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El realismo de los signos escénicos
en el teatro de Elena Garro

Ane-Grethe @stergaard

En la obra de la escritora mejicana Elena Garro, tanto narrativa (Los re-
cuerdos del porvenir, novela y La semana de colores, cuentos) como teatral,
queda patente un conflicto entre dos tipos de personajes que representan dis-
tintas concepciones del mundo. Se trata esencialmente de una oposicion entre
dos ideas de lo que es la realidad, o sea, entre dos realidades. El conflicto no
se aborda desde un lado metafisico, sino que se integra en un panorama social
cuyos protagonistas se definen dicotémicamente segiin su pertenencia a gru-
pos que por la misma ideologia y estructura de una sociedad determinada vi-
ven el uno al lado del otro sin comprenderse, como p.ej. el nifio vs. el adulto,
la mujer vs. el hombre, el indio vs. el blanco.

Sin embargo es notable en toda la obra de Elena Garro la superacién a ni-
vel individual de algunas de estas barreras; hay p.ej. varios casos de confianza
y comprension entre nifios blancos e indios, mujeres y nifios, hombres jévenes
y nifios, lo que viene a establecer como un cédigo subyacente y alternativa de
comunicacién en una sociedad rigida y eminentemente patriarcal.

Los analisis que se han hecho sobre la obra de Elena Garro suelen conten-
tarse con tratar del conflicto en términos tales como imaginatividad y rea-
lismo. Son términos que se basan en una concepcion dicotémica de fantasia y
realidad como entes separados e irreconciliables. Para una consideracién cri-
tica del realismo en principio no parece acertado reservar términos como “re-
alismo” (fuera de una referencia precisa a la historia de la literatura) y
“realidad” para fenémenos superficiales aceptados por la sociedad, mientras
que otros son reunidos bajo la denominacién, cargada de cultura, “fantasia.”

En lo que sigue evito, pues, ese par de conceptos y utilizo en su lugar la an-
tinomia A vs. B intentando una reformulaciéon de la vieja oposicién, que en
vez de basarse en una idea prefijada de la realidad, tomard como punto de
partida la actitud concreta de los personajes hacia el mundo, actitud o espon-
tinea (A) o normativa (B). La actitud espontinea de los personajes se
manifiesta sobre todo en su capacidad de creacién y juego y en la facilidad
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con que superan la trivialidad de las cosas cotidianas delegdndoles poderes
magicos y un sinfin de sentidos entrelazados. La actitud opuesta, la norma-
tiva, consiste en el afan de los personajes por defender y mantener precisa-
mente los limites, las restricciones, el sentido comin y el ya establecido orden
de las cosas, que los representantes de A rompen continuamente.

Tal division, fenomenoldgicamente basada, representa una alternativa
necesaria frente a aquella otra—cargada de valorizaciones tradicionales —
entre fantasia y realidad o entre lo imaginario y lo real, y constituye probable-
mente un mejor punto de partida para la descripcion de un teatro que no sélo
trata de esos viejos conceptos, sino que se rebela contra ellos.

De hecho el teatro tiene como su particularidad — a diferencia de otros gé-
neros —no soélo la posibilidad de tratar de ese conflicto entre distintos planos
de realidad —sino también de visualizarlo y hasta superarlo ante los ojos del
espectador. El teatro de Elena Garro—en vez de trabajar sobre los moldes de
los viejos conceptos —crea una nueva formulacién donde el conflicto va inte-
grado, pero bajo una nueva luz que permite a cualquiera ver y hasta le obliga
a aceptar nuevas realidades.

Para nuestro analisis hemos elegido entre las obras teatrales de Elena Ga-
rro tres piezas en un acto: El Rey Mago, Andarse por las ramas, y El Encanto,
Tendajon Mixto, todas incluidas en la edicion antologica de su teatro, Un
hogar sélido,! en las cuales se manifiesta con particular claridad la problema-
tica que nos preocupa.

En las tres piezas hay personajes que tienen una clara funcién como expo-
nentes de uno de los dos principios, A o B, pero en algunas de las entidades
reunidas bajo B se puede apreciar un titubeo momentaneo, un movimiento
esporadico, pronto vencido, hacia el polo opuesto. El conflicto se manifiesta
en forma de confrontaciones verbales entre los representantes de Ay B, y
también bajo formas de caracter no-verbal: objetos escénicos, efectos de ilu-
minacién etc., que sirven para establecer los dos polos.

Anilisis de los signos escénicos.

El analisis de los diversos niveles en que el conflicto se manifiesta, en las obras
a que nos referimos, se basa en el texto leido, por lo que una serie de circuns-
tancias de la pieza representada, p. ej. gestos, mimica, entonacién (que sélo
excepcionalmente son indicadas en las notas escénicas), no apareceran en el
esquema.

Nuestro punto de partida para una clasificacion de los signos escénicos se
encuentra en la triparticion de Roman Ingarden entre:

1) Fenémenos (cosas, personas, actos) que se presentan al espectador
por medio de la actuacién de los actores y el decorado de una manera
exclusivamente perceptual.

2) Fenémenos que llegan a ser presentados doblemente, primero en su
forma de aparicién perceptual (tal como los fenémenos mencionados
en 1), segundo en una realizacién lingiiistica, en cuanto a que se habla
de ellos en la escena. La presentacién lingliistica sirve aqui para com-
plementar la perceptual, especialmente en lo que se refiere a las cali-
dades psiquicas de los personajes. Por lo tanto conviene que haya co-
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rrespondencia entre estas dos maneras de presentacién, para que no
surjan fenémenos contradictorios, aunque, naturalmente, la obra lite-
raria permite ciertas “libertades artisticas.”

3) Fenémenos que llegan a ser presentados por medios exclusivamente
lingiiisticos, i.e. que no se manifiestan fisicamente en la escena aunque
se habla de ellos en el didlogo. A primera vista estos Gltimos, en cuanto
a su manera de ser presentados, parecen encontrarse en pie de igual-
dad con los fenémenos mencionados en obras puramente literarias.
Pero mirado mas de cerca, su manera de aparecer se diferencia algo
de éstos, porque por lo menos algunos de ellos se relacionan de diversas
maneras con los fendmenos presentados en la escena (llegando asi a
formar parte de un contorno mas amplio de estos Gltimos), y adquie-
ren por ello un caricter de realidad mas sugestivo que el que pueden
tener los fenémenos presentados en las obras puramente literarias.?

Partiendo de esta clasificacién utilizaremos tres clases de signos escénicos
(correspondientes a los “fenémenos” de Ingarden), reuniendo bajo ese con-
cepto unificador los signos verbales y no-verbales de la escena.® No existe con-
tradiccién entre el empleo de ese concepto y el punto de vista de nuestro
analisis (que, como hemos adelantado, se basa en el texto leido y no en la
pieza representada), ya que el texto, con sus réplicas y notas escénicas, ofrece
el punto de partida para una idea de la realizacion escénica de todos los signos
dados en él (Z.e., su transformacion de signos textuales en signos escénicos),
idea que NO es la misma que la del referente del texto narrativo. En nuestra
lectura del texto dramitico el referente no es inmediato, como en el texto na-
rrativo, sino que pasa por un medio, que representa al referente: es ese me-
dio, el teatro (como género y forma de experiencia), lo que constituye, en al-
timo término, el objeto de nuestro analisis.*

El siguiente esquema establece asi una clasificacién en tres categorias, de-
nominadas respectivamente signos con existencia exclusivamente fisica, sig-
nos con existencia fisica y verbal, signos con existencia exclusivamente ver-
bal;® cada una de esas categorias, elaborando la clasificacién de Ingarden y
atendiendo a la problemaitica especifica del presente articulo, se subdivide
segin los principios 4 (espontaneidad) y B (normatividad):

Concretizaciones del conflicto A vs. B en los signos escénicos.

1. 2. 3.
Signos con existencia Signos con existencia Signos con existencia
exclusivamente fisica fisica y verbal exclusivamente verbal
A B A B A B
caballitode Rita Candido Felipe
carton Elvira alegria Rosa
salivazo/ jaula

I

monedita de
El Rey Mago

oro

“ser Rey
Mago”
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gorro de vestidos Titina don Fernando Justina
Arlequin negros Polito delas7y5 Polo
I babero lunes (T.) L it mancuer-
or las " agartito .
Andarse p blanco andarse por ; nillas
ramas reloj lasramas” €002t jitomates
lunes (F.)
mujer Ramiro vereda camino
Anselmo Juventino real
tendajon oscuridad madre
111 luz piedras “un afio son
16 L. muchos dias,
El.Encanto, Tendajon pjaros
Mixto o y una copa
ver es una copa”
“una copay
un afio son lo
mismo”

Este esquema no pretende agotar la definicién de los signos escénicos, sino
ofrecer el material para un analisis de la interaccion entre algunas entidades
claramente marcadas; a ello se enderezan los siguientes parrafos, divididos en
un comentario vertical (que examina rasgos comunes y divergencias entre las
tres piezas) y un comentario horizontal (que muestra la coherencia interna de
cada pieza).

Comentario vertical.
14 —dos juguetes, un caballito de cartén y una caperuza de Arlequin
con cascabeles, estan presentes en la escena desde el comienzo de las
respectivas piezas, como un potencial que, en un momento dado,
puede entrar en juego. El que no se critique el caracter 4 de ambos
objetos se debe a su condicién de juguetes infantiles; constituyen una
parte de la tradicional aparicion escénica de los nifios.

1B—Ila columna comprende, como representantes de B, a dos perso-
nas, Unicas de las tres piezas analizadas que, a pesar de tomar parte en
el conflicto, son implicadas en él de manera tan indirecta que su acti-
tud no es comentada nunca. También aparecen en la columna, por
primera vez, prendas de vestir que representan una de las categorias.

24 —los signos de esta columna abarcan tanto personas representantes
de A, como objetos significativos y fendmenos que se relacionan con
esta categoria. Las tres piezas tienen, en esta columna, signos que, a
modo de sintetizaciones, se refieren a la problematica en su totalidad:
se trata de los sintagmas “ser Rey Mago,” “andarse por las ramas” y
“ver,” que como signos que se refieren a una conducta, tienen repre-
sentacion a la vez verbal y fisica.®

2B—a semejanza de 24, la columna esté integrada por personajes, ob-
jetos y fenémenos acomparfiantes, pero en todas las casillas hay perso-
najes que momentaneamente se mueven hacia el campo 4, como po-
tenciales representantes de esta actitud.
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3A—puesto que s6lo una pieza tiene representacion en esta columna,
huelga el comentario vertical; pero en todo caso la escasez del material
es significativa cuantitativa y cualitativamente. En el teatro de Elena
Garro, 4—principio de la espontaneidad —es destacado como una re-
alidad fisica que no puede reducirse a mero objeto de discusién; sélo
en un caso un signo que representa a A4 tiene existencia puramente ver-
bal, y atin en este caso hay circunstancias especiales que determinan
que el signo, no obstante, esté vinculado con los signos escénicos con
existencia fisica.’

3B—1las entidades de esta columna— por diferentes que aparezcan a
primera vista —son, en razén de sus contextos,® expresién de un princi-
pio social normativo que, refiriéndose a conceptos como orden, deber,
puntualidad, etc., persigue ferozmente todo intento de desarrollo in-
dividual.

Observemos, finalmente, que de todas la columna 2 es la més compleja,
en cuanto en ella tiene lugar la confrontacién entre los dos tipos de represen-
tacién; como es, también, la més densamente poblada, podemos decir que en
ella se concentra la problematica de las piezas.

Comentario horizontal:

El Rey Mago: Es clara la antinomia entre el nifio Candido y el hombre Fe-
lipe, con sus respectivos atributos (el caballito y la ““alegria,” frente a la jaula;
la libertad de movimiento, el juego y el gozo frente a la reclusién), pero tam-
bién importa que Felipe sea mostrado con momentos de inseguridad, titu-
beante entre los dos principios, lo que se manifiesta en su transformacién
(quiza involuntaria) de un salivazo en una moneda de oro, y en su arrepenti-
miento final cuando hubiera querido seguir a Candido.

Rita y Elvira, por su parte, son representantes de B, pero solo tienen exis-
tencia fisica, puesto que su actitud nunca es objeto de discusion; tienen sobre
todo la funcién de recordar a Felipe su doble cautiverio: el de la jaula con-
creta (la imposibilidad de participar en la vida de la ciudad y estar junto a su
amada Rosa) y el de la otra jaula, la de la conciencia.

Andarse por las ramas: Aqui el conflicto se manifiesta, en buena medida,
por medio de una serie de objetos escénicos agrupados alrededor de los perso-
najes que encarnan el conflicto. El plano B prevalece, representado, p.ej.,
por algunas prendas de vestir que aluden al orden y la normalidad tal como lo
hacen los vestidos negros de la familia, que desde la subida del telén, esta reu-
nida tanto bajo ese sombrio denominador comiin como bajo un apellido que
esconde la identidad de cada uno. Asimismo, en relacion con los vestidos fa-
miliares, debemos mencionar el babero blanco de Polito, que lo caracteriza
inmediatamente como nifio—mas atGn, como nifio en proceso de socializa-
cién —aspecto este Gltimo en que insisten los comentarios de Don Fernando:

DON FERNANDO —{Justinal jVan a reprobar a este nifio en la
escuelal (ed. cit., p. 87)

DON FERNANDO — Un hasta aqui. Un punto que ponga fin al desor-
den o Polito no sera nunca ingeniero agrénomo. (¢bid., p. 88)
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También la corbata que Lagartito se quita y se pone al compis del cam-
bio de sus amistades femeninas pertenece a este grupo de objetos opresores. Y
al mismo grupo debemos asignar las mancuernillas perdidas que, junto con
los jitomates no servidos a tiempo, patentizan para Don Fernando la desapari-
cién de un orden doméstico que trata, desesperadamente, de restablecer, y
ejemplifican la falta de regularidad y cotidianeidad en su matrimonio con
una mujer que vive “en la dimensién de la luna.”

Frente a la acumulacién de objetos hostiles a 4 encontramos sélo el gorro
de Polito, que permanece en el suelo, al lado de la mesa, durante la primera
mitad de la pieza, como un potencial todavia no utilizado, pero que puede
serlo en un momento dado; lo que ocurre cuando, en medio de una discusién
futil sobre la licitud del principio 4, Polito se pone la caperuza arlequinesca,
con sus tintineantes cascabeles, haciendo funcionar el accesorio escénico
hasta entonces muerto, que ahora, activamente, con sonido y movimiento,
toma su papel de representante de 4.

Existe también en la pieza un juego con los nombres. Segin se puede ver
en el esquema, dos de las personas se presentan con un doble hombre: Titina/
Justina y Polito/ Polo, parejas ambas de un nombre “oficial” y de una forma
familiar, diminutivo carifioso (a los que llamaremos en adelante “nombre de-
notativo” y “nombre connotativo”). Al colocar los nombres de Titina y Polito
en A y los de Justina y Polo en B, se expresa un contraste entre los dos tipos de
nombres, y al colocarlos ademas bajo 2 y 3, se comenta la identidad de las
personas, puesto que los nombres denotativos tienen una existencia pura-
mente verbal, mientras que las personas que llevan los nombres connotativos
tienen una existencia tanto fisica como verbal. La pregunta por la identidad
de esas personas es formalmente complicada: ¢son Titina y Polito o Justina y
Polo?; en este punto un anilisis basado en el drama como puro texto seria una
ventaja, puesto que su lectura, entre las dramatis personae y en las acotacio-
nes, presenta a las personas con los nombres de Titina y Polito como verdade-
ros; pero esta claro que esa circunstancia no puede apoyar nuestro analisis,
que toma el texto como punto de partida para la representacion teatral ima-
ginada.

El criterio formal que seguimos para definir la identidad de los menciona-
dos personajes es, por una parte, estadistico (las réplicas tienen 12 veces Ti-
tina contra 9 Justina, 9 Polito contra 2 Polo, lo que quiere decir que Justina y
Polo son entidades marcadamente extrafas), y por otra parte, basado en las
dos personas solidarias que se mencionan y que se dirigen la palabra entre si
como Titina y Polito; es esta altima observacién la que hace valido el primer
criterio. Los nombres Justina y Polo son utilizados inicamente por Don Fer-
nando y por Lagartito, y la distribucién entre los dos tipos de apelativos, en
las réplicas de esos personajes, es la siguiente:

Polo Polito Justina Titina
Don Fernando 2 2 7 3
Lagartito - - 2 7

Colocando los signos Justina y Polo como signos con existencia puramente
verbal, los hemos definido como signos con una referencia distinta de los sig-
nos Titina y Polito: como conceptos que existen Gnicamente en la conciencia
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de Don Fernando y de Lagartito y que se refieren a personas vacias, que no
son sino un nombre oficial. Por eso los nombres denotativos ejercen una fun-
cién represiva sobre los connotativos. Los primeros se emplean en réplicas de
caracter reprobatorio y moralizador. Asi el casi siempre pedante y sentencioso
Don Fernando emplea sélo excepcionalmente los nombres connotativos (en la
escena de despedida, en la que aparece un cierto sentimentalismo, o quiza
sentimientos verdaderos), y Lagartito llama Justina a Titina para defenderse
contra su franqueza, mientras que en sus arrebatos sentimentales se atreve a
llamarla Titina.

El temor de Don Fernando por las connotaciones se manifiesta, igual-
mente, en su actitud negativa y falta de comprensién para la riqueza de aso-
ciaciones que Titina y Polito establecen cuando, inspirados por una palabra,
dejan volar libremente su imaginacién.

DON FERNANDO — Los lunes son una medida cualquiera de tiempo
. . una convencioén. Se les llama lunes como se les podria llamar . . .
pompdnico.

TITINA—{Ay, don Fernando, me hace usted reir! jRiete, Polito!
(Polito mira a su madre y se echa a reir) [Pompoénico seria algo con
borlas!

PoLITO —Borlas negras!

TITINA —|Con coles moradas!

POLITO — Y zapatos picudos!

TITINA —;Y una gran nariz azul!

PoLITO —{Oliendo una berenjenal! (ed. cit., p. 84)

Asimismo se puede apreciar una oposicién entre un tiempo denotativo y
un tiempo connotativo: el tiempo como plenitud de la vida y el tiempo como
orden cronoldgico, como puro marco de la vida. Réplicas como las siguientes
expresan esos dos principios:

TITINA—¢Ha pensado usted, don Fernando de las Siete y Cinco,

en donde se meten los lunes? En siete dias no sabemos nada de ellos.
DON FERNANDO — Los lunes son una medida cualquiera de tiempo
. . una convencion. (:bid., pp. 83-84)

LAGARTITO — ¢Qué dices? Un lunes es un lunes.
TITINA — ¢Nunca te has asomado a ver lo que es un lunes?
LAGARTITO — Nadie puede asomarse a un lunes.
TITINA — Entonces nadie puede asomarse a ti.
LAGARTITO — (Angustiado) ¢Y por qué no?
TITINA — Porque no quieres ser lunes.
LAGARTITO —¢Y si yo fuera lunes, qué seria?
TITINA — Serias después de la fiesta.
LAGARTITO — Y antes de la fiesta.
TITINA —Si eres lunes, eres toda la fiesta, porque estés entre la de
ayer y la de manana.
LAGARTITO —|Titina, yo quiero ser lunes!
TITINA — Pues eres lunes, Lagartito, eres el principio .. . .
(¢bdd., p. 92)
En nuestro esquema lunes aparece en dos lugares, como signo con existen-
cia puramente verbal (i.e. como marco abstracto), que es como Don Fer-
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nando concibe la palabra, y como signo con existencia a la vez verbal y fisica,
refiriendose al contenido, a la plenitud de asociaciones (en la concepcién tem-
poral de Titina, cuando, por un momento, lunes se materializa y toma la fi-
gura de Lagartito). Al contrario que Don Fernando, Lagartito a veces se
siente inclinado a seguir el modo de pensar de Titina, por ello lo marcamos en
el esquema como representante potencial del principio 4.

El Encanto, Tendajén Mixto: el conflicto esta ilustrado por la confronta-
cion existente entre, por una parte, Anselmo y la pareja Ramiro-Juventino, y,
por otra, entre las dos figuras femeninas, de las que una tiene Gnicamente re-
presentacion verbal. Estas dos figuras femeninas son: “La mujer del hermoso
pelo negro” (que encarna la aparicién maravillosa), y la madre (fuerza que
combate la aparicién maravillosa, aunque sélo pasivamente, y que es traida,
a modo de ejemplo, por Juventino y Ramiro en sus maniobras para persuadir
a Anselmo a seguir “el camino de la razén”). Resulta evidente que la madre
tiene un papel como instancia defensora de las normas, que intenta mantener
a Anselmo en un nivel sin desafios.

Los hechos escénicos no notifican directamente si la figura de la madre
puede ser interpretada segin el mito de Edipo, aunque haya algunas alusio-
nes pertinentes, v.gr. cuando Juventino y Ramiro le suplican a Anselmo que
vuelva la espalda a “La mujer del hermoso pelo negro,” con estas palabras:

JUVENTINO — jAnselmo Duque! Por dltima vez y a riesgo de enojar
a la hermosura, te pido que regreses con tu madre! ¢Quién te puede
ofrecer mejor consuelo?
RAMIRO —¢Qué te dan en “El Encanto” que ella no te pueda dar?
(ed. cit., p. 148)

Los dos amigos se identifican en su afan de alejar a Anselmo de la mujer
(lo que demuestra su propia actitud aterrorizada hacia ella) con una concep-
cion tradicional, segn la cual el amor materno es el Gnico verdadero. Al
mismo tiempo, sin embargo, la pregunta de Ramiro es tan ingenuamente
provocadora que parece obvio interpretar la figura de la madre de acuerdo a
la clasica estructura del incesto.

No obstante, Juventino y Ramiro titubean entre 4 y B; como queda di-
cho, su ambivalencia se expresa, p.ej., en la escena final: aunque funcional-
mente hay que colocarlos bajo B, son potenciales representantes de 4.

El conflicto central trasciende, también, en los dialogos sobre el tiempo:

MUJER —{Una copa y un afio son lo mismo! Aqui medimos con me-
didas que ustedes desconocen. No contamos los dias porque esa copa
los contiene a todos.

JUVENTINO — Tt dices muchas palabras! Ya va siendo necesario
que te calles, porque te gusta decir y hacer lo que no es. |Suelta ya a ese
pobre muchacho! Déjalo vivir sus dias, beber sus copas . . .

MUJER —[Viejo que nada sabe y que cree saberlo todo! Sus dias no
son los tuyos, ni sus copas tus copas. Sigue t@, sabelotodo, viviendo tus
semanas cargadas de piedras y congojas y deja que Anselmo Duque no
cuente las horas de sudar y maldecir. El vive en otro tiempo . . .

RAMIRO — ¢Qué tiempo?

MujER — El tiempo de los pajaros, las fuentes y la luz.
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JUVENTINO — [Maiiosal jContigo es initil hablar! Anselmo, jven! Ya
viste lo que habias de ver. Ya bebiste lo que habias de beber.

RAMIRO —[Un afio son muchos dias, y una copa es una copa! ¢To-
davia no ves el engaiio? (¢bid., p. 145-146)

Es un conflicto idéntico al que hemos descrito en el analisis de Andarse
por las ramas (la oposicion de un tiempo denotativo a un tiempo connota-
tivo): aqui, la medida temporal a7io se materializa en el vaso en que esta be-
biendo Anselmo, de la misma manera que lunes se materializé en la figura de
Lagartito.

También en los objetos escénicos se expresa el conflicto: “El Tendajén,”
lugar maravilloso, circundado de luz, contrasta con la obscuridad que rodea
a los arrieros antes y después de la aparicion de la mujer; hay pajaros y agua,
objetos méviles, en contraste con las piedras que son la expresién unificadora
de la concepcién de la vida de Juventino, su experiencia mas honda de lo que
es verdadero.

Por fin, las palabras vereda y camino realson, igualmente, la expresién de
los dos principios: el camino conocido, trillado, en contra de la vereda como
camino desconocido, todavia no delineado. Esta antinomia aparece clara-
mente en la réplica de Juventino:

JUVENTINO — Oye la voz de este viejo! Deja a esa mujer, olvidate de
sus placeres. Es mas seguro un camino real que la vereda que ella te
pueda ofrecer. (ed. cit., p. 147)

Vereda esta colocado como el iinico signo en 34, es decir, como signo con
existencia exclusivamente verbal. Mirando mas de cerca el contexto, esta co-
locacién requiere ciertas precisiones. En verdad la vereda no esta dibujada en
la escena, pero un lugar en esa escena constituye el punto de partida para
ella:

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.”

(¢bid., p. 145)

Hay un evidente efecto simbélico en la circunstancia de que el Gnico signo
de la columna 34 sea vereda, un signo con referencia a una extensién en prin-
cipio ilimitada que, partiendo de uno de los objetos fisicamente representados
en la escena, confirma la realidad fisica de 4, a la vez que traspasa la escena,
o, mejor dicho, sefiala hacia dentro de ella: es decir: contiene en su misma in-
visibilidad un horizonte potencial de perspectivas nunca agotadas.

Los signos sintetizadores.

Consideremos ahora los signos sintetizadores. El que no hayan sido tra-
tados en el comentario anterior se explica por cuanto su caricter de sintesis
exige un analisis de sus partes integrantes; agreguemos que, al interpretarlos
como matizaciones de un solo y tnico conflicto, dan pie para consideraciones
generales sobre la esencia y la funcién de este teatro.

Los tres signos (ser Rey mago, andarse por las ramas y ver) se refieren a ac-
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titudes/normas de conducta que constituyen el tema de discusién de las piezas
respectivas, el objeto mismo de la contienda: ¢es posible/correcto y, sobre
todo, es una preocupacion REAL jugar, dar rienda suelta a la fantasia, aban-
donarse a visiones? Son estas preguntas las que constituyen la problematica de
las piezas, en relacion con la cual se organizan gran parte de los signos escéni-
cos en forma negativa o positiva. Los signos escénicos han sido colocados en el
esquema como signos con existencia a la vez verbal y fisica porque, como
queda dicho, constituyen los temas centrales del didlogo, y porque son mos-
trados “en carne y hueso” en escena.

En El Rey Mago, Felipe, en una discusién con Candido, no quiere recono-
cer su propia identidad:

FELIPE —|Le digo que qué me ve! ; Tengo monos en la cara?

CANDIDO —Veo al Rey Mago Felipe Ramos!

FELIPE — |Rey Mago ni qué Rey Mago! {Shshsh! jLarguese!

CANDIDO —No puedo!

FELIPE — ¢Como que no puede? jLe digo que se largue a su casa a
ver visiones!

CANDIDO — jNo puedo!

FELIPE — jAdi6s! ¢ Por qué no puede?

CANDIDO — Esta muy lejos . . .

FELIPE —jCon mas razon! jAndele, eche a andar para que no lo
agarre la nochel!

CANDIDO — Ya te dije que no puedo.

FELIPE — |Parese! {C6mo que no va a poder!

CANDIDO —No puedo, porque estoy mirando al Rey Mago Felipe
Ramos. (ed. cit., p. 74)

Aunque aqui Felipe rechaza el principio 4, sus propias facultades son
confirmadas en el mismo episodio con el salivazo que se transforma en mo-
neda de oro.

Y el principio de 4 es reafirmado cuando Candido se va volando, en su ca-
ballito de cartén, acaso en direccion a su casa lejana, comenzando asi un viaje
con un destino invisible para los espectadores y cumpliendo un movimiento
hacia dentro de la escena analogo al desempefiado por la vereda en El En-
canto, Tendajén Mixto. Es precisamente esta tltima accién la que convence a
Felipe de la identidad de Candido como Rey Mago, y con eso, indirecta-
mente, de la suya propia.

En Andarse por las ramas presenciamos como un modismo usual, que el
didlogo interpreta tanto positiva como negativamente, toma Cuerpo en es-
cena. Titina, efectivamente, se anda por las ramas de un arbol, a ojos de los
espectadores y a pesar de la condenacién de Don Fernando, que ve en su acto
una huida de la realidad.

En El Encanto, Tendajéon Mixto el tema de la discusion (la vision) esta fisi-
camente presente en la escena, en forma de “la mujer del hermoso pelo
negro,” en su tendajon, en pajaros y agua, fenémenos sobrenaturales en el de-
sierto, y, finalmente, la entrega a la visién estd presente en la figura de
Anselmo.

Con la visualizacién de A se destaca este principio como realidad escénica,
a pesar de que en el plano verbal su valorizacién (como huida de la realidad)
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sea negativa. 4 no puede ser considerado como escénicamente menos real que
B, pero su existencia al lado de B, como alternativa en la discusiéon de qué es
la realidad, permite un juego entre dos planos de la realidad misma.

El plano de realidad inicial ya no es mas palpable, ya no tiene mas subs-
tancia que el que le sucede (y quizd aquel no sea sino humo que ha tomado
una de las formas llamadas reales); asi razona la mujer en El Encanto, Tenda-
Jjon Mixto:

JUVENTINO —jMuchacho, no te dejes llevar por su miradal!

RAMIRO —jNo toques su mano!

JUVENTINO —jQuien quita y se nos vuelva una humareda que nos
extravie el camino.

RAMIRO — O que el humo nos prive de su tierna compaiiial

MUJER —{Cuanta desconfianza! ¢Por qué habian de tenerme

miedo? Si de humo fuera, menos dano les haria . . .

JUVENTINO — El humo es engafioso, no deja ver; y agarra todas las
formas.

MUJER — Es cierto. El humo abunda, jy a veces toma también la
forma de los arrieros!

RAMIRO — Qué, ¢nos vas a decir ahora que somos nosotros los que
somos de humo?

MUJER — (Se rie) ;Si! {El humo de una huizachera ardidal
(ed. cit., pp. 136-137)

La otra escena.

Conviene subrayar que el conflicto entre A y B NO es un conflicto entre un
modo de representar realista (tradicionalmente hablando) opuesto a otro no-
realista, puesto que una serie de circunstancias en las réplicas y en la esceno-
grafia representan a B de un modo por lo menos tan no-realista como 4. El
ejemplo mas evidente al respecto, en las tres piezas analizadas, lo constituye
Don Fernando (en Andarse por las ramas) cuyo modo de hablar y actuar es
tan cémicamente caricaturesco, tan de titere, que sus propios principios de
orden y racionalidad se presentan bajo una perspectiva irdnica.

Rasgos caricaturescos se encuentran en todos los representantes de B, en
cuanto ninguno de ellos es una figura entera, llena, sino que representan, de
modo unilateral, una sola idea, una norma tnica que nunca son capaces de
transgredir; estidn atados a su concepcidén de si mismos como portadores de un
papel social determinado: Don Fernando en su rol de padre/marido/agente
del orden; Felipe en el suyo de adulto/amante; Juventino y Ramiro en el de
buenos arrieros trabajadores. Hacer su papel es cumplir con las exigencias de
la sociedad, es ser aceptado; e inversamente, romper con su papel implica el
riesgo de perder esa aceptacion. Asi, p.ej., si se adopta una actitud alterna-
tiva hacia la vida que permita el libre juego de connotaciones y la interaccion
entre asociaciones y actos, transgrediendo las normas de conducta del papel
social. Por ello esos personajes reaccionan con rechazo, y a menudo con péa-
nico, frente a todo lo que se sustraiga a la norma y no acate el sistema de roles
sociales. Se atrincheran en su posicién defensiva y en su afan por identificarse
totalmente con el rol, y sus reacciones estereotipadas, mecénicas, pueden lle-
gar a tener el efecto de caricaturas cémicas. Por ello el espectador no se sen-
tird inclinado a identificarse conscientemente con tales personajes—a pesar
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de que los principios que representan quiza no le sean, en su propio mundo,
extrafios —y asi el efecto mas importante de esta representacion seré la de pre-
parar al espectador para experimentar aquel plano de la realidad que los per-
sonajes de la escena no quieren ver. Al tiempo, y precisamente a causa de lo
absurdo y la comicidad que hace fécil rechazar una identificacién con las fi-
guras en su totalidad superficial, se hara posible en el plano inconsciente una
identificacién con algo detrds de los personajes y las actitudes de la escena.

En las piezas analizadas, esa caracteristica es apoyada por la semejanza es-
tructural entre la situacién de los espectadores y la de los representantes de B,
también espectadores y potencialmente conscientes.

En otras palabras, ni la identificacion total ni el total rechazo son posibles,
pero en el dificil equilibrio entre esas actitudes, el espectador encontrara sus
propias posibilidades y limitaciones y se reconocera no sélo como espectador,
sino como participante en el drama de conciencia que es el teatro.

Concluyamos: tomando como punto de partida una divisién de los c6digos
escénicos en uno lingiiistico y otro icénico, en el teatro de Elena Garro—se ve
al codigo iconico manifestarse con una funcion de signo independiente, como
una alternativa rectificadora del cédigo lingiiistico. Mientras que este tltimo
pone en tela de juicio el principio 4 (como huida de la realidad), el codigo
icoénico expresa los dos principios como planos de la realidad, y asi resuelve, o
mas bien anula, el estado conflictivo que en el cédigo lingiiistico parece abso-
luto. Este proceso se manifiesta en las tres piezas, pero en El Encanto, Tenda-

jon Mixto se verbaliza ademas en los didlogos entre la mujer y los arrieros, que

tratan precisamente de la nueva conciencia que conlleva la visién. De esta
manera, la citada pieza adquiere el caracter de una metareflexion sobre el te-
atro, considerado como lugar de lucha entre distintas concepciones de la rea-
lidad y exigencias a la misma y, en el individuo, entre distintos niveles de con-
ciencia, sitio donde lo invisible se hace visible, “la otra escena” de que habla
Octave Mannoni:

Cuando el telon se levanta, son los poderes imaginarios del yo los que
el espectaculo libera y al mismo tiempo organiza, domina. No sabe-
mos cémo decirlo, pues metaféricamente la palabra escena se ha con-
vertido en el término por el cual se designa el espacio psiquico por
donde se pavonean las imagenes. Puede decirse que la escena del tea-
tro pasa a ser la extension del yo con todas sus posibilidades.®

Romansk Institut, Odense Universitet
Denmark

Notas

1. Elena Garro, Un hogar sélido, Méjico Ficcion, Universidad Veracruzana 1958

2. Roman Ingarden, “Von den Funktionen der Sprache im Theaterschauspiel,” en su Das li-
terarische Kunstwerk, Tubingen, 1972 (12 ed. 1931) (traduccién de la autora).

3. Una discusién del concepto “signo escénico” puede encontrarse, p.ej., en Raul H. Castag-
nino, Semidtica, ideologia y teatro hispanoamericano, Buenos Aires, 1974; v. esp. pp. 45 y ss.

4. Estos conceptos corresponden a las teorias de Petr Bogatyrev sobre los signos del teatro (en
Slovo a slovesnost, 1938, 4, pp. 138-149) y a las categorias de Kurt Aspelin “signo primario” y
“signo secundario” (“Till teaterhdndelsens semiotik,” Teaterarbete, Estocolmo, 1977).

5. Por motivos de indole prictica empleo la expresién fisica para los signos no-verbales; la
expresion se refiere a los signos visibles de la escena (en el caso de los cascabeles del gorro de Arle-
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quin de Polito, y del hablar de Rita y Elvira, también acompafiados de sonidos) y corresponden
grosso modo a la denominacién “cédigo iconico” de algunos semiélogos del teatro que emplean
una clasificacién de los signos escénicos dividida en dos codigos centrales: el lingiiistico y el ic6-
nico, de modo que este Gltimo comprende cédigos parciales como el gestual, el cromatico, el geo-
meétrico, etc. La denominacién exustencia verbal se reserva para aquellos signos que no sélo se
mencionan, sino que son objeto de una discusién de alguna relevancia para el conflicto central,
ya que el mero registro de la mencién probablemente no aportaria nada nuevo a este trabajo; en
cambio, importa centrarse en la relacién entre la representacién verbal del conflicto y la repre-
sentacion fisica del mismo. Esto lleva consigo que, p.ej., caballito de cartén sea registrado bajo 1
y no bajo 2, aunque se mencione una vez (por cierto como “caballo de fuego,” aunque no quepa
duda de que se trata del mismo caballito de cartén, metamorfoseado). Esta mencién del caballo
no hace sino confirmar su funcién como representante de la categoria 4, funcién que ostenta
porque pertenece al representante de 4, Candido. Si se hiciera objeto de discusi6n la calidad del
juguete como representante de 4, seria légico colocarlo bajo 2. Huelga decir que la menci6n del
caballito en las notas escénicas no puede ser tomada en cuenta en un analisis que tiene por objeto
la representaci6n teatral imaginada.

6. V. infra el anilisis de estos signos en LOS SIGNOS SINTETIZADORES.

7. V. infra, anilisis horizontal de El Encanto, Tendajon Mixto.

8. V. infra, COMENTARIO HORIZONTAL.

9. Octave Mannoni, La otra escena, Buenos Aires, 1974 (12 ed. en francés, Paris, 1969).



