo esencial que recubre la redondez de la naranja,
porque la ciudad soélo existe en lo intangible, en la esencia incorpérea de una

duracion perenne, indeterminada y cadtica, pero fidedigna:

CLARA: (descubriéndose): ¢Qué dices? ;Coémo puedes decir que tengo
miedo, cuando los arboles se han cubierto de naranjas redondas y
doradas y en cada una de ellas hay una Clara viviendo por fin en su
ciudad? En Ninive Plateada. ;Miedo de qué?

ANDRES: No sé, del muladar que es este mundo.

CLARA: jDel muladar! Siempre lo busqué, y hasta ahora lo encuentro. Tu
no lo sabes, Andrés; pero desde nifia ando en busca de ese muladar en el
gue han tirado lo hermoso. Y hasta ahora lo hallo, con sus escalinatas, sus
columnas, sus templos, sus estatuas. Antes no podia hallarlo. Me faltabas
tu. Tu, que estabas escondido detras de algunas de sus ruinas,
esperandome desde hacia miles de afnos.
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ANDRES: Claro que te esperaba, amor mio! Cuando veia a las jovenes
caminar por la Avenida Juarez, apresuraba el paso, ¢jsera alguna de
ellas?; pero al ver sus rostros, me daba cuenta de que ninguno era el que
yo buscaba.

[..]

ANDRES (abrazandola): jVida mia! j[...] unico puerto en donde puedo
anclar!

CLARA: ;Anclar? No, Andrés, debemos correr como los rios. Tu y yo
seremos el mismo rio; y llegaremos hasta Ninive; y seguiremos la carrera
por el tiempo infinito, despefiandonos juntos por los siglos hasta encontrar
el origen del amor y alli permanecer para siempre, como la fuerza que
inflama los pechos de los enamorados.

ANDRES: jTodo eso lo haremos juntos, en una casa, rodeados de nifios
locos y ardientes como tu!

CLARA: ¢ Por qué me hablas asi? ;Por qué cuando yo te propongo el viaje,
tu me propones el puerto, la casa? (Garro, 2009: 203-204).

Tanto en esta como en la primera escena temporal, Clara vincula la libertad del
espiritu con la movilidad y longitud del rio, que guardan relacion con la
caracterizacion de la duracidn real, correspondiente al impetu de vida
bergsoniano. El fildsofo define que éste es un flujo incesantemente creador, el cual
se asocia a la nocion del rio como “fuerza creadora de la naturaleza” (Cirlot, 1995:
389), ademas de evocar el movimiento y la renovacion” (Revilla, 1995: 350). La
busqueda de la protagonista corresponde al anhelo por la “eternidad de vida”,
“‘donde nuestra duracién seria reencontrada en nosotros como las vibraciones en
la luz’ (Bergson, 1960: 34). Para ir al “encuentro de Ninive y del infinito tiempo”
(Garro, 2009: 209), Clara debe transformarse en rio porque “El agua es el
equivalente liquido de la luz” (Cooper, 2007: 11) y ésta es el sustrato esencial que
“antecede todas las demas realidades, [...] en cuanto condicién primera para las
mismas” (Revilla, 1995: 255). Clara busca un navegar sin limites y por eso
pretende ir mas alla de las demarcaciones razonables para aventurarse en el
misterio, en lo desconocido, en el peligro de no ser en lo definitivo que representa
la ilimitacion de la duracién absoluta. El abismo oceanico, siendo “la fuente
primordial del universo” (Cooper, 2007:10), promete a Clara la unidad. El tiempo
infinito, que provee la vinculacién sempiterna con lo real, posee su sede en un

estado supraindividual porque “el movimiento no sera captado desde fuera y, en
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cierta medida, desde mi, sino desde dentro, en él, en si” (Bergson, 1960: 10). Al
salir de la circunferencia que la aprisiona, la protagonista sucumbe al peligro de lo
no fragmentado: emerger del mundo acotado por la duracion cronolégica implica la
disolucion de su particularidad en lo indiviso, lo inseparable o lo unico. Asi
caracterizado, el viaje que la protagonista pretende realizar, se comprende como
un transito hacia la madurez espiritual, pues las columnas “simbolizan,
césmicamente, la eterna estabilidad; su hueco, la entrada a la eternidad” (Cirlot,
1995: 141), que guarda relacion con su intencion de seguir “la carrera por el
tiempo infinito” (Garro, 2009: 204). El acto de correr remite a la movilidad esencial
de una esencia creadora que fluye perenne e incesante, ya que “Lo real, lo vivido,
lo concreto, se reconoce porque es la variabilidad misma” (Bergson 1960: 28). De
este modo el discurso opera una inversion del sentido fehaciente que comunmente
se le da a la temporalidad patente, exterior y cronolégica, para hacer corresponder
a lo verdaderamente vivo con la duracion latente, interior y profusa. Dicha
inversion se evidencia en las palabras de la protagonista cuando reconoce que
“Ese mundo malvado es aparente. Detras esta el otro mundo maravilloso. Y detras
del tiempo de los relojes esta el otro tiempo infinito de la dicha. Tu no quieres
verlo, no quieres ver a Ninive, ni la memoria, ni los siglos” (Garro, 2009).

Si bien, en su busqueda, la protagonista se reencuentra con ella misma a
través de la memoria, limitada por su inherente corporalidad, no puede escapar del
circulo opresivo del tiempo finito: “Pero hubo algo, alguien que me lanzé dentro de
mi misma, a mirar para siempre este paisaje de Claras, del cual no podré escapar”
(Garro, 2009: 208). Tal y como lo expresa argumentalmente la protagonista, la
estructura dramatica reitera, al final del relato escénico, que el orden cronolégico
del devenir temporal de la vida natural es una prision recursiva y monétona, un
circulo “aburrido, gris” (Garro, 2009: 202), pues se desarrolla de manera ciclica,
resolviendo la anécdota en un mismo punto que hace coincidir el principio con el
desenlace del relato: el acto del suicidio. De este modo, el discurso pondera que,
desde la realidad de lo manifiesto, Clara nunca podra habitar en la duracion
interior de lo vital, porque ésta es lo “absolutamente heterogéneo” que excluye “la

relacion categorial de causalidad; y con ello la posibilidad de conferir sentido a la
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relacion primordial trascendente mediante categorias del entendimiento; luego, la
numerabilidad; y por ultimo la delimitacién espacio-temporal’ (Otto, 2009: 42). La
protagonista realiza su ultima huida a través de la muerte; una vez que ha
traspasado el umbral de la realidad exterior a la interior, su ser se restituye a la
libertad mévil de lo viviente. Ninive entrana el retorno a la vida esencial que no

conoce tiempo ni espacio. Si la ciudad es “una gota de agua perfecta” (Garro,
2009: 208) que permanece en el tiempo, puede considerarse la fuente primigenia
de donde mana la creacion que corre en un devenir profuso e incesante. La
evocacion del rio que deriva en la ciudad plateada, luego de un viaje siglos arriba,
vincula su descripcion con “el retorno a los origenes” simbolizado por el fluir del rio
cuyas aguas corren hacia arriba, es decir, el camino tendido que le permite
retornar al centro primigenio de lo vital. La ciudad cuyo atributo es no sdélo su
constitucion argentina, sino su antigiedad expresa también esta restitucion al
principio en el que no existe la definicion del ser en individualidades, sino en la
vastedad indisoluble de lo Absoluto. Por eso, sodlo en ella es posible la conjuncion
del principio femenino de la plata y el masculino del camino de oro por el que se
llega a ella. Los metales superiores alienados expresan la totalidad del principio
creador segun la nocién espiritualista porque “la unidad misma de la vida, [...] es,
para emplear la expresion de un filésofo antiguo, un todo que simpatiza consigo
mismo” (Bergson, 1963: 641). Sin embargo, el renacimiento de Clara en la
duracién absoluta, soélo se evidencia por las palabras que anteceden a su caida al
vacio: “Ya solo me falta el gran salto para entrar en la ciudad plateada. Quiero ir
alli, al muladar en donde me aguarda con sus escalinatas, sus estatuas y sus
templos, temblando en el tiempo como una gota de agua perfecta, translucida,
esperandome, intocada por los compases y las palabras inutiles” (Garro, 2009:
208). Puesto que la gota de agua perfecta vincula a la ciudad con la figura del
diamante mas puro y sus atributos de “Luz, vida, [...] durabilidad, incorruptibilidad
(Cooper, 2007: 97)” que lo convierte en “centro mistico irradiante” (Cirlot, 1995:
171), el discurso pondera que es imposible representarlo mediante cualquier
enunciacion conceptual. La enunciacion ausente del tiempo infinito responde a

que lo adamantino es por definicién lo inconquistable. Dado que el encuentro con
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la duracién absoluta ocurre fuera de la temporalidad manifiesta, el final abierto del
texto solo puede invitar al espectador a especular que la protagonista retorna a la

vivencia pristina de su ciudad ideal.

[1.2. Un hogar sélido: la tumba y el orden solar

En Un hogar solido la estructura dramatica se resuelve en una unica escena
temporal en la que se muestra a los personajes, como sucede también con Clara
de La sefiora en su balcon, en el camino de retorno al tiempo primordial. El tiempo
diegético y el tiempo de la representacion coinciden en duracion, pues los sucesos
de la fabula suceden en la misma cantidad de tiempo que supone la
representacion. La puesta en escena contempla el relato lineal de la inmersion de
Lidia dentro de la cripta, el encuentro con sus familiares fallecidos y su
transfiguracion en las losas de su tumba. Sin embargo, dentro del espacio utopico
del “hogar sodlido”, el tiempo dramatico representa una temporalidad que no
coincide con las determinaciones cronologicas, ya que el texto dramatico expone,
a través de la vivencia inmortal de Lidia, que lo vital es una continuidad indivisible
y sempiterna. Al proponer que la vida no se interrumpe cuando ocurre el deceso
de la protagonista, el discurso evidencia su afinidad con la nocion espiritualista
sobre la percepcion psiquica de la duracion real:

Nuestra atencion se fija en ellos [algunos actos] porque le interesan mas,
pero cada uno de ellos es llevado por la masa fluida de nuestra existencia
psicologica entera. Cada uno de ellos no es mas que el punto mejor
iluminado de una zona movil que comprende todo lo que sentimos,
pensamos, queremos, todo lo que somos, en fin, en un momento dado. Es
esta zona entera la que constituye, en realidad, nuestro estado. Ahora
bien, de los estados asi definidos puede decirse que no son elementos
distintos. Se contindan unos a otros en un transcurso sin fin (Bergson,
1963: 484).

Aunque la diégesis ocurre en una sola gran escena temporal, el texto dramatico
expone linguisticamente que el desarrollo de la existencia se resuelve en una
triada de planos espacio-temporales que adquieren sus caracteristicas de

enunciacion por los distintos modos en que se relaciona el espiritu con la
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conciencia universal: el orden terrenal, el orden solar y el orden celestial. El
primero contempla el desempefio de lo vital en la existencia terrena, durante el
proceso cronoldgico que va de la vida a la muerte; el segundo se realiza a partir
del fallecimiento hasta el momento del Juicio Final, en el que se da paso al tercero
que consiste en la integracion total e indisoluble del uno con el todo. Sin embargo,
la escenificacién solo presenta patentemente el orden solar, la existencia dentro
de la cripta que comporta una actuacion del espiritu liberada de la necesidad de la
materia en un tiempo que se muestra imperecedero. Desde la perspectiva de la
inmortalidad, la duracion de la vida natural corresponderia, entonces, a “una
existencia infinitamente diluida en algunos momentos mas diferenciados de una
vida mas intensa” (Bergson, 2006: 214). Una vez en la tumba, los familiares
fallecidos de Lidia le muestran que los limites de lo terreno son tan sélo una
porcion que la razén entresaca de un devenir temporal que es, en realidad, mucho
mas amplio y profundo. Su percepcion por la conciencia es relativo si se considera
que su transcurrir no es mas que un transito finito, definido en su duracion por la
mayor o menor tardanza con que la evolucidon perenne del flujo creador

reconquista su movilidad a través de la degradacion del cuerpo fisico:

Arriba se oyen muchos pasos que se detienen y después aumentan.
MAMA JESUSITA: jCatita! Ven aca y puleme la frente; quiero que brille como
la estrella polar. Dichoso el tiempo en que yo corria por la casa como una
centella, barriendo, sacudiendo el polvo que caia sobre el piano, en
engafosos torrentes de oro, para luego, cuando ya cada cosa relucia
como un cometa, romper el hielo de mis cubetas dejadas al sereno, y
bafnarme con el agua cuajada de estrellas de invierno. ;Te acuerdas,
Gertrudis? jEso era vivirl Rodeada de mis nifios tiesos y limpios como
pizarrines.

GERTRUDIS: Si, mama. Y me acuerdo también de tu corchito quemado
para hacerte ojeras; y de los limones que comias para que la sangre se te
hiciera agua. Y de aquellas noches en que te ibas con papa al Teatro de
los Héroes. jQué bonita te veias con tu abanico y las dormilonas en las
orejas!

MAMA JESUSITA: jYa ves, hija, la vida es un soplo! Cada vez que llegaba al
palco... (Garro, 2009: 22-23)

Al hacer patente el devenir dentro de la cripta y ponderar como latente la
intervencion del tiempo cronoldgico, el texto demuestra que el desarrollo temporal

en la tierra no es absoluto. Por medio de la escenificacion, el espectador descubre

231



una dimension de lo real que es habitualmente incognoscible: el presente del
acontecimiento teatral corresponde a la vision interior del espiritu, al devenir de la
conciencia fluyendo en la duracién real. Aunque en apariencia isocronico, el relato,
atendiendo a la duracidn atribuida, esta marcado por la distension si se considera
que la escenificacion situa al espectador en el ambito de la inmortalidad; de este
modo, el discurso expresa que la insercion del plano temporal latente es tan sdlo
una interrupcién en un tiempo que permanece sempiterno.®® En la gran escena
temporal que corresponde al desarrollo de la fabula dentro de la cripta, se inserta
el acontecer finito de la vida terrena; su realizacion se vislumbra, apenas durante
el breve momento que dura la remocion y restitucion de las losas que cubren la

tumba:

Arriba, por el trozo de boveda abierta al cielo, se ven los pies de una mujer
suspendidos en un circulo de luz. [...] Viene tiesa, con un traje blanco, los
brazos cruzados al pecho. Los dedos en cruz, y la cabeza inclinada. Los
ojos cerrados (Garro, 2009: 25)

El desarrollo paralelo y continuo del tiempo mortal e inmortal se evidencia
unicamente mediante la referencia verbal que los personajes hacen sobre el
sepelio que ocurre en el mismo instante en el cementerio. Mediante el dialogo de
los fallecidos, el texto establece que el orden de lo terreno pertenece a un plano
temporal caracterizado por la duracion en el tiempo cronolégico y por el domino
externo del espacio que, segun el espiritualismo, son resultado del uso
preeminente de la razon: “LIDIA: jUn hogar solido, Muni! Eso mismo queria, yo...y
ya sabes, me llevaron a una casa extrafia. Y en ella no hallé sino relojes y unos
0jos sin parpados, que me miraron durante afios...” (Garro, 2009: 28). Los relojes
que se encuentran en el hogar terrenal, asociados al “simbolismo numérico”
(Cirlot, 1995: 384), muestran la limitacién que supone la medida cronoldgica en

unidades de duracion matematica, evidenciando la fragmentacion que Ia

% En el modelo dramatoldgico, “La duracién absoluta o extension se refiere al tiempo de la
accion, es decir a la suma de los tiempos patentes y latentes. La duracion relativa indica relacion
entre las duraciones de la fabula y la escenificacién, y se denomina velocidad si se mide en el
interior de una escena temporal y ritmo si se mide en una secuencia de escenas, por lo general en
la obra toda. La velocidad normal es por definicion la isocronia, es decir, la igualdad (y la
coincidencia punto por punto) entre el tiempo representante y el representado [...]" (Garcia, 2007:
19).
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necesidad de la vida material opera sobre el devenir continuo de lo real. En el
orden fisico de lo terreno, la desdicha proviene de la aparente disolucion de la
vida, de la certeza de que la existencia tiene un fin, pues el reloj alude “al tiempo
que huye”, “la vida que escapa” (Revilla, 1995: 348). En la vida natural, la accion
humana se rige por la impostura de que la actividad vital tiene limites, ignorando
que mientras la materia cae en la corrupcion, el espiritu se mantiene durando

sempiternamente en solidaridad con el ritmo trascendente del todo universal.

Segun el espiritualismo, cuando la razon piensa lo real ha de hacerlo a
costa de inmovilizarlo y fragmentarlo, pues, bajo el cometido de tornarlo util, lo
viviente solo puede darsele en la forma simbdlica de lo estatico y limitado, es
decir, en un tiempo finito y un espacio limitado. De ahi que el tiempo, medido
objetivamente, suponga el distanciamiento entre la joven y el transcurrir fehaciente
de lo vital, evidenciado por su incapacidad para encontrar el vinculo que une las
distintas expresiones de lo manifiesto en su unidad primigenia: “el hilo magico,
irrompible, que hace de dos nombres uno...” (Garro, 2009: 29). Tanto la figura de
los relojes como los ojos sin parpados, que nunca se cierran, vinculan la
imposibilidad de Lidia adulta para encontrar el “hilo magico” con su incapacidad
para volverse hacia el interior de si misma; sin la posibilidad de dejar de ver lo
evidente o de percibir unicamente el exterior, su conciencia nunca asiste a la
duracién real porque el devenir cuantificado es producto de un modo de
percepcion temporal apresado en la fragmentacion o separabilidad. Por eso, en la
vida natural, el hogar no puede caracterizarse como un lugar donde “Cada balcon
seria una patria diferente; sus muebles florecerian; de sus copas brotarian
surtidores; de las sabanas, alfombras magicas para viajar al suefio; de las manos
de mis ninos, castillos, banderas y batallas...” (Garro, 2009: 29). Lidia acepta que
el desarrollo de la vida terrena se expresa por etapas bien definidas que a su vez
delimitan la relacién entre la conciencia y el devenir vital; la medida cronoldgica de
su edad determind el fin de su infancia, instaurando una experiencia de lo real

regida por la desesperanza:

LiDIA: Pero todo fue inutil. Los ojos furiosos no dejaron de mirarme nunca.

[...]
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MuNI: Me lo dijiste en la Comisaria. En ese patio ajeno, lejos para siempre

del otro patio, en cuyo cielo un campanario nos contaba las horas que nos

iban quedando para el juego.

LiDIA: Si, Muni, y en ti guardé el ultimo dia que fuimos nifios. Después soélo

quedd una Lidia sentada de cara a la pared, esperando... (Garro, 2009:

29).
La afioranza de los personajes por la infancia radica en su caracterizacion como
un transcurrir prodigioso en que la conciencia imaginativa no es otra cosa que la
facultad de vislumbrar el propio ser apegado a la duracién de lo vital, ya que,
segun Bergson, “la vida es invencion como la actividad consciente, creacion
incesante como ella” (Bergson, 1963: 503). Ahi, el juego posibilitaba ser todas las
cosas, el tiempo se trastocaba en otras realidades y los espacios definidos por la
materia dejaban de ser limites irreductibles. La vida podia ser “un laberinto de
risas” (Garro, 2009), tal y como lo es, en su duracion real, el movimiento continuo
de la vida, pues creandose a medida que transcurre hace impredecible su
realizaciéon en un plan definido; su avance laberintico muestra que “su porvenir
desborda su presente” (Bergson, 2007:118). Sin embargo la coincidencia con el
caracter temporal del impulso de vida, se desvanece a medida que la vida adulta
impone el deber sobre el placer del juego. Los personajes exponen que su
desazén proviene de que la actividad desinteresada con que el infante se enfrenta
a la vida se rompe impelida por el aprovechamiento util de la materia: la
inteligencia constructora impera por sobre la imaginacion creadora; la medida util
del tiempo por sobre la experiencia ilimitada de la vida en si misma; el orden por
sobre lo impredecible y la movilidad por sobre el estatismo. En la descripcion de
Muni resalta la imagen asombrosa de la casa infantil y su oposicion a las acciones

desagradables y obligadas de la vida convencional:

MUNI: ¢, Por qué, prima Lili? ¢No has visto a los perros callejeros caminar
y caminar banquetas, buscando huesos en las carnicerias llenas de
moscas, Y el carnicero, con los dedos remojados en sangre a fuerza de
destazar? Pues yo ya no queria caminar banquetas atroces buscando
entre la sangre un hueso, ni ver las esquinas, apoyo de borrachos,
meadores de perros. Yo queria una ciudad alegre, llena de soles y de
lunas. Una ciudad sélida, como la casa que tuvimos de nifios, con un sol
en cada puerta, una luna para cada ventana y estrellas errantes en los
cuartos. ¢Te acuerdas de ellas, Lili? Tenia un laberinto de risas. Su

234



cocina era cruce de caminos; su jardin, cauce de todos los rios; y ella
toda el nacimiento de los pueblos... (Garro, 2009: 28).

Los personajes, al asumir la pérdida de la infancia como un cambio definitivo de
realizacion de lo real, caracterizan al orden terreno como un ambito utilitario en
que el tiempo corresponde a la percepcidon colocada sobre la representacion de si
mismo, es decir, a la evidencia de un trascurrir temporal simbdlico cuyo
procedimiento es asequible porque puede definirse por presente, pasado y futuro.
Cuando la conciencia se aleja del desarrollo creativo de la vida, puesto que es
mas redituable obrar sobre el objeto ya conocido que coincidir con la siempre
renovada manifestacién de lo creado, la existencia se vuelve una reiteracion
automata. Para Lidia, la certeza de la muerte, sin la esperanza de la vida en el
espiritu, engendra “un infierno circular” en el que la existencia “la invariable
duracion, medida por el reloj, es motivo de angustia” (Revilla, 1995: 348), pues la
figura que mide el tiempo remite, como en los otros textos, al mecanismo
automata de la sociedad pragmatica que cifra su bienestar en el provecho util del
tiempo. Esta es una manera de realizacion de lo vital que se muestra monétona y
repetitiva porque la conciencia, cenida a lo inteligible, configura el trascurrir de la
vida “obedeciendo a leyes, los objetos uniéndose a los objetos y los hechos a los
hechos a través de relaciones constantes, adoptando de este modo Ia
configuracion general de la materia” (Bergson, 2007: 199). Cuando Lidia ocupa su
mirada en otros 0jos, que a su vez miran sin cesar los propios ojos, compromete la
vida en un automatismo sin salida; el “infierno circular” es la estabilidad de la
mirada univoca que se resuelve en la negacion de la creacion perpetua, es decir,
la ceguera ante el discurrir desinteresado o sin provecho que todavia podia ejercer
en el juego cuando era nifia. Si en la vida terrena, “Los conceptos y las intenciones
son duales a causa de que el pensamiento estda mas preocupado por los
perceptos y las acciones que por experimentarse a si mismo como es” (Loy, 2000:
25), para los personajes, el devenir de la vida natural se comporta bajo la medida
cronoldégica, como un ciclo reiterativo de la desdicha, una existencia en
mortandad, es decir, sin coincidencia con la realidad intima del transcurrir ilimitado

de la conciencia creadora:
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LiDIA: jUn hogar sélido, Muni! Eso mismo queria, yo...y ya sabes, me
llevaron a una casa extrafia. Y en ella no hallé sino relojes y unos 0jos sin
parpados, que me miraron durante afos [...] Abria libros, para abrir
avenidas a aquel infierno circular. Bordaba servilletas, con iniciales
enlazadas, para hallar el hilo magico, irrompible, que hace de dos nombres
uno [...] Pero todo fue inutil. Los ojos furiosos no dejaron de mirarme nunca
(Garro, 2009: 28).

Atrapada en el utilitarismo, su conciencia permanece en la tension de volver a su
aspiracion espiritual, aceptar los modos sorprendentes y espontaneos en que se
resuelve el desarrollo de la fuerza creadora, o volcarse a las exigencias terrenales,
es decir, al devenir impuesto por el reloj “que simboliza [...] la tirania sobre los
compromisos cotidianos [...] en cuanto ambito de actividades inexcusables”
(Revilla, 2009: 348). De este modo, a través de la exposicion argumental, el
discurso opone a la circularidad del devenir natural la consideraciéon de una
duracion vital, extensa y profusa, que se mantiene imperecedera porque es
creacion continua y siempre nueva. Desde el orden inmortal Lidia, al asistir a la
transfiguracion de su ser en las infinitas expresiones de la creacion, cae en cuenta
de que el tiempo cronologico del orden terrenal se concibe como un “infierno
circular” siempre y cuando la conciencia no note que debajo de la pretendida
regularidad de las acciones, existe “una invencion de [instrumentos] utiles
incesantemente renovada” (Bergson, 1997: 119). Sin embargo, para experimentar
la solidez de todo lo creado, es preciso que ocurra la muerte porque los ojos bajo
su acepcion de “vision fisica, que pas6 a simbolizar la vision intelectual” (Revilla,
1995: 303), necesitan cerrarse a lo superfluo, negar los relojes que evocan “una
exigencia no humana que nos acompafna doquiera” (Revilla, 1995: 348) y esto solo
ocurre una vez que el impulso de vida, a través de su desarrollo incesante, se ha
desembarazado de su prision material. La temporalidad extensa que los
personajes viven dentro de la tumba, aunada a la caracterizacién de la dimensién
inmortal como el modo de “aprender a ser todas las cosas” (Garro, 2009: 30)
expresa que existencia material es relativa si se considera que su duracion no es
mas que un transito finito, definido en su duracion por la mayor o menor tardanza

con que la evolucion perenne del flujo creador reconquista su movilidad, puesto
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que “la vida, desde sus origenes, es la continuacion de un solo y mismo impulso

que se ha repartido entre lineas de evolucion divergentes” (Bergson, 1963: 532).

En la configuracion del discurso, la preeminencia del plano espacio-
temporal de la muerte, como condicion necesaria hacia la recuperacion de la
duracion absoluta, estd dada por su representacion “visible” en oposicién al
caracter “invisible” con que se enuncia, para el espectador, el espacio de la vida
material. La relacién entre el tiempo patente del sepulcro y el tiempo latente del
cementerio pondera, mediante la clausura del sepulcro y, por tanto, de la
interrupcion de la vida natural en la sobrenatural que se mantiene continua, que
las manifestaciones de la primera no son tan consistentes ni tan sustanciales
como parece ser, pues se diluye en la experiencia profunda de la mayor duracion

del devenir espiritual:

LiDIA: ¢Y la abuela?

CLEMENTE: No puede levantarse. ¢ Te acuerdas que cometimos el error de
enterrarla en camison?

MAMA JESUSITA: Si, Lili, aqui me tienes acostada por sécula seculérum.
[...]

LIDIA: ¢Y tu quién eres, preciosa?

CATALINA:: jCatita!

Lipia: jClaro! Si la teniamos sobre el piano! Ahora esta en casa de Evita.
jQué tristeza cuando la veiamos, tan melancdlica, pintada en su traje
blanco! Se me habia olvidado que estaba aqui.

VICENTE: ¢Y no te da gusto conocerme a mi, sobrina?

LiDiA: jTio Vicente! También a ti te teniamos en la sala, con tu uniforme y
en una cajita de terciopelo rojo, tu medalla.

EvA: ;Y de tu tia Eva no te acuerdas?

LDA: jTia Eva! Si, te recuerdo apenas, con tu pelo rubio tendido al sol [...]
Del circulo de luz surge una voz.

Voz: La generosa tierra de nuestro México abre sus brazos para darte
amoroso cobijo. Virtuosa dama, madre ejemplarisima, esposa modelo,
dejas un hueco irreparable...

[...]

CATITA: Siempre dice lo mismo don Hilario.

MAMA JESuUSITA: No es don Hilario, Catita, don Hilario hace la friolera de
sesenta y siete afios que murio.

[...]

Empiezan a poner las losas. La escena se oscurece paulatinamente.
(Garro, 2009: 26-27)
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La anacronia y la paradoja con que se expresa la vida de este mundo subterraneo
denotan que la concretizacion de la duracion interior seria imposible en el plano de
la vida natural, pues éste no puede contener en sus limites espacio-temporales el
devenir continuo del impetu de vida. Como lo propone el espiritualismo, la
escenificacion muestra que la vida natural se comporta a la manera del cuadro
que resalta de un todo que lo supera en extension: el orden terrenal no es la
determinacion irreductible de la vida, sino una de las expresiones latentes,
potenciales, de la existencia ilimitada que subyace en el impulso de vida. Aunque,
atendiendo a la configuracion escenografica que propone el texto dramatico, la
representacion de la tumba procede icdnicamente, la distancia representativa
resulta infinita en relacion al plano temporal que evoca este espacio escénico. En
la muerte, los personajes no dejan de durar, mas bien, duran bajo las atribuciones
de un presente continuo que es lo moviente real. Por eso, Catita puede
permanecer en sus cinco afnos de edad, siendo la joven mas vieja, pues aunque
fallecida mucho antes que los demas familiares, vive en el eterno presente de la
“continuidad realmente vivida” (Bergson, 2006: 193). Como lo distingue el
espiritualismo, en la coincidencia con la esencia vital, el transcurrir de la vida “ya
no se trata pues de una representacion, se trata de una accién” (Bergson, 2006:
93) que, siendo independiente de la primera, se revela a la razbn como
anacronica, pero que es en realidad la actualidad dinamica que caracteriza lo

viviente:

En realidad, ninguno comienza ni termina, sino todos se prolongan unos
en otros. Sera, pues, necesario evocar la imagen de un espectro de mil
matices, con degradaciones insensibles que permitan pasar de un matiz a
otro. [...] Pero los matices sucesivos del espectro permaneceran siempre
exteriores unos a otros. [...] Al contrario, lo que es duracién pura excluye
toda idea de yuxtaposicion, de exterioridad reciproca y de extension.
Imaginémonos mas bien un elastico infinitamente pequefio, contraido —si
fuera posible— en un punto matematico. Alarguémoslo progresivamente
de manera que hagamos salir del punto una linea que vaya agrandandose
siempre. Fijemos nuestra atencion, no sobre la linea en tanto que linea,
sino sobre la accion que la traza. Consideremos que esta accion, a pesar
de su duracion, es indivisible, si se supone que se realiza sin detenerse,
que si es intercalada una detencion, se hacen dos acciones en lugar de
una, y entonces cada una de esas acciones sera el indivisible de que
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hablamos, que jamas es divisible la accion moviente misma, sino la linea
inmovil que deposita bajo de si como una huella en el espacio (Bergson,
1960: 14).

El descenso de Lidia a la tumba es el simil del camino que la conciencia recorre
cuando se desliza de la superficie de la idea del tiempo a la profundidad vital que
sustenta la perenne movilidad universal. Del mismo modo que las losas de la
tumba se fracturan para introducir a la joven en la realidad de la muerte, se
quebrantan los limites espacio-temporales de la razén de la protagonista para
acceder a la realidad de lo vivo mediante la configuracion del tiempo patente en el
espacio esceénico de la tumba. Mama Jesusita expresa que esta vivencia no dual
de lo real es unica y no puede expresarse segun el orden habitual de lo conocido:
“iAy, hijita! jOjala y nunca te toque ser ojos de ciegos de pez ciego en lo mas
profundo de los mares! No sabes la impresion terrible que tuve, era como ver y no
ver cosas jamas pensadas” (Garro, 2009: 29). Una vez dentro de la cripta, el
tiempo del discurrir bioldgico se detiene, la casa deja de tener relojes y ventanas,
pues la ausencia de corporeidad libera a la conciencia de su faena util y, por tanto,
del uso de la inteligencia y de su conceptualizacion utilitaria del tiempo. Sin
embargo, si bien el orden solar, el transcurrir temporal dentro de la cripta,
comporta una actuacion del espiritu liberada de la necesidad de la materia en un
tiempo que se configura imperecedero e inmoévil, se presenta aun como una
duracion dependiente del cumplimiento de la disolucion total en el Absoluto.
Dentro del sepulcro, los personajes se mantienen en la espera del Juicio Final, en
el que antes de constituirse en Dios para siempre deben aprender a superar su
‘caida en la materia”, es decir, a vivir en la “desintegracion y desaparicion
completa de sus particulas astrales” (Blavatsky, 2010: 824). El deceso de Lidia
constituye el comienzo del desarraigo del espiritu a la vida “mundana”; es el
comienzo de la restitucion progresiva del espiritu a la indeterminacién del no ser
en lo absoluto que promete el orden celestial. En la dimension interior de la cripta,
los personajes reconocen que, en ésta, su experiencia vital es todavia un lugar de
paso, la inmortalidad es, pues, parte de una duracion mayor tan extensa como

inefable:
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Silencio. Ponen la dltima losa.
LIDIA: Y ahora, ¢qué hacemos?
CLEMENTE: Esperar.

LDIA: ;Esperar todavia?
GERTRUDIS: Si, hija, ya iras viendo.

[...]
Muni: Si, Lili, todavia no lo sabes, pero de pronto no necesitas casa, ni
necesitas rio. No nadaremos en el Mezcala, seremos el Mezcala.

[...]

CLEMENTE: [...] Da miedo aprender a ser todas las cosas.
GERTRUDIS: Sobre todo que en el mundo apenas si aprende uno a ser
hombre.

[...]

MAMA JESUSITA: Luego Dios nos llamara a su seno.

CLEMENTE: Después de haber aprendido a ser todas las cosas, aparecera
la lanza de San Miguel, centro del universo, y a su vez surgiran las
huestes divinas de los angeles, y entraremos en el orden celestial (Garro,
2009: 28-30).

A semejanza del orden terrenal, el orden dentro de la cripta es una dimensién que,
como expresion concreta exterior o diferenciada de la divinidad, es aun la
“reflexion y el vehiculo del verdadero sol, que es Atma, invisible en este plano”
(Blavatsky, 2010: 853). Mas bien, la eternidad del recinto mortuorio es pasajera y
corresponde a la “significacion positiva y superior de las tinieblas” (Cirlot, 1995:
419), pues es el segundo trayecto hacia la restitucion con el todo primigenio.
Como los personajes lo reconocen, la duracion objetivada por la representacion
esceénica corresponde, entonces, a una “segunda” dimension, en la que Lidia aun
puede percibir a sus familiares fallecidos en su individualidad a causa de que el
“segundo nacimiento” ocurre en el orden del cosmos o, en palabras de Bergson,
en el desarrollo de las posibilidades infinitas de lo vital, pero que, al final de su
trayecto evolutivo, se disolvera en la unidad del Absoluto que se caracteriza por
ser una “eternidad viviente”, “la concrecion de toda duracion como la materialidad
es su dispersion” (Bergson, 1960: 34). De este modo, la estancia en la cripta
propone al “hogar solido” como centro de perfeccionamiento espiritual, pues remite
a la realizacion posterior de una “segunda muerte” que sucede a la primera

correspondiente a la del cuerpo fisico.
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El “orden solar”, que ocurre en la obscuridad dentro de la tierra, remite al
“dualismo del sol en su etapa escondida, de ‘viaje nocturno por el mar’, simbolo de
inmanencia como el color negro, y también de culpa, ocultacion y expiacion”
(Cirlot, 1995: 418). De ahi que la caracterizacion temporal del sepulcro
corresponde a un estado que se mantiene fijo en el tiempo, una eternidad inmouvil,
porque los personajes como el Sol se encuentran “en el nadir, en la profundidad
de la que debe, con esfuerzo y sufrimiento, ascender hasta el cenit” (Cirlot, 1995:
418). El tiempo patente del “hogar so6lido”, en el que la escenificacion situa el
desarrollo de la fabula, adquiere el sentido de una realidad intermedia, un
preambulo a la union total con el principio creador, demostrando que la realidad
inmortal es el camino o tendencia inversa a la materialidad. En la tumba “veremos
entonces, en la actividad vital, lo que subsiste del movimiento directo en el
movimiento invertido, una realidad que se hace a través de la que se deshace
(Bergson, 1963: 718). Por eso, antes de su “muerte al cosmos” y de su “tercer
nacimiento”, es decir la vuelta definitiva al origen indefinido del impulso creador,
los personajes, sin la urgencia de la vida util, pueden advertir que lo vital es “un
centro del que saldrian los mundos como de un inmenso ramillete, suponiendo, sin
embargo, que no considero este centro como una cosa, Sino como una
continudad en incesante surgimiento” (Bergson, 1963: 718-719). La
transfiguracion de los personajes en viento, lluvia, lefio, aullido o juego, indica que
el encuentro con la solidez de la existencia implica restituir al ser individual a la
inestabilidad de un unico impulso de vida que nunca cesa de crear y en el que los
fendbmenos divergentes de esa creacion revelan su participacion en los demas,
manifestando que en cada uno de ellos se encierra virtualmente todas las
posibilidades de ejecucion de lo existente. Desde la vision de los muertos, el
publico comprende que en la duracion real los personajes mutan sempiternamente
porque su perfeccionamiento espiritual corresponde a percibir que “las
propiedades vitales no estan nunca enteramente realizadas, sino siempre en via
de realizacion: son menos estados que tendencias” (Bergson, 1963: 493).

A diferencia de lo que sucede en el orden terrenal, Lidia se mantienen en un

presente continuo que es lo moviente real y siendo lo real indisoluble les es dado
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ser siendo todo, pues lo que es no remite a la vivencia particular que es la
superficie fragmentada de lo vivo representada a la inteligencia, sino que refiere a
la esencia de lo vital en la que todo es uno. Como la protagonista lo anora, en el
sepulcro se vislumbra que “a lo largo de este hilo se transmite, hasta la mas
pequena parcela del mundo en que vivimos, la duracion inmanente al todo del
universo” (Bergson, 1963: 491). Si a la tumba se le confiere el valor del “hogar
sélido” es porque corresponde al lugar cosmico central que “contiene en germen
todo cuanto éste [el cosmos] contendra en el estado de plena manifestacion”
(Guénon, 2009: 164):

MuNI: No estés triste, Lili. Hallaras el hilo, y hallaras a la arafia.
CLEMENTE: ¢ Lili, no estas contenta? Ahora tu casa es el centro del sol, el
corazon de cada estrella, la raiz de todas las hierbas, el punto mas sdlido
de cada piedra.

Muni: Si, Lili, todavia no lo sabes, pero de pronto no necesitas casa, ni
necesitas rio. No nadaremos en el Mezcala, seremos el Mezcala (Garro,
2009: 29).

En la vida material los personajes soélo perciben el contenedor, pero no el
contenido, la representaciéon de la accién, pero no la accion, el puro marco
conceptual, pero no la fidelidad que el concepto guarda dentro: no se puede ser el
Mezcala, tan solo se puede nadar en su superficie. La duracion real corresponde a
la realizacion no dual del flujo de vida, por lo que Lidia no experimentara a su ser
separado de la conciencia universal; no sera necesario, porque ella no sera mas
en el tiempo. Sin embargo, dado que “ninguna imagen expresara completamente
el sentimiento original que yo tengo de la fluencia de mi mismo” (Bergson, 1960:
15), el modo de enunciacion de la duracion absoluta, donde se ubica la raiz y
fundamento de todo lo real, a la cual tiende la conciencia ensanchada, remite a su
caracter inefable. La unién de lo uno con lo Absoluto es indefinible y se niega, por
propia naturaleza, a revelarse mediante las leyes de cualquier otra forma de vida;
por tanto, en la configuracion espacio-temporal, el caracter trascendente del orden
mistico s6lo puede ocupar el lugar de lo ausente. A semejanza de El Encanto,
tendajon mixto y La sefiora en su balcén, esta dimension temporal sélo es aludida
verbalmente, mostrando con su ausencia que es imposible expresarla con

cualquier estrategia conceptual o cualquier aprehension desde su exterior.
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MAMA JESUSITA: Ya no habra mundo, Catita, porque todo eso lo seremos
después del Juicio Final.
CATITA (Llora): ¢Ya no habra mundo? Y cuando lo voy a ver? Yo no vi

nada, ni siquiera aprendi el silabario. Yo quiero que haya mundo.
VICENTE: jVelo ahora, Catita! (Garro, 2009: 30).

Mama Jesusita expresa que vivir en el tiempo ilimitado, es existir en la
indeterminacion, lo que supone que no haya “mundo” estructurado fuera de esta
duracion sempiterna de lo real. Lo unico que Catita no puede ser es “la ventana
que mire al mundo” (Garro, 2009) porque eso implicaria hacerla salir del discurrir
interior para ensombrecer su mirada a través de las construcciones conceptuales
de lo real. El relato esta definido por la intension, pues el final abierto, pondera que
la escenificacion ha mostrado una etapa de la realizacion vital que precede a la
disolucion definitiva en lo divino. Esta se dara, finalmente, en el orden celestial, sin
arraigamiento material y, por ello, sin lugar especifico de realizacion espacial; es el
reino total de la conciencia universal en el que lo humano, al fundirse con el todo,

deja de cumplirse en el tiempo.

[1.3. El Encanto, tendajon mixto: el tendajon y el tiempo de la luz

Si para Lidia la muerte revela la diversidad de ordenes temporales, para Anselmo,
el “encantamiento” le permite encontrar la plenitud en un orden temporal distinto.
La construccion en abismo de ElI Encanto, tendajéon mixto desarrolla una
secuencia de escenas temporales derivadas de tres distintos planos de realidad,
tres experiencias divergentes del tiempo y el espacio producidas por las diversas
alteridades de los estados de conciencia.** El primero esta evidenciado mediante
la introduccion de un personaje-narrador; corresponde a la realidad vivida por el
espectador, el tiempo convencional, que remite al propio proceso y lugar de la re-
presentacion escénica. El segundo refiere al lugar donde se desarrolla la
anécdota, el tiempo de la ficcién que alude a los sucesos acaecidos en el Cerro de

la Herradura un tres de mayo. El ultimo concierne al tendajon, el tiempo del

% José Luis Garcia Barrientos denomina escena temporal a “cada segmento dramatico de
desarrollo continuo” (2001: 86), que constituirian la sucesién absoluta de presentes a las que
asistimos en un relato escénico.
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devenir del espiritu, que emerge como una dimension alterna que revoca los
principios espacio-temporales tanto de la realidad vivida como de la ficticia. El
texto dramatico propone que el espectador asiste no sélo a la representacion del
encuentro sobrenatural entre los tres arrieros y una hermosa mujer de cabellera
negra (narracion en segundo grado), sino también a un relato escénico-dramatico
sobre un narrador que cuenta una leyenda (narracion en primer grado),
proponiendo dos dimensiones de lo real distantes en el tiempo, pero reunidas por

accion de la memoria.

Dentro de la segunda diégesis se establece también otra realidad: la
dimensiéon magica de la tienda donde Anselmo asiste a la duracién real del flujo de
vida, la dimension vasta e inconmensurable de la disolucién en el Absoluto. El
narrador posee un caracter metadiegético, puesto que ubicado como personaje
en la diégesis de primer grado, funciona como el agente discursivo de la narracion
en segundo grado constituida por el relato cuyo eje es el acontecimiento de la
aparicion prodigiosa. De acuerdo a los planos temporales, el tiempo diegético de
este relato implica la duracion de un afo entero. Aunque la trama, como un todo,
se articula de manera cronolégicamente lineal, la intervencion evidente del
personaje-narrador altera la ordenacién logica y sucesiva de la historia principal: la
aventura de Anselmo Duque, Juventino Juarez y Ramiro Rosas al encontrarse con
la Mujer del Hermoso Pelo Negro. El personaje, mediante la aparente funcion
narrativa, da cuenta de los limites del tiempo diegético, pero también explicita el
tiempo escénico, porque si bien forma parte de la representacion misma, lo
patente de su presencia permite evocar el tiempo “real’, la instancia temporal en
que se desarrolla la vida del espectador, para oponerla a la temporalidad de
caracter ficticio de los acontecimientos de la escenificacion: “Un camino real. Unas

rocas. El Narrador, solo en medio de la escena (Garro 2009: 65)”.% El plano

% Debido a la enunciaciéon inmediata caracteristica del teatro, el narrador es siempre un
personaje, pues no es enunciador externo a la ficcion, sino que forma parte de ella: “en el drama
un narrador o cualquier otra forma de verdadero “sujeto de la enunciacién” es una instancia
necesariamente invisible, pero invisible por ausente y ausente por imposible. [...] Los personajes
que hacen en algunas obras el papel de “dramaturgo” en cualquiera de sus modalidades, la mas
inapropiada de las cuales es el “narrador”, no son evidentemente verdaderos dramaturgos —figura
por definicion ausente en el drama- sino personajes seudodramaturgos y, en el peor de los casos,
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temporal de la representacidon da comienzo propiamente con el narrador, pues
éste desde el escenario explica a su interlocutor, es decir, al publico asistente, los
antecedentes del acontecimiento que el procedimiento escénico relatara. De este
modo, el escenario se convierte en el soporte de la memoria, objetivando el tiempo
subjetivo mediante su representacion en el presente escénico. Implicitamente,
mediante el recurso de la metateatralidad, El Encanto, tendajén mixto expresa la
relatividad del tiempo cronoldgico, mostrando que la duracion real es un presente

continuo:

La aparente discontinuidad de la vida psicologica estriba, pues, en que
nuestra atencién se fija sobre ella por una serie de actos discontinuos:
donde no hay mas que una pendiente dulce, creemos percibir, siguiendo
la linea rota de nuestros actos de atencion, los peldafios de una escalera
(Bergson, 1963: 483).

Por accion de la naturaleza presente de la escenificacion, el espectador, asiste
como los arrieros a una diversidad de realidades en las que su espiritu coexiste en
un presente sostenido. La leyenda, el suceso supuestamente distante segun la
cronologia temporal, se torna contemporanea, es decir, se vuelve el mismo
presente del espectador. La segunda aparicion del Narrador al suspender el
tiempo diegético, permite nuevamente la emergencia del plano del tiempo
escénico. Esto fragmenta la historia principal, dando por resultado una
estructuracion del tiempo dramatico en dos escenas temporales cuyo comienzo
corresponde siempre a su intervencion. En ambos casos, para dar paso al
transcurrir del tiempo diegético, la narracién es sustituida por la enunciacion
directa en voz de los personajes, a la par que la ilusion del dispositivo escénico y
sus recursos hacen aparecer el espacio donde se desarrolla el relato ficticio. La
escena se transfigura de mero recinto teatral a emplazamiento espacial de la
ficcion:

NARRADOR: [...] Aqui, en este mismo Cerro de la Herradura, que tantas y

tantas cosas ha visto, tan bien curvado, tan alto, y en donde no se da sino

el huizache, sucedio... Dicen las lenguas que era un tres de mayo, ya
anocheciendo...

seudonarradores: se trata pues de un “efecto”, no de una categoria, ni siquiera formal’ (Garcia,
2001:197).
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(La escena se oscurece. Luego vuelve a iluminarse con una luz de
crepusculo. El Narrador ha desaparecido, en su lugar estan los tres arrieros

[...]) (65).
El personaje se oculta, el mondlogo narrativo cesa, pero la marca textual de los
puntos suspensivos sugiere que el relato que el Narrador ha comenzado
linguisticamente prosigue ahora con los medios de la escena. El espectador se
instala en el discurrir interior de este personaje; la escenificacion corresponde a la
puesta en escena de su conciencia que ilumina una cierta parte de esa duracion
constante que es la vida. El caracter de leyenda que se le confiere al relato de los
arrieros expresa que lo que se considera el pasado no es mas que la ocultacion
racional que la percepcion activa realiza sobre el resto del devenir de un Todo,
cuya duracion es tan vasta como extendida indefinidamente: “la “subjetividad” de
las cualidades sensibles consiste sobre todo en una especie de contraccion de lo
real, operada por nuestra memoria” (Bergson, 2006: 48). Por medio de la funcion
narrativa del personaje que comienza la accién escénica se define la transicién del
plano temporal de la realidad de la representacion teatral a la de la representacion
de la memoria: el relato ficticio en si mismo que muestra también, dentro de la
anécdota, la oposicion entre el tiempo material, objetivamente contabilizado, y el
tiempo subjetivo de la conciencia del protagonista dentro del tendajon. De este
modo, el texto dramatico muestra a la temporalidad vivida enmarcada en la
temporalidad escénica y ésta, a su vez, en la temporalidad ficticia para establecer,
de manera semejante al espiritualismo, que la vida humana es una experiencia
heterogénea que depende de la mayor o menor coincidencia de la conciencia con

la duracién esencial.

La alteridad temporal, mostrada en la configuracion de la estructura
dramatica, también se desarrolla argumentalmente. En el inicio de las dos escenas
temporales correspondientes al plano de la historia ficticia los arrieros evocan el
desarrollo “natural” del tiempo. Identificadas con la realidad exterior, su
temporalidad muestra que la conciencia aprehende el devenir de lo real por medio
de su simbolizacion o representacion. De ahi que los personajes comprendan el

tiempo bajo la configuracion matematica habitual: “jUn afo son muchos dias, y
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una copa es una copa!” (Garro, 2009: 73). Durante el desarrollo del relato
escénico, el tiempo pragmatico, medido cronolégicamente, es un acontecer
superficial de la vida que se asocia al simbolismo de la piedra para expresar su
vinculo con la dimensién racional de la conciencia y la instauracién de un orden
que suplanta la duracién de la esencia creadora, impidiendo la plenitud existencial.
Los arrieros, calificados de “sabelotodos”, cuentan “las horas de sudar y maldecir”
(Garro, 2009: 73) a través de su andar por los caminos donde “las piedras son de
verdad” (Garro, 2009: 69). La vida ordinaria se caracteriza por la fatiga de un
transcurrir ciclico y monétono de los anos “redondos”, en los cuales los arrieros
s6lo han visto “nada mas que padeceres” (Garro, 2009: 67). Estos hombres,
‘penando en despoblado” (Garro, 2009: 65) y con “los pies gastados” (Garro,
2009: 66) lamentan su andar invariable en soledad. Sin embargo, cuando aparece
la oportunidad de cambiar su suerte, la actitud de estos hombres muestra que son
“piedra de camino real” (Garro, 2009: 74), porque no se dejan llevar por la “amable
compafia de la mujer” (Garro, 2009: 69). La incapacidad de estos personajes para
experimentar el prodigio expresa que las “semanas cargadas de piedras y
congojas” (Garro: 73) es el estado en que se despliega la conciencia atada al
habito; es el tiempo de los hombres que se rigen por la costumbre y que
‘razonablemente” despliegan su actividad existencial circunscrita unicamente a su
utilidad practica:

(El telon se levanta y aparece otra vez "El Encanto”, resplandeciente.

Detras del mostrador esta sonriendo la Mujer del Hermoso Pelo Negro.

Anselmo Duque acaba de beber la copa. La deja sobre el mostrador y se

queda mirando a la mujer. Anselmo lleva la mismaropa y la barba crecida.)

JUVENTINO: jAnselmo!, ¢un afio entero te durd la misma copa?

RAMIRO: jUy!, jun aino redondo para beber una copa!

JUVENTNO: jUjule!, jen cualquier cantina hubiera bebido cientos!
Ramiro: jVente; esto ni para cantina sirve! (Garro, 2009: 73)

Cuando la tienda magica les vuelve a abrir sus puertas, Juventino y Ramiro pasan
por alto el prodigio, calificandolo negativamente con base en la utilidad que la
experiencia pudiera haber ofrecido, sin atender al valor que posee en si misma.

Mientras Anselmo se solaza en la duracion interior del recinto, sus amigos solo
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advierten la temporalidad en su modo externo o superfluo, el cual acepta el
significado de la piedra en su aspecto de “solidificacion del ritmo creador” (Cirlot,
1995: 362). El espiritualismo bergsoniano explica que “Nuestra inteligencia,
cuando sigue su inclinacion natural, procede por percepciones solidas, por un
lado, y por concepciones estables, por otro” (Bergson, 1986: 29). Desde esta
perspectiva, la solidificacién corresponde a la cuantificacion del tiempo, pues ésta
implica un ejercicio racional que inmoviliza en porciones el devenir continuo de lo
real. Los arrieros fragmentan la movilidad indivisa de su existencia esencial,
creyendo aprehender, con la estabilidad de la medida cronoldgica, la evolucion
impredecible de la vida; su conciencia “se instala en la red de conceptos hechos, y
procura apresar en ellos, como en una red, algo de la realidad que pasa. No lo
hace sin duda para obtener conocimiento interior y metafisico de lo real, sino
simplemente para usarlo” [...] (Bergson, 1986: 29). Dado que, segun el
espiritualismo, el absoluto sélo puede darse a través de la vision intima de la
duracion real, en el relato, el desarrollo temporal de la vida natural adquiere la
connotacioén de lo falso o lo aparente. La medida cronolégica es una construccion
utilitaria, pero irreal de la duracién. El afo “redondo” que experimentan los arrieros
fuera del tendajon guarda relacion con el simbolismo de la piedra en su acepcion
de “lo durable y lo cercado”, es decir lo que posee limites y estd encerrado en
ellos. El peregrinaje a través del paisaje pedregoso del “camino real” muestra que
la fragmentacion temporal es una barrera que impide la coincidencia con el
principio de vida, pues
[...] las rocas que cubren un pozo, manantial o cueva del tesoro e impiden
el acceso a las aguas de la vida que manan de la roca, simbolizan las
dificultades y condiciones necesarias que deben ser superadas o
comprendidas y satisfechas antes de que la aguas de la vida o los tesoros
esotéricos del conocimiento oculto puedan ser encontrados (Cooper,
2007: 145).
Dado que la certeza de los arrieros se funda en lo que la realidad les muestra de
primera mano, éstos permanecen siempre fuera del tiempo prodigioso porque
consideran que es mas “seguro un camino real que la vereda que ella [la tendera]

puede ofrecer” (Garro, 2009: 74). Juventino y Ramiro se condenan al tiempo de
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“sudar y maldecir’ (Garro, 2009: 73), mientras Anselmo se instala en el “El tiempo
de los pdjaros, las fuentes y la luz’ (Garro, 2009: 73), porque la experiencia del
fluir universal se encuentra en el interior de “El Encanto”. Esta es la realidad
interior, en la que los personajes asisten a una duracion temporal en la que el
devenir del “yo" se manifiesta en su verdad. De modo semejante al espiritualismo,
el discurso pondera que la vida es una creacion ilimitada y sempiterna. La mujer
revela la vida duradera y continua, propia del desarrollo del impulso vital, cuando
declara que en su tienda “jUna copa y un afio son lo mismo! Aqui medimos con
medidas que ustedes desconocen. No contamos los dias porque esa copa los
contiene a todos” (Garro, 2009: 72-73). El texto dramatico expone la contradiccion
entre la experiencia temporal superflua y el devenir esencial a través de la
insercion de la dimension prodigiosa en el desarrollo racional de la vida. El
personaje-narrador abre el relato de la ficcion un tres de mayo legendario; instituye
el “axis mundi”, la coyuntura temporal en que lo oculto devela su presencia para
hacer contacto con lo manifiesto. Desde su primera aparicion “El Encanto” se
manifiesta como un plano de realidad ajeno al orden légico de la vida habitual en
cuanto que da cabida a lo maravilloso: “MUJER (sacudiéndose la cabellera de la
cual brotan pédjaros que revolotean alrededor de su cara [...])" (Garro, 2009: 69).
Las acciones de la mujer evocan el simbolismo del arbol, el cual expresa “lo
cambiante y expansivo” (Cooper, 2007: 145). Dichos atributos corresponden a la
caracterizacion espiritualista de la duracién esencial, por lo que se oponen a la
connotacién de rigidez y estabilidad de la temporalidad asociada al “cielo que [...]
sera de piedra por desconocer a la mujer’ (Garro, 2009: 74), en el que, sin

embargo, los arrieros pretenden encontrar erroneamente la certeza de la vida:

JUVENTINO: jTu dices muchas palabras! Ya va siendo necesario que te
calles, porque te gusta decir y hacer lo que no es. jSuelta ya a ese pobre
muchacho! jDéjalo vivir sus dias, beber sus copas!...

MUJER: jViejo que nada sabe y que cree saberlo todo! Sus dias no son los
tuyos, ni sus copas tus copas. Sigue tu, sabelotodo, viviendo semanas
cargadas de piedras y congojas y deja que Anselmo Duque no cuente las
horas de sudar y maldecir. El vive en otro tiempo...

[...]

JUVENTINO: jMafiosa! jContigo es inutil hablar! jAnselmo, ven! Ya viste lo
gue habias de ver. Ya bebiste lo que habias de beber.
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RAMIRO: jUn afio son muchos dias y una copa es una copa! ¢Todavia no
ves el engano? (Garro, 2009: 73).

Si el arriero desconoce a la mujer se condena a los limites del orden material, en
el que la medida cronoldgica asigna un fin a la duracion y, por tanto, engendra un
devenir conmensurable cuya conclusion es la muerte. Aunque naturalmente vivos,
estos arrieros son considerados “un hombre muerto”, porque se mantienen
distantes del impetu vital en el tiempo inmévil de la realidad exterior: “Tu no
naciste. Tu moriste desde niflo, y solo acarreas piedras por los caminos llenos de
piedras y te niegas a la hermosura” (Garro, 2009:74). Para la mujer, Juventino no
nacid porque, segun el espiritualismo, “un yo que no cambia no dura, y un estado
psicolégico que permanece idéntico a si mismo, en tanto no es reemplazado por el
estado siguiente, no dura ya”’ (Bergson, 1963: 484-485). La vida consiste en
duracion continua y movilidad incesante; nacer equivale, entonces, a la mutacion
constante del ser deviniendo en el Ser. Al establecer que la duracion de la realidad
oculta persiste mas alla de los limites de la enunciacion del tiempo objetivo, el
texto muestra que el desarrollo limitado de la vida natural es una impostura. La
segunda escena temporal, que se inaugura con una nueva intervencion del
narrador ocupa la estrategia de la duplicacion, reproduciendo la estructura de la
primera, lo que da por resultado la nocién de un devenir continuo, extenso e
imperecedero de los acontecimientos.® No obstante resulta una repeticiéon parcial
porque muestra una variante fundamental que es, precisamente, la ponderacion
del discurso sobre el tiempo del impulso vital. En el inicio de la segunda unidad, la
accion se retoma justo en el instante en que quedd suspendida en el primer
cuadro. La elipsis explicativa de la segunda intervencion de la figura narradora
comprime los sucesos que siguieron a la desaparicion de Anselmo para adelantar
la accién hasta situarla nuevamente en la encrucijada del tiempo que constituye el

umbral del prodigio.

% Segun el modelo dramatoldgico la nocién de “Frecuencia’ es la “relacion entre las
ocurrencias de un fendmeno de la fabula en la escenificacion vy, viceversa, de un fendmeno de la
escenificacion en la historia o argumento” (Garcia, 2001: 98). La desigualdad entre las ocurrencias
escénicas y diegéticas puede presentarse en la forma repetitiva, cuando se representa varias
veces lo que ocurre una vez, y de forma iterativa, cuando se representa de una vez lo que ocurre
varias veces.
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NARRADOR: Dicen que al llegar al pueblo hubo muchas lagrimas. Los
amigos de Anselmo Duque contaron su desaparicion; y ésa fue la causa de
tanto duelo. Entonces se hicieron ruegos para que el joven saliera de El
Encanto, y sus amigos fueron a buscarlo. Un dia tres de mayo, del afio que
siguio... (Garro: 72)
Sin embargo, en esta ocasion la confusion de los arrieros ya no es provocado por
la sola aparicion del tendajon, sino por el distinto orden del suceder del tiempo que
se vive en éste. El tiempo diegético, cuyo desarrollo responde a las caracteristicas
cronoldgicas del tiempo “real”’, ha continuado durante “un afio redondo” (Garro,
2009: 73), pero el nuevo develamiento de la tienda muestra que la duracion dentro
de ella ha consistido en un instante eterno, que perdura hasta volver al enclave
propicio en que la tienda se hace presente. Desde el exterior de la tienda, el
surgimiento del plano de realidad de “El Encanto” corresponde a una pausa en el
tiempo diegético. La suspension temporal con que se manifiesta la segunda
emergencia del tendajon, consiste en una regresion para los arrieros que perciben
el orden temporal del tiempo diegético.®” Desde su percepcion racionalizante, el
tiempo ha seguido su curso cronoldgico en el que se “sustituye lo continuo por lo
discontinuo, la movilidad por la estabilidad, la tendencia en vias de cambio por los
puntos fijos que marcan la direccidon del cambio y la tendencia” (Bergson, 1986:
29). Asi, parece que Juventino y Ramiro vuelven a un punto anterior del tiempo, al
momento en que, prisionero de “El Encanto”, dejaron bebiendo a Anselmo la copa

que le ofrecia la mujer. La primera escena temporal finaliza con la desaparicion del

" En el texto dramatico garriano, la estrategia de la regresion permite apuntalar el caracter
temporal del tiempo perenne. De la misma manera como ocurre con la categoria de la repeticion,
su caracterizacion resulta problematica debido a la distincion entre varios planos de realidad. Para
los arrieros seria una regresion interna, una wuelta a lo anterior, pero como el tiempo mistico es
mayor en extensién, en este sentido seria externa. Ademas desde la perspectiva interior del
tendajon no existiria propiamente puesto que ahi el curso del tiempo es un presente perpetuo que
revoca los limites cronolégicos. Seria parcial porque tiempo infinito y finito no coinciden en
extension. Los arrieros vuelven el siguiente tres de mayo a convocar el prodigio de una realidad
gue es no la de su cotidiano, por tanto, la regresion seria heterodiegética. Se catalogaria como
asociativa porque responde a “razones psicologicas, ‘tiene como pretexto una analogia de
sensaciones y de emociones’: su principio fundamental ‘no es ya el de la causalidad sino el de la
repeticion, y la dramaturgia abandona el hilo del laberinto por el del inconsciente’ o la memoria
voluntaria” (Garcia, 2007: 94) o, en el caso de Garro, por el de la intuicion.
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arriero que, “encantado” por la mujer, traspasa la dimensién cotidiana de la vida
fatigosa y se instala en el placer:
La Mujer del hermoso pelo negro sirve una copa y se la ofrece. Anselmo
cruza el umbral de "El Encanto” y coge la copa. [...] Anselmo levanta la
copa, que brilla como un astro. [...] Anselmo se lleva la copa a los labios.
Da el primer trago y la tienda "El Encanto”, Anselmo y la Mujer

desaparecen. La escena vuelve a quedar con luz de crepusculo, sin el
resplandor de la tiendita (Garro, 2009: 71-72).

La barba crecida del personaje testimonia el transcurrir inminente de cada minuto
de quien experimenta corporalmente el paso de los dias, pero su conciencia,
inmersa en la apreciacion de su duracion interior, percibe que “Esta realidad es
movilidad. No existen cosas hechas sino cosas que se hacen; ni estados que se
mantienen, sino estados que cambian” (Bergson, 2004: 28-29). La evolucién fisica
de Anselmo expone la nocion espiritualista que pondera la vida del espiritu como
imperecedera. Como todas las otras expresiones individuales de la creacion, el
cuerpo del protagonista es so6lo una detencion momentanea del impetu vital, ya
que “es la misma inversion del mismo movimiento [de lo vital] la que crea a la vez
la intelectualidad del espiritu y la materialidad de las cosas” (Bergson, 1963: 679).
El cuerpo de Anselmo envejece porque el flujo de la vida que lo constituye
prosigue su camino creador en un movimiento sempiterno; la duracion real es una
“‘marcha continua en la direccion general que determina un impulso primero”
(Bergson, 1963: 582). Sin embargo su conciencia se suspende en el mismo acto
de beber la copa que “contiene todos los dias”, porque la esencia vital consiste,
precisamente, en un devenir que es “unidad multiple y multiplicidad una” (Bergson,
1963: 727). El cuerpo de Anselmo como unidad independiente a la duracion
continua de lo vital es una ilusion racional, una esquematizacion de su ser, pero su
espiritu hecho del todo de la creacion subsiste como perdura la esencia universal
misma, lo que demuestra que el esfuerzo de lo vital es “creador de la materia por
su sola interrupcion” (Bergson, 1963: 716). Sin embargo, aunque la enunciacion
manifiesta la contencion del tiempo del prodigio en el tiempo cronolégico, el
discurso lo presenta, paraddjicamente, como un tiempo desbordado, sin limites,

mas extenso en su duracidon que el que lo contiene. La escena que sucede
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posteriormente a la primera aparicion de “El Encanto” utiliza la estrategia del
resumen temporal, pues relata, mediante la convencion del tiempo diegético, la

magnitud inexpresable del tiempo mistico:

Anselmo se lleva la copa a los labios. Da el primer trago, y la tienda "El
Encanto”, Anselmo y la Mujer desaparecen. [...]

JUVENTINO: ¢Qué paso, Ramiro Rosas? Se apago su resplandor. Ya no veo
nada.

RAMIRO: jSe lo tragd en pura luz!

[...]

RAMIRO: No nos queda sino buscarlo. En donde lo perdimos lo hallaremos.
iSeguro que volveran a abrir El Encanto!

Salen. Pausa. Se ilumina la escena solitaria. El Narrador.

NARRADOR: Dicen que al llegar al pueblo hubo muchas lagrimas. [...]
Entonces [...] sus amigos fueron a buscarlo. Un dia tres de mayo, del afio
que siguio....

Se oscurece la escena. Luego la luz se transforma en luz de crepusculo.
Entran Juventino Juarez y Ramiro Rosas.

[.]

Los dos miran hacia el lugar donde vieron la tienda.

[.]

Anselmo Duque acaba de beber la copa. La deja sobre el mostrador y se
queda mirando a la mujer [...] (Garro, 2009: 71-72).

Cuando el teldon vuelve a descubrir el emplazamiento de “El Encanto”, un ano
después, Juventino y Ramiro observan el corte artificial que su raciocinio opera
sobre lo real, aprecian la materialidad, pero no pueden estimar el espiritu
imperecedero de Anselmo. El ritmo temporal del relato esta marcado por la
intensidon que se definiria bajo la perspectiva exterior o interior segun el tipo de
percepcion que ejecuten los personajes. Se manifiesta de manera exterior en el
caso de los arrieros, cuya perspectiva de lo que ocurri6 en el tendajon se
establece a partir del plano objetivo: la duracidon del acontecimiento corresponde a
al concepto temporal finito. Se torna interior desde la vivencia dentro del plano del
tendajon porque la movilidad universal rebasa a la vida total de los arrieros: la
duracion del prodigio es infinita e inefable. Para Juventino y Ramiro, cuya
conciencia se orienta hacia el exterior, dicha experiencia casi no dura; pero,
Anselmo se ha mantenido suspendido en un tiempo que, aunque en apariencia

cronologica es muy breve, es mas vasto porque su espiritu se mantiene existiendo
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en una duracion indivisa: “percibira la fluidez continua del tiempo real que mana
indivisible” (Bergson, 1986: 57). Este caracter temporal corresponde al centro
interno de lo vital, identificado tanto con la cueva como con la copa en su acepcion
de corazdn, cuyos simbolismos expresan la relacion inversa entre la pequefiez del
contenedor y la extrema abundancia de su contenido. La mujer advierte que,
dentro de “El Encanto”, “{Una copa y un afo son lo mismo! (Garro, 2009: 73),
porque el interior o cavidad del Cerro de la Herradura contiene, como el principio
de vida con respecto a lo manifiesto, lo que es “comparable a lo que hay de mas
pequefio [...] cuando en realidad es lo que hay de mas grande, [...] del mismo
modo que la unidad aparece como el menor de los numeros, aunque los contenga
a todos y produzca de por si toda su serie indefinida” (Guénon, 2009: 163).
Asociada a la copa, el protagonista bebe el elixir de la inmortalidad para renacer al
devenir “invisible” que le corresponde al principio vital, ya que, como afirma
Bergson, “en su contacto con la materia la vida es comparable a un impulso,
considerada en si misma es una inmensidad de virtualidad, una interpenetracion
de mil tendencias que no seran sin embargo ‘mil’ hasta que unas se exterioricen
con respecto a otras, es decir, hasta que se espacialicen (Bergson, 1963: 727-
728). Esta virtualidad temporal se expresa a través de la explicacion de la mujer:
“Aqui medimos con medidas que ustedes desconocen” (Garro, 2009: 73). Si son
abolidas las coordenadas convencionales con que se mide la duracion del tiempo,
éste se mira como eterno, puesto que “lo que se presta a simultaneamente a una
aprehensién indivisible y a una enumeracion inagotable es, por definicion, infinito”
(Bergson, 1986: 7). Mientras en el plano del tiempo natural ha pasado un ano, y en
la representacion algunos minutos, en la dimension de la percepcion intuitiva todo
es un transcurrir perpetuo, del que so6lo se conoce algunos indicios a través del
dialogo de los personajes.

Mediante el plano temporal del tendajén, configurado como ausente, el
texto muestra que ser en lo absoluto es, pues, la abdicacion a ser en el devenir
relativo del tiempo de la realidad cotidiana; significa no ser mas en el tiempo, sino
ser el tiempo mismo. El recurso de mantener oculto al tendajon detras del teldn

denota que la conciencia, a menos que renuncie a la concretizacion de lo vital,

254



puede acceder a la fluencia indeterminada de la Conciencia universal. Segun
Bergson “Materia o espiritu, la realidad se nos aparece como un perpetuo devenir.
Se hace o se deshace, pero de hecho no es jamas. Tal es la intuicion que
tenemos del espiritu cuando separamos el velo que se interpone entre nuestra
conciencia y nosotros” (Bergson, 1963: 740). Su inefabilidad es inherente ya que
por medio de la intuicién “habré renunciado a toda traduccion para poseer por el
original” (Bergson, 1986: 5) y esto implica conocer la existencia de lo absoluto que
no es susceptible de enunciar:

RAMIRO: Por favor te lo pido; ¢,qué has visto, Anselmo?

ANSELMO: (Sin verlos) ¢Qué he visto?... Si pudiera decirlo... apenas estoy

empezando a ver... todavia me falta mucho. ..

RAMIRO: Pero de lo que has entrevisto cuéntanos algo...

ANSELMO: He visto... otra luz... otros colores... otras lagunas... (Garro, 2009:

63).
La imposibilidad del arriero para describir su estadia dentro del tendajon expresa
que la experiencia de la “eternidad de vida” no se puede expresar con conceptos o
simbolos sin correr el riesgo de tergiversar su naturaleza, pues, como lo expresa
Bergson, el razonamiento matematico o las leyes de la sucesion elaboradas de
acuerdo a la naturaleza del lenguaje son insuficientes para expresar la veracidad
de la duracion real. Al traspasar el umbral de “El Encanto”, Anselmo muere a su
temporalidad cronoldgica y renace a un devenir sostenido en el tiempo que remite
a la “regeneracion psiquica’ [que] tiene lugar en el ambito de las posibilidades
sutiles de la individualidad humana” (Guénon, 2009: 172). Instalado en el devenir
infinito, la mujer lo incita a experimentar “otra” vida: “Hay que vivir embriagados,
mirando las embriagadores fuentes, los pajaros y los ojos de la mujer” (Garro,
2009: 67). Cirlot advierte que Jung considera el simbolismo de la fuente como “una
imagen del anima como origen de la vida interior y de la energia espiritual” (Cirlot,
1995: 211-212). Dicha interpretaciéon mantiene correspondencia con el modo de
conocimiento distinto que supone la intuicion, pues éste es, segun Bergson, un
descenso al interior del yo que lo pone en contacto la duracion real (Bergson,
1986). La fuente “deviene simbdlica del ‘centro’ y del origen en actividad” (Cirlot,
1995: 211), propiedades que también caracterizan la nocion de impetu vital y su
perenne movilidad creadora. La experiencia temporal ilimitada se rompe cuando
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Anselmo vuelve a entrar en contacto con la realidad perecedera, pues en el
mundo material solo le es posible conocer lo vital de acuerdo a los parametros de
la fragmentacion y la estabilidad que se expresan, entre otras cosas, en la

consideracion cronologica del tiempo.

El estado de cautiverio de Anselmo dentro de la tienda significa,
paradojicamente, una mayor libertad que la de los otros arrieros, pues le procura
la plenitud en un ambito sin fragmentacion espacial o temporal, que son
normalmente las restricciones de la inherente corporalidad humana: “nuestro
cuerpo ocupa su centro; de ese mundo material, €l es lo que nosotros sentimos
derramarse directamente; en su estado actual consiste la actualidad de nuestro
presente” (Bergson, 2006: 150-151). Considerado como centro de lo vital, la
apertura de “El Encanto”, en el “corazén” de la montafia, corresponde a la “puerta
de los hombres”; pero el umbral de la “mujer del agua” (Garro, 2009: 68), la bebida
de su copa, constituye “la puerta de los dioses” por la cual Anselmo pasa
definitivamente del tiempo manifestado al ambito no manifiesto que no acepta
tiempo alguno: “A la luna, como al agua, se vincula el prestigio del conocimiento
de la iniciacién, ya que éste ha ensefiado al hombre el tiempo concreto, distinto
del tiempo astronémico [...] y es bajo el signo de la luna que se abre el ciclo de las
reencarnaciones” (Bergbeder, 1971: 34). La primera entrada recibe a los “iniciados
en los ‘pequefios misterios’ como simples profanos, puesto que no han
sobrepasado aun el estado humano” (Guénon, 1995: 177); la segunda es la salida
‘por la cual pasan solamente los seres que tiene acceso a los estados
supraindividuales” (Guénon, 1995: 177). En el centro de lo vital hay, pues, otro
centro mas pequefo, el corazon del Ser; el tendajén es el paso para “visitar las
aguas debajo de las aguas” (Garro, 2009: 74) que suponen el ahogamiento de
Anselmo en la duracion del universo si se considera, como lo hace Bergson, que
“El flujo del tiempo se convierte aqui en la realidad misma” (Bergson, 1963: 807) y
que la inmersién, siendo doble, corresponde al “tercer nacimiento”: “la pérdida del
yo o el ego en el océano de la unidad indiferenciada”(Cooper, 2007: 14). De ahi
que la duracion real sea la potencia de ser en comunién con todas las cosas, lo

que le permite a Anselmo “encontrar el filo del agua”, “caminar los suefos”, “visitar
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las aguas debajo de las aguas” y “entrar en el canto de los pajaros” (Garro, 2009:
74).

La omnipresencia sélo ocurre en el tiempo original, en el plano primigenio
de creacién o, para decirlo como los aborigenes, en “el tiempo del suefio” * La
alusibn a las aves remite a la conquista de la inmortalidad que “conlleva
fundamentalmente la reintegracion al centro del ser humano, es decir al punto en
el que se establece la comunicacion con los estados superiores del ser” (Guénon,
2009: 46). Asociados a la mujer que los hace revolotear alrededor de su cabellera,
le confieren a lo femenino el atributo de el “arbol que representa el eje que
atraviesa cada estado del ser y vincula todos los estados entre si” (Guénon, 2009:
47). De tal modo que la unién con su contrario promete a Anselmo la restitucion a
la duracién continua y perenne del impulso de vida, pues éste es la totalidad en
que yace lo no manifestado. El secreto esencial de la vida se encuentra oculto en
la mujer cuyos atributos de garza remiten a la regeneracion y “renovacion de la
vida” (Cooper, 2007: 85), los que también definen el caracter incesantemente
movil de la duracion del Ser. La vision de la esencia mévil del impetu vital
corresponde a la caracterizacion de lo femenino como el vuelo de una garza;
aunque la intelectualidad quiera apresarla, su naturaleza huidiza, impredecible e

incesante lo hace imposible:

JUVENTINO: Te meces como una garza, y muy segura estas de lo que dices.
Tan buena y tan engafiosa como tus palabras oi una voz, hace ya muchos
anos...

RAMIRO: Te pareces a la garza, es cierto, por eso no eres de fiar. De
repente, vas a dar el volido... para mi sigues no siendo de veras.

MUJER: De veras, soy. Aunque para ti no fuera (Garro, 2009: 68).

Sin embargo, ser en el origen dinamico de todo cuanto existe implica la
inefabilidad, ya que “el movimiento no sera aprehendido desde fuera y, en cierto

modo, desde mi, sino desde dentro en él, en si” (Bergson, 1986: 5). La segunda
escena temporal que expresa la temporalidad latente del tendajon permite

% la palabra aborigen proviene del vocablo ab-origine que significa en el origen, en el
principio de todas las cosas. Mircea Eliade apunta que algunas de estas tribus conciben a los
relatos sagrados de su mitologia como sucesos que ocurrieron en un espacio temporal cuyas
caracteristicas son andlogas al sofiar. El tiempo mitico es el tiempo del suefio (Eliade, 1999: 22).
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enunciar el tiempo ausente: el devenir en el seno mismo de la mujer o la
fecundidad creadora. Si en la primera ocasién, la tendera, “hija de las lagunas”
(Garro, 2009: 68) ofrece a Anselmo de beber mientras le asegura que “jEsta copa

te sacara del llano, y nunca va dejarte en soledad! (Garro, 2009: 71); en la
segunda apertura de “El Encanto”: “La Mujer del Hermoso Pelo Negro le echa los
brazos al cuello. La escena queda a oscuras” (Garro, 2009: 74). El arriero se niega
a retornar al tiempo de los hombres para solazarse definitivamente en la luz. El
corazon de la tendera, asimilada a la copa de estrellas, implica lo imperecedero de
la Creacion, en tanto es “la combinacién de los triangulos masculino y femenino y
del fuego y del agua” (Cooper, 2007: 77) que da pie a la totalidad. Cuando
Anselmo se enamora de la Mujer del Hermoso Pelo Negro se deja abrazar por el
flujo incesante de la vida y experimenta, entonces, la matriz del tiempo, duracién
amorosa de la creacion que, segun Bergson, es la esencia de Dios. Anselmo “se
ofrece al cielo” (Cooper, 2007: 58); ya no es mas, es el devenir mismo. Si por
hechizo se entiende el dominio de la potencia superior sobre lo humano, el

encuentro con la esencia de lo existente es, pues, un “encantamiento”.

lll. 4. Los pilares de Dofia Blanca: el corazén y el tiempo de la totalidad

La unica escena temporal que constituye Los pilares de Dofia Blanca sucede en
un ambito fantastico, por lo que el tiempo dramatico situa al espectador en un
plano temporal que corresponde a un mundo distinto al convencional. Sin
embargo, es precisamente esta formulacion explicita del mundo fantastico, su
representacion fehaciente sobre el escenario, la que indica la paradoja temporal
entre el devenir concreto de lo material y el devenir subjetivo del espiritu. Como en
Un hogar sélido, la escenificacion pretende que el nivel temporal diegético,
reconstruido mentalmente por el espectador como natural y absoluto, confunda
sus caracteristicas con el tiempo dramatico que es artificial y relativo, de tal modo
que los sucesos de esas otras realidades aparezcan como verdaderos. Empero,
mientras en el primer texto, el desarrollo temporal de la cripta, en el que se coloca

el espectador, corresponde al devenir de lo vivo, en el reino de Rubi, el publico se
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coloca dentro del mundo inerte, el devenir de lo manifestado o la temporalidad
ilusoria. La obijetivacién del tiempo fantastico, por medio de la representacion,
consigue que el tiempo concreto de la vivencia del espectador se fusione con la
temporalidad de la anécdota, revelando la inversiébn de lo vivo en lo muerto y
viceversa, para denotar una nocion sobre lo real que, a semejanza del
espiritualismo, considera que la apariencia de la vida no es mas que la realizacion

imperfecta o superflua de la duracion real:

¢ Es preciso, pues, renunciar a profundizar en la naturaleza de la vida?
¢(Es preciso atenerse a la representacion mecanicista que el
entendimiento nos dara siempre, representacion necesariamente artificial
y simbdlica, ya que estrecha la actividad total de la vida en forma de una
cierta actividad humana, la cual no es mas que una manifestacion parcial y
local de la vida, un efecto o un residuo de la operacion vital? (Bergson,
1963: 478).

Aunque la enunciacion expone una historia que se desarrolla en el ambito de lo
fantastico y que, en primera instancia, se supone de facto irreal, el discurso
expone que su artificialidad va mas allda de esta primera consideracion. La
falsedad del relato no consiste en su enunciacion como cuento de hadas o el
juego fantastico de una ronda infantil, sino en que su apariencia encubre la verdad
sobre el desarrollo profuso e incesantemente cambiante del impetu vital que se
oculta debajo de las manifestaciones particulares de la vida. La denegacion teatral
no se consigue explicitando verbalmente el paso de una dimensién temporal a
otra, como sucede en El Encanto, tendajon mixto y La sefiora en su balcén, pero

se realiza relatando la historia desde la perspectiva temporal del relato ficticio.* La

% Segun Domingo Adame “La denegacion teatral es, entonces, un mecanismo textual y
escénico cuya finalidad es hacer consciente al receptor del funcionamiento teatral a través del
desenmascaramiento de la ilusién. Por ésta se entiende el proceso que permite considerar como
real lo que es representado en escena. Por eso la denegacion permite distinguir, en un mismo
momento, la ficcion y el hecho real [...] En el texto la denegacién se encuentra sobre todo en las
didascalias, donde, por ejemplo, se indica el lugar escénico como lugar-teatro, o la teatralizacion
del actor por medio de disfraces, vestidos, mascaras. También esta sugerida en los espacios de
indeterminacion destinados a ser “llenados” por la representacion, como la presencia simultanea
de dos espacios o areas de juego cuya resolucion escénica no se hace explicita, y también en los
absurdos y contradicciones textuales, como la presencia en un mismo lugar de categorias
opuestas, la incoherencia de un personaje consigo mismo, la inverosimilitud, situaciones que se
encuentran en abundancia en el teatro de las vanguardias, el épico o del absurdo” (Adame, 2006:
158).
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historia de Blanca, prisionera en su torre, asediada por una corte de enamorados
y, finalmente, liberada por el caballero Alazan corresponde, entonces, a la
representacion artificial del tiempo, donde lo fingido o aparente de la existencia
resulta en mortandad. Si, segun el espiritualismo, la duracion finita corresponde a
la percepcion que se ejerce en el ambito de la materia inerte, en el que la
preeminencia racional hace imposible la coincidencia del sujeto con el objeto de su
conocimiento, la temporalidad ucrénica del relato implica un amor incompleto y
superfluo, cuya realizacion no se da en la totalidad porque entre amante y amado

media siempre una barrera;'®

Rusi: jBlancaaa!

BLANCA: jYa voy, amor! (Salta encima de la muralla, y se pasea alrededor
de la torre. Abre su sombrilla roja.)

CABALLERO | (entrando): jLa luna, con el sol en la mano! (Blanca lo miray
sonrie.) jTanta luz! jTantas luces! Ardo: jme deslumbro!

BLANCA (jugando con su sombrilla): ¢Y no te da miedo quemarte, hermoso?
CABALLERO |: Mi corazén no cesara de arder por ti, reflejo de reflejos
BLANCA: ;Y si te incendias todo? ¢Si so6lo queda de ti un montoncito de
cenizas?

CABALLERO |: Mi corazon es incandescente.

BLANCA: jQuiero verlo! Prenderlo a mi pecho, iluminando mi garganta...
CABALLERO |: Es tuyo, Blanca. Baja por él.

BLANCA: Nunca podré salir, ni bajar de esta torre. Mi marido la construy6
para guardarme. [...] (Garro, 2009: 13-14).

A semejanza de los enamorados, el publico asistente al acto teatral esta impedido
para asir a la huidiza Blanca, pues mira el devenir desde el exterior, desde la
materia muerta, es decir, a través de una re-presentacion. El corazén entrana
entre sus significaciones principales “la sabiduria central de los sentimientos en
oposicidén a la sabiduria sesuda de la razon” (Cooper, 2007: 58); sin embargo,
asociandolos a los atributos de la vejez, la muerte o la petrificacion, el discurso

expresa que su caracter esencial ha perecido. El escenario, a semejanza de la

% | 5 Dramatologia precisa que “La distancia tematica se mide entre la naturaleza del
mundo ficticio y la del real. [...] La temporal se mueve entre la ucronia, o distancia infinita, con la
ficcion fuera del tiempo, hasta la completa precision histérica de ésta (distancia cero), con grados
indeterminados de determinacién. Y la espacial, lo mismo, entre la utopia y los distintos grados de
determinacion geografica, hasta la maxima precision” (Garcia, 2007: 28).
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muralla, se transfigura, entonces, en el espacio temporal que expresa la
representacion de una re-presentacion de la conciencia racional, manifestando de
este modo que la percepcion habitual del tiempo es relativa y que lo que se
considera el tiempo fehaciente puede ser tan solo la expresion superflua de la
vida. Como lo atestigua la forma humana impuesta por sobre la esencia de paloma
de la protagonista, los limites del tiempo son una impostura, un simbolismo,
construccion humana, que empafa la verdad de la duracion real sobreponiendo la
ilusibn de la muerte. Admirada desde la superficie, la distancia o el exterior,
Blanca sélo puede ofrecer una existencia inconclusa a quien la ama, siempre sera
un amor “ideal”’, fugaz e inalcanzable que implica la paulatina degradacion de la

vida bajo los parametros de lo humano.

La temporalidad patente en el reino de Rubi corresponde al desarrollo
limitado de la degradacion de la materia; es un tiempo precario que anuncia su
finitud cuando Blanca exclama que atrapa los corazones para: “Adornarme para ir
al mas alld” (Garro, 2009: 14). Sin embargo, como lo muestra el final del relato, el
fin de este mundo no posee una connotaciéon negativa, sino que se muestra como
la condicidn necesaria para renacer al verdadero devenir de la esencia creadora.
La relacion de la doncella con cada uno de los caballeros muestra el ciclo distintivo
de su perfeccionamiento hacia la trascendencia espiritual. S6lo una vez que ha
cumplido con las diferentes etapas, la protagonista se despoja de su forma
material, rompe la prision que mantenia contenido al impetu de vida en la
inmovilidad de su definicion humana para recobrar la movilidad inherente a la
duracién real. Si Blanca perdura en su esencia, es porque el relato escénico
propone que la vida humana es s6lo una porcion, un fragmento estabilizado de un

devenir mas amplio, inconmensurable y perenne.

El relato da comienzo con la introduccion de un primer caballero que recién
se saca el corazon para entregarlo a la protagonista. Este muestra su vitalidad

vinculada a lo espiritual en el fuego que despide de sus tres llamas, cuyos
atributos corresponden a la llama trina o fuego sagrado de la divinidad: “se saca el

corazoén, en el cual arden tres llamitas: una azul, otra roja y la ultima blanca”
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(Garro, 2009: 14). La trinidad simbolizada por sus tres lenguas de fuego vincula al
corazon del caballero con la unidad multiple o la multiplicidad del Uno que el
espiritualismo reconoce en el origen de lo manifestado. Segun Blavatsky, sus

atributos se ponderan en el dogma de la Virgen de la Inmaculada Concepcion:

Solo existe una Virgen, y ésta no es ninguna mujer, es la pura abstraccion
de la Naturaleza, el NOUMENO, la potencialidad; el prototipo ideal
manifestado, que duerme en el seno de lo absoluto, y al cual el rayo del
mismo que inicia la evolucion, lanza en el plano de la existencia
manifestada, en donde se convierte en fendmenos, acciones y reflejos
(Blavatsky, 2010: 933).

La equiparacion de la protagonista con un “reflejo de reflejos” (Garro, 2009: 14),
que amenaza con matar al caballero reduciéndolo a cenizas, la vincula con el
devenir manifestado, la expresion fragmentada de lo real que es tan soélo una
refraccion superflua de la duracion fluida y sostenida del devenir vital. Sin
embargo detras de la apariencia humana de la protagonista que corresponde a su
expresion temporal o finita se encuentra su ser que, asociado a la figura de la
paloma, la vincula con las Grandes Madres o Reinas del Cielo a quienes esta
consagrada esta ave (Cooper, 2007: 136). A través de Blanca, considerada una
mediadora entre lo divino y lo terreno a causa de sus atributos virginales, el
desarrollo profuso de lo no manifiesto se difunde en el fendbmeno cuantificado, en
la accion restrictiva y limitada de un ciclo perenne. El caracter de “cauce de poder
divino” (Revilla, 1995: 326) se reitera en la figura virginal de la doncella y su
claustro de pilares cuando Blanca se caracteriza reflexivamente como un fuego

que aviva el mundo desde su torre:

Voz DE RuBl: jBlanca! Cuello de Paloma, ;Qué haces?

BLANCA: jYa voy! Estoy viendo un paisaje incandescente! (Hace ademan de
irse.)

CABALLERO |: No desaparezcas todavia, jlas llamas de mi corazén
amenazan matarme!

BLANCA (volviéndose hacia él): jAmo el fuego! Soy como las salamandras:
no me quema.

CABALLERO |: Si tocaras mi corazon, arderas de arriba abajo.

BLANCA: (Sentandose en la muralla) jQuiero ver tu corazdon en llamas!
jPréstamelo! jQuiero arder de arriba abajo! Mi llamarada sobre la torre
iluminara la ciudad. jPréstame tu ardiente corazon! (Garro, 2009: 13-14).
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El corazon ardiente posee un caracter de centro irradiante que remite a la fluidez
que posee la gran corriente de energia creadora; es el “halito” de la luz en el que
reside la inteligencia trascendente asi como su “calor vivificante” que “se refiere
mas en particular al papel ‘vital’ del Principio que es el centro del ser” (Guénon,
2009: 306). Sin embargo, debido a que el corazon se encuentra vinculado con la
nocion del conocimiento trascendente que provee la intuicion mistica, la
afectividad magnificada del caballero pondera que su corazon no es la morada del
devenir absoluto. Guénon explica que los atributos del corazdén “intuitivo” en
relacion al corazon “afectivo” poseen una relacion jerarquica en la que el primero
se muestra superior al segundo. Al primero le pertenece la luz, mientras que al
segundo le corresponde el calor; ambos son modos en que el fuego, el amor, se
manifiesta, pero que expresan un caracter absoluto y uno relativo,
respectivamente. El calor y la luz se hallan en una relacién inversa mutua porque
‘una llama es tanto mas calida cuanto menos ilumina. De igual modo, el
sentimiento no es verdaderamente sino un calor sin luz’ (Guénon, 2009: 307). La
imposibilidad de subir a la torre para que el caballero more eternamente con su
amada muestra que la luz, el ser de paloma de la protagonista, es decir, la esencia
creadora, se encuentra vedado al corazén afectivo porque éste corresponde a la
nocion espiritualista de una expresion periférica o superflua del amor: “puede
encontrarse en el hombre una llama sin calor, la de la razén, que no es sino una
luz refleja, fria como la luz lunar que la simboliza” (Guénon, 2009: 307). El
caballero “razonable” s6lo admite la expresion perecedera de la forma humana de
Blanca, que se expresa en la caracterizacion transitiva que hace de ella mediante
los atributos especulares que se asocian con la refraccion de la luz solar ejercida
por la luna, ya que ésta es “la razon humana como luz reflejada por el sol divino”
(Cooper, 2007: 110).

El simbolismo lunar de Blanca reitera el desarrollo vital cuantificado en el
que ocurre la vida en el reino de Rubi, pues “por la variabilidad de sus fases,
simboliza el ambito del devenir” (Cooper, 2007: 110). Como lo demuestra el
destino de mortandad de los demas corazones, el caballero arde temporalmente,

es decir, en un lapso limitado de tiempo; su calor es soélo relativo al devenir
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absoluto de la totalidad que corresponde a la luz imperecedera de la creacion
amorosa que nunca cesa de irradiar la vida. Los corazones envejecidos,
desgastados o muertos del resto de los caballeros, asociados al culto que le
profesan sus duefos a la doncella, remite a la “recreacién periddica, es el tiempo
y su medicion, que en un principio se realizaba por las fases lunares causantes de
cambios, sufrimiento y decadencia y que condicionaban la existencia del hombre
en la tierra” (Cooper, 2007: 110). La amada no ofrece un amor duradero, pues
nunca se presenta en totalidad porque sufre la refraccion lunar que quebranta su
identidad: “por haberte reflejado en espejos contaminados de narices que no eran
las tuyas” (Garro, 2009: 17). La luz que les provee a los enamorados es “huidiza”
como ella, porque nunca deja conocerse sino por fracciones de su plenitud. Sin
embargo, la apariencia deslumbra al primer caballero y, como los otros, decide
comprometer su corazon a la existencia ilusoria que le promete el amor nunca
correspondido por la doncella. Como el Caballero |, una vez que han visitado su

muralla, los otros caballeros no cesan de arder por Blanca jamas.

El discurso evidencia el caracter transitorio y fugaz del vinculo con Blanca,
oponiendo la vitalidad del corazdn nuevo con otros tres que presentan las senales
de la decadencia. Uno a uno, otros tres enamorados aparecen sobre el escenario;
son viejos visitantes de la doncella porque sus corazones asi lo demuestran. El
dialogo entre los personajes permite inferir que, asi como sucede con el primero,
el fuego de cada corazon se extinguié paulatinamente. Ciclo tras ciclo la doncella
promete un amor finito, delimitado por la sucesion cronoldgica de las cuatro etapas
en las que tarda en perecer. Cuatro Caballeros, correspondientes a los cuatro
cuartos de la luna, expresan la imposibilidad de la unién absoluta durante el

devenir fragmentado:

CABALLERO Il (al entrar, saca su corazon): Blanca: deja que mi
corazon arda en tu incendio. (Lanza su corazén, disco de plata.
Blanca lo coge al vuelo.)

BLANCA: jEste es un corazon plateado!

CABALLERO II: jYa no queda de él sino el fantasmal!

BLANCA (mirandolo al trasluz): jQué palido! Parece una luna
disecada.
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CABALLERO Il: Hace ya mucho que dejo de latir. jRecuerdas la
primera vez que paso por esta muralla? Desde entonces la sangre lo
ha abandonado.

[..]

CABALLERO Il (entra y apresuradamente saca su corazon ya muy
viejo, que tiene la forma de un zapato usado. Lo lanza y Blanca lo
recoge.)

[.]

CABALLERO IV (entrando  precipitadamente): jAntes que
desaparezcas, oh huidiza, acepta también mi ofrenda! (Se saca el
corazoén, que es un pan de muerto con dos velitas, y lo lanza.)
BLANCA: ; Tiene canela? (Le da un mordisco.)

CABALLERO |V: Tiene todas las especies. Yo mismo lo hice. Tus
desdenes lo mataron y con sus restos preparé esta ofrenda de Dia
de Muertos (Garro, 2009: 14-15).

A los personajes no les queda otra alternativa que compartir, desde lejos, su
corazdon con la doncella, quien nunca les devuelve o corresponde con el suyo.
Como lo pondera el espiritualismo, la insistencia de los personajes expresa que,
en este mundo aparente, aunque los seres desean encontrar la esencia vital,
estan condenados a una serie de acciones inutiles que los aleja de ella. Los cuatro
caballeros, realizando la misma actividad recurrentemente, sin conseguir nunca la
pertenencia absoluta de la doncella, expresa que en el reino de Blanca existe un
desarrollo temporal ciclico, monétono, infructuoso y desgastante. Los Caballeros
expresan su frustracion contabilizando el largo tiempo que han ocupado en ofrecer
su amor a la doncella. El Caballero Il declara que su corazén “Hace ya mucho que
dej6 de latir. ;Recuerdas la primera vez que pasé por esta muralla? Desde
entonces la sangre lo ha abandonado” (Garro, 2009: 14). A través de las diversas
caracterizaciones de los corazones, el relato implica un acontecer repetitivo en el
que dia a dia se suceden los mismos hechos. El Caballero Ill expresa esta inercia
ciclica, asociando la periodicidad de los desdenes de la amada con el fin de la vida
de su corazon, cuando declara que: “Mi corazén ha caminado mucho, ha dado mil
vueltas a tu torre y a tu rostro [...]. Y a fuerza de andar y andar por los caminos
dibujados por tu voz, se ha ido gastando hasta convertirse en un zapato viejo”
(Garro, 2009: 15). La busqueda del amor de la doncella es un acto constante, pero
inatil, pues el Caballero | reconoce que ha pasado por la muralla mas de una vez,

mientras que el Caballero Il expresa que su “corazéon ha caminado mucho, ha
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dado mil vueltas a tu torre y a tu rostro” (Garro, 2009: 15). Sin embargo, en el
mundo material, el amor de cada caballero solo promete la muerte porque consiste
en un devenir ajeno al orden de lo absoluto. Asi lo muestra el corazén mas viejo
que, asociado al pan, representa el estado de “la vida visible y manifiesta”
(Cooper, 2007: 138). Su caracteristica particular como tradicional “pan de muerto”
remite, precisamente, a los banquetes funerarios y las ceremonias ante la tumba,
en las que el pan era un tributo a los fallecidos. El pan acepta la significacién de
“manifestacion visible del espiritu que muere” (Copper, 2007: 138), lo que permite
comprender al corazon del caballero como la ausencia de su cualidad como
“centro vivo y operante” (Revilla, 1995: 111). El amor que proviene de éste no es
la coincidencia absoluta del amante y el amado, puesto que su sentido como pan
en su acepcion de “union por cuanto sus multiples cereales constituyen una unica
sustancia y cuando se parte y reparte es simbolo de vida compartida y unida”
(Cooper, 2007: 138) se ve desacreditada por su asociacion con el fin del ciclo de

la vida.

La duracion limitada de la vida natural corresponde, como en los otros
textos, al mundo inerte, entendido éste como la expresion fragmentada lo que es
en realidad una unidad indivisible. De este modo el texto pondera que la
parcializacion cronoldgica es un alejamiento o rechazo del devenir vital. Mientras
Blanca se mantiene presa de la temporalidad fragmentada no coincide con
ninguno de los amantes y éstos, incapaces a su vez de coincidir con la vitalidad
esencial, se condenan a un devenir finito que se verifica con la vitalidad inerte de
cada corazon. El atributo de salamandra caracteriza a la protagonista como la
heroina que “no retrocede ante el fuego de la desgracia” (Cooper, 2007: 159), pero
también con el ser que no se deja abrazar por la tentacién (Cooper, 2007: 159)
que, en este caso, seria el amor fingido o superfluo de todos los caballeros. Si se
considera que el espiritualismo pondera que la duracion real sblo se advierte
desde el centro mismo, desde el “corazén” de la esencia creadora, el caracter
externo que se le atribuye a los corazones expresa la percepcion dual en el que no

es posible coincidir con la temporalidad vital:
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BLANCA: jNunca he sido mas rica en corazones! Con el tuyo haré cinco de
corazones. jDéjame que lo vea! El corazdon es tan variado como la calle
Madero: hay de todo, jhasta zapatos! ¢ Tu corazon es tan variado como San
Francisco?

ALAZAN: Mi corazén no se ensefia. Hay que visitarlo por dentro y no tiene
puerta de salida. Es un palacio deshabitado.

BLANCA: jUn palacio! (Garro, 2009. 17).

Sin embargo, el texto dramatico expone, a través de la figura de Alazan, que
existe “otro” amor que implica entrar a un orden distinto de duracién temporal. El
Caballero de la hermosa cola dorada rompe el encantamiento del mundo aparente
y al hacerlo acaba con el ciclo repetitivo del amor imposible. Alazan promete el
amor verdadero pues el ofrecimiento de su corazén coincide con la caracterizacion
del amor mistico que, segun Bergson, es “un solo amor indivisible” (Bergson,
1997: 133). Alazan se busca en Blanca y ella se encuentra en él porque son, en el
seno de lo vital, una unidad indisoluble. A semejanza de Lidia, Clara y Anselmo, la
protagonista recupera su verdadera identidad en el “otro” devenir que no puede
constrefiirse en las medidas simbdlicas de la realidad convencional y, que por
tanto, no puede ser expuesto bajo los parametros conceptuales tanto de la propia

conciencia como de la materialidad de la representacién escénica.

La escenificacion muestra al Caballero después de su vagar por el
laberinto, en el momento precedente a la integracién del uno en el todo que se
supone es la apertura de la iniciacion hacia la supraindividualidad: es el momento
de la segunda muerte y su resurreccion definitiva a lo totalidad. Sin embargo, si
bien la intromision de Alazan complica la estabilidad ciclica del devenir del reino
de Rubi, solo al final del relato, se sefiala explicitamente que el mundo que
presenta la escenificacion es finito y que ha llegado a su conclusion. El tiempo
dramatico se corresponde con el diegético, dejando el final del relato en el punto
mismo en que el tiempo aludido verbalmente comienza a cumplirse. Este
corresponde al tiempo real, a la verdadera existencia de Blanca sin las imposturas
que el reino de Rubi ha ejercido sobre ella. EI rompimiento con la realidad
evidente y la manifestacion de la doncella que, en lugar de morir, se transforma,
expresa una de las nociones fundamentales del espiritualismo bergsoniano: la

realidad es un estado en cambio perpetuo. Como en Un hogar sélido, la restitucion
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al devenir duradero del principio vital implica un proceso confuso y misterioso cuyo
cometido es superar las delimitaciones que mantienen preso, en la temporalidad
estable, al mundo material, pues el laberinto, como proteccion de la ciudad,
expresa “la funcidon que tiene esencialmente el ‘marco’ o ‘encuadre’ [que] [...]
consiste en reunir y mantener en su sitio los diversos elementos incluidos en él’
(Guénon, 2009: 294). El laberinto se conforma entonces como el medio por el que
la protagonista se traslada de lo relativo a lo Absoluto, del mundo manifestado o

individual al no manifestado o supraindividual.

El sentido de purificacion que adquiere este viaje de trascendimiento se
expresa en el atavio que Blanca consigue mediante la posesion de cada uno de
los corazones. La imagen de la doncella resulta ser una virgen coronada por un
pan de muerto, un zapato como cetro, un corazon trino como calzado y un atributo
de luna disecada en el pecho. Segun Bergson, el camino del mistico inicia por la
iluminacién, un presentimiento de lo divino que se figura en las llamas del corazén
inflamado que la doncella se coloca en los pies. El corazon zapato-viejo asociado
al calzado, remite a “la condicién transitoria del hombre” (Revilla, 1995: 81), pues
se vincula con el viaje, entendido como la movilidad impredecible de la duracion
real. Este es el transito que emprende la humanidad, comprendida como una de
tantas manifestaciones del impulso creador, desde su nacimiento al orden
temporal de lo humano y su paulatina restitucion a la duracién imperecedera de lo
vital. Como lo manifiesta el fildsofo francés el compromiso con el devenir duradero
de la esencia creadora se cumple mediante un alma que renuncia a su si mismo,

Su ego, para existir en la totalidad indiferenciada de la generalidad.

En este contexto el zapato viejo en manos de la doncella remite tanto a la
libertad como a la humildad, pues “descalzarse antes de entrar en un lugar
sagrado representa dejar fuera el contacto terrenal, entrar en el reino de la
sumisiéon y la reverencia y despojarse del vicio” (Cooper, 2007: 190-191). El
corazon de luna disecada corresponde al fin del ciclo mortal, puesta sobre el
pecho de la doncella muestra que su pérdida de luz es el medio de la preservacion

de su esencia vital, si se considera que, en el camino mistico, cuando el éxtasis
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termina, el alma se sume en la oscuridad: “se encuentra sola y a veces desolada.
Habituada por un tiempo a la luz deslumbradora, ya no distingue nada en la
sombra. No se da cuenta del trabajo profundo que se realiza oscuramente en ella.
Siente que ha perdido mucho, y no sabe que es para ganarlo todo” (Bergson,
1997: 130). El corazon, asociado al pan de muerto, se constituye en la ofrenda o
sacrificio de la carne que es la restauracion del ser al orden primordial. Ubicado
sobre la cabeza de Blanca remite a la integracion de lo divino mediante el
trascendimiento de lo humano; el sacrificio implica “la restauracién de la unidad
primordial y la reunién de lo que se encuentra disperso en el mundo manifiesto”
(Cooper, 2007: 158). La distincion de la protagonista como centro vital, asociada a
la esencia creadora de lo divino, no solo por sus vestiduras, sino por su propio
nombre vinculado al color de la totalidad, muestra la relacion antinébmica entre el
devenir patente y el devenir latente de lo real. Al final del relato, Blanca cambia el
corazon variado o multiple de todos los caballeros, es decir, el amor fragmentado,
por el corazdn absoluto de Alazan para entrar a la dimension de la vitalidad real y
duradera. Cuando el caballero entra en escena expresa que su busqueda tiene
por objetivo encontrarse a si mismo y que su llegada al palacio de Blanca es el
destino final de su camino porque el oro y la plata, el sol y la luna, “son los dos
caras de la misma realidad cdésmica” (Cooper, 2007: 54). La unidad patente entre
el Caballero y la doncella, el si mismo en que ambos se comprenden, tornan

equivalente la experiencia en uno como en otro:

BLANCA: ¢Y cémo seria yo?

ALAZAN: Como yo.

BLANCA: Y tu, ¢ya te has mirado? ; Cémo eres tu?

ALAZAN: Nunca me he visto. Te dije antes que me andaba buscando.
BLANCA: Y si tu te miraras, ¢qué encontrarias?

ALAZAN: A ti (Garro, 2009: 17).

La doncella Blanca es el complemento del Caballero obscuro; mediante su union
se realiza la resurreccion cosmica del mundo en una dimensidn nueva, pues la
alianza del blanco y el negro “explican los alternos y eternos cambios (vida,
muerte; luz, oscuridad; aparicidn-desaparicion) que posibilitan la continuidad

fenoménica del mundo” (Cirlot, 1995: 140). Macrocdésmicamente, Blanca, la luna, y
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Alazan, el sol, deben eclipsarse en la “noche oscura del alma” que el bergsonismo
equipara con “el trastorno que significa el paso de lo estéatico a lo dinamico, de lo
cerrado a lo abierto, de la vida habitual a la vida mistica” (Bergson, 1997: 130). La
union de la doncella con el corazén del caballero, no sélo remite al amor sino al
retorno al origen vital, pues simboliza “el principio unificador de la vida” (Cooper.
2007: 58). La destruccion del poder de Rubi sobre Blanca remite a su
renacimiento a lo trascendente, al triunfo del devenir espiritual sobre el del ciclo
natural, porque la union del “rojo y el blanco simbolizan la muerte” (Cooper,
1997:54). El fin del relato escénico muestra, en su transfiguracion en paloma, el
deceso a la vida material, pero la supervivencia de su alma que comienza el
camino hacia la existencia sin medida temporal de la supraindividualidad. Si “el
rojo, el blanco y el negro, representan las tres etapas de la iniciacion” (Cooper,
2007: 52), Blanca, bajo el dominio de Rubi, ha estado sujeta a una marcha que la
lleva al punto superior de su encuentro con el Caballero negro, cuyo rastro dorado
expresa que el personaje es “el esplendor de la iluminacién” (Cooper, 2007: 54):
Blanca asoma la cabeza por encima de la murallay ve al Caballero Alazan
con asombro. El caballero Alazan alza el rostro y la mira a su vez.
BLANCA: [...] iQué hermosa cola alazana tienes! ¢Es el camino por donde

se pone el sol? (Alazan no contesta; la sigue mirando.) ¢A quién buscas
con esos ojos terribles? (Garro, 2009: 16).

La doncella experimenta el éxtasis ante la vision nocturna del amado porque éste
es el presagio de tanto de su muerte como el preambulo de la puerta solar que
‘representa la transmutacion del alma; la recuperacion de la pureza primordial de
la naturaleza humana” (Cooper, 2007: 54). En el corazdn del Caballero negro,
Blanca entra al centro de “la oscuridad primordial; lo no manifiesto, el Vacio”
(Cooper, 2007: 54) que es la escala de la via mistica comprendida, segun
Bergson, como “la reordenacién sistematica con vistas a un equilibrio superior”
(Bergson, 1997: 131). Sin embargo, en el surgimiento del nuevo sol, Blanca no es
la nada, es paloma, porque ésta es “una concentracion del alma en espera de su
transformacion” (Bergson, 1997: 131). Blanca advierte que se encuentra al borde
del devenir de lo manifestado porque supone que la llegada de Alazan es el aviso

del Juicio Final:
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Alazan da otro golpe a la muralla.

BLANCA: ;Es el tambor del juicio final?

CoROs DE CABALLEROS: jUn arrogante, con rabo de mamarracho! jNunca
vimos por aqui esperpento semejante!

Voz DE BLANCA: ¢ Su figura es tan siniestra como sus golpes?

Alazan da otro golpe (Garro, 2009: 16).

La destruccion del orden temporal es inminente porque, siendo el corazén del
caballero un palacio interior, sélo puede visitarse en el plano de la movilidad
universal que se caracteriza por su fluidez sin determinaciones de tiempo o
espacio, es decir, fuera de toda manifestacion materia. Este es la ciudad sagrada,
la Jerusalén celestial, que “esta integramente iluminada por la luz del Cordero que
reposa en su centro ‘como inmolado’, o sea en un estado ‘inactivo” (Guénon,
2009: 337). Desde el comienzo, el relato anuncia la inevitable destruccion del
tiempo patente a través de las alusiones al fuego y la ubicacidon que se le concede,
en las vestiduras de Blanca, al “corazén inflamado” del primer caballero. Este es el
comienzo de la pira en el que el resto de los corazones se ofrenda a fin de perecer
para asistir a la resurreccion del devenir absoluto. La doncella necesita arder
porque vivir en la movilidad universal consiste en sacrificar la nocién del tiempo
conceptual, es decir, anular el corazén mismo del tiempo, “Puesto que toda
creacién implica un sacrificio, es el ciclo muerte-vida, nacimiento y renacimiento en
el que el sacrificio es comparable con la creacion e identifica al hombre con ciertos
aspectos del cosmos” (Cooper, 2007: 158). Como en los otros textos, este acepta
la nocién espiritualista de la conciencia creadora como la percepcién de un estado
primordial en el que el impulso vital “no sabria, sin invertir su direccién natural y sin
extorsionarse a si misma, pensar la continuidad verdadera, la movilidad real, la
compenetracién reciproca y, para decirlo todo, esta evolucion creadora que es la
vida” (Bergson, 1963: 636). Sin embargo, es hasta el final del relato escénico que
la trasposicion de lo viviente en lo inerte se revela cuando este mundo de por si
utépico se propone como aparente. Este se destruye bajo la accién de Alazan:
todo lo que parecia evidente, “real’” por la escenificacion, era una ilusion. A través
de la transfiguraciéon de Blanca, el texto dramatico propone que el término del
tiempo diegético corresponde al final de un ciclo y el comienzo de un nuevo orden

temporal de vida que es fehaciente aunque permanezca invisible:

271



Los pilares caen con estrépito, Blanca desaparece.

Voz DE BLANCA: jRubi, huyamos! jLa casa se me esta cayendo encimal
jHa caido sobre nosotros una montafia de narices!

Voz DE RuBi: jNo hay torre! jNo hay Blanca! jNo hay Rubi! Todo era el
reflejo de un espejo. Ahora se ha roto y ya no somos mas. Sus astillas
reflejan otros soles.

Reina un gran silencio. Alazan penetra en las ruinas de la torre. Hay un
espejo roto, a un lado, entre el polvo, la sombrilla roja y los trajes de Rubi
y de Blanca, vacios y viejos.

[.]

Sobre uno de los fragmentos del espejo aparece una paloma. Alazan la
coge, la posa sobre su lanza y la contempla.

ALAZAN: Ven aqui, copa de espuma, forma perfecta del granizo, entra; que
te reciba mi corazon. (Se la guarda en el pecho.) TELON (Garro, 2009: 18)

Como en los otros textos, la plenitud que se obtiene de la total coincidencia de lo
masculino y lo femenino no se da en el tiempo cuantificado; su inefabilidad se
expresa mediante su configuracion ausente. Lo que ocurre dentro del corazén de
Alazan es imposible de mostrar, pero el relato concluye con un final abierto que
permite al espectador inferir que el amor que hasta entonces se habia mostrado
exteriormente se expresa en otro orden, una nueva vida para Blanca que ha

recuperado su ser esencial.

Si “los tres grados de existencia dramatica [patente, latente y ausente] se
‘contagian’ a los elementos que se ubican en cada uno de ellos” (Garcia,
2001:142), La sefiora en su balcén, Un hogar sélido, EI Encanto, tendajon mixto y
Los pilares de Dofia Blanca pueden concebirse como el esfuerzo de estructuracion
dramatica por mostrar al intelecto humano el modo de existencia “invisible” que los
marcos de la razdn, por propia naturaleza, no pueden alcanzar a percibir. Las
dimensiones espacio-temporales definen su enunciacion patente o latente, en la
medida en que la veracidad de la vida espiritual se transparenta, mientras la vida
material opaca su valor de realidad suprema y absoluta con el que se le concierta
habitualmente. La enunciacion de un tiempo trascendente en el que es posible
devenir en la plenitud existencial, muestra que la pretendida libertad que se le
asocia a la accion de los personajes en el transcurso de la realidad natural se

revela falsa. Este devenir temporal promete el amor, la unidad del uno, que
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persiguen los personajes toda su vida, porque se opone a la sociedad autbmata
que rechaza cualquier intento de novedad o de maravilla. Los seres automatas
son los verdaderamente prisioneros porque ejercen un modo de conciencia que no
les permite encontrar lo esencial de si mismos, ciegos ante lo real, no son capaces
ni siquiera de concebir que se encuentran sometidos en la carcel de un
conocimiento que los oculta de si mismos. De este modo, los personajes cuya
conciencia tiende hacia las formas de la irracionalidad como la fantasia y la locura
se sienten incomprendidos, asfixiados por las leyes irreductibles de los
convencionalismos sociales. Afioran, entonces, un mundo distinto que se expresa
en la originalidad, lo espontaneo y lo prodigioso. Cuando logran habitarlo,
recobran la verdadera libertad que la vida logica de la racionalidad pragmatica les
habia arrebatado. Estos mundos, corresponden a un acontecer espiritual, una
evidencia temporal que es la misma esencia creadora. De este modo el discurso
de los textos garrianos revela que los seres que parecen enajenados de lo real,
son mas bien, aquellos que ejercen una aprehension de lo real que les devela el
misterio de si mismos. Son libres porque han aprendido a ver con la dimension de

su conciencia lo que de divino existe en su interior.
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Conclusiones

En la introduccion del presente documento he precisado que el interés por este
andlisis, centrado en algunos textos que componen la poética dramaturgica de
Elena Garro, fue impulsado por la reflexién constante que sus criticos y estudiosos
hacen sobre los rasgos que determinan su caracter singular e innovador. El
recuento de los variados estudios sobre la escritura garriana muestra que sus
criticos conceden a su obra dramaturgica un perfil de vanguardismo, una
propuesta innovadora de construccion del texto dramatico, asociado a la
enunciacion recurrente que sus obras realizan, a través de un lenguaje poético,
del caracter multiple de lo real vinculado a la potencia imaginativa y su
consecuente expresion en la alteridad temporal. Dentro de la edicion de sus obras

completas, en el prologo del tomo dedicado a su teatro, Patricia Rosas precisa que

Garro crea una nueva teatralidad gracias a la presencia de la magia y la
atemporalidad, disloca el espacio y el tiempo convencionales, expresando
que la humanidad no tiene que estar supeditada a una sola realidad (la del
tiempo de los relojes y los espacios concretos, ya que existen las
realidades de la imaginacion en donde buscar otras alternativas a la
existencia. [...] Su lenguaje poético, el ambito irreal, fantastico y jocoso
que crean atmoésferas inesperadas y oniricas, presentan una nueva
estética teatral (Rosas, 2009: XIX).
Desde la primera incursion de Garro en el quehacer dramaturgico, la misma
opinibn ha sido compartida por criticos como Emmanuel Carballo, Carlos
Solorzano, Guillermo Schmidhuber, Armando Partida, Alejandro Ortiz, Antonio
Magana Esquivel, por mencionar algunos. En diversas ocasiones la presencia de
los rasgos innovadores de su dramaturgia ha sido vinculada o comparada con los
modelos dramaticos de los exponentes de la vanguardia histérica, atribuyendo a
las circunstancias del medio teatral del momento la difusidon de las propuestas
teatrales de avanzada. Sin embargo, también los criticos han advertido la
importancia de no ignorar la especificidad de la cultura teatral del México del
medio siglo y las otras tradiciones escénicas que la conformaron y que también
delinearon las manifestaciones teatrales del horizonte cultural en el que se inscribe

la obra de Garro.
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De ahi que la presente investigacion partio de la consideracion de que el
texto dramatico era una expresion cultural unica dentro del sistema cultural mas
amplio del Teatro y que el caracter de las teatralidades que lo conformaban
dependia, a su vez, del fundamento de valor especifico de una época. De este
modo era posible tratar al texto dramatico como un documento que registraba, a
través de los modos propios de su enunciacion como artefacto artistico, las ideas
subyacentes que fundamentaban ideolégicamente la idea del ser en el contexto
especifico de su produccion. El conocimiento de este fundamento de valor, las
nociones de mundo y de ser vigentes en el horizonte de produccién, podria dar
cuenta, entonces, de las razones por las que la teatralidad innovadora de Garro
respondia a determinados rasgos que proporcionaban a su vez su caracter

singular.

Como la exposicion de la primera parte ha revelado, la recuperacion que los
pensadores llevaron a cabo de los valores de la metafisica en el campo
epistemoldgico promovid la difusion y aceptacion, en los diversos ambitos de la
cultura, de un conocimiento que no se circunscribia a las directrices logico-
matematicas de la racionalidad. A principios del siglo XX, Latinoamérica vivid un
desarrollo filoséfico de gran envergadura, definiéndose como el periodo del
surgimiento de un pensamiento americano propio y singular. La intencion comun
de varios de los pensadores latinoamericanos consistia en definir las nociones
ontoldgicas acordes con el contexto de la modernidad y sus rasgos caracteristicos
en esta region del mundo. En México, como a otros de estos filésofos, a los
intelectuales del Ateneo de la Juventud les impulsaba la intencién de trascender
los postulados de la ciencia positiva que habia definido la vida politica, social y
cultural durante el siglo XIX, pero que, para ese entonces, habian perdido su
funcionalidad y habian devenido en un sistema opresivo tanto intelectual como
socialmente. Para configurar un sistema de nociones sobre el ser y la realidad
mexicana que diera fundamento a la naciente modernidad mexicana, los
ateneistas recuperaron diversas manifestaciones del pensamiento metafisico. De
este modo oponian a la excesiva racionalidad, que fundamentaba

epistemologicamente al positivismo, la posibilidad de un conocimiento que no se
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regia por el intelecto; asimismo reconocieron, frente a la determinacion cientificista
de la nocidbn de ser, circunscrito unicamente a su definicidn bioldgica, una
conceptualizaciéon de lo humano que atendia su dimensidon espiritual. Entre las
variadas expresiones de la metafisica que sirvieron para configurar el pensamiento
de los intelectuales mexicanos destacd la conceptualizacion sobre la vida
emanada del espiritualismo bergsoniano. En las propuestas de José Vasconcelos
y Antonio Caso, entre otros, se pueden encontrar el registro del pensamiento del
filbsofo francés, sobre todo, de su perspectiva mistica del ser, de su método de
conocimiento definido como intuicion y de su interés por definir una era en que el
amor mistico fuera el medio de trascendencia social de la humanidad. La labor
educativa del Ateneo de la Juventud permitid la transmision de los saberes
asociados a los fundamentos espiritualistas, asi como un nuevo modelo educativo
que incluia junto a los conocimientos cientificos la valoracion de otras ramas del
conocimiento como las humanidades y las artes. También, a través de su
quehacer en las instituciones culturales de la primera mitad del siglo XX, los
ideales de los ateneistas tuvieron una gran difusiéon, de tal modo que en varias de
las expresiones culturales se infiltraron las nociones del pensamiento metafisico,

definiendo, en varias ocasiones, el quehacer de las propuestas artisticas.

Una muestra de ellas seria, en el campo teatral, la propuesta de teatralidad
de una vanguardia humanista, asi caracterizada por el tedrico mexicano José
Ramoén Alcantara, que proponia como fundamento de su quehacer escénico una
vision metafisica del arte. La labor de estos creadores daria paso a procesos de
creacion que tendian a renovar la escena mexicana a través de propuestas que
pretendian configurar un teatro moderno y nacional. Del mismo modo que los
intelectuales advertian la necesidad de conformar nociones que pudieran dar
cuenta del ser mexicano asociado a la modernidad, los artistas procuraban
configurar conceptualizaciones del arte teatral que fuesen la expresion de los
rasgos singulares de tal contexto. El ideal del “iberoamericanismo” tuvo su
correspondencia en las teatralidades que buscaban la esencia de un espiritu
universal del arte, un fondo comun, que mas alld de limites regionales, daria

cuenta de la creacion como actividad humana. El contexto cosmopolita del medio
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siglo, derivado del interés por las manifestaciones del arte extranjero y
vanguardista iniciado décadas antes, permiti6 el conocimiento de poéticas
teatrales innovadoras. La interrelacién de éstas con los intereses propios de los
creadores mexicanos dio como resultado la conformacion de grupos como Poesia
en Voz Alta cuyo quehacer teatral proporcion6 a la escena mexicana maneras de
produccion hasta entonces no comunes. El sustento de su quehacer correspondia
al ideal subyacente que, segun Innes, se evidenciaba en varias de las
manifestaciones vanguardistas surgidas y desarrolladas en la primera mitad del
siglo XX: un retorno a las raices, al fondo de lo humano y del arte, surgido de la
necesidad de proveer al ser moderno y racional de un fundamento de
espiritualidad. Para estos creadores, la nocion de la poesia, entendida como un
mundo de configurar una realidad escénica capaz de enunciar los fundamentos
espirituales del quehacer teatral, trazd el eje de su propuesta estética y su

intencionalidad como artistas.

En el contexto de esta propuesta con intenciones de vanguardismo y
renovacion teatral, Elena Garro daria a conocer sus primeros textos dramaticos,
recibiendo de la critica el reconocimiento por los rasgos innovadores presentes en
su obra y que serian considerados, desde entonces, motivos fundamentales de
una teatralidad que demostraba no soélo el conocimiento de las estructuras
clasicas de creacion dramaturgica, sino la inteleccion de los elementos presentes
en la dramaturgia de los movimientos de la Vanguardia. A tales caracteristicas se
le sumaba la enunciacion singular de tematicas poco usuales y el acierto de un
lenguaje poético que se complementaban para conformar un mundo ficticio al que
se le caracteriz6 como magico, fantastico u onirico. En 1957, Un hogar solido, Los
pilares de Dofia Blanca y Andarse por las ramas demostraron que la novel
dramaturga poseia el interés por enunciar temas enfocados en un discernimiento
de la realidad espiritual. La denominacion de “teatro poético” que con tanto ahinco
recibio su obra se explicaba desde el propdsito, manifestado por la propia
dramaturga, de ponderar un mundo de libertad que habita en el interior de cada

ser humano.
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La alteridad temporal, la definicion equivoca de lo real y la imaginacion
exuberante de sus personajes responden al paradigma epistemologico que la
autora privilegié durante toda su vida. Garro se inclind siempre por el idealismo y
las corrientes de la metafisica, ampliamente difundidas y aceptadas por los
distintos sectores culturales del momento. Desde el impulso ateneista, se habia
instaurado un clima de tendencias metafisicas que acogia sus distintas
expresiones, entre ellas, el ocultismo, el espiritismo y las tradiciones orientales. No
es raro que el padre de la autora, llegado a México justo en el momento
revolucionario y en el surgimiento del Ateneo de la Juventud, comulgara vy
practicara estas ideas, ademas de inclinarse por el estudio de las propuestas
filoséficas mas recurrentes del momento como el bergsonismo. Segun lo sefala
Garro, estas ideologias, aunadas a la cultura libresca, el catolicismo y el
liberalismo de su familia, dejaron en ella una influencia profunda que se acrecenté
con su paso por la Universidad Nacional y los circulos intelectuales y artisticos que
frecuentd en México y en sus viajes al extranjero, entre ellos, el realizado durante
la Guerra Civil Espafiola cuyas anécdotas narra en Memorias de Espaia. Como
ya se ha mencionado en la introduccion de este trabajo, gran parte de sus
estudiosos opinan que el analisis de sus textos revela el entrecruzamiento de las
propuestas de vanguardia, como el Teatro del Absurdo y el Surrealismo, con los
canones de la cultura clasica y el Siglo de Oro espanol. De acuerdo a las propias
declaraciones de la dramaturga, la nocion de teatralidad que portan sus textos
dramaticos se funda en la consideracion de la actividad teatral como un espacio
en el que se ejerce lo sagrado, en el que es posible definir lo humano en su
esencia espiritual. La admiracion de Garro por la tragedia griega iba de la mano
con su intencion de recuperar el fundamento de la expresion teatral, su funcion de
via mistica, en tanto revela al espectador el mundo en el que lo humano comulga
con lo divino. Explicados desde su fundamento de valor, los rasgos de misticismo
que se le concede a la poética garriana, asociados a su caracter innovador en
cuanto enunciacion teatral y su tematica sobre la multiplicidad temporal y la

potencia imaginativa, son la evidencia de la configuracion de un nuevo modo de
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entender la vida y lo humano a la luz del pensamiento metafisico de la modernidad

mexicana.

Si se considera que el texto dramatico es un objeto cultural que porta las
nociones del sujeto enunciador, se acepta que en la conformacién de sentido y su
expresion subyace un “sistema de ideas” que, a su vez, es definido por el contexto
de su producciéon. De ahi la posibilidad de encontrar un dialogo entre las diversas
tradiciones metafisicas que conocié Garro, entre ellas, las que fundamentaron los
paradigmas epistemoldgicos de la modernidad mexicana, como el espiritualismo
bergsoniano. Con el fin de delinear un pensamiento opuesto al racionalismo
cientifico, el filosofo francés introdujo en la sociedad moderna el interés por
recuperar el fundamento mistico en la experiencia de la vida humana. Asociadas a
otra de las muchas conceptualizaciones del campo del Idealismo, asoman en las
tematicas de la dramaturgia garriana nociones afines a los planteamientos del
impulso vital, la intuicidén y la duracion interior. La caracterizacion de éstas como
expresiones vinculadas a una dimension trascedente de la existencia humana,
conforman parte del eje de produccion de sentido a partir del cual los discursos de
los textos dramaticos garrianos ponderan que detras del mundo pragmatico y

convencional de todos los dias, existe un modo de vida extraordinario.

Como ocurre con Bergson, para Garro, el valor de lo verdadero que
adquiere cada una de estos modos de existencia subyace en la menor o mayor
participacion de la conciencia en la realizacion de la esencia de la vida. Tanto en
el planteamiento del fildsofo como de la dramaturga, el ser humano participa de lo
Absoluto, su vinculo con éste es indisoluble y perenne, pero es la voluntad de
percibirlo la que le permite asistir al desarrollo maravilloso de lo vital. Tal y como lo
expresa el filosofo, respecto de la sociedad moderna, algunos de los personajes
de Garro sélo atienden a una dimension de la existencia que se expresa como una
realidad pragmatica y utilitaria. En ella prima la facultad racional de la conciencia
cuyo interés radica en encontrar los modos mas certeros de aprovechar la materia.
Atrapados en lo que Bergson define como la evidencia mas superflua del

desarrollo vital, y Garro como el “mundo aparente”, los personajes “razonables” de
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La sefiora en su balcon, Un hogar sdlido, El Encanto, tendajon mixto y Los pilares
de Dofia Blanca se condenan a una vida miserable y desdichada. Los arrieros, los
caballeros, el Profesor Garcia o Lidia, durante su vida natural, se enfrentan a una
realizacion de lo real en el que deben cumplir con la urgencia del dia a dia; es,
pues, un modo de supervivencia que se rige por el compromiso de la funcionalidad

y de la garantia del orden social.

Asi como lo hace Bergson, Garro caracteriza al desarrollo de la vida, bajo
las leyes de lo racional, como un devenir en el que el habito de las obligaciones
morales y la repeticiéon de costumbres sociales impiden la novedad. Si para el
primero ésta es una sociedad inerte, para la segunda es el mundo de los “hombres
muertos”, porque la imposicién de leyes irreductibles al desarrollo profuso de lo
viviente engendra la muerte, en tanto ésta se comprende no como el fallecimiento
corporal, sino como el distanciamiento total de la esencia creadora, el impulso de
vida. El conocimiento dado por la razén aparece para ambos como insuficiente
para dar cuenta de la totalidad vital;, puesto que la razdn es un procedimiento
orientado a dar cuenta del provecho que puede reportar la materia, obliga a la
conciencia a discernir la individualidad de cada expresion surgida como
consecuencia del desarrollo de la fuerza creadora. De ahi que a la existencia
inerte corresponda, tanto para el espiritualista como para la escritora, un modo de
percepcidn que engafa a la conciencia con un conocimiento de si misma que la
define de modo dualista, esto es, escindida del todo de lo real. Si la muerte no es,
ni para Bergson ni Garro, el fin de la vida es porque aceptan que la esencia del ser
humano es también el todo vital. Para Bergson la humanidad vive siempre en el
Absoluto, aunque la razén emparie esta verdad porque no es capaz de discernir la
totalidad. Los personajes garrianos no dejan de existir sélo sufren una constante
transformacion que ha de llevarles a la disoluciéon definitiva con el todo primigenio,

restituyendo lo que siempre ha sido una expresion ligada a lo Absoluto.

La imposibilidad de comprender el desarrollo general de la vida a través de
la razon se expresa en la desazon que Lidia, Anselmo, Clara y Blanca manifiestan

ante su proceder infructuoso por hallar, en la vida convencional, “el hilo magico”, el
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“rostro anterior”, “la copa de vino” y el “muladar en el que han tirado lo hermoso”.
Sin embargo, detras de la vida material, se encuentra otra dimension de lo real,
que tanto en Garro como en Bergson corresponden a la vida realmente “viviente”.
Tal caracter proviene de que en ella es posible entrar en contacto con el impulso
de vida, percibir, segun el espiritualista, lo que hay de mas maravilloso en el
desarrollo de la vida o, segun Garro, encontrar que existe “el mundo hermoso”. En
ambos, la caracterizacion de tal mundo compromete la coincidencia con la fuerza
trascedente, el origen o la fuente de la vida; este no es un mundo aparente o una
dimension exterior, sino la expresion de lo real dada desde el interior de si misma.
Mientras a la vida inerte corresponde la razén que todo lo fragmenta, a la vida
viviente corresponde la facultad intuitiva que es capaz de encontrar el vinculo de
todo lo creado. Segun Bergson el conocimiento de lo viviente real solo puede
darse a través de la coincidencia con el impulso de vida; consiste en un esfuerzo
de la conciencia que se traslada de la simbolizacion abstracta de los
procedimientos racionales a la experiencia en si, de la periferia a lo central de la

existencia, de lo evidente a lo impredecible.

A semejanza del filésofo, quien propone que la conciencia intuitiva
corresponde a una dimension creadora de la conciencia, en tanto “simpatiza” con
el principio primigenio caracterizado como una energia, fundamentalmente
creadora, versatil, espontanea e ilimitada, para Garro, los personajes que logran
vislumbrar una dimensidon maravillosa de lo real son aquellos que se oponen a lo
‘razonable” a través de una imaginacion extraordinaria: una conciencia que crea,
que es espontanea, que no se rige por limites irreductibles o el orden habitual.
Anselmo, el insensato; Alazan, el loco; Clara, la enferma de imaginacion y Lidia, la
incomprendida por un hogar hostil, revelan su anoranza por un mundo regido por
el amor, cuyo rasgo primordial consiste en la posibilidad de ser uno con el amado
en el seno de una dimension de lo real cuyas expresiones son maravilla, magia y
eternidad. Por eso, junto a las posibiidades de la vida convencional, los
protagonistas garrianos buscan otro modo de experimentar lo real; a Clara y Lidia
se les revela mediante el mundo de la infancia y la muerte, a Anselmo y a Blanca

mediante lo magico y el amor. En Ninive, en la mujer, en el orden celestial y en el
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corazon del caballero los personajes hallan que es posible “ser uno”, porque
habitan en el interior de lo real, donde su yo individual no existe mas porque el
vinculo con el Absoluto compromete el no ser. Surge, entonces, ante la conciencia
de los personajes, el desarrollo espontaneo e impredecible del impulso vital; ya no
asisten a una existencia ordenada por los procedimientos pragmaticos, sino a una
en el que se revela la unidad del todo primigenio en su duracién real. Esta
corresponde a la movilidad incesante y perenne que caracteriza al flujo de vida, es
un desarrollo que se muestra profuso y cambiante, pero sostenido en una
solidaridad que la razén no puede hacer asequible. Dado que esta experiencia de
lo real compromete la coincidencia del yo interior con la duracién de lo Absoluto,
se muestra como un devenir asociado a la experiencia mistica. Este es un
conocimiento trascendente que revela a Clara, Lidia, Anselmo y Alazan que la
plenitud se realiza hasta que se advierte su unidon con la energia vital que subyace
en toda manifestacion del universo. Como lo establece Bergson, para la escritora,
este poder creador es amor; uno que se realiza en los seres que lo advierten en si
mismos, creandolos a la vez que se crea perennemente. En los textos dramaticos
de Garro, la expresion de una realidad maravillosa, caracterizada como un
acontecer que rompe los limites cronolégicos, corresponde a la evidencia de la
coincidencia total con la esencia vital; de ahi que el amor que buscan sus
personajes sea caracterizado por la realizacion del amante en el amado: amar

consiste en ser uno.

A través de estos planteamientos, la autora recupera la intencion primordial
que impulsé la conformacién de las nociones presentes en el espiritualismo
bergsoniano: advertir al ser humano de la modernidad del peligro de fundar la
existencia en el utilitarismo. Tanto la obra de Bergson como la de Garro asocian la
decadencia de la sociedad moderna a la carencia de un fundamento espiritual. Si
los personajes de la dramaturgia garriana aparecen constrefiidos por el mundo
convencional es porque en éste no encuentran respuesta a su aspiracion por
comulgar con lo trascendente. Los protagonistas aceptan lo maravilloso, entendido
como la manifestacion supraintelectual de la esencia creadora. Muestran que la

humanidad, inmersa siempre en lo real, existiendo siempre en el seno de lo
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Absoluto, conocera la superficie desoladora de la vida o la riqueza profunda de la
misma, dependiendo de su voluntad para percibir mas alla de lo evidente. En una
estard comprometido con la materialidad que engendra sociedades automatas
centradas en el egoismo y constrefiidas en los convencionalismos de la moral del
deber, en la otra, conscientes de su unidad con la Conciencia creadora, ejerceran
el amor universal, fundado en el dinamismo, la flexibilidad y el gozo que

caracteriza al impetu de vida.

La autora, como sujeto enunciador, conforma una vision de teatralidad que
se apoya en las nociones de mundo que fundamentaron la modernidad mexicana.
De este modo, sus textos no solo recuperan tematicamente las nociones
espiritualistas, sino que conforman uno de los pilares que sostienen la idea de
teatralidad del quehacer creador de Garro. Sus textos dramaticos son la evidencia
de un modo de concebir al teatro como punto de comunion convivial que religa al
ser humano con los fundamentos espirituales de la humanidad. El retorno a los
principios de la teatralidad originaria, su forma y su funcion, bajo la consigna de la
‘poética de lo poético”, generada en el seno de las manifestaciones de la
vanguardia humanista, permitieron ponderar al quehacer teatral como sistema
modelizador de mundos de orden trascedente. La escenificacion de las fabulas
garrianas recuperan el principio de oralidad que devuelve al origen las formas de
enunciacion y recepcion de lo poético, que destaca al acontecimiento del convivio
como un rasgo fundacional de la civilizacion, en cuanto que permite a la
humanidad compartir y conservar la memoria del mundo a través de los relatos
(Dupont, 2001). El teatro es un quehacer convocante que supone la vinculacion
social, en un mismo espacio y tiempo entre todos los asistentes al hecho escénico,
puesto que el convivio “entraina compania [...] estar con el otro/los otros, pero
también con uno mismo, dialéctica del yo-tu, salirse de si al encuentro con el otro/
con uno mismo” (Dubatti: 2003: 14). A su vez, esto remite a la practica simbdlica
de la que nacio el teatro, el ritual, el acontecimiento que se constituye como el
umbral de lo mistico porque convivir implica la “ofrenda y la manifestacién del
orden divino en el rito de reunion’ (Dubatti, 2003: 14). La teatralidad garriana

propone al espacio escénico como el emplazamiento privilegiado donde, en la
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representacion del mundo, se devela el misterio de la vida humana. El escenario
es la sede de un plano espacio-temporal, eximido de la cotidianidad, en el que la
comunidad se reune para conocer y vivenciar los sucesos del origen, porque el
retorno a los comienzos teatrales es también la recuperacion de la funcién del
acontecimiento escénico como vocero de los relatos trascendentes. La re-creacion
escénica de las fabulas se postula a si misma como la conmemoracion de lo
sucedido en un tiempo original: unico, irrepetible y siempre nuevo. El Teatro se
constituye como el espacio idoneo para producir un tiempo nuevo, una realidad
emergente que permite revelar lo que el habito de la percepcion ha ocultado
durante la vida cotidiana. La historia ficticia, el relato que se narra, permite a los
espectadores, a través de los protagonistas, retornar al preciso nacimiento de todo
lo existente, para comprender en su cabalidad el movimiento perpetuo de si
mismos. Alejados de la conceptualizacion ordinaria de la vida vislumbran el

acaecer maravilloso de la dimension de su conciencia y el tiempo mistico.
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