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Presentacion

El discurso teatral de Rodolfo Usigli es una obra que ubica en su justa
dimensién, de relevancia y universalidad, la obra de este dramaturgo
mexicano. A catorce aiios de su desaparicion fisica y con una produccién
dramatica iniciada hace més de medio siglo, un estudio como el que nos .
ofrece Daniel Meyran se hacia necesario y hasta urgente.

Hoy, quienes ya conocian a Usigli, tienen ante sf la oportunidad de
confrontar sus puntos de vista con un enfoque innovador: el de la
semi6tica peirciniana. Y aquellos a quienes el “ciudadano del teatro” les
resulta ajeno tienen aquila mejor ocasion para introducirse en su univer-
so dramdtico, pero, ademds, a toda una época del teatro en México
(1930-1950), la cual sienta las bases de nuestro teatro actual.

Por ello es justo también agradecer al profesor Meyran el trabajo
realizado. Su lectura atenta, critica y exhaustiva abre caminos para una
mejor comprensién de las obras de Usigli asi como del teatro y la
sociedad en México, y constituye, sobre todo, una valiosa aportacién ala
teatrologia.

Domingo Adame
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Prefacio

Tuve la suerte de conocer a Rodolfo Usigli en México, en octubre de 1977, o sea dos
anos antes de su muerte, durante una misi6n cientifica del Centro Nacional de
Investigacién Cientifica de Francia (CNRS). Mi entusiasmo y mi alegria de “descubridor”
estaban sin embargo empafiados por una sombra, el “Teatro Popular de México” que
dirigia Rodolfo Usigli acababa de desaparecer. La amenaza latente, presentida en la
prensa de la capital desde el final de la quinta temporada teatral de 1976 e intensificada
con el nuevo sexenio presidencial de José Lépez Portillo, sucesor de Luis Echeverria,
en enero de 1977, se habia vuelto una realidad.

La sexta temporada del “Teatro Popular”, de junio a julio del 1977, no pudo
realizarse. Con el “Teatro Popular” desaparecia cierta practica teatral y cierta forma
de apertura cultural. Percibi a Rodolfo Usigli como un hombre decepcionado y solo,
un hombre solitario, rodeado de sus recuerdos, de sus objetos, de sus trofeos, en un
decorado modesto, el de la colonia Roma, que no hacia sino recordarme el de su teatro,
Alli tuvo la amabilidad de recibirme en medio de sus libros y de los cuadros de Roberto
Montenegro y de Rodriguez Lozano que eran muy importantes para él. Las conver-
saciones que sostuvimos determinaron dos publicaciones (véase Bibliografia) y me
permitieron conocer mejor la aventura del teatro en el México contemporéneo. En
homenaje le dedico este trabajo.

Agradezco a Alicia Reyes y al personal de la Capilla Alfonsina, la ayuda que me
prestaron, en particular la autorizacién de consultar y de reproducir la correspondencia
atin inédita entre Alfonso Reyes y Rodolfo Usigli. No puedo olvidar tampoco el apoyo
de mi colega y amigo Luis Panabiére por los contactos fructiferos que supo propor-
cionar al joven mexicanista que era entonces. A todos quiero testimoniar mi
reconocimiento y renovarles mi agradecimiento.

Pero el “largo recorrido” de este trabajo de investigacién esta profundamente
marcado por dos encuentros determinantes: el del profesor Edmond Cros y el del
profesor Gérard Deledalle. Fue el profesor Edmond Cros el primero en hacerme sentir
el gusto por las letras hispanicas e hispanoamericanas, y quien me propuso, recién salido
de las oposiciones para obtener una cétedra, orientar mis futuras investigaciones hacia
la obra dramitica de Rodolfo Usigli, Cros acababa de publicar un extracto de E/
gesticulador en el tomo I1 de suAntologia de literaturas hispénicas e hispanoamericanas.*
Sin él, este trabajo no existiria. Me ensend, a leer los textos de otra manera, me inicié
en la aproximacién sociocritica, y me alenté para forjar mi metodologia y elaborar mi
propio modelo tedrico. No voy a olvidar por supuesto sus juiciosos consejos que unidos
a sus estimulos alentadores para perseverar en mi trabajo, fueron durante este “largo

* N. del E. Los titulos de las obras citadas en el cuerpo del texto se conservan como en el original aunque se
haya hecho la traduccién de las notas. En la bibliografia se consignan las obras de las cuales hay traduccién
al espaiol.
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recorrido” mi ayuda més preciosa. Que sepa que soy su deudor y que le expreso mi més
sincera y entranable gratitud.

El segundo encuentro fundamental para mi fue con el profesor Gérard Deledalle ya
que por medio de él conoci a Charles Sanders Peirce, puesto que acababa de traducir,
comentar y publicar los Ecrits sur le Signe. A su llegada a la Universidad de Perpignan,
este especialista en filosofia americana, invit6 a sus colegas a un seminario de semiética;
me sedujo inmediatamente el modelo teérico propuesto. El éxito del seminario fue
inmediato y tuvo que perseverar en estos estudios; el seminario anual se volvi6 semanal;
el profesor Deledalle nos iniciaba en la teoria de los signos, nos ensenaba la
faneroscopia y la semi6tica peircineanas. Fue, para mi, un “caimén”, para usar la jerga
de mi juventud de khdgne*, y espero haber sacado el mejor provecho posible de sus
lecciones y de sus consejos. El cenéculo se volvié rapidamente una escuela a la cual el
CNRS reconocia. En ella participdbamos: Joélle Réthoré, lingiiista; Claude Bruzy-
Marty, literata; Robert Marty y Michel Balat, matematicos; Anthony Jappy, anglicista;
Jean-Pierre Kaminker, lingiiista; Werner Burzlaff, germanista; Marc Bertrand, literato;
y yo mismo, hispanista. Todos formamos un grupo de discipulos alrededor del profesor
Gérard Deledalle, y las discusiones atentas y criticas, siempre positivas, que hemos
tenido durante estos filtimos afios han forjado en mi un sostén intelectual y amistoso
determinante para mi investigacién. A todos les dirijo mis més vivos agradecimientos.

Pero no podré terminar estas lineas sin tener un pensamiento hacia mis padres, que
me ensenaron el valor del esfuerzo, de la perseverencia, el gusto por trabajo, y el amor
al teatro. Un hombre también ocupa en mi memoria un lugar privilegiado: el sefior
Etienne Verley, mi profesor de filosoffa en hypokhigne y en khigne, que suscité en mi
el placer de la reflexion y de la dialéctica.

Asimismo es imprescindible mencionar aqui mi reconocimiento por sus estimulos
repetidos, el sostén efectivo y su carifio, a mi esposa Lydia y a mis dos hijas Isabel y Julia,
sin cuya comprensién y paciencia este trabajo nunca se hubiera llevado a cabo. A ellas
se los dedico en sefal de eterna gratitud.

Advertencia al lector

Las citas de El gesticulador de Rodolfo Usigli remiten a: Usigli, Rodolfo, El gesticulador,
México, Editorial Novaro, 1973, 224 p., las de Corona de sombra a: Usigli, Rodolfo, Las
tres coronas, México, Porriia, 1974, 281 p. (Sepan cuéntos, 237).

Las citas de las otras obras de teatro, de los prélogos y epilogos remiten a los tres
tomos de Teatro completo de Rodolfo Usigli publicados por el Fondo de Cultura
Econbmica (FCE):

* N. del T. Khégne ¢ Hypokhdgne son cursos que preparan para ingresar a la Escuela Normal Superior en
la especialidad de Letras.
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Usigli, Rodolfo, Teatro completo, México, FCE, 1963, t. I, 916 p. (Letras Mexicanas)

Teatro completo, México, FCE, 1966, t. II, 920 p. (Letras Mexicanas)

Teatro completo, México, FCE, 1979, t.I11, 846 p. (Letras Mexicanas)

Las citas de los Collected Papers de Charles Sanders Peirce fueron tomadas de la
traduccién comentada de Gérard Deledalle en:

Peirce, Ch. S., Ecrits sur le Signe, reunidos, traducidos y comentados por Gérard
Deledalle, Paris, Seuil, 1978, 268 p. (L’Ordre Philosophique).
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Escribir es la incesante interrogacién que los signos
hacen a un signo: el hombre; y la que ese signo hace
a los signos: el lenguaje.

Octavio Paz, Corriente alterna, México, Siglo XXI,
1975, p. 46.
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Introduccion

Prolegémenos a una semiética teatral

Aquel dia no pude contenerme y volvi a preguntarie sobre la
historia del caballo.

-Sin embargo -dije-, cuando leisteis las huellas en la nieve y en
las ramas ain no conociais a Brunello. En cierto modo, esas
huellas nos hablaban de todos los caballos, 0 al menos de todos
los caballos de aquella especie. éNo deberfamos decir,
entonces, que no se debe decir que el libro de la naturaleza nos
habla sdlo por esencias, como ensefian muchos tedlogos
insignes?

-No exactamente, querido Adso- respondié el maestro-. Sin
duda, aquel tipo de impronta me hablaba, si quieres, del
caballo como verbum mentis, y me hubiese hablado de €l en
cualquier sitio donde lo encontrara. Pero laimpronta en aquel
lugar y en aquel momento del dia me decfa que al menos uno
de todos los caballos posibles habfa pasado por allf. De modo
que me encontraba a mitad de camino entre la aprehensién del
concepto de caballoyel conocimiento de un caballo individual.
Y, de todas maneras, lo que conocia del caballo universal
procedia de la huella, que era singular. Podria decir que en
aquel momento estaba preso entre la singularidad de Ia huella
y mi ignorancia, que adoptaba la forma bastante didfanade una
idea universal. Si ves algo de lejos, sin comprender de qué se
trata, te contentards con definirlo como un cuerpo extenso.
Cuando estés un poco mds cerca, lo definirds como un animal,
aunque todavia no sepas si se trata de un caballo o de un asno.
Si te sigues acercando, podrés decir que es un caballo, aunque
aiin no sepas si se trata de Brunello o de Favello. Por dltimo,
s6lo cuando estés a la distancia adecuada, verds que es
Brunello (o bien, ese caballo y no otro, cualquiera que sea el
nombre que quieras darle). [...] De modo que las ideas, que
antes habfa utilizado para imaginar un caballo que ain no
habia visto, eran puros signos, como signos de la idea de caballo
las huellas sobre la nieve: cuando no poseemos las cosas,
usamos signos y signos de signos.”

Eco, Umberto, El nombre de la rosa, México, 5a. ed., Editorial
Lumen, 1988, 614 p. (37-38).

Hablar de Rodolfo Usigli es hablar de un dramaturgo, o mejor atin, de un hombre de
teatro. Hablar de un hombre de teatro es hablar de una practica teatral, o con més
precision, de una teoria teatral que acarrea los circunstantes sociol6gicos, histéricos,
econdmicos y politicos que permitieron la produccion del texto teatral. Hablar de texto
teatral, es no decir nada si no tomamos en cuenta el hecho de hablar de los lazos que
unen toda préctica textual a otra prictica, la de la representacion.
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Hablar de representacion teatral es considerar el texto teatral en un proceso de
comunicacidn cuyo emisor seria doble, y el receptor también:

emisor = autor + personaje
receptor = actor + pitblico
siendo el director el mediador necesario a toda representacion.

Arte de la paradoja, el teatro es a la vez, como lo subraya Anne Ubersfeld:
“produccién literaria y representacién concreta; a la vez eterna (reproductible y
renovable hasta el infinito) e instantdnea (nunca reproductible como idéntica a si
misma): arte de la representacién que es de un dia y jamas la misma el dfa siguiente”.!

Hablar de procesos de comunicacién es tomar en cuenta los lazos de articulacién
texto-representacién en una relacion destinador-destinatario, en la cual el destinatario
estd omnipresente ya sea actor o espectador. Usigli nos muestra en su teatro los medios
de una toma de conciencia que divide profundamente al piblico y profundiza sus
contradicciones internas. Pero: ¢como y para quién escribe?, {cémo se produce la
atenci6n del piblico en un contexto dado? Estas son algunas preguntas que intentaré
responder.

Hablar de proceso de comunicacién es también considerar el hecho teatral como un
lenguaje, es hacer del teatro una estructura isomorfa a la estructura lingiiistica. Pero,
¢podemos hablar de un lenguaje teatral? Recordamos la oposicién de Emilio Ben-
venisle, en su Sémiologie de la !angue,z a una pretendida semiologia de la miisica y que
puede, guardadas todas las proporciones, aplicarse a toda semiologia teatral. Es un
hecho reconocido que las relaciones significantes del lenguaje teatral o musical carecen
de la estabilidad indispensable en las reglas de composicién de los signos, carecen
también de la referencia necesaria a una convencién reconocida y percibida inmediata
e idénticamente por todos los destinatarios.

Pero, ino se debe eso a la “polifonia informacional” del teatro de la cual nos habla
Barthes en los Essais Cririques?3 No olvidemos tampoco las advertencias de Georges
Mounin en Introduction a la Sémiologie: “Hablar a priori del teatro como de un lenguaje
cs suponer resueltos los problemas mismos que un analisis minucioso y complejo del
funcionamiento del espectaculo teatral tendria que descubrir y definir en primer lugar,
luego explorar en todos sus datos, y luego tal vez empezar a resolver”*

¢Esta hecho el especticulo de comunicacién y en qué sentido? Si es asi, se pregunta
Mounin: {Estamos en presencia de un asunto de comunicacion de tipo lingiiistico, es
decir, explicito y consciente? Georges Mounin piensa que las fuentes de la confusién
residen en el estatuto que le damos a la nocién de signo. El problema es pues,
epistemolégico y/o terminologico.

Ponemos como primer presupuesto teérico que el teatro es signo, que todo es signo
en la representaci6n teatral: la escena, el decorado, las luces, el gesto, la mimica, el
peinado, el maquillaje, los vestidos, los accesorios, la misica, los ruidos; que el teatro
utiliza lo mismo elementos lingiiisticos que elementos extralingiifsticos” Es decir
tenemos que considerar el proceso teatral no como una estructura isomorfa a la
estructura lingiiistica, sino como una semidtica en el sentido peirceano del término.

La semi6tica permite concentrar nuestros esfuerzos sobre la significacién y sobre la
produccién del sentido. Nos permite aislar en el texto-representacion teatral unas clases
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de signos segmentables que funcionan como unidades minimas de significacién. Nos
ofrece una tentativa de definicién del signo teatral cuya funcién se articula de lo textual
a lo visual y de lo visual a lo textual. Buscar los signos del sistema semidtico en el teatro
de Rodolfo Usigli en un periodo dado, el de México entre 1930-1950, supone que
consideramos el mensaje teatral como engendrado por un cédigo 8 varios codigos que
tenemos que descubrir. Surge la pregunta: ¢{quién habla?, ies el autor-escritor, en este
caso, Rodolfo Usigli?, ies una clase social particular, en este caso, la pequena ymediana
burguesia mexicana? Umberto Eco dice: “Descubriendo estos cddigos, alli donde
existen, la semiética en calidad de practica de anilisis de los mensajes obtenidos por la
hipétesis de los c6digos [...] nos muestra como por encima o por debajo del universo de
los significantes, y de sus significados m4s comunes se agita el universo de los ideologias
que se reflejan en los aspectos preestablecidos del Ienguaje”.6

Nuestro propésito es el siguiente: hacer evidente en el teatro de Rodolfo Usigli de
1930 a 1950, mediante préacticas semidticas, el discurso dominante, el discurso
mostrado, el que interpone entre el texto y la representacion toda una serie de méscarasi
de prejuicios, de personajes, es decir el cddigo mismo de la ideologia dominante.
Pensamos con Ubersfeld que: “Méas que cualquier otro arte [...] el teatro, por la
articulacién texto-representacidn, pero més atin por la importancia de lo que esté en
juego material y financieramente, se muestra como préctica social cuya relacién con la
produccién, y por ello con la lucha de clases, no puede ser abolida jamas, aunque
aparezca velada por momentos, y cuando todo un trabajo mistificador lo transforma, a
la voluntad de la clase dominante en sencilla herramienta de diversion”®

Propongo ahora, nuestro segundo presupuesto teérico: si podemos discutir la exis-
tencia de un “lenguaje” teatral en el sentido lingiiistico del término, no podemos negar
la existencia de un discurso teatral, o utilizando la expresiéon de Régine Robin, de
“formaciones discursivas” unidas al textoteatral.” Eso supone que definimos el discurso
teatral como produccién textual, como proceso en sus relaciones con el contexto
“extralingiiistico”, con el referente, es decir, como practica que envuelve al sujeto en el
instante en que toma parte del discurso. Louis Guespin en Problématique des travaux
sur le discours politique define claramente el problema a partir de la oposicién
terminoldgica entre enunciado y discurso, asi afirma

Las palabras enunciado y discurso tienden a organizarse en una oposicién. El
enunciado es la sucesién de frases emitidas entre dos blancos seménticos, dos
interrupciones de la comunicacion; el discurso, es el enunciado considerado
desde el punto de vista del mecanismo discursivo que lo condiciona. Asi, una
mirada lanzada sobre un texto desde el punto de vista de la estructuracién en

“lengua” hace de €l un enunciado; un estudio lin%uislico de las condiciones de
produccién de este texto haran de €l un discurso.!

De ahi la necesidad de considerar el discurso, y para nosotros el discurso teatral de
Rodolfo Usigli, en relacion con lo que lo condiciona, en relacién con un proceso que
s6lo puede ser considerado como discurso, en la relacién que tiene con sus condiciones
de produccién. Y el estudio de las condiciones de produccién no podré limitarse a un
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“estudio lingiifstico” en ¢l espacio interno de la lingiifstica o a un estudio semiético, sino
al contrario, debemos estudiarlos caractenzando el discurso, constituyéndolo como
“condiciones de posibilidades del discurso”!! que la semi6tica nos permite identificar.
Seré el objeto de-la segunda parte de mi analisis en el cual confrontaré, a partir de
personajes o de situaciones mostradas en el teatro de Rodolfo Usigli, las situaciones
reales de los agentes distribuidos en clases segiin su lugar efectivo en el modo de
producci6n de la sociedad mexicana de 1930 a 1950, y las diversas producciones que
asumen, es decir, retomando a Régine Robin, “sus diversas posiciones discursivas en
funcién de las diversas condiciones de produccién e instituciones-soporte de estas
posiciones discursivas”.? En funcién de una coyuntura precisa, politica y econ6mica
diremos que: por una parte el “Maximato” 1930-1936 y la institucionalizacién progresiva
de la Revolucién mexicana alrededor de una ideologfa que definiremos més adelante y
por otra, el combate social populista que dio a México una estabilidad social y politica,
a las que Lézaro Cardenas de 1934 a 1940 da el Giltimo toque, el Estado se vuelve el eje
alrededor del cual evolucionan los intereses sociales més diversos. Las reformas
predicadas por ese contrato social no hacen més que volver las condiciones mis
favorables para acceder répidamente a un capitalismo industrial dcsarroi]ado
sisteméticamente por Avila Camacho (1940-1946) y Miguel Aleman (1946- 1952) 3En
este contexto serd posible determinar los procesos discursivos dominantes y jerarquizar
las posiciones discursivas de los diversos agentes (autor, personajes, director, come-
diantes), asi como indicar, de manera global, los diversos grupos sociales de los que son
eco o a los cuales se dirigen Puesto que no debemos olvidar que estamos en el teatro
yque los dlfcrcntes emisores se dirigen a un piblico, Rodolfo Usigli, en su Itinerario del
autor dramdtico™ publicado en 1940, lo define asf: “El autor necesita situar su profesién
en los 4ngulos siguientes: escribe para un piiblico determinado, para aquel sector del
piiblico, cuya vida le interesa reflejar y cuya paga le interesa recibir, y eso ?ara todos

los piiblicos, si bien éste es el ideal que resulta de una elevada capacidad”.!
Determinar ese ptiblico-receptor del mensaje teatral, determinar la formacién social
a la cual pertenece seré una de las tareas de nuestra investigacion, la otra tarea serd
determinar de quién es el discurso en el teatro de Usigli. El discurso es doble en su
aspecto enunciativo. Es a la vez el de un emisor-autor (Rodolfo Usigli) y entonces el
discurso puede ser considerado como totalidad textual, y el de un inseparable emisor-
personaje. En este sentido es el discurso articulado y fragmentado cuyo tema de la
enunciacién es el “personaje”. Tendremos pues que aclarar esta nocién de personaje
de teatro, otorgdndole en la obra teatral, en su conjunto, un estatuto semi6tico. Ese
estatuto de signo se lo otorgaremos trabajando sobre dos obras de Rodolfo Usigli, E/
gesticulador (escrita en 1938 representada en 1947) 16 yJano es una muchacha (escrlta
en 1952 y representada el mismo ano), y haciendo un andlisis sistemético del signo
teatral a partir de las tricotomfas semi6ticas de Charles Sanders Peirce y un anélisis
actancial del signo- persona_;c segiin el modelo del cual nos habla Greimas en la
Sémantique Structurale'® a linarlu' de las teorfas morfol6gicas de Propp'’ y de las teorias
situacionistas de Souriau.®’ Esos dos modelos de andlisis nos obligan a ir més alla del
clésico analisis psicol6gico y dramético de los personajes y del texto de teatro, y nos
obligan a considerar la estructura profunda del texto teatral y a dar a luz a la ideologfa
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que conlleva. Las claves significativas asi elaboradas en esas dos obras, nos permitiran
considerar una lectura més global de la obra teatral de Rodolfo Usigli que no podriamos
desatender. Es pues a una “semi6tica discursiva” que confiamos nuestra investigaci6n
sobre el teatro del dramaturgo mexicano Rodolfo Usigli. “Semiética discursiva” que
permite captar como el signo teatral se invierte en un discurso teatral cuya préctica
ideolégica nos esforzaremos en demostrar.

Lasemibtica nos parece, en el marco de un andlisis teatral, particularmente operativa,
puesto que permite librarnos de los conceptos idealistas que nos estorban. Ademis la
utilizamos porque no nos exime de una reflexién sobre el funcionamiento ideolégico
del signo teatral.

Conviene, ahora, definir las bases teéricas de nuestra aproximacién semi6tica. En
efecto toda aproximacién a un texto es un ensayo cuyo objetivo es el de resolver el
problema que plantea la observacién de un conjunto de fenémenos, la forma en la cual
planteamos el problema constituye necesariamente la primera etapa en la elaboracién
de la teoria. Creemos con Umberto Eco que no podemos “hacer investigacién te6rica
sin tener el valor de proponer unateoria, es decir, un modelo elemental que pueda servir
de guia al discurso”.2!

Pensamos que toda descripcion cientifica necesita un modelo teérico, establecido
previamente a fin de darnos una descripcién concreta, sistemdética y controlable.
Nuestro modelo es semi6tico, es decir, que admitimos como hipétesis de trabajo que
todas las formas de comunicaci6n, en este caso la comunicaci6n teatral, funcionan como
emisién de mensajes sometidos a c6digos subyacentes que tendremos que determinar.
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Aproximacion tedrica: la semiotica

Semiética y/o semiologia

Peirce llama “semidtica” lo que en Francia, después de
Saussure, llamamos “semiologia”. En buena moral
terminoldgica, la semidtica es la teoria peirciniana de los signos
y la semiologfa la teorfa saussuriana de los sigﬂcnes.1

Con Gérard Deledalle nos limitaremos a esta distincién. Pero vamos a precisar, sin
embargo, que la semiética de Charles Sanders Peirce? es anterior a la lingiiistica
saussuriana y que Saussure como Peirce, contrariamente a ciertos semidlogos
contemporaneos, Benveniste en particular, que la restringen al estudio de los signos no
lingiiisticos, engloba en el objeto de su semiologia los signos lingiiisticos y los signos no
lingiiisticos. Ademads, en 1969, Umberto Eco nos dice que la Asociacién Internacional
de Semidtica ha aceptado, sin excluir por ello el término de semiologia, el término de
semiética “comosiendo el que debera, a partir de ahora, recubrir todas las aceptaciones
posibles de los términos en discusién”.” No entraremos en la querella terminolégica y/o
epistemolégica que opone a los semiblogos saussurianos contra los semi6ticos
peircinianos, ya que este no es nuestro propésito. Por una parte, los trabajos recientes
de Deledalle en Théorie et pratique du signe," su traduccién y comentarios de los
principales textos de Peirce en Ecrits sur le Signe’ y los trabajos del Instituto de
Investigaciones Semidticas de la Universidad de Perpignan (Robert Marty, Werner
Burzlaff, Jean-Pierre Kaminker, Joélle Réthoré, Claude Bruzy) Y, por otra parte los
andlisis de Umberto Eco en La structure absente,7 o las reflexiones de Elisco Veron®
son bases de referencia sobre ese problema para ilustrar la pertinencia de los escritos
de Peirce en semibtica hoy en dia.

Diremos sin embargo que cuando Benveniste considera, superficialmente, que Peirce
“jamés se interesé en el funcionamiento de la lengua, si es que llegd a prestarle
atencion”, que “para €l la lengua se reduce a las palabras, que son por cierto signos,
pero no participan de una categoria distinta o siquiera de una especie constante. [...] la
misma palabra puede aparecer en distintas variedades de ”signo": como cualisigno,
como sinsigno, como Iegisigno No se ve, pues, cuél seria la utilidad operativa de
semejantes dnstmcmncs ni en qué ayudanan al lingiiista a construir la semiologia de la
lengua como sistema’". ? Cuando en el mismo articulo considera que “la dificultad que
impide toda aplicacién particular de los conceptos peirceanos, fuera de la triparticién
bien conocida” (icono, indice, simbolo) “pero que no deja de ser un marco demasiado
general, es que en definitiva el signo es puesto en la base del universo entero y que
funciona a la vez como principio de definicion para cada elemento y como principio de
explicacion para todo conjunto, abstracto o concreto. El hombre entero es un signo, su
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pensamiento es un signo, su emocion es un signo”,w la lingiiistica saussuriana que guia
a Benveniste opera como “un obstéculo epistemolégico seg(in la expresion consagrada
por Bachelard en la Formation de Pesprit scientifi ique’. En efecto, ante todos los
misterios de lo real, el espiritu cientifico debe interrogarse sin cesar y volver sobre las
experiencias precedentes. Bachelard, hostigando asf a la imagen o a la formula
engafosa, impide a la inteligencia que se detenga en comparaciones, en una con-
tinuidad: “Llegar a la ciencia, dice, es rejuvenecer espiritualmente, es aceptar una
mutaci6n brusca que debe contradecir un pasado”.'?

La semi6tica de Peirce es pertinente para nosotros precisamente porque considera
al hombre como signo, porque es una visién del mundo, una fenomenologia,
“ideoscopia” o “faneroscopia” y no una psicologia. Asi, denunciando el psicologismo,
la teoria de Peirce rechaza al sujeto del discurso y se plantea como teorfa social.
Deledalle considera incluso en ella una “posible teoria marxista del signo”: “Nada se
parece tanto a una teoria marxista posible del signo como la semiética de Peirce, la cual
rechaza dar paso al “espiritu” sobre la “materia”, a lo individual sobre lo social, a la
palabra sobre el lenguaje; toma en serio lo contingente, lo existente y la prictica; es
dialéctica: el juego de lo contingente y de lo normativo ¢s creador de ese aspecto
contingente y de ese aspeclo normativo por una parte, y por otra de un mundo siempre
nuevo en continuidad [...J”."%

En efecto, Peirce ha antepuesto constantemente la naturaleza social del signo sin
oponer, como lo hace Saussure, Ia lengua al habla, sino “eliminando pura y sencilla-
mente al sujeto del discurso”.! Hay que considerar esto para resolver nuestra
problematica teatral: ¢Quién habla en el teatro? Si efectivamente es un “yo” quien habla
sobre la escena, es antes que nada el “yo” del personaje y lo que dice no puede ser
subjetivo. Este “yo” es el lugar de posibilidades de interpretacion de ese signo, es decir,
el lugar de los “interpretantes”, mas adelante volveremos sobre esa definicion, un lugar
que no esta aislado, que est4 en cierta situacién y toda situacién es social. La semitica
debe estudiar los procesos que, sin implicar directamente la significacién, permiten su
circulacién. Asi la semiética peirciniana serd “a la vez una semiética de la repre-
sentacién, de la comunicacién y de la sngnﬁcac:én 3 que puede y debe preocuparse
de toda cultura y de todos los procesos.”” Ademas Peirce mostr6 la importancia de la
semibtica de una forma maravillosa cuando, al final de su vida, escribi6 a Lady Welby,
el 23 de diciembre de 1908

Sepa que desde el dia en que a la edad de doce o trece afos recogi en la habitacion
de mi hermano mayor un ejemplar de la Logique de Whately y le pregunté lo que
erala “Légica” [...] nunca me ha sido posible emprender un estudio sea cual fuere
su 4mbito: mateméticas, moral, metafisica, gravitacion, termodindmica, 6ptica,
quimica, anatomia comparada, astmnomfa, psicologfa, fonética, economia,
historia de las ciencias, whist, hombrcs y mujeres, vino, metrologfa, si no fuera
como un estudio de semidtica.” L.W.

De esta manera se comprueba que concibe la semiftica como una légica, y més
particularmente como “la doctrina casi necesaria o formal de los signos” (2.227).
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La semiética faneroscépica de Peirce

No pretendcmos evocar aquf un comentario exhaustivo de la teorfa de Peirce ya que
serfa ir m4s all4 de nuestras pomb:l:dades Otros lo hicieron con talento.!® Sin embargo,
antes de considerar su aplicacién al signo teatral en la obra de Usigli, nos parece
determinante definir el modelo semi6tico que nos presenta Peirce a partir de dos ejes
complementarios.

Toda la teoria de Peirce se fundamenta en la nocién de triadicidad, que se apoya
sobre una reflexion l6gica que Gérard Deledalle llama “protocolo matemético”, segﬁn
el cual todo sistema es y s6lo puede ser triddico o, como escribe Peirce: “Es unpomble
formar un tres auténtico por modificaci6n del par sin introducir algo de una naturaleza
diferente a la de la unidad y a la del par” (1363).2*

En efecto, no se puede pensar la unidad “uno” sin concebir al mismo tiempo su limite
“dos”. Ahora bien, concebir “uno” y “dos” como dos entidades separadas, la unidad y
el par, implica la presencia de un “tres” o “tercero” de otra naturaleza, actuando como
mediador y pudiendo modificarlos. Asi, una trfada no puede ser analizada en dyades,
es decir, como un conjunto de relaciones dicotémicas. Hay que subrayar la importancia
de ese “protocolo”; varios semi6logos que se apoyaban sobre el sistema dicotémico
saussuriano (significante/significado) han demostrado la necesidad de crear un tercer
término llamado el referente -Roland Barthes es uno de los més brillantes-. Ese
protocolo se sitia en la base de la semiética de Peirce que se presenta bajo la forma
terminolégica de una “fancrosoopfa”.zz

4Qué es la faneroscopia? Es el estudio de los fenémenos o “fanerones” del griego
darepol , ‘todo lo que se muestra’, en palabras de Peirce: “todo lo que de cualquier
manera que sea o en cualquier sentido que sea, estd presente en el espiritu, sin
considerar de ningfin modo si eso corresponde a algo real o no” (1.284).23

Los fanerones pueden ser mostrados segfin tres clases o “categorfas faneroscépicas”
que van a recordar el protocolo triddico elaborado al comienzo. Se trata de Ia
primeridad, de lasecundidad, de la terceridad que son enfocadas como “modos de ser” %

La primeridad, es la categoria del ser como ser, es decir, de todo lo que esté en la
inmediatez de su ser, sin referencia aun segundo o aun tercero. Segiin Peirce: “ancr%
es la concepcién del ser o del existir independientemente de toda otra cosa” (6.32).

Y afiade : “La primeridad es el modo de ser que consiste en el hecho de que un sujeto
es positivamente tal como es, sin consideracion de cualquier otra cosa. Solo puede ser
una posibilidad” (1. 25)

Diremos que la primeridad es el modo de ser del sentir, de lo vivido no meditado. Es
el modo de ser de la calidad en tanto como calidad, no necesariamente realizada en el
sentido de su propia experiencia.

La secundidad, es la categoria de la existencia de todo lo que es cualquiera que sea.
Retomando a Peirce: “segundo es la concepcidn del ser relativo a cualquier otra cosa”
(6.32).27 Es el modo de ser del hecho actual en sus relaciones con lo existente. Es la
categoria de la accién al estado bruto, de la fuerza bruta que supone siempre una
resistencia, una oposicién. La secundidad es la categorfa del “mostrar”.
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La terceridad, es el pensamiento de todo cuanto es, es la mediacién. Peirce la define
asi: “tercero, es la concepcién de la mediacién por la cual un primero y un segundo
estan puestos en relacion”. (6.32)?'3 Laterceridad es la categoria de la razén, es el modo
del “nombrar”. Vemos pues, que todo andlisis semidtico es consecuencia de una
terceridad que presupone un primero y un segundo que ella pone en relacién. Pero
también, ya que “no hay pensamiento sin signo”,”” todo es signo desde el momento en
que esté captado por el pensamiento cuyo modo de ser es la terceridad.

&Qué es un signo? Peirce lo define asi: “Un signo, o representamen, es a %o que para
algmén representa o se refiere a algo en algiin aspecto o caréicter." (2.228)

Un signo es lo que hace y lo que hace es su significaci6n, dicho de otro modo, su regla
de accién. Es un representamen que es primero, remitiendo a un objeto que es segundo,
por ¢l intermediario de un interpretante que es tercero: “(El signo) se dirige a alguien,
es decir, crea en la mente de esa persona un signo equivalente o tal vez un signo mas
desarrollado. Ese signo creado lo llamo el interpretante del primer signo. El signo viene
en lugar de algo, su objeto. Viene en lugar de ese objeto, pero no en todos los aspectos,
sino con referencia a una mpecm de idea que he llamado a veces el fundamento del
representamen (2.228)”.>

La relacion generada por el signo es pues triddica. Es decir, que para ser signo, el
signo debe responder al proceso de “Semiosis” que Peirce define asi: “por Semiosis
entiendo [...] una accién o una influencia que es, o implica, la cooperac16n de tres
sujetos, tales como un signo, su objc[o y su interpretante” (5.484).%

Cada uno de esos “tres sujetos” o0 “momentos” del proceso semi6tico corresponde a
tres categorias:

- El re rescntamcn re-presenta un objeto (en todas las acepciones del término

“objeto”; 3 ¢s el fundamento del signo como tal y, en ese sentido, es el modelo de la
primeridad.

- El objeto es lo que el signo representa aqui y ahora, y pertenece a la secundidad.

- Elinterpretante es el pensamiento que permite atribuir el signo presentado al objeto
que representa; y pertenece a la terceridad. Por otro lado el interpretante, siendo €l
mismo un signo, tiene un interpretante y asf sucesivamente ad infinitum.>*

Estamos pues en presencia del proceso siguiente: por una parte, un signo R repre-
sentamen es escogido por un interpretante I entre todos los R posibles, y por otra parte
este interpretante I asocia tal objeto O a tal signo R por relacién de posibilidad y no de
necesidad: proceso que abre considerablemente el campo de interpretacién semidtica.

Trataremos de clarificar esta noci6n de interpretante que nos parece primordial para
una buena comprensién del sistema.

El interpretante no es una persona, no es el intérprete; el intérprete es el punto de
convergencia de los interpretantes de los cuales es portador. El interpretante es “todo
cuanto es explicito en el propio signo”, y Peirce commﬁa, ‘independientemente de su
contexto y de las circunstancias de su expresién” (2. 203) Elinterpretante es pues todo
cuanto permite la descripcién de la informacién comunicada, y cso a partir de “una
convencién, de una costumbre o de una dlsposmlén natural” (L. W) Elinterpretante
es todo cuanto garantiza la validez del signo, lo que permite a un sujeto conceder al
signo representamen un valor determinado inmerso en todos los campos de
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interpretacion del cual ese sujeto es portador. El interpretante funciona pues como
cbdigo cultural y nos permite identificar los significados “como unidades culturales”,
dird Eco, “por medio de otras unidades culturales expresadas (también) a través de
formas sigmiﬁcantras”.r‘r

Peirce distingue tres campos de interpretantes:

1) El interpretante inmediato “que cs el interpretante tal como se revela en la
comprension corrccta del propio signo, y es ordinariamente llamado la significacién del
signo” (4.536).38

2) Eli mterpretantc dindmico “que es el efecto real que el signo, como mgno, determina
realmente” (4_536) Este nos da informaciones sobre el objeto del signo ya sea tal
como se presenta, ya sea en relacion con el contexto del objeto presentado.

3) El interpretante final “que nos lleva a la manera como el signo tiende a repre-
sentarse a sf mismo estando en relacién con su objeto” (4.536).*C Est4 unido a la nocién
de costumbre ya sea general, adquirida por la experiencia, ya sea especializada, es decir,
experimental y cientificamente controlada.*!

Una de las dificultades de nuestro andlisis sera precisamente determinar los inter-
pretantes de la obra teatral de Rodolfo Usigli. Los interpretantes que escogeremos
serdn los de los espectadores de la época. Serédn, en primer lugar, los interpretantes
dindmicos o los habitus, es decir, el interpretante final de un hombre de la época
considerado como espectador, que sabe que estd en el teatro, que asiste a un
espectaculo y no confunde la realidad con su representacién sobre la escena. El
problema de la comunicacién que se plantea asi, por la teoria semiética del inter-
pretante se manifiesta en una relacion de encodificacién-desencodificacion-
encodificacién que tendremos que determinar. En efecto, no hay, entre el emisor y el
receptor, encodificacion sin desencodificacién patente o de desencodificacién sin
encodificacién como lo demuestra Gérard Deledalle: “Es en el nivel de los interpretan-
tes cuando el emisor de signos prepara su encodificacién para que su comunicacion sea
desencodificada con exactitud y cuando el receptor prueba varias encodificaciones de
los s:gnos percibidos para darles el interpretante més préximo posible del deseado por
el emisor”.

Tomemos el ejemplo del signo “crucifijo” y del signo “escapulario” que el personaje
Navarro, en El gesticulador, blande a los ojos del receptor-piiblico como prueba del
asesinato de César Rubio por un fanético religioso.

Navarro: Fue un fanético, como puede probarse. En su cuerpo se encontraron un
crucifijo y varios escapularios.

El espectador-receptor elige, en el campo de interpretantes del cual es portador, el
mds cercano posible al deseado por el emisor-autor. Asi el proceso de encodificacién-
desencodificacién-encodificacién del signo emitido y recibido se verifica. En el contexto
mexicano de 1947, fecha de la representacién de la obra, los signos emitidos, “crucifijo”
y “escapulario”, son desencodificados a la vez por un interpretante dindmico que es el
efecto de lo real del signo y que suministra informaciones sobre el signo y su contexto,
es decir: ¢l fanatismo religioso, la “Cristiada”, la guerra “cristera”™ cuyas huellas
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estaban afin vivas en un espectador mexicano de la época, y por un interpretante final
que controla experimentalmente el efecto del signo y determina su valor. Fuera de
contexto y para un espectador, por ejemplo europeo, no enterado, los mismos signos
serdn desencodificados y encodificados a partir del interpretante inmediato, el cual
constituye la significacién del signo, o sea el objeto captado en su caricter inmediato;
asi “crucifijo” seria simbolo de la religién cristiana, cruz de madera o de metal sobre la
cual el Cristo est4 representado crucificado, y “escapularios” precisa mds atin el tipo
de religi6n, la religién catélica, pero reflejando sin embargo la significacién primera del
objeto significado.

Peirce, ademds, insiste sobre la diferencia que hay entre el objeto de un signo y su
significacién, y dice: “El objeto de un signo es una cosa; su significacién es otra. Su
objeto es la cosa o la ocasién, por indefinida que sea, a la cual vamos a aplicarlo. Su
significacion es la idea que el signo da a ese objeto, aunque sea por simple suposicion,
decisi6n o afirmacién (5.6)” %

El signo “crucifijo” dice algo del objeto “crucifijo”, pero nada del interpretante. Al
contrario, es el o los interpretantes posibles los que significan el signo, que le permiten
existir. Esa relacién semiética entre el representamen R, el objeto O y el interpretante
I puede esquematizarse asf:

Objeto
“real, imaginable o inimaginable”

Representamen Interpretante
imagen sonora o visual imagen mental que tiene
de la palabra “crucifi- una significacién
jo" que tienc una sig- 44— recibida
nificacién incompleta crucifijo: cruz-creencia
o indeterminada - guerra de religi6n

- cristiada
- México 1926-29

Las tres tricotomias

Peirce, ademés de explicitar que el signo se manifiesta por un proceso de relaciones
entre un representamen, un objeto y un interpretante, proceso ya definido bajo el
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término de semiosis, proyecta caracterizarlo repartiéndolo bajo tres tricotomias,segtin
sea primero, segundo o tercero, es decir, siguiendo las categorias faneroscopicas de las
cuales depende: “Los signos se dividen en tres tricotomias: primero, segfin sea el signo
una cualidad, un existente real o una ley general; segundo, segiin sea la relacién de este
signo con su objeto ya consista en que el signo tenga algiin cardcter por él mismo, ya en
relacion existencial con su objeto, ya en relacién con su interpretante; tercero, segin la
representacion de su interpretante: ya lo represente como un signo de posibilidad, como
un signo de hecho o como un signo de razéon”.

Segfin la primera tricotomia, que representa de alguna manera la dimensién sintactica
del signo, el signo se caracteriza por: el cualisigno, es decir, la calidad del signo; el
smsngno, es decir, la cx:slcncna real del signo y el legisigno, es decir, la ley, “una ley que
es un signo. (2.246).%7

Asi para tomar otra vez los ejemplos citados més arriba, el color de los escapularios
es un cualisigno; la forma del crucifijo es un cualisigno, la efigie de Cristo sobre el
crucifijo es un sinsigno, la materializacién escénica de los escapularios es un sinsigno;
por tltimo, el modelo de la cruz elegido por convencién, iconogréfica o no, y el tipo de
escapularios que determinan la pertenencia a tal o cual grupo de creencias religiosas
son legisignos.

Con la segunda tricotomia, se refiere a la dimensién seméntica del signo que es
transmitida segin tres caracteristicas: El icono, es decir una imagen que reproduce un
modelo. El icono est4 siempre en relacién con el objeto que denota. Peirce lo define
asi: “Un icono es un signo que remite al objeto que denota sencillamente en virtud de
los cardcleres que posee sea que este objeto exista realmente o no. Por cierto, si ese
objeto no existe realmente, el icono no actia como signo; pero eso no tiene nada que
ver son su caracter de signo. Cualquier cosa, cualidad, individuo existente o ley esicono
de algo con tal que se le parezca y sea usado como signo de esa cosa (2247)

Asi, la eﬁgle del Cristo sobre el cruc:f‘ ijo es un icono; el personaje del general César
Rubio es un icono.

El indice “es un signo que rermtc al objeto que denota porque estd realmente
presentado por ese objeto.” (2. 248) Esta pues en relacién directa con el objeto. Al
contrario del icono, unido al objeto por su semejanza, el indice estd unido al objeto por
una relacién de contigiiidad: “La accién de los indices depende de la asociacién por
conngmdad y no de la asociacién por semejanza o de operaciones intelectuales”
(2:306).>°

El indice anuncia también el shifter, el embraguc, de R. Jakobson. Segtin Peirce: “El
indice no afirma nada solamente dice “ahi”. De alguna manera, se apodera de nuestros
0jos y los obliga a mirar un objeto particular y nada ms. Los pronombrcs demostratwos
y relativos son indices casi puros, porque denotan las cosas sin describirlas (3 361)

Asi, el crucifijo no puede ser el indice de la religién o del fanatismo religioso, ni del
asesinato de César Rubio, pero “ese” crucifijo que el espectador ve sobre la escena lo
es.

El simbolo es “un signo que remite al objeto que denota en virtud de una ley,
comfinmente una asociacion de ideas generales que determina la interpretacién del
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simbolo por referencia a ese objeto” (2.2419).52 Si no hubiera interpretante, el simbolo
perderia su carécter de signo.

Asi, el crucifijo y los escapularios son simbolos, simbolos de la religién y maés
particularmente de la religién catélica, asi como simbolo de la “Cristiada”.

La tercera tricotomia representa la dimensién pragmatica del signo; se caracteriza
por la relacién que mantiene ya no con el objeto sino con el interpretante. Peirce
distingue:

El rema, que es un sxgno de posibilidad cualxtalwa, “esté entendido como repre-
sentando tal o cual especie de objeto posible” (2. 250) Es un signo textual o visual
cualquiera, considerado por el interpretante como término de un enunciado posible.
Aqui, en la escena a la cual se hace referencia, el signo “crucifijo” y el signo “es-
capulario” pueden ser interpretados como términos del enunciado posible: “es un
fanatico catélico quien asesin6 a César Rubio”.

El dicisigno el cual es un signo que, para su interpretante, es un signo de existencia
real. No puede ser un icono que no de ninguna base que permita interpretarlo como
remitiendo a una existencia real."Un dicisigno implica necesariamente, como parte de
€l mismo, un rema para describir el hecho de ser interpretado como indicante" (2.251).
El dicisigno permite, pues, demostrar la relacién entre dos signos textuales o visuales.
“Crucifijo” y “escapularios”, en relacién con la muerte de César Rubio, son dicisignos
respecto al interpretante “asesinato”,

El argumento, “es un signo que, para su interpretante, es un signo de ley. Dicho de
otro modo, anade Peirce, un rema es un signo entendido como representante de su
objeto sélo en sus caracteres, un dicisigno es un signo entendido como representante
de un objeto respecto de su existencia efectiva; y un argumento es un signo entendido
como representante de su objeto en su caricter de signo” (2.252) S El argumento se
construye, pues, como unsimbolo textual o visual complejo que pone en relacién signos
de tipos diferentes; por ejemplo, ya que un “crucifijo” y un “escapulario” fueron
encontrados cerca del cuerpo de César Rubio, se deduce que el asesinato de César
Rubio fue cometido por un fanético catélico.

Esas tres tricotomias con las cuales Peirce analiza el signo, 0 més bien lo caracteriza,
justifican la nocién de triadicidad. Cada una de ellas considera el signo en la jerarquia
de las categorias faneroscépicas segiin sea primero, segundo o tercero. Hay que notar,
y por eso hemos escogido el mismo ejemplo para cada una de las tres dimensiones del
signo, que el signo analizado s6lo descubre uno de sus aspectos en cada uno de los
momentos: primero en si mismo, despues respecto del objeto, y por tltimo, respecto
del interpretante. Seria falso decir que un signo dado se define en su totalidad como
legisigno, indice o dicisigno; sélo hemos querido demostrar que el signo es triddico y
que el hecho de considerarlo bajo un aspecto particular en cierto momento no excluye
la presencia de los otros aspectos respetando la jerarquia de las categorias: un tercero
presupone un segundo, el cual presupone un primero. Asi, el sinsigno supone ¢ incluye
un cualisigno, el indice unicono, el dicisigno un rema; y el indice y el icono son elementos
constitutivos del simbolo. Es lo que Roman Jakobson observa al afirmar que
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Uno de los rasgos més importantes de la clasificacion semidtica de Peirce, reside
en la perspicacia con la cual ha reconocido que la diferencia entre las tres clases
fundamentales de signos tan sélo era una diferencia de lugar dentro de una
jerarquia muy relativa. No es la presencia o la ausencia absoluta de similitud o de
contigiiidad entre el significante y el significado, ni el hecho que la conexion
acostumbrada entre esos constituyentes fuese del orden del hecho puro o del
orden de lo institucional puro, que est4n en el fundamento de la divisién del
conjunto de signos en iconos, indices y simbolos, sino sélo el predominio de uno
de esos factores sobre los demés.>®

Ese predominio de uno de los factores sobre los demdas conduce a varias com-
binaciones que Peirce cataloga en diez clases de signos y que permiten describir mejor
las diferentes caracterizaciones del signo. )

Sin descuidar ni minimizar la importancia de la dimensién sint4ctica del signo
(primera tricotomia) ni la de su dimensién pragmitica (tercera tricotomia),
centraremos nuestro andlisis del signo teatral en Rodolfo Usigli mas particularmente
en su dimensién seméntica (segunda tricotomia). Somos conscientes del riesgo tomado
con la semi6tica peirciniana, ya que esta eleccién puede llevarnos a perder de vista que
un signo jamés puede limitarse a uno de sus “subs.ignos”s8 y a no considerarlo més que
en uno de sus aspectos. Pero en la medida en que nuestro proyecto de investigacion, tal
como lo definimos en nuestra introduccion, se atiene a deducir del discurso teatral de
un dramaturgo mexicano, o sea Rodolfo Usigli en un periodo histérico y
econémicamente dado, 1930-1950, “las condiciones de posibilidad” de ese discurso, por
medio de un anilisis semi6tico del signo teatral, pensamos que la segunda tricotomia
peirciniana es suficientemente pertinente.

&Por qué? Porque los “subsignos” que describe, el icono, ¢l indice y el simbolo, son
signos de objetos, signos que nombran y muestran su relacién con el objeto propiamente
dicho, “signos de referencia” como los califica de manera exacta Gérard Deledalle.
Porque son, precisamente, los signos de referencia con el objeto que interesan en
nuestra tentativa de buscar “formaciones discursivas”, de buscar interpretantes, codigos
culturales y/o ideolégicos en los que se apoya el texto teatral de Rodolfo Usigli.
Establecemos, pues, como a priori teérico que el icono, el indice y el simbolo -de
acuerdo con Peirce-, no son tres momentos auténomos del signo, sino al contrario, son
las tres caracterizaciones posibles de la tinica relacién del signo con su objeto. Sin
rechazar las otras dos tricotomias que corresponden a las dimensiones sintéctica y
pragmitica del signo, esta seleccion tebrica se justifica, por otra parte, en la medida en
que el teatro, més que cualquier otro arte, s perceptible sobre el fondo de la realidad
que representa, de ahi la importancia del icono y del simbolo; y en la medida en que el
teatro es también un arte y una préctica de la comunicacién y de las relaciones humanas,
de ahf la importancia de los indices.
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Notas

1 Peirce, Charles Sanders, Ecrits sur le signe, (textos reunidos, traducidos y comen-
tados por Gérard Deledalle), Paris, Seuil, 1978, (L’ordre philosophique), p. 212.

2 Charles Sanders Peirce (1839-1914), Ferdinand de Saussure (1857-1913), Le Cours
de Lingiistique Générale de Ferdinand de Saussure seria publicado en Paris y en
Lausanna por sus discipulos, antiguos alumnos, en 1916. Con respecto a Charles S.
Peirce se tendra que esperar a 1931-1932 con la publicacién en Harvard de los dos
primeros volumenes de las Collected Papers, para descubrir las primeras definiciones
dc la semibtica peirciniana, seis volimenes més se publicarian de 1935 a 1958.

Eco, Umberto, op, cit., p. 11.

Deledalle Gérard, Théone et Pratique du Signe, Paris, Payot, 1979, 216 p.

5 Deledalle, Gérard, Ch. S. Peirce, Ecrits sur le Signe, Paris, Seuil, 1989, 270 p. (L’ordre
-philosophique) cf. supra nota 1.

6 Cf. Sémiosis, revista dirigida por Max Bense, Gérard Deledalle y Elisabeth Walter,
Baden-Baden-Perpngnan Langages, Paris, nim. 58, junio 1980.

Eco Umberto, op. cit.

Vcron, Elisco, “La Sémiosis et son monde”, Langages, Paris, nim. 58, juin 1980, p.
61-74

Benveniste, Emile, Problémes de lingiiistique générale, Paris, Gallimar, 1974, tomo
11, 294 p. (NRF) p. 44-45.

1 Ia'em , p-48.

Bachelard, Gaston, La Formation de PEsprit Scientifique, Paris, Vrin, 1957, 257 p.

12 rdem.

B Deledalle, Gérard, “Avertissement aux lecteurs de Peirce”, Langages, Paris, ntim.
58i zl"m 1980, p. 26.

!dem , P 27.

Dcledalle Gérard, Théorie et Pratique du Signe, op. cit., p. 38.

Eco Umberto, op. cit., p. 30.

Pcu'cc Ch. 8., Ecrits sur le Signe, op. cit., p. 56.

18 peirce, Ch. S Idem., p. 120. Las citas dc los Collected papers de Ch. S. Peirce,
traducidas y comentadas por Gérard Deledalle con el titulo Ecrits sur le signe se
presentan de la forma siguiente: el primer nlimero remite al nimero del volumen, el
nimero siguiente al nimero del pérrafo. La citas de las cartas de Peirce a Lady Welby
que aparecen también en Ecrils sur le signe, se senalan con las iniciales L.W., seguida
de la numeracién de la pigina del volumen.

Pt Los trabajos de Deledalle, Joélle Réthoré, Robert Marty, Werner Burzlaff, Jean
Plerrc Kaminker, Claude Bruzy, publicados en las revistas Sémiosis y Langages. '

Delcdal!e, Gérard, Théorie et Pratique du Signe, op. cit., p. 53.

Pcu'ce Ch. S., op. cit., p. 77.
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2 Es necesario subrayar la moral terminol6gica de Peirce, quien siempre buscé el
término mas adecuado a la definici6n:

Uno de los primeros deberes del que ve la situacién tal como es, escribe, es resistir
enérgicamente a todo lo que parece ser una dictadura arbitraria en los asuntos
cientificos y, principalmente con referencia al uso de términos y notaciones. Al
mismo tiempo, un acuerdo general concerniente al uso de términos y notaciones
es imprescindible -no demasiado rigido sino predominante en los investigadores
de la misma disciplina- acuerdo referido a la mayoria de los simbolos, de tal modo
que sélo se tenga que dominar un minimo de sistemas de expresiones diferentes.
(2.220) Ecrits sur le signe, op. cit., p. 61 -y anade:- Antes de proponer un término,
una notacién u otro simbolo, hay que considerar con madurez si conviene
perfectamente al concepto y si se adapta a todas las ocasiones en que se use, si no
se opone a un término existente y si no puede crear una dificultad impidiendo
expresar una concepceion que podria ser més tarde utilizada en filosofia.

Bpeirce, Ch.S., op. cit.,p.67.Joélle Réthoré, en suarticulo “La Sémiotique Triadique
de Ch. S. Peirce”, Langages, ntim. 58, juin 1980, p. 32- 37, insiste sobre esa nocién de
realidad que es fundamental para entender la doctrina “pragmaticista” de Peirce, y da
la definicion siguiente: “La realidad es ese modo de ser en virtud del cual la cosa real
es como ¢s, independientemente de como un espiritu o una coleccién determinada de
esgqiritus se la puedan representar” (5.565).

Pelrce Ch. 8., op. cit., p. 69 (1.23).

Idem , p- 204

Idem , p- 70.

Idem , p- 204.

Idem p. 204.

Dc!edalle, Gérard, Théorie et Pratique du Signe, op. cit., p. 133.

Peu'ce Ch. S, op. cit., p. 121.

Idem p. 121.

2 Idem. , p-133.

3B «yUso cl (érmino objcto escribe Peirce a Lady Welby, en el sentido por el cual
objectum fue sustantivado primero a principios del siglo X111; y cuando empleo la palabra
sin afiadir ‘de’ qué hablo cuando hablo del objeto, oigo todo lo que viene al pensamiento
oal la mente en uno de los sentidos ordinarios de la palabra” (L.W.23)

34 peirce, Ch. S. ,0p- cit., p. 126. “Brevemente, un signo es todo lo que determina algo
de otro (su mtcrprctante) para remitir a un objeto al cual él mismo remite (su objeto),
de la misma manera ocurre con el interpretante, volviéndose signo a su vez, y asi
suceswamente ad infinitum” (2.303).

3 rdem., p. 126.

36 dem., p. 32 (8:335).

37 Eco, Umberto, op. cit., p. 68.

Pelrcc Ch. S., op. cit., p. 189.

3 Idem. , p. 189.
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40 Idem p. 189.

g Marty, Robert, “La Théorie des interprétants”, Langages, nim. 58, juin 1980,

p. 37-39. Deledalle, Gérard, Théorie et Pratique du Signe, op.cit., p. 120-121.
- Dclcdalle Gérard, op. cit., p. 88.

Usrgh Rodolfo, E! gesuculador, México, OEN, 1972, 224 p., p. 100.

La “Cristiada”: guerra civil, conlrarrevolumén, aventura mistica y sangrienta del
pueblo campesino-en la Revolucién mexicana (1926-1929).

”Pclrce Ch. S, op. cit., p. 225.

Idem , p. 138-139, (el subrayado es nuestro).

Idem , p- 139.

Idem , p- 140.

Idem , p- 140.

50 Idem., p. 160. “Los pronombres demostrativos, "esto" y “eso”, son indices, escribe
Peirce en cl 2.287, pues invitan al oyente a usar sus capacidades doble observacion y, al
mismo tiempo, a establecer un enlace real entre su mente y el objeto; y si el pronombre
demostrativo desempena su papel -en el caso contrario su significacién no se entiende-
permite establecer esa relacion, y es por esto un indice. Los pronombres relativos
“quien” y “que” requicren una actividad de observacién mis o menos de la misma
manera, s6lo que con ellos hay que dirigir la observacion sobre las palabras que las
prcccdcn" (p. 155-156).

Idem , p-144.

Ia‘em ., p- 140-141.

Idem p. 141.

54 Idem. , p- 141. Es necesario que precise que toda la oracién relativa es un “dicisigno”
yno s6lo el pronombre relativo “quien” (indice).

Idem p. 142,

%3 akobson, Roman, en Problémes du Langage, Paris, Gallimard, 1966, p. 24. Citado
por. Deledalle, Gérard, en Ecrits sur le Signe, op. cit., p. 232.

57 Las diez clases de signos fundamentales obtemdas después de las tres tricotomias
son las siguientes:

15152331 cualisigno

1.2.2.1.3.1. sinsigno iconico

12.22.31. sinsigno indicial remético
1.2.22:32 sinsigno indicial dicente (dicisigno)
13.21.21. que se lee legisigno iconico

13.22.31. legisigno indicial rematico
1.3:2:1:32. legisigno indicial dicente
13:23.3.1. legisigno simbélico remético
13.23.32 legisigno simbélico dicente
13.23.33 legisigno simbolico argumental

38 Deledalle, partiendo de Peirce, llama “subsignos” a los nueve signos descritos por
las tres tricotomias.
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Practica del signo teatral en Rodolfo Usigli

Determinacion de los campos de investigacion

Ponemos como a priori en nuestro analisis que el texto teatral s6lo se puede leer segtin
una representacion, y que si lo escrito y lo representado, lo textual y lo visual, forman
dos objetos diferentes, nos proponemos descubrir sus relaciones con el mismo objeto
desde el mismo instrumento conceptual: la semiética. Ahora bien, sabemos que el
descifrado semi6tico de un texto dramético s6lo se comprende segiin la representacion
y que la sola lectura desfigura el teatro en su definicién especifica, porque ofrece una
aproximacién lineal y no simulténea, estatica y no dindmica. No obstante, el texto escrito
tiene la ventaja de proponer huellas menos fugaces y menos subjetivas que las que
retienen el ojoy el oido, durante el espectéculo. El texto escrito permite descubrir mejor
la clase de signos ocultos por la “polifonia informacional” de la representacién, y por
tanto conviene mas al analisis cientifico. Procederemos pues como lector, como lector
consciente del privilegio que se le otorga: captar con anticipaci6n el conjunto de la obra
propuesta por el autor.

Sin embargo no se trata de privilegiar el texto dramético, considerando la repre-
sentacién s6lo como la expresiony la traduccion del texto literario. Esa actitud se orienta
a consagrar el texto dramatico, a fijarlo en una finica lectura histérica ¢ ideolégicamente
codificada. Por ello consideramos como objeto esencial de nuestra investigacién el texto
teatral tal como lo define claramente Anne Ubersfeld: “una préctica textual muy
particular”, es decir, distinta a las otras formas literarias: novela, poesfa, ensayo: “La
especificidad del texto de teatro, es la primera pregunta, la pregunta esencial”.

Trataremos de mostrar la especificidad del texto teatral a partir de las obras de
Rodolfo Usigli, siguiendo a Ubersfeld quien afirma “que existen en el interior del texto
de teatro matrices textuales de representatividad; que un texto de teatro puede ser
analizado segiin procedimientos que son (relativamente) especificos y ponen en eviden-
cia los niicleos de teatralidad en el texto”?

El texto dramético aparece pues como un sistema semidtico complejo que incluye
varias capas significativas ¢ interpretativas seglin el modelo definido en nuestra

proximaci()n tebrica. Consideramos el sistema teatral como un conjunto estructurado
por signos que pertenecen a la vez al texto y a la puesta en escena (rcprescntac:on)
Esos signos los deﬁmmos, a partir de la semiética peirciniana, como icono, indice y
su‘nbolo. Estos signos nos permiten elaborar lo que Patrice Pavis llama una “partitura
teatral”,’ es decir, una estructuracién y una descripcién del sistema teatral.
Delimitaremos pues, nuestro corpus al texto dramatico de Rodolfo Usigli como produc-
to: de una estructura de la personalidad, la de Rodolfo Usigli; de formas discursivas, la
expresién teatral en la literatura mexicana contemporanea; y de formaciones discur-
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sivas, las clases sociales de varios agentes: autor, director, actores, espectadores y las
posiciones discursivas dominantes puestas también en evidencia.
4Qué entendemos por texto dramético? Nuestro primer presupuesto €s que, en su
forma tedrica, el texto dramético se define “como el conjunto estructurado de elementos
de los que dispone y que debe utilizar el autor dramatlco y con los cuales el lector
reconoce uno u otro texto, como un texto dramatico” * Los medios que permiiten la
unificacion de esos elementos del texto en un conjunto coherente constituyen lo obra
dramitica. El texto dramético funciona como un invariante que determina todas sus
representaciones. Ese texto se compone de dos partes distintas pero solidarias: las
réplicas o didlogo y las acotaciones o didascalias. Por comodidad, conservaremos los
términos de réplicas (para todo lo que es didlogo) y de didascalias (para todo lo que es
indicacién escénica). Conviene subrayar, tratdndose del texto, la importancia de las
didascalias. Son las que responden a las preguntas: ¢{dénde?, ¢quién?, (cudndo?,
4cémo? Su funcidn es ensenar. Y lo que ensefan es todo el contexto de la comunicacién
“[las didascalias] dctermman una pragmdtica, es decir, las condiciones concretas del
uso de la palabra
Dicho de otra manera, las didascalias permiten insistir sobre el factor sujeto y sobre
el factor referencial o de situacién. Ya no nos encontramos en el nivel del enunciado,
es decir del texto realizado, pero si en el nivel de la enunciacién, es decir de la
produccién de ese texto. El proceso de enunciacidn, caracterizado asi, es una
actualizacién temporal y espacial del sujeto en su discurso. {Quién habla? En las
réplicas son los personajes, en las didascalias es el mismo autor quien nombra a los
personajes, ensefla su espacio, indica sus gestos y su accion fuera de todo discurso. De
ahf la necesidad de hacer el andlisis sistemético. Determinaremos su frecuencia, por su
nlimero y por su extension, acto por acto, obra por obra, examinaremos por otra parte,
el juego dialéctico que se instaura en el teatro entre el plano textual y el plano visual.
Las réplicas y las didascalias constituyen el texto dramético y lo caracterizan por
situaciones dramdticas que significan y de las cuales nos informan. De ahi nuestro
segundo presupuesto: todo es signo en el teatro, las réplicas como las didascalias, los
personajes como los decorados. Todo es signo de algo que es necesario describir ahora.
Diremos que un texto dramdtico que contiene sus posibilidades propias de repre-
sentacion se instituye como obra teatral y es un “hipersigno” en el sentido en el que lo
define Robert Marty: “Por hipersigno entendemos un agrupamiento o complejo de
signos ofrecidos como un conjunto: un cuadro, una novela, una escena callejera, ete..”5
Este complejo de signos que constituye la obra teatral estd formado de signos
lingiifsticos y no lingiiisticos, visuales y textuales, que no analizaremos por separado ya
que, desde el punto de vista de la semi6tica peirciniana, tomamos en cuenta indistinta-
mente los signos producidos por el autor y los que resultarfan de una eventual puesta
en escena. El proyecto del autor dramético, Rodolfo Usigli, es un signo simbélico
argumcntal cuyo objeto debe ser descifrado por el cspcctador desde el representamen
que es la obra representada. Simbélico porque es un signo que remite al objeto que
denota en virtud de una ley, una asociacién de ideas generales que determinan la
interpretacién respecto de ese objeto: La gesticulacién de César Rubio, por ejemplo,
en El gesticulador, denota como objeto la gesticulacién de la vida politica mexicana en
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un ambiente histéricamente dado, el de la institucionalizacién de la revolucién. Queda
claro que para un espectador de aquella época (1947, fecha del estreno de la obra) los
interpretantes escogidos, que permiten la referencia al objeto, son interpretantes
dindmicos, pragmaéticos, es decir, interpretantes que dan informaciones acerca del
objeto del signo ya sea tal como se presenta, ya sea en relacién con el contexto
presentado, y esos interpretantes ponen en relacién lo que se ofrece como repre-
sentacién de la realidad y la realidad misma. De esta forma tenemos la relacién
semibtica siguiente:

O (realidad sociopolitica de una época)

R I
Obra representada: El gesticulador

Jano es una muchacha (1952), tiene el mismo resultado, el desdoblamiento de la
personalidad de Marina y de Victor denota como objeto las famosas maéscaras de las
cuales hablan los mtelectuales mexicanos desde Samucl Ramos hasta Carlos Fuentes’
pasando por Octavio Paz'’ y por el mismo Rodolfo Usigli,'! y que estdn unidas
estrechamente con la historia de la sociedad y de la cultura mexicana. Asf, tenemos la
relacién semidtica siguiente:

O (realidad socioecondémica y cultural de una
época)

R

—

Jano es una muchacha

Es simbolico argumental porque el proyecto de Usigli en la obra representada es un
signo entendido como representando su objeto en su caracter de signo. En efecto, el
espectador sabe que estd en el teatro y no confunde la realidad que estructura sus
interpretantes con su representacion en la escena. Estamos en el teatro y en el teatro
una cosa real a menudo no es més que, como lo observa Petr Bogatyrev, “s6lo el signo
del signo de una cosa y no el signo de la cosa misma”. 12

Tomemos el ejemplo del vestido, del decorado o de los accesorios en el teatro (eso
vale también para los otros signos tales como la declamacién o los gestos); sobre la
escena no se usan sélo como signos o conjuntos de signos, sino que s¢ usan también
objetos reales. Sin embargo, el espectador no mira esas cosas reales como cosas reales
sino como signos de signo o signos de objetos. El sombrero tejano con cinco estrellas,
que Usigli le pone a César Rubio en el tercer acto, no es considerado por el espectador
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en su naturaleza de objeto, el espectador no se pregunta si es verdadero o falso, si es

~ de fieltro o de cartdn, pero es considerado en cambio como signo de signo, es decir en
ese caso como signo de una pertenencia militar, como signo de un grado, el de general
de divisién, como signo de un periodo histéricamente dado, el de la revolucién
mexicana. La obra de teatro en su conjunto texto-representacion aparece pues, en el
proceso encodificacién-desencodificacion-encodificaciéon, como producto de un con-
junto de coacciones interpretantes cuya funcién es conducir al espectador al co-
nocimiento del objeto escogido.

Podemos decir, en un dltimo andlisis, que el signo simbélico argumental que
acabamos de definit y que sirve para describir el proyecto de Usigli es el signo que
caracteriza las treinta y dos obras producidas por el autor de 1930 2 1963." Si se hace
el inventario comprobamos que se componen de quince comedias:'* El apostol (1931),
Falso drama (1937), Medio tono (1937), La mujer no hace milagros (1938), La familia
cena en casa (1942), Vacaciones I (1940), Vacaciones II (1945-1951), La funcién de
despedida (1949), La exposicion (1955-1959), La diadema (1960), Un navio cargado de...
(1961), Noche de estio (1933-1935), El presidente y el ldeaf 1935), Estado de secreto
(1935), Corona de luz (1963); de once piezas u “obras serias”: 3 Quatre chemins (1932),
El nifioy la niebla (1936), Alcestes (1946), Otra primavera (1938), El gesticulador (1938),
Suerio de dia (1940),Corona de sombra (1943), Jano es una muchacha (1952), Los
fugitivos (1950), Un dia de estos (1953), Las madres (1949-1960); de tres “farsas”:'® La
iltima puerta (1936), La critica de !a mujer no hace milagros (1938), Dios, Batidillo y la
mujer (1945); de dos melodramas:’ Aguas estancadas (1938) yMientras amemos (1957);
y de una tragcdla Corona de fuego (1960).

Volveremos més adelante al analisis del discurso teatral de Usigli sobre la teoria de
géneros, tal como la define en sus diferentes escritos tebricos. Por ahora, nos
atendremos a una aproximacién del signo teatral que hemos definido, con la ayuda de
Peirce, como globalmente simbélico argumental. La semiosis descrita engendra para
cada obra de teatro una relacion triddica que implica la cooperacién de tres sujetos: el
signo o el representamen (R), su objeto (O), ysu interpretante (I). El objeto remplazado
por el signo respecto de su interpretante que hemos definido como dindmico y
pragmatico se reparte a lo largo de las treinta y dos obras de que se trata de la manera
siguiente:

- En catorce obras: el objeto considerado por el representamen es la realidad
socioeconémica del México de los aiios 30-50: (cinco “comedias”, siete “obras serias”
o piezas, dos “melodramas”).”’

- En siete obras: el objeto es la realidad politica o sociopolitica del México
contemporaneo: (tres “comedias”, dos piezas u “obras serias”, dos “farsas”).

- Entres obras el objetoes la reahdad histérica de México: (una tragedia, una pieza

u “obra seria”, una “comedia”).?!

- En ocho obras el objeto es la realidad socmcultural del México de los afios 30-50:
(seis “comedias”, una pieza u “obra seria”, una farsa).?

Observamos pues que ¢l objeto privilcglado del proyecto teatral de Rodolfo Usigli
estd codificado a partir de su relacién con el mundo, con la realidad socioeconémica y
politica del México contemporanco. Es posible constatar que Rodolfo Usigli privilegia
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cierto tipo de teatro que calificaremos de “realista” segiin la propia concepcién del
dramaturgo: “No hay que olvidar que el realismo se constituye en estilo cuando se
ensenorea de los recursos técnicos, cuando es capaz de producir en el espectador una
mayor ilusion de realidad” ?

Ese proyecto teatral empieza con un conocimiento teérico, con un dominio técnico
y con una préctica que Usigli describird en sus ensayos criticos: México en el teatro
(1932), Caminos del teatro en México (1933), Itinerario del autor dramdtico (1940),
Anatomia del teatro (1967) y en sus prélogos y epilogos. Pero esa técnica dramética debe
apoyarse sobre una experiencia humana y social, como afirma el mismo Usigli: “La
técnica dramética como el sentido de penetracién en los problemas del hombre son
frutos de una experiencia humana y social” 2

En conclusidn, el objeto-realidad, de una época (socioecondmico, histérico, politico
o sociocultural) siempre se muestra tanto en el plano sincrénico: el ser mexicano en su
época, en su contexto; como en el plano diacrénico: el ser mexicano en su dimension
histérica y mitica en busca de una identidad nacional y cultural.

Funcionamiento del signo teatral

En una perspectiva peirciniana, el signo teatral funciona, lo repetimos, por semiosis, es
decir, que un signo-representamen que es primero remite a un objeto que es segundo
por el intermediario de un interpretante que es tercero; y las relaciones que se
establecen entre R, O e I son relaciones semdanticas, sinticticas y pragmaticas,
relaciones de posibilidades y no de necesidad.

El esquema relacional

El signo teatral “Maximiliano” en la obra de Usigli, Corona de sombra,25 o el de
“Carlota” en la mlsma obra, o también el signo “Cuauhtémoc” o el signo “Cortés” en
Coronade fuego, 8 alrededor del cual podemos reagrupar el personaje, su aspecto fisico
y los objetos que le rodean, remiten a los personajes histéricos, a lo que sabe de ellos
el espectador, a lo que Usigli nos muestra de esas figuras. %7 Esa relaci6n que permite
al espectador dominar el signo que le presentan, de “interpretarlo”, se incrementa con
una relacién referencial. En efecto, en el teatro la visualizacion del signo practicada en
el nivel de la puesta en escena permite la representacién escénica del referente
geogrifico, histérico, cultural, socioeconémico o politico que estd constantemente
presente en el teatro de Rodolfo Usigli, y més particularmente en las primeras escenas,
llamadas clasicamente “escenas de exposicion”.
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En El gesticulador, por ejemplo, el signo referencial “México” tiene 36 ocurrencias,
20 para el primer acto, nueve para el segundo y siete para el tercero. “México” es un
signo referencial que tiene un valor indicial o dicente: “el calor del Norte que en realidad
me hacia falta en Méxim”,28 “Tu no conseguiste hacer dinero en México”, 29 «No hay
un solo hombre en México que sepa lo que yo sé de la revolucién”, “Hasta los
revolucionarios aseguran que las revoluciones sélo pueden ganarse en México”.3!

Observamos que el valor indicial o dicente del signo “México” es seméanticamente
reductor en la primera secuencia del acto I, “México” = “Ciudad de México”, y
extensivo semanticamente en todas las otras secuencias delacto I, pero también del acto
Il ydel actoIIl, “México = México”, nos enfrentamos a simbolos dicentes que aparecen
en cuanto el signo “México” entra en relacidn sintictica con otros signos tales como el
de “historia contemporanea de México™: “pero gcnsarfa muy mal de México si la
primera casa adonde llega le cerrara sus puertas”,” “En México todo es politica... la
politica es el clima, el aire’ ,3 “Ya sabe cuénto se interesan los americanos por las cosas
de México”,* “me interesa especialmente la historia de México” » 35 « Ambrose Bierce
este americano que viene a México, que se une a Pancho Villa”,™ “ningiin hombre en
México me ha interesado como este César Rubio”.3’

Al lado de ese signo “México”, el cual por la relacién seméntica y referencial que
mantiene con su objeto y con su interpretante nos ubica en un espacio geogriafico,
aparecen otros signos que desde las primeras secuencias del acto I nos sitfian en la
referencia sociocultural, socioecondmica o histérica. Est4 en primer lugar, en el nivel
indicial o dicente, el “cajén de libros” anunciado por el autor en las didascalias:
“Todavia queda al centro de la escena, un cajén que contiene libros”, y més adelante:
“[Miguel, el hl]O de Cesar Rubio] esté sentado sobre el cajon de los libros, enjugdndose
la frente”.> Este signo teatral que se visualiza sobre la escena mantiene, con su objeto
y su interpretante, una relacion semantica y referencial lingiifsticamente textualizada.
Es un signo que es recurrente en el acto I, ya que interviene dos veces en la primera
secuencia:

Elena: Miguel, hay que llevar arriba este cajon de libros.*
César: Hay que subir esos libros, Migw::l.'11

El autor toma el relevo semdntico y referencial en las didascalias que introducen la
tercera secuencia para visualizar otra vez el signo teatral:

César goma un libro del cajén, lo hojea, se encoge de hombros y vuelve a arrojarlo
en él.
César: no quedo lugar dénde poner mis libros éverdad? ... 43

En la cuarta secuencia:

Elcnai’j.Has puesto los libros aqui? Estorbaran, y no quedd lugar para el librero,
sabes.
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Por 1ltimo en la quinta secuencia:

Miguel: (voces) {Quieres que subamos los libros?
César: (abstraido en su sueio) {Qué?
Miguel: Los libros ¢Quieres que los subamos?®

Ese signo “cajon de libros”, cuyo valor indicial nos coloca en una referencia sociocul-
tural, esté asociado por contigiiidad -en toda la primera secuencia del acto I- al signo
iconico “dinero”:

Julia: ... porque td no conseguiste hacer dinero en México.

Miguel: Piensas demasiado en el dinero.

Julia: A cambio de lo poco que el dinero piensa en mi...

Miguel: ... Hubiera sido mejor que supieras menos de revolucién, como los
generales, y fueras general. Asi no hubiéramos tenido que venir aqui.

Julia: Asi tendriamos dinero.

César: [...] no quiero ver a mi alrededor esas caras silenciosas que tenian en el
tren, reprochdndome el no ser general el no ser bandido inclusive, a cambio de
que tuviéramos dinero [...].46

La asociaci6n de esos dos signos crea el simbolo dicente con el que termina la primera
secuencia:

César: Un profesor de Universidad, con cuatro pesos diarios que nunca pagaban
a tiempo, en una universidad en descomposicion, en la que nadie ensefiaba ni
nadic aprendia ya... all

Las secuencias siguientes demuestran una redundancia de signos indiciales y de
signos dicentes, signos que aspiran a informar y a guiar al espectador tanto en el plano
de la significacién como en el plano de la comunicacién. Esos signos se refieren
esencialmente al refuerzo de la ubicacion referencial histérica, son fechas precisas,
nombres histéricos:

César: Ambrose Bierce llegé a México en noviembre de 1913; se reuni6 con las
fuerzas de Villa en seguida, y desapareci6 a raiz de la Batalla de Ojinaga. Fueron
muchas las bajas [...] Con toda probabilidad Bierce fue uno de ellos. O bien fue
fusilado por Urbina en 1915, cuando intent6 pasarse al ejército
constitucionalista.*®

César: [...] Tengo algunos documentos sobre los extranjeros que acompafaron a
Villa [...] Santos Chocano, Ambrose Bierce, John Reed.*’
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Y aparece, en medio de esos signos indiciales y dicentes, engendrado por ellos
mismos, el signo icénico de toda la obra, el general César Rubio:

Bolton:[...] Un hombre extraordinario. Un general mexicano, joven, el mas grande
revolucionario, que inici6 la revolucion en el Norte, hizo comprender a Madero
la necesidad de una revolucién, domin6 a Villa, A los veintitres afios era general.
Y también desaparecié una noche [...], destruido como Ambrose Bierce.

César: General a los 23 anos, y el mas extraordinario de todos es cierto. Pocas
gentes saben que se levanté en armas precxsamenlc a raiz de la entrevista
Creelman-Diaz el 5 de septiembre de 1908 [.. ]

Y la ubicacion referencial se desarrolla alrededor del signo iconico César Rubio,
todos los personajes de la revolucién aparcccn con valor de indices, “Madero”, “Ca-
rranza”, “Huerta”, “Villa”, “Zapata” ! para dar al icono César Rubio una credibilidad
histérica y volverse a su vez simbolo, simbolo de una pureza revolucionaria que sélo se
puede asumir en el recuerdo. Pero, éno estamos en la ilusién teatral? ¢En lo que
Ubersfeld llama “la denegacion-ilusion”? Volveremos a ello.

Con Jano es una muchacha, la segunda obra de Rodolfo Usigli que tomamos para
nuestro andlisis semi6tico, la relaci6n semantica y referencial que el signo establece
entre el representamen R, el objeto O, y el interpretante I, produce un proceso idéntico,
s6lo cambia el objeto del representamen. Ya no se trata de una realidad sociopolitica
de un periodo dado, sino més bien de una realidad socioecondmica y cultural de una
clase social en un periodo dado.

Sienlaescenaldelactol, el signo “México”, en su valor extensivo, sittia al espectador
en la referencia geogrifica, cede el paso en importancia a otros signos ya que aparecc
s6lo cuatro veces como tal:

El Hozmbre: [...] Pero siempre eché de menos a las putitas de México; no hay como
ellas.

El Hombre: [...] éCémo estd México?.>>
La Mujer: [...] Era linda pero acabé en el “Morelos” en México.>*

El Hombre: O soy un evocador roméntico, o la prostitucién ha degenerado mucho
en México.>

Ese signo se encuentra en dos iconos con valor metaf6rico:

El Hombre: [...] Esto de querer hacer recuerdos aqui es como dejar caer una red
en el Paseo de la Reforma.>®

La Casta Susana: [.. LPcrlcnczco a una de las mayores familias de Guadalajara
ide Gua-da-la-ja-ra!.

En esa escena de exposicion, la redundancia de los signos indiciales o dicentes inician
con el icono “una botella de whisky”, especificado por “una botella de John Haig” que,
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a la vez visualizado y textualizado, tendra doce ocurrencias indiciales en el nivel de las
réplicas:
La Mujer: Camila, whisky, si me hace favor. Una botella de John Haig, nueva">®
La mujer: [...] ¢Va usted a consumir toda la botella de whisky ? [...]".59
La mujer: [...] aqui est4 el whisky".m
El hombre: i Whisky? [...].1
El hombre: équiere usted un whisky?
Alejandra: Prefiero una coca cola y mejor me das lo del whisky.®
El hombre: [...] olvidas lo del whisky.%®
La mujer: [...] Puede usted invitarme un Whislv:y.‘54
El hombre: whisky.ﬁs
La mujer: {whisky? 198
El hombre: Buenas noches, Mariana, ;whisky? 2L

El autor provoca el cambio referencial del signo teatral, visualizando en las didas-
calias, para crear de esa manera un efecto voluntario de redundancia indicial, la cual
refine dos signos escénicos, el objeto y el gesto: “(Camila entra con la botella de whisky,
hielo, };ovasos en una bandeja)”, 63 “(Habla mlcntras suvc)” “(Tendléndolc un
vaso)” (Su‘v:cndole un whisky)”,”! “(Le sirve)”,”? “(El hombre la sirve)”,” “(Le
sirve)”,™ “(Le sirve luego un whisky)”.

Esos signos indiciales alternan sintdcticamente en las réplicas y en las didascalias con
otros indices unidos al icono del dinero, teniendo como valor seméntico la diferencia
de clases, el precio y el interés lo que nos sitiia en una realidad socioecondmica:

La Mujer: Son doscientos pesos. Del diez por ciento para arriba, la propina para
Camila es por su cuenta.O ées mas barato en Paris? (El se echa a reir afin, saca
la cartera y pone sobre la mesa dos billetes de a cien y uno de a veinte.) Las
muchachas cuestan setenta y cinco pesos por el rato. Por la noche, ciento
veinticinco [.. ]

El hombre: MIS recuerdos son de oro, en tanto que mi presente parece cotizarse
en dolares |[.. ]

Elicono de la cortesana significado por el personaje de Mariana que aparece al final
de la escena, esta descrito a la vez en el nivel icénico y en el nivel indicial por signos
cuya relacién semantica implica una ubicacion referencial diferente, una ubicacién
sociocultural:

La Mujer: No soy mas que una encargada de casa mala. Quise ser una gran
cortesana: Thai, Ninén de 'Enclos, Manén, Madame Lupescu.

La mujer: Puedo tocar también Beethoven, Bach, Brahms, Chopin, Strauss y hasta
Ravel y chussy".n

45



Elicono de la cortesana est4 visualizado entonces por el autor en las didascalias: “(Es
una nifia alta, espigada, de cabellos negros y ojos verdes, vestida con gran atrevimiento:
escote por detrésy por delante, zapatos de plataforma de altos tacones, y una anticuada,
pero lindisima aigrette en mitad del lustroso pelo” ¥

En las réplicas, el mismo icono est4 desarrollado alrededor de referencias culturales
que conducen al simbolo dicente de la escena, ¢l placer:

El hombre: eso més o menos decia Maupassant [...].81

El hombre: [..] Ta has leido, probablemente, alguna novela de Zola, Las
desencantadas, de Pierre Loti, La Afrodita, de Pierre Louys, algo de Anatole
France, y algo de Zamacois o de Pitigrilli [.. ]

La relacién seméntica-referencial que el signo teatral establece entre el repre-
sentamen, el objeto y el interpretante,como hemos tratado de demostrar, més arriba,
en el analisis que propusimos de las dos escenas de “exposicion” de El gesticulador y de
Jano es una muchacha, revela que, aunque el signo teatral pueda estar artificialmente
aislado, siempre queda unido con los otros signos y con sus diferentes caracterizaciones
mediante una relacién de contigitidad llamada relacién sintéctica y mediante relacién
de asociacién de signos denominada relacién pragmaética.

Ese esquema trirrelacional permite describir el signo teatral como una nocién
compleja que pone en juego no s6lo una referencia (relacion seméntica y referencial),
sino también una coexistencia (relacién sintactica de contigiiidad) y una superposicion
de signos (relacién pragmética). En efecto, a cada momento de la representacién
tenemos la posibilidad de sustituir un signo por otro, es decir, traducir cada signo teatral
en otro signo. Asf, el signo “Miguel estd sentado en el cajén de libros enjugéndose la
frente”® se puede traducir en “Miguel [hijo de C. Rubio], cortado de la préctica e
inactivo” o en “Migucl simbolo de una juventud mexicana que rechaza su historia”.
Igualmente el signo “César Rublo toma un libro del cajén, lo hojea, se encoge de
hombros y vuelve arrojarlo en 61" se puede traducir en “César obnubilado por su
historia personal rechaza la historia del México revolucionario”, sobre todo cuando ese
signo esté unido por contigiiidad con el signo “historia contemporénea de México”. En
el proceso de encodificacién-desencodificacidn-encodificacién, el signo teatral es una
pregunta que hace al espectador, y el espectador ordena al signo contestarle, recurrien-
do a las obligaciones interpretantes que lo llevaran a conocer el objeto escogido.

Por una parte notamos la flexibilidad del signo teatral, flexibilidad que le permite,
por su caricter triddico, jugar con los diferentes codigos de la representacion (c6digos
lingiifsticos, no lingiiisticos, culturales...). De esa manera un signo puede ser traducido
en otro signo que pertenece a otro cddigo y puede substituirse por €l: tal detalle de un
vestido o tal accesorio funciona como signo visual de un cuadro escénico pero funciona
también como simbolo remitiendo al lugar social que el personaje ocupa. Es el caso del
“caj6n de libros”, y el del “sombrero tejano” en El gesticulador; es el caso de la “botella
de whisky”, es el caso de la aigrette con la cual se toca Mariana, y el caso de referencias
culturales que usa “el Hombre”, enJano es una muchacha®

46



Por otra parte notamos la complejidad del signo teatral, complejidad unida a su
caricter polisémico en el proceso de producciéon de sentido. Cada interpretante
presupone un objeto que a su vez presupone un signo y asi sucesivamente ad infinitum.
En efecto, en el teatro la cadena de los interpretantes es mas larga que en cualquier
otra produccidn: a los interpretantes del autor y de los espectadores se anaden los del
director y de los actores. La puesta en escena puede favorecer o limitar los campos
interpretativos. Asi, el teatro varia entre una puesta en escena que hace explicito los
interpretantes, de tal manera que se imponen a los espectadores, y una puesta en escena
que da rienda suelta a la libertad interpretativa. Es, en la primera categoria de puesta
en escena explicita, donde se ha de clasificar la produccién teatral de Rodolfo Usigli.
Por la importancia que concede a las didascalias respecto de las réplicas (197 didas-
calias para 376 réplicas en el acto I de E! gesticulador o sea 52,4 %, y 153 didascalias
para 393 réplicas en el acto I de Jano es una muchacha o sea 38,9 %), Usigli revela su
voluntad de hacer explicita la puesta en escena de su enunciado teatral, de guiar a los
practicantes del teatro y a los espectadores. Ademads, favorece una puesta en signos
interpretantes que se imponen a los espectadores por medio de una redundancia
indicial como comprobamos en el andlisis de las dos escenas de exposicién que
acabamos de llevar a cabo. Esa eleccién de los signos mdmaales no es gratuita: Patrice
Pavis nos hace notar, en Problémes de Sémiologie théatrale,® quc un teatro que usa el
indice con preferencra al icono y al simbolo es un teatro didéctico. “El indice, dice,
cierra el sentido”.%” Con estas palabras se ha de comprender que se limita el campo de
los interpretantes de los espectadores.

Problema de la Unidad minima

En nuestra hipotesis semiética, el teatro de Rodolfo Usigli no se puede considerar como
una imitacion de la vida, como una réplica de lo real, sino mas bien como algo dado
iconicamente que remite a lo real. La dificultad se encuentra en la determinacién de
los signos que permiten esa senalizacién, evitando sucumbir a la tentacién de recortar
¢l mensaje teatral en unidades minimas o signos. Patrice Pavis advierte: “Se ha tratado
de recortar ¢l mensaje en partes constituyentes o signos. Tal operacién conduce, en
realidad, a una fragmentacion, sin estructura de la obra, en s &nos tan insignificantes
que no pueden ser reconstituidos en conjuntos y en sistemas”.

Sin embargo, es esta diseccién del texto teatral la que ha interesado a la mayorfa de
los semi6logos, particularmente a Emile Benveniste, quien piensa que no se puede
hablar de semiologfa sin realizar ese recorte de la unidad significativa, y a Tadeusz
Kowzan quien escribe en su Introduction a la sémiologie du spectacle: “Lo que tiene una
importancia esencial desde el punto de vista de la semiologia teatral, es el problema de
la economia de los signos comunicados duranlc el espectaculo. La prodigalidad y la
parsimonia constituyen sus dos polos [.‘.]”, y atin va més all4
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La aplicacién del método semiolbgico al andlisis del espect4culo necesita la
elaboracion de algunos principios metodolégicos, en primer lugar la
determinacién de la unidad significativa (o semiolégica) del espectéculo [...] Hay
que determinar la unidad significativa para cada sistema de signos, y luego
encontrar el comiin denominador a todos los signos emitidos al mismo tiempo. Se
podria postular, a priori, la definicién siguiente, basdndose en lanocion de tiempo:
la unidad semiolégica del espectéculo es una parte que contiene todos los signos
emitidos simultdneamente, parte cuya duracién es equivalente al signo que dura
menos.”!

Sin embargo, Kowzan emite inmediatamente una reserva: “En la practica eso podria
conducir a una atomizaci6n excesiva de las unidades del espectédculo y quizés necesitaria
introducir una distincién entre pequeias y grandes unidades (sobre todo en el nivel de
la palabra y de los signos kinésicos)”.”2 o

Es cierto que el primer peligro subrayado por Kowzan existe. No es posible establecer
una unidad minima de la representacién ya que seria como un corte en el tiempo que
escalonaria verticalmente todos los cédigos. Cierto signo es puntual, un gesto, una
mirada, una palabra; y estd unido tanto sintdcticamente a una circunstancia, como
pragméticamente al juego de los mismos practicantes de teatro. Otro signo puede ser
recurrente a toda la representacion, ya fuese un elemento del decorado o del vestido
ya fuese un gesto mimico, una mirada: por ejemplo, en E/ gesticulador, la permanencia
del signo, “mirada”,"mirar", “mirando”, a lo largo de la obra. 3 Otro signo podria ser
un elemento de codificacion referencial recurrente en la obra entera del dramaturgo,
por ejemplo, en el nivel del decorado, los muebles de estilo “Chippendale”. Como lo
nota Ubersfeld: “el trabajo de desenredo de los hilos miiltiples de los siaws codificados
s6lo se puede hacer utilizando unidades variables segiin el c6digo” y no segiin el
mensaje. Queda claro asi que, de una categoria de signos a otra, las unidades serén
diferentes no sélo con respecto a su contenido, sino también con respecto a la expresion,
ala forma y a la duracién. La palabra se extiende linealmente en el tiempo, pero los
hechos prosddicos, como las entonaciones, los ritmos, son elementos que no pueden

ser recortados en significantes lineales. El decorado se extiende en un espacio de tres_ . ..

dimensiones. Lo gestual y los desplazamientos escénicos son a la vez espaciales y
temporales. Por eso se ha de respetar la duracién necesaria de algunos signos y el
recorte en unidades minimas no se puede retener.

Sin embargo, estamos de acuerdo con Patrice Pavis en que el segundo peligro
considerado por Kowzand o sea “la introduccién de una distincién entre las pequefas
y las grandes unidades”,” abunda precisamente en el sentido de una estructuracién
necesaria de los signos. La semibtica, y més particularmente la relacién semiética o
semiosis entre un representamen, un objeto y un interpretante, nos permite ir mas lejos
de la fase del andlisis lineal y describir el vinculo entre los diferentes elementos que
componen el signo teatral. También nos permite reagrupar, en un signo comfn, todas
las caracterizaciones del signo dispersas a lo largo de una secuencia. Para aprehender,
en El gesticulador, el signo “violencia revolucionaria”, se han de reagrupar varios signos
que aparecen en caracterizaciones diferentes como iconos o indices 0 como simbolos
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en varios momentos, tales como el relato que hace César del asesinato del general César
Rubio en el acto I:

César: En un punto que puedo enseiarle, el ayudante favorito de César Rubio
disparo tres veces sobre €l y una sobre ¢l asistente, que quedé ciego

Bolton: Pero ¢quién ordend este crimen?

César: Todo... las circunstancias, los caudillos que se, odiaban y procuraban
exterminarse entre si... y que se asociaron contra €l [.. ]

o también la mimica y lo gestual del actor en el acto IIT:

Le6n: (con un movimiento amenazador)..... (hace ademén de desenfundar).....
Navarro: iQuieto, Le6n! (Epigmenio Guzman y Leén retroceden hacia 4ngulos
opuestos mirdndose con ferocidad de matones.. )

y atin muchas otras manifestaciones tanto visuales como textuales a lo largo de la obra.
De ahi la necesidad de aprehender el texto dramatico a la vez en la sincronia (sucesion
de acontecimientos) o en la diacronia (fuera del tiempo, valor eterno o siempre actual
del signo). El signo pertinente para la significacion teatral en el plano verbal y no verbal
pertenece al enunciado, a la frase. Tendremos que empezar por la frase de base, por el
argumento, por lo que Brecht llama el “gestus fundamental”®® de la obra.

Elsigno teatral de Rodolfo Usigli corresponde pues al proceso de semiosis que hemos
definido maés arriba, es decir que se presenta como un representamen remitiendo a un
objeto o a su significacion, sea ese objeto real o no; remitiendo él mismo, después de
las diferentes relaciones que mantiene con los demés signos, a uno o varios interpretan-
tes, es decir a un signo que crea en la mente de la persona a quien se dirige: receptor-
personaje y/o receptor-piiblico.

Antes de analizar la dindmica del signo teatral en el proceso de comunicacién
encodificacién-desencodificacion-encodificacion, pensamos que en esta fase tedrica
preliminar, no se puede prescindir de las teorias de Kowzan. Por un lado, porque es fitil
confrontar los diversos sistemas de alcance del signo y por otro, porque,
paradéjicamente, la clasificacion en trece sistemas de signos que él nos propone permite
darnos cuenta de la riqueza semiética del teatro y de la necesidad de analizarlo segfin
el proceso semiético de Peirce.

El andlisis de Tadeusz Kowzan (posibilidades y limites)

No obstante citar a Peirce como refcrcncia,gg Kowzan se apoya esencialmente en las
teorias semioldgicas saussurianas al afirmar “La necesidad de una apertura semiol6gica
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sobre el arte teatral, y la necesidad de considerar el espectaculo desde el punto de vista
del semi6logo”.'® Con mucha razén Kowzan pone como & priori de su analisis que “el
arte del especticulo es, entre todas las artes, y quizés entre todos los campos de la
actividad humana, donde el signo se manifiesta con la mayor riqueza de variedad y
$ » }-Ol

densidad”.

Se propone, pues, descubrir en la obra diferentes niveles de expresion y distingue
cinco categorias que constituyen otros tantos sistemas operativos en el nivel semi6tico.

1) La palabra pronunciada por el actor: tiene primero una significacién
lingiiistica. Es un signo de lo que él, al pronunciarla quiere evocar. Pero luego,
subraya Kowzan “la entonacién de la voz del actor, la manera de pronunciar esa
palabra puede cambiar su valor”.

2) La expresi6n corporal: reagrupa la mimica, los movimientos y desplazamiento
escénico.

3) Las apariencias exteriores del actor: el maquillaje, el peinado, el vestido.

4) El aspecto del lugar escénico: con los accesorios, el decorado, la luz.

5) Los efectos sonoros no articulados: la miisica y los ruidos.

Esas cinco categorias de expresiones o grupos de signos se subdividen en trece
sistemas de signos operativos:

1) La palabra.

2) El tono (que incluye elementos tales como la entonacién, el ritmo, la velocidad, la
intensidad, el acento, entre los cuales “es sobre todo la entonaci6én que, aprovechando
la altura de los sonidos y su timbre crea por diversas especies de modulaciones, los
signos mas variados”, 102

3) La mimica del rostro, que es el sistema de los signos kinésicos los m4s cercanos a
la expresion verbal, signos que pueden ser naturales o artificiales.

4) El gesto, que “constituye, después de la palabra (y su forma escrita) el medio més
rico y mas flexible para expresar los pensamientos, es decir el sistema de signos més
desarollado”, y, afiadiremos, el mas convencional. Es un signo y el interpretante de un
signo, prolonga la palabra o la sustituye , reemplaza un elemento del decorado o del
vestido o de los accesorios. Es un fenémeno social. “Aunque esté orgénicamente °
limitada en sus posibilidades, escribe Greimas en “Conditions d’une sémiotique du
monde naturel”, la gesticulacién aprendida y transmitida, tal como los demés sistemas
semiéticos, es un fenémeno social”. 1%

5) El movimiento escénico del actor, el cual est4 constituido por los desplazamientos
del actor y sus diferentes posturas en el espacio escénico a la vez respecto a los otros
actores, a los elementos del decorado, pero también respecto a los espectadores.

6) El maquillaje, el cual constituye, con la mimica, la fisionomia del personaje y
resfuerza el papel semi6tico de la mascara.

7) El peinado, el cual a menudo desempefia un papel independiente del maquillaje
y del vestido y puede ser signo de pertenencia a un campo geogréfico y/o cultural, a una
época, a una categoria social, a una generacién que se opone a las costumbres de una
época anterior.
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8) El vestido, como el gesto, es el testigo de las convenciones sociales y culturales. Es,
en el teatro, como a diario, la manera exterior y mas convencional que permite definir
al individuo humano. El vestido es el signo de un objeto que puede determinar sexo, la
pertenencia social, la profesién, la posicion social o jerdrquica, la nacionalidad, la
religion, el anclaje histérico, es entonces indice: “El poder semiolégico del vestuario,
no se limita a definir al que lo lleva. El vestido es también signo de clima (casco colonial)
o de la época histérica, de la estacién (panama), o del tiempo (impermeable), del lugar
(traje de baiio, vestido de montanista) o de la hora del dia. Desde luego, un vestido suele
corresponder a varias circunstancias a la vez, y mas a menudo es asociado a los signos
pertenccientes a otros sistemas”.'*

Como signo, el vestido plantea también el problema de la mdscara y del disfraz,
entonces es icono. En El gesticulador, por ejemplo, el vestido es en el primer acto un
signo indicial que nos informa a la vez sobre el clima, la estacién y la época histérica:
“El calor es intenso. Los hombres (César y Miguel) est4n en mangas de camisa.%® César
Rubio es moreno; su figura recuerda vagamente la de Emiliano Zapata y, en general,
la de los hombres y las modas de 1910, aunque vista impersonalmente y sin moda”.

Igualmente en el segundo acto: “César entra con el saco al brazo, los zapatos
polvosos”.! 197 Sin embargo en el tercer acto, el vestido del mismo personaje cambia de
estatuto, significa el desdoblamiento, el disfraz. Se vuelve signo icénico del general de
divisibn César Rubio y més particularmente de la pertenencia a la familia
revolucionaria, la de los constitucionalistas, la de la armada de Carranza, y se dirige
entonces inopinadamente al interpretante del espectador: “A pesar del calor, viste un
pantal6n y un saco de casimir oscuro; una camisa blanca y fina y una corbata azul marino
de algodén. Lleva en la mano un sombrero de los llamados tejanos, blanco, ‘cinco equis’,
que ostenta el 4guila de general de division. Este seria el tinico lujo de su nueva
personalidad, si no se considera en primer lugar la minuciosa limpieza de su persona
como un lujo mayor atin”, 1%

En Jano es una muchacha, el proceso es diferente. En la escena I del primer acto el
vestido del personaje de Mariana es un signo iconico que sirve para fijar el disfraz, el
icono de cortesana. “Vestida con gran atrevimiento: escote por detrds y por delante,
zapatos de plataforma de altos tacones, y una anticuada pero lindisima aigrette en mitad
del lustroso pelo”.!

Sin embargo en la escena 2 del mismo acto si el signo del vestido es indicial y nos
informa sobre la situacion social de la colegiala Marina: “Vestida de azul marino, con
tobilleras blancas y zapatitos negros de tacon de piso, imagen escapada de un
colegio”, 119 también-es icénico por que nos enseia la imagen de una tipica colegiala
procedentc de una familia burguesa mexicana. El vestido o su ausencia transforma al
comediante en personaje y le da un estatuto semiético.

9) Los accesorios son clementos del decorado que forman parte integral de la
representacion. Es el caso del “cajon dc libros” en El gesticulador, del “tubo de
comprimidos” en Funcién de desped:da ldela “botella de whisky” en Jano es una
miuchacha o del teléfono en La mujer no hace mdagms 2 En el teatro una multitud de
objetos que existen en la naturaleza y en la vida social pueden convertirse en accesorios.
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Son entonces y siempre signos de signos con valor simbélico y por ello les damos un
sitio particular en nuestro anélisis.

10) El decorado, cuya tarea primordial es representar el lugar, el espacio y el tiempo,
presenta un campo semibtico tan vasto como el de todas las artes plasticas: pintura,
escultura, arquitectura. Es a la vez indice, icono y simbolo.

11) La iluminacién es utilizada principalmente para dar valor a los otros medios de
expresién, a los otros sistemas de signos, sin embargo puede desempeiiar un papel
semitico auténomo. Puede mostrar y ser4 fndice: es el caso de los juegos de luces de
los proyectores en La funcion de despedida que van a iluminar el rostro del actor que
habla a la sombra de los demas: “La proyeccién de la luz exterior abarcar4 sélo la cama,
iluminando la figura de Verénica. El resto de la pieza debe permanecer en la mayor
oscuridad, de modo que se vean solamente los rostros de los actores al ser iluminados
cuando hablan”.'*® '

Puede también nombrar un personaje o una situacién con respecto al Interpretante
del espectador: sera entonces icono y/o simbolo de la apariencia y de lo efimero como
en Noche de estio:

(El senior General, rapidamente, apaga la luz; Paniagua tropieza en la escalinata
y viene hasta el primer término tropezando con todos los muebles...])

El Sefor General: [...] Ya ve todo lo que necesita uno para desorientarse en su
propio casa: que la luz se apague inesperadamente, y entonces todos los objetos
se desplazan, se alejan o se acercan demasiado y ya no recuerda uno dénde
estaban.

12) La misica, usada en el especticulo teatral, tiene una funcién semiética per-
manente. Es un signo recurrente en toda la obra dramatiirgica de Rodolfo Usigli y
aumenta la polifonia informacional del espectaculo teatral. Su papel de signo es de
“subrayar, amplificar dice Kowzan, de desarollar, a veces contradecir los signos de otros
sistemas, o reemplazarlos”. La musica es entonces indice y puede servir a evocar la
atmdsfera, el lugar o la época de la accién. Asimismo la eleccién del instrumento (piano
generalmente, instrumento burgués por excelencia, es privilegiado en E/ afaés!oi,lls 4
chemins 4,1 16 E1 nino yia uiebz‘a,“? Medio tono, " Jano es una muchacha, i y otorga
significacién al lugar, la categoria social o el ambiente.

13) Los efectos sonoros (ruidos), constituyen un sistema de signos que no pertenecen
ni a la palabra ni a la misica. Son primero signos naturales: ruidos de pasos, ruidos de
los decorados y de los accesorios, que son los efectos secundarios de la representacién
y comunicacién. Luego son signos artificiales o naturales que se reconstituyen artificial-
“‘mente para los necesidades del espectaculo. Su campo semi6tico es amplio y rico en
significaciones. Los ruidos, como signos, pertenecen al campo del icono y del indice.
Pueden significar la hora (las campanadas del reloj, el timbre del despertador...), el
tiempo (lluvia, tormenta...), el lugar (ruido de la ciudad, del campo...), el desplazamien-
to, la agitacién (motor de un coche, portazos, accesorios rotos, sirenas o gritos...)
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Al considerar globalmente esos sistemas de signos, nos damos cuenta, por una parte,
de que sdlo.dos de ellos pertenecen al texto dramético, al texto pronunciado, mientras
que once restantes pertenecen a la representacion, a la escena y parecen responder a
la afirmacién de Antonin Artaud: “Digo que la escena es un lugar fisico y concreto que
requiere ser habitado y hacerle hablar su lenguaje concreto”,!

Por otra parte nos damos cuenta de que los ocho primeros sistemas de signos son del
campo del actor y los cinco tltimos son del campo de la escena, externos al actor. Sin
embargo el hecho notable que esa mslemat:zamén de los signos describe no es mas que
el hecho de la “intercambialidad”'?! de los signos entre los diferentes sistemas y en ello
Kowzan se iguala a Peirce. La perspectiva abierta por los anélisis de diversos sistemas
de signos es la del intercambio, de la combinacién particularmente entre el texto y la
representacion, entre el lenguaje y la escena, entre la escena y la sala segiin el proceso
de comunicacién encodificacién-desencodificacion-encodificacion.

Dindmica del signo teatral en el proceso de comunicacion:
encodificacion-desencodificacién-encodificaciéon

El signo teatral se¢ define en una relacion existencial con su objeto, el
texto-representacién, como icono, indice y simbolo, funciona por semiosis, establece
relaciones entre esas diferentes caracterizaciones, y entra de manera dindmica en el
proceso de comunicacién teatral sobre ¢l cual volvemos ahora.

Los signos-representaciones que aislamos en el corpus analizado representan por sus
objetos, pero hemos podido notar que no es por ellos mismos. La relacién con el objeto
la da el signo interpretante. El destinador-dramaturgo es creador en cada obra, de un
agrupamiento de signos, llamado “hipersigno”, que combina al nivel del cédigo de tal
modo que nazca en la mente de su interlocutor, actor-personaje y/o espectador, los
interpretantes necesarios a la comprension del mensaje. {Hasta qué punto se sitiia la
comunicaciéon? Diremos con Peirce que se sitiia, en un proceso de encodificacién y
desencodificacién, a todos los puntos del signo y a todos los niveles del destinador, autor
y/o actores, como al destinatario, personaje y/o espectador. La encodificacion es la
creacion de reglas de combinaciones del signo, permite traducir la forma del mensaje,
es decir del signo-representamen, con objeto de su transmision, resultan pues de la
tercera categoria peirciniana: /@ terceridad. La desencodificacion es lo que permite
reconstituir la clave, reconstruir ¢l signo emitido, es potencial y resulta de la primera
categoria: la primeridad. La comunicacién como tal pertenece a la segunda categoria:
la secundidad. Como lo hace notar Deledalle: “La comunicacién, propiamente dicha,
es ese segundo momento cuando la desencodificacién se realiza gracias a pruebas de
encodificacién de la parte del interlocutor, pruebas que idealmente deben coincidir con
la encodificacion del locutor. No hay pues desencodificacién y por lo tanto no hay
andlisis sin encodificacion”.'*
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Cuando Roman Jakobson en su articulo “Les Embrayeurs, les catégories verbales et
le verbe russe”? describe la relacion codigo/mensaje, se aproxima a Peirce. En efecto
examinando las cuatro relaciones posibles entre c6digo y mensaje, mensaje y codigo,
cbdigo y codigo, mensaje y mensaje, Jakobson demuestra que el discurso pasa constan-
temente del uno al otro segln el proceso encodificacién-desencodificacién-
encodificacién que acabamos de describir

C (Cédigo)

desencodificacién encodificacibn

M (Mensaje)

Dos preguntas se plantean entonces a nuestro andlisis semi6tico:

1) ¢{Qué signos aseguran ese proceso?
2) (Cudl es el papel de esa interrelacién (encodificacién-desencodificacién-
encodificacién) en el desarollo del texto-representacién?

1) Hemos caracterizado el signo teatral como icono, indice, y simbolo, como signos
de objeto, como “signos de referencia” a partir de la segunda tricotomia de Peirce y
hemos explicado esa eleccién. Sin embargo, recordamos que esos tres signos se carac-
terizan por los tres momentos de los procesos semi6ticos 0 sea R— O —— 1,y que
estén descritos en el texto dramético de Rodolfo Usigli, concebido como texto—rcprc—
sentacion, a la vez en el plano textual y en el plano visual.

El icono es una imagen que reproduce un modelo tanto al nivel visual como textual.
En la frase, dice Peirce, son ios adjetivos calificativos y los participios pasados que
desempenan ese papel (2434).'* En el teatro, el icono es el signo fundamental, el de la
reproduccién del modelo. En la escena, en efecto, vemos actores-personajes y un
decorado-personaje donde se actiia la representacion sin una descripcién como inter-
mediarios. El icono teatral es mimético, imita la realidad, el actor imita al personaje
que encarna conservando un cuerpo y una voz tan real como en la vida. El icono es
testigo de una presencia, de una referencia. Diremos con Pavis que “el lenguaje teatral
que presenta sélo los enunciados y esconde el enunciador (el autor) es, por naturaleza,
iconico”.!® Son los personajes quienes relevan entonces la enunciacién situando el
enunciado por el juego de los indices, signos de un proceso de enunciacién que no se
elimina del lenguaje, es decir reintroduciéndolos en los iconos de la escena.

El indice est4 en relacién directa con el objeto, no por relacién de semejanza como
el icono, sino por relacién de contigiiidad, y eso tanto en el plano visual como textual.
En la frase Peirce define los indices como “sincategorematicos”, es decir todos los
términos que no se pueden afirmar por si mismos, son por ejemplo, los articulos, los
pronombres personales y relativos, los pronombres y adjetivos posesivos, demostrativos
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e indefinidos, los adverbios, las preposiciones, las conjunciones, los nombres propios.
El indice aparece pues en el lenguaje teatral como signo de la enunciacién que ubica al
enunciado en la escena, que actualiza la situacién. Puede ser a la vez lingiiistico y
escénico, (mirada del actor,ademanes, mimica, méscaras, efectos sonoros, en-
tonaciones, que marcan la pertenencia a una regién...). El indice articula el icono, lo
sitia y de esa manera guia el interpretante del espectador. Jean Peytard nos hace
observar la importancia de esos dos “subsignos” para la escritura teatral, dice: “Como
enunciado, la escritura teatral se presenta bajo los aspectos del indice y del icono. Indice
como senalando siempre los polos del acto de comunicacion (yo/tdt). Icono como
disponiéndonos_a imaginar una accién dramética donde se imitarfa el acto de
comunicaci6n”.!?

Anadiremos, por nuestra parte, el tercer subsigno de la categoria peirciniana que no
es conveniente desatender, el simbolo.

El simbolo es el signo que remite al objeto denotado en virtud de una ley que
determina su interpretacién con referencia a ese objeto. Es un signo tan fundamental
como los demds ya que en el plano textual implica necesariamente el interpretante de
los espectadores. En la frase, dice Peirce, “concierne [a J todas las palabras susceptibles
de ser sujeto o predicado de una proposicién” (2.331). 7 Ser4 entonces nombre comfin
o verbo. En el teatro, el simbolo es el resultado de la cadena semibtica, especialmente
en el funcionamiento del signo teatral, el icono y el indice, por relacién, permiten al
interpretante aprehender el simbolo, es decir, el significado del signo. El icono César
Rubio, por ejemplo, se vuelve simbolo de general de la revolucién mexicana bajo la
accion de los indices por relaciones de contigiiidad y de asociaci6n de signos.

2) Esas diferentes caracterizaciones del signo estdn sometidas a las coacciones
interpretantes del receptor seglin el proceso de encodificacion-desencodificacién-
encodificacién. La primera fase del proceso (encodificacién-desencodificacién) es la
fase del desciframiento. El receptor conmina al signo a contestarle. El representamen
remite al c6digo y substituye una imagen a otra. Es el interpretante inmediato del
receptor que contesta aqui, no puede decir més que lo que el objeto del representamen
representa. Estamos en el nivel del icono ya que hay representacién. Parece pues que
la Ginica manera de comunicar directamente una idea es iconica. Peirce comprueba por
otra parte que: “todo metédo indirecto de comunicar una idea debe depender para su
establecimiento del empleo de un icono” (2.278).} 128 Cualquier agrupamiento de
simbolos y de indices es iconico, tal como la metifora. La metéfora reemplaza una
palabra por otra seglin un principio de semejanza. Hace referencia al codigo para
substituir al término del representamen por un término equivalente. La primera fase
de encodificacién-desencodificacion del proceso de comunicacién teatral estd pues
marcada por un fenémeno de metaforizacién. Pero el texto dramético, que es un
texto-representacion, si quiere ser entendido, no se puede contentar con ese fenémeno.
El icono debe ser reintegrado en el mensaje representamen y es la segunda fase:
desencodificacién-encodificaciéon. El receptor no puede contentarse con el inter-
pretante inmediato que no le dice nada sobre ¢l objeto significado, tiene que recurrir
al interpretante dindmico que le dird un cierto nimero de cosas sobre el signo. 6Cémo?
Por el juego de los indices, los cuales por una parte vuelven a traer los enunciados a la
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situacién y por otra ubican los iconos en una referencia. Los indices son indicadores
que guian los interpretantes del receptor. En ese sentido permiten al interpretante
dinamico captar el objeto, pero sin designarlo atin. En efecto, si leemos otra vez las
primeras secuencias del acto I de El gesticulador, los indices que aparecen en las
réplicas, tales como: “Ambrose Bierce lleg6 a México en noviembre de 1913, se reuni6
con las fuerzas de Villa... y desapareci6 a raiz de la batalla de Ojinaga [...] o bien fue
fusilado por Urbina en 1915 [...]” o también: “general a los 23 afos [...] se levant6 en
armas precisamente a raiz de la entrevista Diaz el 5 de septiembre de 1908 [...]”
requieren cierta especializacion de parte del receptor-interprete para ser interpretados
correcta, técnica, social e histéricamente. Esa experiencia, esa especializacion,
necesarias a la comprensién del retrato bosquejado, son facilitadas al receptor-
intérprete por el interpretante final. Los indices utilizados cuestionan el objeto como
objeto dindmico en su contexto y nos dan informaciones. Se puede decir entonces que
el contexto sirve de indice al objeto, pero que a su vez el objeto puede servir de indice
parael contexto. El teatro muestra el mundo. En el nivel del interpretante final el retrato
del general César Rubio ya no aparece como un icono ni como un indice, sino como
simbolo: es el tipo o arquetipo de cierta visién del hombre revolucionario mexicano. Al
término del proceso.de encodificacién-desencodificacién-encodificacién, el icono
teatral se transforma en simbolo bajo la acci6n de los indices, la significaci6n resulta de
esa mutacién. Sin embargo se ha de notar que si el signo interpretante en varios
momentos: inmediato, dindmico, final, da el sentido o la significacién, no es, en ningfin
caso, ni el sentido ni la significacién, es un signo-soporte sometido a coacciones:
culturales e ideoldgicas, entre otras...Como lo subraya Deledalle con exactitud: “El
sentido, la significacién llega a los signos|...] por el uso que hacemos de ellos en la
préctica, en el mundo de los objetos ! o mis lejos:- Las palabras significan lo que
significan en conexién con actividades comunes que producen una consecuencia comin
en la cual participan todas”.!!

Es interesante para nosotros, en nuestra perspectiva semiética en busca de las
“condiciones de posibilidad” del discurso teatral de Rodolfo Usigli, comprobar que
para Peirce cualquier interpretacién de signos es pragmética y que cualquier lectura de
signos es contextual. He ahi una hipétesis metodolégica fundamental.

Hemos distinguido la interpretacién del signo en su esencia como icono, que es una
representacidn; la interpretacién del signo como indice, que expresa el sentido del
signo, lo que indica el signo, y la interpretacion del signo como simbolo, que expresa la
significacién del signo. Hemos comprobado que, a pesar de las diferentes carac-
terizaciones, no hay incompatibilidad de funcién entre ellas: la interpretacién del
sentido del indice pasa por la significacién del simbolo la cual esté representada por cl
icono.

Esas funciones que permiten interpretar el signo-representamen, sugiriendo, infor-
mando y argumentando, se apoyan en reglas de transmisioén de las significaciones que
solo aparecen como signos interpretantes. Hemos admitido que se trataba de signos
interpretantes de un espectador-tipo, en un contexto cultural, histérico, social ¢
ideolégicamente dado, que pertenecian a una formacién social dada, el México pos-
revolucionario de los afios 1930-1950.
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Nuestra problematica semidtica nos conduce ahora a analizar el signo teatral carac- .
terizado como icono, indice y simbolo, sus diferentes dimensiones, con base en el
texto-representacién de Rodolfo Usigli, seglin las relaciones dialécticas que se es-
tablecen entre el sistema visual y el sistema textual. Al ir, primero de lo textual a lo visual
determinaremos cuiles elementos del texto, cudles signos textuales son visualizados, y
segiin qué frecuencia, en qué espacio, y en qué momento; segundo al pasar de lo visual
alo textual, determinaremos en qué medida, por qué y como la puesta en escena permite
extraer una significacién, produce un sentido, acompaia,reemplaza o comenta la red
textual.
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La semiosis en el teatro de Rodolfo Usigli

Hemos fijado como campo de investigacion de nuestro analisis, el texto-representacién
de Rodolfo Usigli, durante los aos comprendidos entre 1930-1950 en México, con la
finalidad de desacralizar el texto dramético. El agrupamiento de signos o “hipersignos”
que constituye la obra teatral en su dindmica de texto-representacién, estd
caracterizado por signos lingiiisticos y no lingiiisticos, textuales o visuales que no se
pueden analizar por separado. En efecto, en la perspectiva de la semibtica peirciniana
que es la nuestra, debemos considerar indistintamente los signos producidos por el
autor y los que resultarfan de una eventual puesta en escena. Consideramos el sistema
teatral de Rodolfo Usigli como un conjunto estructurado por signos que pertenecen a
la vez alo verbal y a lo no-verbal, a lo textual y a lo visual, al texto y a la representacién.
Esos signos los hemos descrito segfin Peirce como icono, indice y simbolo. Funcionan
por relaciones en un proceso de semiosis:

R 0} I

y entran en una dindmica tridimensional o tricotémica: cualquier signo se reparte segiin
sea primero, segundo o tercero, seglin una dimensién qragmética (tercera), una
dimensi6n seméntica (segunda), y una sintactica (primera).

Nuestro propésito es analizar el signo teatral que hemos descrito anteriormente en
relacién con esta dindmica tridimensional para obtener sus funciones especificas en el
texto-representacién. En efecto el texto teatral (texto-representacion) constituye de por
sf un objeto semibtico. Por una parte, de la produccién del texto a la del espectéculo
representado, pasando por el trabajo de los actores, se producen cambios en signos
sucesivos que terminan, lo hemos visto, por elecciones de signos portadores de
significacién. Por otra parte hemos notado la homologia entre “representamen” teatral
y “representamen” semi6tico, que funcionan segiin el proceso de semiosis:

0

R« I

en el cual el representamen seria globalmente el conjunto del texto-representacién, O,
el objeto, sentido de la obra representada e I, el interpretante o el conjunto de los
interpretantes que pueden ser dominados por el espectador durante el espectéculo.
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Como lo subraya con mucha razén Claude Bruzy: “El sentido se determina al término
de un proceso de interpretacién o semiosis que consiste en relacionar un objeto
(existencial o no) con un representamen (siempre existente) por intermedio de un
interpretante (se necesita la mediacién del pensamiento)”.?

Lo que se da a ver es el “hipersigno” que constituye la representacién pero se puede
ascender en la cadena semiética de la representacion hasta las instancias de produccién
segin un tramite de tipo hermenéutico que resulta del proceso citado supra de
encodificacién-desencodificacién-encodificacion, guiado en ello por varias coacciones
interpretantes, De esa manera podemos descubrir las intenciones del autor. El texto
teatral se instituye en triadas en la medida que consideramos las tres instancias que
pone en préctica: lainstancia de produccién, la instancia de representacién yla instancia
de interpretacién. Cada una de ellas debe ser entendida en la totalidad del objeto-texto
teatral y se caracteriza por un proceso semidtico particular que permite distinguir: la
semiosis de produccion, la semiosis de representacion y la semiosis de interpretacion.
El comediante y el publico participan en cada una de ellas en una dialéctica de fines y
de medios.

Semiosis de produccion

Consideramos el texto-representacién de Rodolfo Usigli como objeto teatral. Es un
texto construido y concebido por los diferentes autores de la representacion,
autor-escritor, actores, director, segiin las reglas inherentes a la convencion teatral. Esa
construccion del objeto teatral resulta de un proceso de codificaciéon que se puede
enunciar de la siguiente manera:

1) Del mundo de los existentes (sinsignos)
2) De donde procede el imafginario del autor-escritor (legisignos)
3) En donde la obra producé (sinsignos, réplicas de legisignos)
La cadena semi6tica de produccién del objeto teatral es resultado de una serie de

signos ajustados donde el representamen de uno es el objeto del otro y asi sucesivamente
ad infinitum, o sea
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02

R2 12

El signo teatral es un legisigno ic6nico, indicial o simbélico. Hemos visto en nuestro
andlisis del esquema relacional y del proceso de encodificacién-desencodificacién-
encodificacién en El gesticulador y en Jano es una muchacha que el icono César Rubio,
general revolucionario, se vuelve bajo la accién de los indices, simbolo de cierta visién
de la revolucién mexicana, y que el icono Mariana, cortesana, se vuelve bajo la accién
de los indices, simbolo de cierta visibn de México y de América, y eso con fines
did4cticos.

Notamos una intervencién sobre la realidad de parte del autor-escritor, una
intervencién de Rodolfo Usigli sobre la realidad mexicana de los anos 30-50, que
plantea el problema de la produccién teatral como intervencién social en el sentido
psicosociolégico del término: “La definici6n aristotélica es eterna porque es buena y
porque no son sblo las pasiones humanas las que constituyen la materia del teatro, sino
su reconcentracién, sus modalidades, su movimiento, su mayor violencia y trascenden-
cia social en personajes colocados por la sangre, el poder, el dinero o la revolucién en
una cumbre de la vida” 2

{Cuél es ese mundo de los existentes sobre el cual interviene el imaginario de Rodolfo
Usigli? Trataremos de determinarlo y caracterizarlo cuando analizemos el discurso
teatral y las formaciones discursivas que lo estructuran. Por ahora nos parece pertinente
considerar la semiosis de produccién en la construccién del objeto teatral, es decir,
segfin las reglas de la convencién teatral.

La convencién teatral

No se trata de ver los signos (iconos, indices, simbolos), que hemos caracterizado en
nuestro analisis del funcionamiento del signo teatral en Rodolfo Usigli, como clementos
de una realidad transpuesta al teatro, sino més bien como signos que transforman
ciertos aspectos de la realidad en otros signos de un conjunto semidtico teatral. Esa

65



transformacién se efectiia, por una parte, gracias a las relaciones y combinaciones de
los signos entre sf, y por otra debido a lo que llamaremos convencién. Esa convencién
unird los diferentes autores de la representacién (escritor-director-actor) con el
espectador. El espectador acepta, de esta manera, considerar el lugar escénico como
lugar de accién, al actor como personaje, y la escena como el mundo. Sobre esto afirma
Karl Billher: “El actor entra en escena, 0 en términos més generales, aparece en un
espacio fisico mas o menos arreglado y, con medios exteriores de ilusién o sin ellos, usa
ese espacio de manera que sirva de escena. Lo consigue con la ayuda de varios medios
que crean la ilusién y la convenci6n que se unen al espectador. El espectador va al teatro
a sabiendas que el que entra en escena frente a él, representaré con los medios del
actor”.?

La convencién no es mas que esa conformidad entre un cosa y su signo, entre un
objeto y su representamen. Tiene una funcién semibtica y seré a la vez icono, indice y
simbolo. El objeto teatral est4 construido a partir de varios materiales sacados de la
realidad, de ahi el “efecto real” de los indices o de los legisignos indiciales; el repre-
sentamen y su objeto estédn unidos a ella por una relacién existencial, cuando para el
icono o el legisigno ic6nico, el representamen y el objeto tienen cualidades comunes, y
en lo que se refiere al simbolo o el legisigno simbélico, el representamen y el objeto
tienen una convencién social establecida. Pero el objeto teatral también es un objeto
estético codificado segfin reglas que lo enuncian. Ademés Rodolfo Usigli sinti6 par-
ticularmente la necesidad de esa codificacién; doté a su objeto teatral, su practica
teatral de una envoltura tedrica que no podemos, en este momento de nuestro anélisis,
desatender. Dedicé parte de su vida teatral a construir metédica y semiéticamente el
itinerario del dramaturgo y a analizar la anatomfa del teatro en dos ensayos fundamen-
tales El itinerario del autor dramdtico que la “Casa de Espaiia” publica en 1940° yla
Anatomia del teatro, publicado en 1963 Ademss de esos dos ensayos, su reflexién
tedrica sobre la produccién y la representacion teatrales se confirma de manera mis
radical afin en los diferentes prélogos y epﬂogos7 que enmarcan sus obras. Muy a
menudo esos prélogos, epilogos, addenda o “noticias” no tienen nada que ver con la
obra en sf misma, pero permiten al autor expresar sus ideas criticas, valorar las
inquietantes semejanzas entre la vida social y la prictica teatral, entre la vida colectiva
y la representacién dramitica, y eso alrededor de las tres dimensiones del teatro,
alrededor del autor, del actor y del espectador.

El itinerario del dramaturgo conmo modelo de formacion teatral

Este “itinerario-modelo de formacién teatral” se inicia con La Poética de Aristoteles,
“es una compilacién, dice, limitada de las teorias esenciales existentes desde Aristoteles
ala fecha”® y responde a una doble necesidad:

a) Necesidad de informacién y de formaci6én sobre la profesion de teatro, es la
necesidad del teérico y del practicante que funda en 1937 la escuela de teatro de la
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UNAM; crea el “Teatro de Medianoche” y dirige la seccién teatral del Instituto Nacional
de Bellas Artes:’ “Abordar el teatro es como querer nadar por primera vez atado de
brazos y piernas en la mitad del mar [...]. El teatro mexicano es un teatro en ruinas. No
lo ha derrumbado una decadencia de siglos sino su mala fabricacién que no ha resistido
ese viento continuo que es el piblico”.

Y a menudo el icono metaférico del constructor, del arquitecto o del albanil se
asemeja con el del poeta en su definicién de la profesién de dramaturgo: “Poeta,
mercader y gobernante, el autor dramético es ademads un arquitecto y un albaiil.!

b) Necesidad de informar y de formar al espectador, al pablico, “ilustrar al pablico™:
“Seguir este itinerario no llevara a escribir buenas obras draméticas sino a aquellos que
poseen una capacidad de sintesis y un poder de creaci6n latentes y en espera de un
estimulo o de una técnica adecuada. No bastar4 seguir fielmente todos sus puntos para
convertirse en un dramaturgo; pero hacerlo servird por lo menos al fomento de un piblico
en formacion, al que la llamada critica profesional no ha orientado hasta ahora en
México”.13

El itinerario del autor dramdtico es el inico manual de composicién dramética que
existe en México y que por desgracia nunca ha sido reeditado. La teoria y la practica
teatral son inseparables en Usigli, nos da el método, el modelo de formaci6n teatral.

Después de interrogarse sobre la seleccion de géneros'® Rodolfo Usigli aborda el
texto teatral en una perspectiva de texto-representacion.

».12

Los elementos estructurales (situacién-accion)

Usigli subraya primero la necesidad, para el dramaturgo, de apoyarse sobre la fabula o
anécdota que se ha de presentar como un conflicto adecuado para engendrar la
situacion dramatica. Ser4 el conflicto del hombre consigo mismo, con sus pasiones, el
del hombre frente a su destino, el del hombre frente a su ambiente, y por Gltimo, el
conflicto provocado naturalmente por las pasiones contradictorias de los mismos
personajes. La situacién o las situaciones draméticas son un elemento esencialmente
dindmico cuyos factores mas elementales son fuerzas (volveremos a ello cuando
emprendamos con Souriau la semiosis de representacién). La palabra situacion debe
ser comprendida en un sentido teatralmente amplio y como relativa a un género teatral
especifico, que se apoya en una distincion estricta del drama, de la tragedia o de la
comedia. El drama, dice Usigli, es la acci6n, “Para mayor claridad, de este Itinerario, la
palabra drama se usar4 en su estricto valor seméntico que la hace aplicable a cualquier
género de teatro puesto que drama significa acci6én”.!

¢Cudles son los elementos esenciales que determinan la creacién de una obra
dramética? Usigli caracteriza cinco de ellos: la anécdota, los caracteres (personajes),
el tema, la situacién, la tesis.

De esos cinco elementos, el menos importante para él es el quinto, la tesis, y lo explica:
“El menos importante es la tesis o doctrina que se pretenda sustentar, pues en principio
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toda buena produccién dramética conticne una tesis implicita y subordinar la accién a
la tesis impedird el libre movimiento de aquélla, falseara casi siempre los caracteres y
mermar4 la calidad artistica de la obra”.'®

Nos parece pertinente hacer notar que Usigli privilegia dos situaciones fundamen-
tales del teatro como texto-representacion, o sea la accién y la situacién dramética que,
como lo subraya Souriau, son correlativas: “En el teatro y en lo esencial de lo dramético
accion y situacion son correlativas. La accién debe llevar a la situacion y la situacion
debe conducir a la accién”.!’

El lugary el iiempo

Usigli recomienda definir el lugar de la accién y el tiempo de la accion, dotdndolos de
una unidad, dice: “Definiré entonces [el dramaturgo] el lugar de accién, procurando en
todos los casos ajustarse a una unidad, no tanto por causa de un ciego respeto a las
exigencias de los preceptistas clasicos, que asi lo piden, como por la solidez misma de
la arquitectura de su obra, y porque la unidad de lugar implica un problema de orden
teatral que desaparece donde la varicdad de los lugares de accién facilita la tarea ¥
presta caracteristicas de orden cinematogréfico a lo que debe ser teatral tinicamente”,

Si el lugar de la accién, que definiremos més adelante como lugar escénico o espacio
teatral concreto, tiene limites muy estrechos, “una cajita, dice Souriau, de la cual uno
de sus lados ha sido quitado para que se pueda ver. He ahi toda la extension de la cual
dispone el dramaturgo [...] Mé4s alld de ese espacio todo es solamente 1magmado
También el tiempo de la accién, la duracién, tiene limites muy estrechos, aproximada-
mente ciento cincuenta minutos. Esta duracién estd organizada fatidicamente segtin
dos condiciones: la anécdota y la evolucion de los caracteres. Sobre esto escribe Usigli:

Dos cosas son las que condicionan el tiempo de la accién. Una es la anécdota
misma con sus exigencias particulares; otra el cambio de sentimiento o la reflexién
que lo motiva en los caracteres. La habilidad del autor puede reducir el tiempo,
si logra que la obra principie en el momento ya maduro de la vida de los
personajes, cuando todos los antecedentes se han desarrollado fuera de la escena
pudiendo comprimirse en pocas frases del primer acto y va a tener lugar
tinicamente la accién decisiva.?

De esa manera cada relato dicho de Théraméne, es decir, en todos los casos en que
los acontecimientos esenciales tienen un lugar fuera de la escena y son nombrados s6lo
iconicamente sobre la escena por una narracién se han de proscribir: “Los relatos
hechos por personajes en la escena son dificiles de tratar. Ante todo, deben ser
fundamentalmente relatos de acciones que el espectador no ha podido presenciar |...]
Deben ser relatos ligados de modo racional con la trama y no anadidos o rellenos... El
espectador s6lo puede tolerar que un personaje refiera algo que él ha visto ),'a”.21
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Los personajes

Una vez delimitados y fijados el lugar y el tiempo de la accién, el dramaturgo tendra
que interesarse en el problema de los personajes: Primero tendrd que escoger y
seleccionar con rigor los personajes indispensables para la accién dramética: “En
ninguna obra debe aparecer mayor nimero de personajes que el estrictamente
indispensable para el desarrollo del drama. Ademads, todos los personajes deberdn
aparecer entre el principio y el centro de la obra, en un orden logico y en una progresion
natural. S6lo en casos excepcionales podran aparecer nuevos personajes al final, cuando
no requieran un desenvolvimiento psicolégico particular, o cuando operen como
factores determinantes en la acci6n de los personajes centrales... ned

Posteriormente el dramaturgo tendra que determinar el caréacter y el papel de cada
uno de los personajes a fin de prever su evolucién y reaccién al ver la accién dramética:
“Todo personaje debera ser delineado claramente y estar sujeto a limites especificos,
para evitar que incurra en inconsistencias de pensamiento o de accién...”. >

Para eso el dramaturgo deber4 recurrir a una tipologia que someteremos a nuestro
anilisis semidtico cuando presentemos la semiosis de representacién: “Hay dos medios
directos a este fin: trazar los personajes como “tipos” ... o bien dar a cada uno una
profundidad y una perspectiva de valor psicolégico [...] De este modo pueden crearse
“caracteres”, que es lo més dificil porque corresponden a valores humanos individuales
y singulares; “tipos”, que son representativos de clases, grupos, naciones, etc...; 0
“siluetas”, para los casos en que no entre en juego ningiin movimiento psicologico ni
genérico del caracter”.

Entonces tendra que fijar el nlimero de entradas y salidas, la presencia o ausencia de
los personajes, con respecto a las necesidades de la situacién y de la accién. Ninguno
de ellos deberd permanecer en escena més tiempo que lo necesario a su funcién
especifica: “El autor debe cuidar escrupulosamente de no olvidar nunca a un personaje
dentro o fuera de la escena. Cuando lo mantuviera en ella sin hablar, deber4 darle un
objeto perfectamente claro para el piiblico. En el teatro todo debe tener un objeto y
tender a una unidad” >

“Las réplicas

Usigli insiste particularmente sobre el punto siguiente: la necesidad del didlogo o, lo
que llamamos metodoldgicamente, las réplicas, en oposicidn a las didascalias. Para €l,
las réplicas son el medio de expresion, el vehiculo que usan los personajes para expresar
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su carécter, sus sentimientos, para justificar sus acciones, para explicar los antecedentes
de la accidn, para presentar los demés personajes, para revelar lo que provocara el
desenlace de la obra, y todo esto en una perspectiva de relacién escena-sala. Ademas,
esas réplicas tendrédn que ser claras, animadas, reales

El didlogo debe consistir en un lenguaje claro, animado, viviente, que impida al
piiblico recordar que asiste a un espectaculo de imaginacién, y aleje toda idea de
un habla puramente literario [...] En cada parlamento es necesario usar
precisamente el niimero de palabras que requiera la expresién de la idea, pero
sin olvidar que el lenguaje del teatro exige ante todo una concentracién de orden
poético, aunque sea en frases ordinarias y realistas.

Las réplicas deber4n armomzar con la construccion del episodio escénico segtin una
relacion de causa-efecto®’ y segfin un ritmo. “El ritmo es el misterio més profundo del
teatro. Es proporci6n y repeticion. El ritmo determina la distribucion, la longitud y la
equivalencia de las escenas y los periodos similares de la accion y del diailogg,o”.28

Aunada a esta nocidn de ritmo teatral, se encuentra la del equilibrio yla de la armonia
en la construccién del relato apreciada por la retérica.?’ Usigli, para caracterizar la
necesidad de ese equilibrio escénico usa delicono meta.fonco del cuerpo humano, icono
que utilizara otra vez cn su ensayo, Anatomia del teatro: “R:gc también a través de las
escenas diferenciadas por su valor de proporcién, tal como sucede en el cuerpo humano,
en el que es posible discernir la armonia que existe entre los diferentes miembros y
6rganos pues el ritmo pide que cada parte tenga sus proporciones justas en el conjun-

y reitera: “Habria que considerar la obra teatral como un cuerpo humano, en el
que todas las funciones son equivalentes ¢ interrelacionadas, dependen unas de otras y
son igualmente necesarias ... Cuando un personaje no es necesario debe eliminérselo,
pues produciria la impresion de una tercera mano o de una segunda nariz”

Elltimo acto

Son necesarias dos condiciones para la construccién del titimo acto: una reside en la
eleccién de la frase final que ha de marcar la intensidad conseguida durante el
desarrollo del episodio teatral; la otra, reside en el fenémeno de tension, de suspensién
en que el espectador ha de permanecer: “Mantener al piiblico en la incertidumbre es
indispensable al teatro [..] En ninguna forma debe el autor sorprender
desmesuradamente al plblico ni defraudar jamés sus expectaciones, pues al hacerlo
trabajaria contra la integridad misma de su obra”
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Lo visual

Habiendo considerado esas reglas, el dramaturgo se dedicard a visualizar el acto
dramitico. Usigli subraya también la importancia del texto-teatral entendido como
texto-representacién en una perspectiva espectacular “Visualizar es la accién que
permite objetivar, dar una tercera dimensi6n al lugar, la trama y los personajes. El autor
debe saber donde y en qué ambiente va a transcurrir el drama; calcular el niimero de
puertas y ventanas que la accién necesitard. Las puertas sirven para diferenciar las
entradas y las salidas y para dar un relieve y un valor propios a cada una”>*

Visualizar el texto teatral es atender a la teatralidad tal como la hemos definido, es
decir, dar al texto teatral una corporeidad. El dramaturgo tendré que conocer todos los
objetos, accesorios y decorados que pondra en escena y familiarizarse con ellos de tal
manera que respondan con precision a las necesidades de la situacién y de la accién
dramética. “Deberd visualizar igualmente las proporciones, las caracteristicas
arquitecténicas y los colores de su decorado, de modo que éste comunique finica y
precisamente el ambiente adecuado al ritmo al tono y al contenido de la obra”.

En la préctica dispondra del recurso, por una parte, de las didascalias, ya hemos
subrayado su eficacia en el funcionamiento del signo teatral, y por otra, de las “matrices
de representatividad” contenidas en las réplicas, “Para lograr por parte de sus actores
un entendimiento perfecto y una interpretacion exacta, el autor intercalaré en el texto
de su diélogjo las indicaciones de movimiento necesario que se conocen por
acotaciones” 8

Conclusiones

Después de esta lectura del “itinerario-modelo de formaci6n teatral”, que en 1940
propone Rodolfo Usigli, se imponen varias observaciones. En primer lugar notamos
que ¢l lenguaje teatral de Usigli es innovador. Innovador, porque, aunque se inscriba
en una tradicién y una cultura teatral desde Aristoteles a Bernard Shaw, reivindica por
primera vez en México el aprendizaje de una técnica dramdtica rigurosa. Innovador
porque integra al piblico, al espectador, a su concepcién dramética, porque permite al
dramaturgo desempenar una funcién semiética (R (0) I) en la cual el
objeto O (anécdota, fabula, sentido de la obra), tiene como representamen R el
texto-representacién y como interpretante, 1, el habitus del espectador de la época
considerada,
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Moderno e innovador también, porque el objeto teatral concebido por Rodolfo Usigli
rompe con la costumbre logocentrista de tratar el teatro como hecho esencialmente
textual y literario. El objeto teatral se manifiesta en un texto-representaciéon que es un
signo complejo (simbélico argumental) a la vez textual y visual; responde a una
dialéctica que calificaremos del nombrar y del mostrar.

El nombrary el mostrar en la semiosis de produccion

El teatro, tal como se concibe en Occidente, toma parte en el
texto y éste lo limita. Para el teatro occidental la palabra lo es
todo [...] El teatro es una rama de la literatural...] y atn si
admitimos una diferencia entre el texto hablado en escenay el
texto leido, atin si encerramos el teatro en los limites de lo que
aparece en las réplicas, no conseguimos separar ¢l teatro de la
idea del texto interpretado”.

Antonin Artaud, El teatro y su doble, op. cit., p. 8.

El objeto teatral es un todo lingiiistico y extralingiiistico, textual y visual, y su
representamen es un signo que nombra y muestra a la vez. Ya hemos senalado el peligro
semiético de oponer lo textual y lo visual como sistemas auténomos, pues los signos
caracterizados por Peirce pueden pertenecer a los dos sistemas. En efecto, en el teatro
en general y en el teatro de Rodolfo Usigli en particular, el objeto visual actualizado en
la puesta en escena por el juego de las didascalias y el objeto textual no actualizado
tienen siempre puntos de convergencia en el funcionamiento del signo teatral. De esta
manera el actor pronuncia ¢l texto y aunque el enunciado del actor no tenga siempre
relacién con la accidn escénica, el enunciador estd corporalmente presente, visualmente
perceptible. Roman Ingarden, en su articulo Les fonctions du langage au théatre,
describe tres tipos de realidades objetivas:

1) Realidades objetivas (seres humanos, objetos, procesos), que se muestran al
espectador por medio de la actuacién de los actores o por la disposicion de los
decorados, recurriendo sélo a la apercepcion.

2) Realidades objetivas que llegan a la representacién por dos vias diferentes: por
una parte, aparecen de manera perceptible (como las de la primera ribrica), y
por otra, estdn representadas por el lenguaje, en la medida en que se habla de
ellas sobre escena.

3) Recalidades objetivas que llegan a la representacién sélo por medio del
lenguaje; no se muestran “en el escenario” aunque se nombren en el texto
principal.
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Estas realidades “cuando se examinan més atentamente... mantienen relaciones con
las realidades mostradas sobre la escena (pertenecen entonces al ambiente que rodea
csas realidades) y adquieren asi un punto de realidad, un poder de sugestion mas
elevado que en las obras cstrictamente literarias”.>®

Signo visual y signo textual, en efecto, tratan de la misma cosa: su objeto, el objeto
del signo que est4 en el origen de la semiosis de produccién. Nombran y muestran a la
vez. Silomamos como muestra otra obra de Rodolfo Usigli, notamos el mismo proceso
de construccion del mgno Veamos por ejemplo la pnmcra escena del primer acto de
Corona de sombra.>® Erasmo Ramirez, historiador mexicano, va a Bruselas en 1927 para
encontrar a Carlota viuda dé Maximiliano, y emperatriz destituida, la cual vive ence-
rrada en su castillo, desde la ejecucién de su esposo en Querétaro en 1867. El mayor-
domo que recibe a Erasmo Ramirez, enterandose de su nacionalidad mexicana, le
ordena marcharse. Erasmo se retira del salén, olvidando el libro que traia

Erasmo alza un rostro transfigurado por la expectacién. El portero junta las
manos. Erasmo se levanta y los dos salen répida y sigilosamente por la terraza.
Casi enseguida, la Dama de compaiifa, mujer de aspecto distinguido y de unos
cincuenta afos, entra en el salén, busca en la mesa, luego pasa al salén de la
derecha y sigue buscando algo, sin encontrarlo. Entre tanto entra en el salon
izquierdo Carlota Amalia. Es alta, delgada y derccha. Viste un traje de color
pardo y lleva descubierta la magnifica cabellera blanca en un peinado muy alto.
No habla. Va lentamente al sillén donde estuvo sentado Erasmo, apoydndose en
un alto bastén con cordones de seda. Mira el sillon y recoge de él el libro olvidado
por Erasmo. Sonrie, toma el libro y abre varias veces la boca sin emitir sonido
alguno. Se sienta con el libro en la mano. La Dama de compaiia regresa.

Dama de compania: Vuestra Majestad debe de haberlo dejado en el jardin.
(Carlota no contesta. En su mano descarnada levanta el libro y sonrie. La Dama
de compania lo toma.) {No preficre vuestra Majestad leer en el costurero? iHay
tanto sol aqui!

Carlota mueve negativamente la cabeza. La Dama de compaiiia se dirige al otro
sillén, lo acerca un poco y sc instala, abriendo ¢l libro. En seguida levanta la
cabeza, extranada.

Dama de compania: ¢Qué libro es éste? (Lee trabajosamente.) Historia de

México.

Carlota: (Muy bajo) México...(Sube la voz.) México (Colérica de pronto.)
iMéxico!

Dama de compaiia: (Levantidndose.) Aseguro a Vuestra Majestad que no
entiendo...

Carlota: Luces, ipronto! iLuces!

La Dama de compaiifa mueve la cabeza con azoro. El sol entra a raudales.
Carlota: Tan oscuro, itan oscuro! iLuces!

La Dama de compaiifa corre a la puerta de la terraza y deja caer las cortinas, Pasa
rapidamente al costurero, busca cerillos en una bolsa de costura, corre las cortinas
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del balcon, enciende las velas de un candelabro y pasa al salén izquierdo. Deposita
el candelabro cerca de Carlota, sobre la mesa.

Carlota: iLuces!

La Dama de compaiiia sale precipitadamente por la segunda puerta izquierda.
Carlota se levanta y se acerca a la mesa apoyandose en su bastén. Alza su mano
libre la pasa cerca de las llamas de los velones, mirdndolos, como fascinada. Deja
caer el bastén y aproxima sus dos manos a las velas, como acariciando las llamas.
De pronto algo parece resonar en su memoria. Busca el libro dejado por la Dama
de compaiiia sobre la mesa, lo acerca a las luces y lo abre.

Carlota: (Leyendo.) Historia de México (Repite muy bajo.) México... México...
De pronto se lleva la mano a la boca con un gesto de horror. Sus ojos se dilatan.
Hace un terrible esfuerzo, echando la cabeza hacia atrés. Al fin puede articular y
lanza un grito horrendo y desgarrado.

Carlota: iMax! _
Se tambalea y, falta de apoyo, cae. Su mano levantada derriba el candelabro.*

Comprobamos una vez mis la abundancia de didascalias en relacién con las réplicas:
15 ocurrencias didascélicas para 9 ocurrencias de réplicas, o sea 167 %, cuando para el
conjunto de la escena 1 del primer acto la relacién es de 96 didascalias para 143 réplicas,
o sea 67 %. Es decir que el productor Usigli construye su objeto teatral a partir de una
puesta en escena explicita en la cual la funcién, que llamamos el “mostrar”, es com-
plementaria de la funcién de denominacién o “nombrar”. Mostrar el objeto, seria
situarse en comparacién con ¢l en una relacion existencial, el “mostrar” se caracterizaria
por los signos indiciales. Nombrar cl objeto, seria concederle una presencia por
experiencia colateral, el “nombrar” se caracterizaria entonces por los signos iconicos.
Si adoptamos la actitud clésica que consiste en separar, para el anélisis de esta escena,
el texto teatral en texto secundario (didascalias) y texto principal (réplicas), podemos
decir que el “mostrar” est4 visualizado de manera privilegiada en el texto secundario,
mientras que el “nombrar” est4 sefalado en el texto principal. Podemos entonces
establecer el cuadro siguiente apliciando la propuesta de los 13 sistemas signos de
Kowzan. Para méas comodidad hemos reagrupado alrededor del sistema de signos unido
a la gestualidad, los sistemas kinésicos y proxémicos; y alrededor del sistema de signos
unido al vestuario, los sistemas del maquillaje y del peinado:
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decorado

iluminacién

accesorios

Cuadro 1

Texto principal

Texto secundario

...debe de haberlo dejado
en el jardin

... por la terraza

... entra en el salén

... busca en /g mesa

... pasa al salén de la derecha

... entra en el salén izquierdo

... vaal sillén

... mira el sillon

... corre a la puerta de la terraza
... deja caer las cortinas

... pasa... al costurero

... corre las cortinas del balcén

... sobre la mesa .
... por la segunda puerta izquierda
... S€ acerca a la mesa

... sobre la mesa

ihay tanto sol aqui!

El sol entra a raudales

luces, iluces! enciende las velas
itan oscuro! itan oscuro! las llamas de los velones
iluces! las velas... las llamas
iluces! lo acerca a las luces
&Qué libro es éste? un alto bastén con cordones de seda

recoge el libro... Toma el libro

se sienta con el libro en la mano
levanta el libro... /o toma (al libro)
abriendo el libro

busca cerillos en una bolsa de costura
las velas de un candelabro
deposita el candelabro
apoydndose en su bastén

los velones... las velas

busca el libro

derriba ¢l candelabro
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Gestualidad
(kinésica

y
proxémica)

Texto principal

Texto secundario

el portero junta las manos

Erasmo se levanta y los dos y salen rapida y
sigilosamente

la Dama de compaiiia entra...

busca... pasa al sal6n...

sigue buscando algo...

Entretanto entra... No habla...

va lentamente...

apoydndose en un alto bastén...

recoge de €l... toma el libro...

se sienta... la Dama de compaiiia regresa.
levanta el libro...

la Dama de compaiiia lo toma...

Carlota mueve negativamente la cabeza.
La Dama de compaiia se dirige al otro sillon,
lo acerca y se instala abriendo el libro
Levanta la cabeza extranada

Lee trabajosamente levantdndose

la Dama de compaiia mueve la cabeza

y deja caer las cortinas.

Pasa rdpidamente, busca cerillos...

corre las cortinas...

enciende las velas... y pasa al'salén...
Deposita el candelabro...

Sale precipitadamente.

Carlota se levanta y se acerca a

la mesa apoyandose en su bastén.

Alza su mano y la pasa cerca de las llamas...
mirédndolos como fascinada.

Deja caer el bastén y aproxima sus dos ma-
nos

como acariciando. De pronto... busca el li-
bro...

lo acerca... y lo abre... leyendo...

De pronto se lleva la mano a la boca...
Hace un terrible esfuerzo, echando la
cabeza hacia atrés... lanza un

grito horrendo y desgarrado...

Se tambalea y... cae.

Su mano levantada derriba el candelabro.
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Texto principal Texto secundario

mimica un rostro transfigurado... de aspecto distin-
guido
sonrie... abre varias veces la boca no contes-
ta... sonrie...

muy bajo... sube la voz...
colérica de pronto... con un gesto de horror.
Sus ojos se dilatan. Al fin puede articular

vestuario Viste un traje de color pardo
peinado y lleva descubierta la magnifica
maquillaje . : cabellera blanca en un peinado muy alto.

En su mano descarnada.

sonidos

miisica

palabras Cf. la totalidad

de las réplicas

entre:

- Dama de compaiiia
- Carlota

tono Dama de compania  Muy bajo... sube la voz...
(interrogaciones) colérica... muy bajo...

lanza un grito horrendo y desgarrado
Carlota
(exclamaciones)

Notamos por una parte, que ¢n esa primera escena del acto I de Corona de sombra,
Rodolfo Usigli dota el objeto teatral que quiere construir de instrumentos escénicos
tales como el decorado, los accesorios, la iluminacién particularmente abundantes.
Llena el espacio escénico, lo amuebla, lo dota de sentido por redundancias situdndolo
draméticamente en relacién con el trabajo de los actores (gestualidad, mimica, palabra)
por ejemplo “... los dos salen (proxémica) rapida y sigilosamente (gestualidad) por la
terraza” (decorado), o “...lo acerca (kinésica) y se instala (kinésica) abriendo (ges-
tualidad) el libro” (accesorio), o también: “...aproxima (kinésica) sus dos manos (ges-
tualidad) alas velas (accesorio) como acariciando (gestualidad) las llamas” (accesorio).

Por otra parte, observamos que se visualizan en el texto didascélico (texto secun-
dario), todos los sistemas de signos presentes, y que estan textualizados en las réplicas,
(texto principal), cuatro sistemas: el decorado, el accesorio, la iluminacién, el tono.
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Observamos también que no hay, por un lado, uno o varios sistemas que demuestran
objetos y por otro lado, uno o varios sistemas que los nombran; el objeto es a la vez
nombrado y mostrado, y mostrado por el trabajo de los actores, por la palabra, por el
decorado, por los accesorios y por la iluminacién. Si leemos ahora esa misma escena
aplicdndole nuestra perspectiva semi6tica entendiendo bien que el objeto es un signo,
icudles serfan los signos que la caracterizan?

Recordemos que nuestro propésito es, por ahora, reconstituir el proceso semiético
de produccién del objeto teatral, y que ese objeto nos aparece bajo la forma de un
representamen, visual y textual a la vez, que determina el interpretante del espectador.
Ese representamen es un signo. Estamos en el teatro, el texto teatral de Rodolfo Usigli
es un texto-representacion, y el modo de ser de la representacién es la terceridad. Los
signos del teatro son pues, para el espectador, legisignos, lo que es consecuencia directa
de la convencién teatral. En efecto, aunque se utilizar4n objetos auténticos sobre el
escenario tendrian valor sélo por convencion. Sin embargo los legisignos se manifiestan
por sinsignos que son sus réplicas, es decir, existentes o hechos.

Volvamos a leer la escena que sometemos a nuestro andlisis semi6tico. Los signos
caracterizados en los diferentes sistemas son iconos o dicho con mayor precision
legisignos iconicos en la medida en que se expresan sobre el escenario en términos de
semejanza en relacion con su objeto: la terraza (2 ocurrencias), el salén (3 ocurrencias),
la mesa (4 ocurrencias), el sillén (2 ocurrencias), la puerta (2 ocurrencias), las cortinas
(2 ocurrencias), el sol (2'ocurrencias), el candelabro (3 ocurrencias), las velas (2
ocurrencias) los velones, el bast6n (2 ocurrencias), el libro (6 ocurrencias)... La Dama
de compaiifa, Carlota. Esos signos iconicos se vuelven indices en la medida en que son
comunicados por el trabajo de los actores, es decir, por el sistema de gestualidad
(kinésica, proxémica), de mimica, de palabra y de tono. Toman su valor de legisignos
indiciales porque se expresan en términos de conexi6n real con el objeto: salen por la
terraza ... entra en el salon... busca en la mesa... mira el sillén... corre a la puerta... corre
las cortinas... (cf. cuadro 1)... recoge el libro... se sienta con el libro... deposita el
candelabro... apoyandose en su baston... como acariciando las llamas (de los velones)...
derriba el candelabro...

Esos signos, pues, son nombrados y mostrados a la vez. Podemos decir que son
reméticos primero, ya que sirven para llamar la atencién sobre el objeto. Y se vuelven
luego dicentes en la medida en que dan informaciones determinadas sobre el objeto;
es el caso de los legisignos indiciales unidos a la gestualidad, a la mimica, a la palabra,
al tono, a la iluminacién. Se trata de legisignos indiciales dicentes que informan alavez
sobre los personajes (situacién fisica y mental) y sobre el objeto que se esta producien-
do.

Dos signos estan privilegiados por el director en esa escena: “el libro” y “las luces”.
La situacién dramatica nace y funciona a su alrededor. Son aquellos que condicionan
el trabajo de los actores-personajes y que determinan los interpretantes de los per-
sonajes mismos, asi como aquellos de los espectadores. El primer signo, “el libro”, es
icono en calidad de accesorio escénico, pero es mostrado como indice en las réplicas
por la pregunta demostrativa de la Dama de companfa:

78



Dama de compaiiia: {Qué libro es éste?

Se vuelve legisigno indicial dicente por la informacién suplementaria que conlleva.
Es un libro pero no cualquiera, su titulo es Historia de México:

Dama de compaiifa: {Qué libro es éste? (lee trabajosamente) Historia de México.

Carlota: (Muy bajo) México... (Sube la voz) México ... (colérica de pronto)
iMéxico!

Esos dos indices dicentes, “libro” y “México”, se perciben como objetos dindmicos y
determinan al interpretante de los dos personajes presentes, interpretante que se
manifiesta, por contigiiidad, en los signos indiciales unidos al tono y a la gestualidad. El
segundo signo, “luces” es igualmente nombrado como icono por un instrumento
escénico, la iluminaci6n, pero se muestra como indice por las exclamaciones del
personaje Carlota en las réplicas:

Carlota: luces, ipronto! iluces!

Carlota: iluces!

El signo indicial informa de la situacién psic6logica de Carlota y permite, en relacién
con ¢l signo “Libro, Historia de México” encodificar el signo final:

Carlota: iMax!

Este signo es el desenlace del proceso semi6tico de produccién del objeto teatral. Es
un legisigno indicial dicente que nos informa sobre la conexi6n real, fisica, establecida
entre el objeto y el representamen, es decir entre la historia de México y su repre-
sentamen que es aqui un episodio particular: la aventura mexicana de Maximiliano de
Austria, emperador de México (1864-1867) y de su esposa Carlota. Ese legisigno indicial
dicente esté construido por medio de una serie de codificaciones por parte del inter-
locutor-personaje Carlota: “Libro” determina “Historia de México” que determina
“México” que determina “luces” (locura de Carlota), que determina “Max”.

Esos ensayos de encodificacién corresponden segin el proceso descrito, a la
encodificaci6n inicial del productor y contribuyen a la construccién del objeto teatral
de la escena, del acto de la obra considerada. La semiosis de produccién puede
enunciarse pues, segiin el esquema siguiente:
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Objeto < historia del México moderno

/

Representamen Interpretante: - luces
Libro: Historia de México - locura de
Maximiliano Carlota
(1864-1867) - iMax!

Procesosegiin el cual; O (el objeto) es lo que estd representado, R (el representamen)
es lo que representa, I (el interpretante) es lo que realiza la mediacién entre Ry O, y
en el cual el objeto del signo no se reconoce directamente ya que es representado,
mediatizado por el representamen. Todos los representdmenes presentes sobre el
escenario en el teatro, como se acaba de ver con el analisis de la escena I del acto I de
Corona de sombra, estdn sometidos a un proceso de establecimiento del sentido, o
semiosis, cuya pertinencia debemos valorar. En efecto, en el escenario los personajes
intercambian réplicas, actuando en un espacio, dando un sentido a los objetos y a las
situaciones; estamos pues en la instancia de representacién caracterizada por las
semiosis escénicas que son, igualmente, representdmenes para los espectadores.

Semiosis escénicas o de representacion

“El maestro al cual pertenece el ordculo de Delfos no habla,
no disimula: hace signo”.
Herdclito, frag. 93, DIELS

El objeto teatral estd representado por un agrupamiento de representdmenes, que ya
hemos definido como hipersigno. Este hipersigno no es un dato inmediato, se construye
durante la representacién, La instancia de representacion en el teatro tiene pues una
dimensi6n temporal y una dimension espacial importante. Los signos producidos y su
combinacién en el tiempo y espacio participan del proceso semiético de elaboracién
del sentido de la obra, que el espectador sélo puede alcanzar integrando los signos que
se le presentan. El sentido se produce a la vez por los signos, por su calidad de signos,
y por la situacién que ocupan en el desarrollo del espectaculo. Esos signos, ya sean
iconos, indices o simbolos, pueden ser considerados a partir de sus relaciones en la
escenay de los personajes en situacién sometidos a sus propios interpretantes; o a partir
de las relaciones de los signos con la sala, con los espectadores sometidos ellos mismos
a sus coacciones interpretantes.
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El lugar escénico y el espacio teatral

Eltexto teatral necesita, para existir, un lugar, un espacio concreto donde se desplieguen
lasrelaciones fisicas entre los personajes, donde se pongan de manifiesto las relaciones
de los signos entre ellos mismos, Anne Ubersfeld habla del teatro como de una “puesta
en espacio”; pensamos como ella que es en ese nivel donde se realiza la articulacién del
texto-representacién. Pero conviene senalar que el lugar escénico no es més que un
clemento del espacio teatral que sélo puede ser concebido como un conjunto
escenario-sala sometido al proceso de encodificacién-desencodificacién-encodifica-
cién.

Lo esencial de la espacialidad del lugar escénico se construye a partir de didascalias,
de las que ya hemos indicado su importancia y frecuencia en Usigli. Esas didascalias
son iguales a los signos que proporcionan:

- Indicaciones de lugares y de épocas muy precisas.

- Los nombres de los personajes que al mismo tiempo llenan el espacio escénico
por su niimero, su papel, su funcién.

- Indicaciones de gestos, de desplazamientos y de movimientos (proxémica,
kinésica) que ocupan el espacio.

- Ubicaciones socioculturales y econémicas medlante las indicaciones de

decorado, de accesorios, de ruidos, de iluminacién, de misica que llenan la
escena.

Las didascalias sirven al lector o al director para construir el lugar escénico donde
tiene lugar la acci6n dramatica. Se vuelven visibles y se materializan en las réplicas y
sobre el escenario, bajo la forma de representdmenes sometidos al proceso de semiosis.
Diremos pues, con Anne Ubersfeld, que “el lugar escénico (asi definido) es como el
espejo a la vez de las indicaciones textuales y de una imagen codificada”, !

Esas nociones de “espejo” y de “imagen” son especialmente interesantes desde el
punto de vista semi6tico. En efecto, inducen que el lugar escénico es siempre signo de
algo y que el espectador lo ve como reproduciendo un lugar real donde figuran las
condiciones concretas de la vida de los hombres, es decir, como un icono.

Esta idea de lugar escénico como reflejo ic6nico del mundo real es relativamente
reciente en la historia del teatro, ya que aparece con el teatro burgués a fines del siglo
XV, con el teatro naturalista, realista o neorrealista.*? Pero es el teatro a la italiana el
que fija su tridimensionalidad. El teatro a la italiana que aparece en el siglo XvI con el
teatro de Vicenza, construido por Palladio en 1580. Es el resultado logico de las
investigaciones que conjugan la tradicién del teatro antiguo y las leyes, en aquel
momento muy recientes, de la perspectiva.
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Desde entonces, el lugar escénico se comporta como una especie de “cdmara oscura”
o de ojo social cuya retina seria el espacio de la escena. Es ahi donde el decorado se
organiza y en el que se colocan los practicantes, constituyendo un espacio en parte real,
en parte artificial, en el que la visién s6lo puede ser perfecta desde un solo punto: “el
ojo del principe”, tradicionalmente llamado asi porque es el lugar que ocupa el palco
del principe. Las leyes de la perspectiva condicionan asf, por consecuencia, que cada
espectador tenga una visién que deforma mis el espacio escénico, seglin esté a més
distancia de este punto focal.

Ellugar escénico constituye en espacio teatral, un lugar teatral que tiene una relacion
arquitectdnica, social y econ6mica con la ciudad. Asi en México, en Nueva Espaiia, la
primera “Casa de Comedias” se cre6 en el siglo XVI en la capital. {Por qué y segiin qué
proceso? Porque ¢l teatro se volvié la imagen de una minoria social.

En las culturas indigenas de México, el teatro nace de pantomimas y de bailes rituales
ofrecidos al culto de los dioses. En su ensayo, México en el teatro, publicado en 1932,
Usigli cita el himno a Tlaloc y los dedicados a Netzahualcoyotl como ejemplos de
verdaderas creaciones teatrales de la literatura nihualt: “Con o sin riesgo puede
aventurarse la suposicién de que toda funcién teatral de los Indios, incluyendo hirm'xc:osj
mascaras, danzas y farsas tenfa una base esencialmente esotérica, simbolista y ritual”.*

Asi, se construyen al aire libre teatros-tablados de los cuales nos habla Hernan Cortés
ensus Cartas de relaciony el padre Acosta en su Historia naturaly moral de las Indias.*
Notamos que ese tipo de empleo del espacio teatral, el espacio tablado, supone que
todo cuanto ocurre en el escenario esté en relacién de continuidad con el espectador y
con el actor o los actores, sin la ruptura‘de las candilejas. Los actores usaban méscaras
de animales y el decorado de la escena daba valor a las formas y elementos del entorno
natural, Cuando los hermanos misioneros prepararon lo que los historiadores llaman
el teatro de evangelizaci6n, los antiguos tablados-teatros indigenas fueron destruidos a
causa de su paganismo. Se limitaron entonces a usar, para sus representaciones en
lengua autdctona, las plazas de los pueblos o el atrio de las primeras iglesias o de los
primeros conventos; més tarde, el teatro religioso en lengua castellana, para las
poblaciones mestizas y criollas, ocup6 el interior de los templos y de las catedrales.®
José Rojas Garcidueiias observa el encierro progresivo de la representacién teatral
hasta la edificacién de la Casa de Comedias cn México, en 1597, como lo refiere el
decreto del capitulo del 26 de abril de 1599.% Curiosamente la denominacién de
corrales que designaba en Espana el espacio teatral acondicionado, jam4s fue usado en
Nueva Espaiia. Con la Casa de Comedias el teatro perdia su ritual de fiesta suntuosa
financiada por el Estado, para volverse un espectaculo a cargo de los intereses privados
yentrar en la naciente economia de mercado. El teatro se encierra y se vuelve comercio:
“Esas puertas con cobradores que el teatro puso entre si mismo y la calle de todos,
donde hasta entonces habia vivido, fueron las puertas del teatro moderno: individualis-
ta, seguidor y servidor de la moda que decliné su funcién de expositor de grandes ideas
colectivas para desenvolver, mostrar y vivir los pequefios problemas familiares y per-
sonales del mundo burgués”. i

Tendrian que pasar tres s:glos de “turismo teatral”, segfin la expresién de Us:gh,
para que el teatro o el espacio teatral cobre nuevo impulso.
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Por una parte, en 1921, bajo el patrocinio de la Secretarfa de Educacién Piblica y de
José Vasconcelos,” Rafacl M. Saavedra organiza, en el marco del Teatro Regional
Mexicano, campaias de representaciones al aire libre. Fueron construidos con este
objetivo los teatros al aire libre de San Juan Teotihuacén y de Durango. Usigli subraya
su importancia cultural, ideolégica y educativa: “Se trata de teatros construidos por los
indios mismos bajo la inspecci6n de los maestros rurales, y en ellos, a mas de piezas de
divertimiento, se representan obras de propaganda antialcohélica y moral, pregones
animados de los beneficios de la Revolucién y de la necesidad del trabajo y del amor
entre los campesinos.También en este caso, fuera de las obras de tema ordenado con
fines educativos, se excita a los indios no sélo a representar sino a componer piezas con
sus propios dialectos y en espaiol”. 2

Por otra parte, en 1923, Julio Jiménez Rueda, Francisco Monterde, Rafael M.
Saavedra, Ricardo Parada Le6n y Eugenia Torres fundan la Uni6én de Autores
Dramiticos.’! Este afio de 1923 marca la renovacién y el impulso del teatro en México,
del cual volveremos a hablar més adelante, cuando evoquemos la trayectoria teatral de
Rodolfo Usigli. Pero, excepto las experiencias al aire libre que continuaron hasta los
anos cincuenta en las provincias, el espacio teatral, en las capitales y particularmente
en México, D.F,, estd delimitado en adelante por las tres dimensiones de su lugar
escénico, ya sea en el espacio construido a partir del espectador, dependiendo de una
geometrizacion del escenario, ya sca en el espacio construido a partir del objeto teatral,
en el sentido peirceano del término, cercando el escenario por sus tres lados para
reproducir en él el lugar de su objeto o de su referencia.

Asf, el espacio teatral de Rodolfo Usigli se integra a la arquitectura y a la vida social
de la ciudad. Su teatro es un teatro de la ciudad, y mas precisamente de la capital. En
efecto, si se miran por una parte los lugares de representacion del teatro usigliano,
observamos que de las 18 obras representadas de 1930 a 1960, una sola fue representada
en provincia, y aun en la capital provincial, Guadalajara, en el teatro Degollado, en 1936;
las 17 restantes se representaron en México.>* Por otra parte, si consideramos el espacio
dramatico escogido por Usigli para el conjunto de su obra, y su ubicacién referencial
geogrifica, observamos que éste estd explicitamente precisado en 28 obras de las 32
consideradas.>> Este espacio dramatico que definimos con Anne Ubersfeld como un
espacio plural, a la vez fisico y concreto, y un espacio virtual del texto>" tiene como
marco:

1. La capital, México, en dieciocho obras: Noche de estio (1935), El presidente y el
ideal (1935), La ultima puerta (1936), Estado de secreto (1935-1936), Medio tono
(1937), Mientras amemos (1937), Aguas estancadas (1938), Otra primavera (1938),
Lamujerno hace milagros (1938), La critica de “La mujer no hace milagros” (1939),
Suerio de dia (1940), Vacaciones I (1940), Vacaciones II (1945-1951), La familia
cena en casa (1942), Los fugitivos (1950), Las madres (1949-1960), La diadema
(1960), La exposicién (1955-1969).

2. La provincia mexicana en cinco obras: E/ apdstol (1931): una hacienda en el
estado de Puebla, El nifio y la niebla (1936): Durango, El gesticulador (1938-1947)

83



“una regi6n del norte”, La funcién de despedida (1949): “pequeia capital de
provincia”. :
3. El México precolombino en una obra: Corona de fuego (1960): Tuxakhé y
Itzamkanac.

4. Europa y México en dos obras: Corona de sombra (1943): Bruselas y México
Corona de luz (1963): Yuste y México.

5. Un lugar imaginario en dos obras: Dios, Batidillo y la mujer (1943): “San
Batidillo capital de la isla de San Batidillo en un lugar indeterminado pero
estratégico de la América del Centro” que entendemos como icono metaférico
de Cuba. Un dia de éstos... (1953): “Indolandia, reptblica latinoamericana de
creciente importancia” que entendemos como icono metaférico de México.

La ubicacién geografica, permite, al espacio escénico, instituirse en signo y carac-
terizar, en el proceso semibtico de la semiosis escénica, el objeto que sirve de signo a
la vez en relacién con el interpretante del actor o de los actores y al del espectador o
de los espectadores. Se obtiene el esquema siguiente:

O _ubicaci6n geogréfica espacial

R 1 actor
espacio escénico espectador

El signo producido muestra, una vez mds, la intervencién sobre la realidad que
practica el autor-escritor, Usigli, relevado por el practicante-director.

El lugar escénico, el espacio escénico y el espacio dramético son igualmente repre-
sentamenes del espacio teatral que se define, en consecuencia, como un conjunto de
signos considerando el escenario y la sala, uno en relacién con la otra y reciprocamente,
en una estructura de observaates y observados. De esta forma, Anne Ubersfeld
manifiesta que: “Para que haya espacio teatral, se necesita, y basta, con que haya
hombres unidos por la funcién de observar: observantes y observados. Pero también
escuchantes y escuchados”.>

El espacio teatral que delimita Usigli es, por una parte, el lugar de la actividad de
seres humanos: actores - personajes - espectadores, en relacién unos con otros. Por otra
parte, es un espacio cerrado en el interior del espacio de la ciudad. Ese espacio teatral
_ serd a la yez mimético y plural.
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Espacio mimético

Hemos visto que el espacio teatral de Usigli es un espacio delimitado. De un lado,
delimita el espacio escénico por las candilejas (por el lado del piblico), del otro por un
decorado, es decir por una arquitectura que representa un lugar en el mundo. Ese lugar
en el mundo (18 veces, la capital México; 5 veces, la provincia mexicana; dos veces, un
lugar en Europa y en México), estd delimitado €] mismo en su construccién escénica
por los accesorios, la iluminacién, los efectos sonoros, la voz y el cuerpo de los
comediantes, a partir del presupuesto siguiente: el escenario es como la vida, el espacio
teatral se vuelve imitacion, imagen, y la accién escénica esté en continuidad con las otras
actividades de los hombres en el mundo. Como escribe Usigli

Si el teatro es un arte, escribe Usigli, es un arte en mangas de camisa, en el que
no sobra ser poeta, pero hace falta ser carpintero y, sobre todo, ser humano; si el
teatro es un arte, es un arte sin escriipulos de ninguna especie por cuanto se nutre
de materias vivas, y si las disfrazara, se anularia porque el teatro debe decir la
diferencia entro lo vivo y 1o pintado, entre lo vivo lleno de defectos humanos y lo
pintado lleno de irreal perfeccion; si el teatro es un arte, lo es s6lo como resultado
de la hébil, artistica combinacién de muchos elementos no artisticos. Es decir de
elementos humanos falibles, artificiales, a los que la poesia dramética Ere.sla las

virtudes de la superaci6n y de la infalibilidad anexas a la obra de arte.’

En Usigli, todos los elementos que se instalan en el espacio escénico que construye
estdn unidos entre ellos para formar una totalidad de signos que funcionan por
referencia, por coexistencia y por superposicion, seglin un esquema trirrelacional cuya
pertinencia ya hemos subrayado. Los signos del espacio escénico son miméticos y
funcionan como indices metonimicos de un lugar, en las 25 obras consideradas antes, y
funcionan como iconos metaféricos de un lugar en las otras dos: Dios, Batidillo y la
mujer y Un dia de éstos. Asi el espacio, en vez de ser la copia de un espacio histérico,
social y cultural dado, es la transposicién retérica (metonimica o metaférica).

La relacion mimética entre el lugar escénico y el lugar real tiene valor de
demostracion. En efecto, el espacio escénico debe dar indicaciones sobre la relacion
entre los personajes y el mundo que los rodea, pero también puede ser el icono de un
espacio psiquico, textual o teatral.

Consideremos, por ejemplo, el texto didascalico de Las madres (1949-1960), obra en
tres actos dedicada por Usigli a la memoria de su madre, que pone en escena cuarenta
y siete personajes en un fresco autobiografico ¢ histérico que se desarrolla en tres afios
1915, 1916, 1917. Ya hemos subrayado la voluntad del dramaturgo de construir el
espacio escénico y el espacio dramético de sus diferentes obras mediante una puesta
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en escena explicita desde las primeras indicaciones didascélicas o de direccion. {Cémo
construye Usigli los espacios escénico y dramético de Las madres?

Primero, insistiendo en la relacién mimética entre el lugar escénico y un lugar real.
Aqui, una calle populosa de la ciudad de México: “La escena representaré, sin cambios,
una seccién, convencionalmente dispuesta, pero de apariencia enteramente realista, de
una calle populosa de la ciudad de México situada en el barrio fronterizo que en la
época colonial, separaba la ciudad espafiola de la India” >’

Todo ocurre como si, respecto del espectador, el lugar escénico delimitado por el
decorado fuese una representacion de un lugar de la capital mexicana, apto para llamar
la atencién de los interpretantes de cualquier espectador mexicano en un perfodo
determinado, es decir el de México durante los anos 1930-1950. Esta parte de realidad
estd indicada en la escena por indices: “convencionalmente”, “enteramente”, “sin”,
“pero”, “que”, “una”, “la”, que articulan el icono mimético, “realista”, “dispuesta”,
“fronterizo”, “colonial”, “espaiiola”, de esa calle populosa de México, que mtcr-
pretamos como fuera la calle San Juan de Letran, lugar de nacimiento de Uszgh

El trabajo escénico aisla esta porcién de mundo para mostrarlo al espectador y
construye el espacio con cinco elementos sobre el escenario y un elemento fuera de él,
usando las leyes de la perspectiva y la estructura del teatro a la italiana

1. De un extremo a otro del escenario deberé correr la acera de modo de sugerir
que se trata de una fraccién intermedia de la calle.”’

2. Como parte de €sta, en primer término derecha hay un estanquillo que ostenta
[...] la ensefia “El Cisne” pintorescamente dibujada el ave.

3. Inmediatamente después de “El Cisne”, y ocupando el centro y la porcion més
amplia de la escena, estard el zaguin de una vieja casa de vecindad, de
construccién colonial como puede verse por las columnas de piedra en relieve,
talladas en forma de muescas y con rosetas en lo bajo... i

4. Cuando esté abierto el zaguén, puede verse en perspectiva el patio de la casa
de vecindad: a izquierda y derecha, cerca del primer término, escaleras de hierro,
de varilla cuadrada, que llevan a los corredores de las viviendas altas. Al fondo,
centro, [...] y por sobre el marco de una pequena puerta, se lee, en letras toscas,
la palabra “Portero”. Alcanzan 2 apercibirse [..] los lavaderos de piedra
tradicionales y los tendederos |.. ]

5. A la izquierda del zaguén y cerca de la esquina de un estrecho callején, cuya
entrada alcanza a verse [...] la entrada de una peluquerfa de barrio [...] Este taller
ocupa un espacio igual al del estanquillo. Un poste con su farol en la esquina del
callejon. El callejon sugerido debe ser practicable... @

La extra-escena estd significada metaféricamente por las prolongaciones de la calle,
por la apertura del “callején”, por los ruidos, por los disparos que recuerdan al
espectador el clima revolucionario y que acompasan las entradas sucesivas en la ciudad
de los zapatistas, de los carrancistas, de los villistas, y por tltimo, por el interior de las
casas sugeridas por las puertas y ventanas de la “casa de vecindad”.
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6. Se supone que a los dos lados invisibles (izquierda y derecha) del patio, hay
viviendas por cuyas correspondientes puertas entrardn y saldran los personajes
que habitan en ellas.%*

En el desarrollo del texto-representacion, el espacio escénico se precisara por otros
agrupamientos de signos que, por su redundancia, llaman la atencién de los campos de
los interpretantes. Esos agrupamientos de signos o hipersignos constituyen espacios
citados por el autor-escritor como indicaciones, informaciones o demostraciones
suplementarias. Mencionaremos, primero, el espacio musical, la cita del “corrido”
revolucionario representado y cantado: “Mientras permanece bajado el telon, se oir,
en escena, con cilindro que toca destempladamente, “La Cucaracha” Voces éspcras
cantan;Con las barbas de Carranzas voy a hacerme una toqullla, luego “La Valentina”
que el general zapatista ordena al organista tocar por desafio, a la entrada de las tropas
de Carranza, en México.

El general: A ver, usted, tdqueme “La Valentina”.

El cilindrero: (Muerto de miedo) iMe van a matar, jefe!

El general: Técala o te mato yo. (El Cilindrero se acomoda en el vano del zaguén
y empieza a tocar destempladamente “La Valentina” [...] El caballo parte a la vez
que se oye al general cantar)

El general: “si me han de matar mafana, que me maten de una vez!” 5

Por tltimo “La Adelita”, cuando las tropas de Francisco Villa toman la ciudad, que
es el corrido con el que termina el primer acto: “(Al fondo del callejon, fuera de escena,
se oyen las notas etemamente destempladas del cilindro que chilla:) El cilindrero: Si
'Adelita se fuera con otro...

Otra cita, que toma una forma espacial socioldgica y cultural esté constituida por la
alusién, en el tercer acto, a “la banda del automévil gris”,®® que sembr6 el terror en la
pequefia ymediana burguesia, y cuyas aventuras fueron el tema, en 1919, de una pelicula
considerada desde entonces como uno de los grandes clasicos del cine mexicano.

Observamos que el espacio escénico, de los signos tiene como funcién semibtica
indicar informaciones sobre el objeto teatral a la vez presente y ausente del escenario,
con la finalidad de dar a la ficcién del texto-representacién un efecto de realidad pero
también con la finalidad de mostrar en un “lugar fisico y concreto", segtin la expresion
de Artaud, que es el icono de un espacio social, el mecanismo de las relaciones sociales;
en esta obra, la vida cotidiana de varias familias de la pequefia burguesia mexicana, que
miran c6mo se desarrolla la fase armada de la Revolucion bajo sus ventanas y delante
de sus puertas cerradas, de 1915 a 1917, sin implicarse jam4s o sentirse implicados. Otra
caracterizacién del espacio teatral es ser icono de un espacio psiquico. Ubersfeld ha
enfatizado la dificultad de esa lectura del espacio escénico en funcién de un espacno
psiquico en dos obras fundamcntales para cualquier estudio teatral: Lire le thédtre™ y
L’école du spectateur 1981.”! Esta dificultad tiene el carcter individual del fantasma
que estructura el espacio psiquico de cada uno afirmando que “El espacio escénico
puede volverse materialmente ese otro escenario del cual habla Freud, el lugar de los
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fantasmas, pero la dificultad es que el escenario es en principio el lugar de los fantasmas
de varios personajes, en vez de desplegar a la mirada el amplio campo de la psiquis de
uno”.

Otra caracterizacién del espacio teatral es ser icono de un espacio psiquico.
Ubersfeld ha enfatizado la dificultad de esa lectura del espacio escénico en funcién de
un espacio psiquico en dos obras fundamentales para cualquier estudio teatral: Lire le
thédtre™ y L'école du spectateur 1981."" Esta dificultad ticne el car4cter individual del
fantasma que estructura el espacio psiquico de cada uno afirmando que “El espacio
escénico puede volverse materialmente ese otro escenario del cual habla Freud, el lugar
de los fantasmas, pero la dificultad es que el escenario es en principio el lugar de los
fantasmas de varios personajes, en vez de desplegar a la mirada el amplio campo de la
psiquis de uno”.”?

Sin embargo, a pesar de esa dificultad y con peligro de aminorarla, nos parece que
ese concepto de espacio psiquico es operativo en la construccién del espacio escénico
del teatro de Rodolfo Usigli, por lo menos en dos niveles

a) en el nivel de la proyeccién autobiogréifica del autor-escritor sobre los
personajes del texto-representacién (fantasma del autor).

b) en el nivel del desdoblamiento de personalidad y del mito de Jano (fantasma
del personaje).

a) En la construccién del espacio escénico, el espacio psiquico representado
iconicamente aparece como una cita; es el espacio autobiografico citado que en la
representacion teatral se construye como un espacio de “teatro en el teatro”, indicando
ala vez el teatro y la verdad de la referencia biografica.

Mirada doble, mirada de Usigli, autor-escritor, sobre si mismo, mirada del personaje
Ricardo sobre su modelo Rodolfo. Las madres es una obra en homenaje a su madre
Carlota-Julia quien, al quedar viuda, tuvo que practicar miles de oficios pequeiios para
criar a sus hijos en plena tormenta revolucionaria, entre ellos Rodolfo-Ricardo. El
espacio escénico serd pues, aqui, el icono del espacio psiquico de Rodolfo Usigli, espejo
de su nifiez. Retendremos tres signos que atestiguan su pertinencia: el primero ser4 el
indice metonimico del defecto fisico, indice que construye el icono del personaje
Ricardo-Rodolfo desde el segundo cuadro del primer acto:

Dona Julia: ... Ricardo, nifo, no sigas leyendo con esa vela. Te hace dafio a los
0jos.

Fernando: (Pasando al lado de afuera del mostrador) ¢éNo le molesta que me
quede un poco més, sefiora?

Dona Julia: {Quiere usted sentarse aqui afuera? Voy a darle una taza de
café.(Ricardo sale, se sienta tras el mostrador, cerca del quinqué y sigue leyendo).
Fernando: (Sentdndose) Es demasiada generosidad, senora. (A Ricardo) équé
edad tienes, chiquillo?

Ricardo: Nueve (sin dejar de leer).

Fernando: (Y te gusta leer?
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La voz de Dona Julia: (Desde adentro) Lee desde que cumpli6 los cinco. iCon
esos ojos enfermos! No sé€ que voy a hacer con €l..

Estos ojos enfermos de Ricardo, a los cuales su madre Julia alude, son los del
autor-escritor Rodolfo de quien sabemos que un estrabismo congénito lo dejo casi ciego
hasta los tres afios: “A los siete u ocho me aprendi fiel y puntualmente, de memoria,
con acotaciones y todo, los siete actos de Don Juan Tenorio; y en las raras ocasiones en
que lograba vencer mi gran timidez originada en un ojo estrabico (fui practicamente
cicgo hasta los tres afios) [...] repetia pasajes interminables de la zarzuela, la opereta, o
¢l melodrama que acababa de ver en el antiguo Teatro Hidalgo”.”

Al lado de ese defecto ocular, y tal vez como reaccién en contra, aparece el segundo
signo, ¢l de la lectura y la vocacién por la escritura:

Fernando: No es malo leer. Se forma uno un mundo aparte. Lo que es malo es
escribir: se queda uno sin mundo propio.

Ricardo: A mf me gusta escribir.

Fernando: ¢Ah, si? Y qué escribes: versos, cuentos?

Ricardo: Novelas de misterio, desde hace 2 afios,

Fernando: [...] ¢Con que, eres escritor?
Ricardo: (Leyendo) Todavia no, quiero ser.”

Ricardo refine metonimicamente los rasgos de carécter, los aspectos més distintivos
de Rodolfo Usigli nifo, del cual se vuelve el icono escénico: “Yo me mantenia fiel, dice
Usigli, a mis vicjos amores y lefa cuanto papel o libro dialogado cafan en mis manos”.”®

Maés adelante, en el mismo ensayo, Usigli hablard de la “voracidad con que lefa yo
novelas”’’ y confesara: “yo queria escribir novelas y fui tan lejos en mi ambicién que
tiré més de aio y medio en dos que, con buen sentido, quemé mis tarde.”

El tercer signo, que me parece depender de la proyeccién del espacio psiquico del
autor-escritor sobre el espacio escénico, es el del teatro en el teatro. En el segundo
cuadro del tercer acto, cuando los nifios del barrio juegan al teatro bajo la direccién de
Ricardo, estos ponen en escena un trabajo escénico, un cuadro del siglo XVIII, una
parodia de la revolucién pero de la Revolucién francesa, que desempena el papel de
una isotopia intertextual de otro espacio citado por el autor-escritor:

Ricardo: pero ésta es otra revolucion, es la de Francia.”

Los nifios aparecen sobre el escenario con trajes de teatro que Luis tomé prestados
a una compaiiia para nifios en el teatro donde trabaja su padre Don Mateo:

Don Mateo: (Hecho un basilisco y levantando los brazos al cielo) iRecontra! ilos
trajes que dej6é en prenda la compaiia infantil! {Habrase visto desvergiienza?

P

Luuuuuiiiiis (Tonante).

89



He aqui dos espacios incrustados de los cuales uno es representamen para el otro
segln un proceso de observante y de observados, aunque los unos y los otros sean
observados por el piiblico. Usigli se mira actuar y vivir en el personaje de Ricardo y en
el de sumadre. Invita al piiblico, actores-personajes y espectadores, a tomar conciencia
de la imagen que da a ver en su espacio teatral, imagen que no es més que la imagen de
una imagen, el signo de un signo. Lo que est4 representado iconicamente, lo que esté
citado aqui, no es ¢l mundo, sino el mundo repensado segtn la ficcién, segin el
recuerdo,3 en el marco de una cultura donde la influencia francesa se tiene que
subrayar, : y en ¢l cuadro de un cédigo teatral ideolégico que analizaremos y carac-
terizaremos més adelante en este estudio del discurso teatral. La presencia de uno o
varios espectadores sobre el escenario (aquilos padres, Don Mateo, Dofia Juana, Dona
Julia y el autor-escritor Rodolfo Usigli que se proyecta en la imagen de Ricardo y de
los demaés nifios-actores) consiste en explicitar, en visualizar ese trabajo de la imagen
sobre la imagen, esa interpelacién del interpretante de todos para remitirse al objeto
teatral. Critica del teatro sobre el teatro, critica de la sociedad sobre la sociedad, sobre
la cual volveremos a insistir mas adelante.

b) Consideremos ahora el segundo nivel de intervencién del espacio psiquico sobre
la construccién del espacio escénico es decir, en el desdoblamiento de personalidad, el
mito de Jano o el fantasma del personaje. En las dos obras, que hemos sometido a
nuestro andlisis semi6tico E! gesticulador y Jano es una muchacha, hemos demostrado
cémo el signo teatral funcionaba y permitia la creacién del icono del general César
Rubio en la primera, y el icono de la cortesana en la segunda. Nos falta demostrar cémo
el espacio psiquico del personaje creado asi llena el espacio escénico y lo modela a su
imagen.

Tomemos el ejemplo de El gesticulador y construyamos el espacio escénico de la obra
a partir del texto-representacién (didascalias més réplicas). El lugar escénico cons-
tituye, desde las indicaciones didascalicas del primer acto, un espacio de tres dimen-
siones: dos dimensiones escénicas y una extra-escénica

1. Dos terceras partes de la escena representan la sala, mientras la tercera parte,
al fondo est4 dedicada al comedor. La division entre las dos piezas consiste en
una especie de galeria: unos arcos con pilares descubiertos, hechos de madera;
con excepcién del arco central, que hace funcién de pasaje, los otros estan
cerrados hasta la altura de un metro por tablas pintadas de un azul pélido y
floreado, que el ticmpo ha desleido y las moscas han manchado.

2. La sala tiene, en primer término izquierda, una puerta que comunica con el
exterior; un poco més arriba hay una ventana amplia; al centro de la pared derecha
un arco conduce a la escalera que lleva a las recimaras. Al fondo de la escena,
detriés de los arcos, es visible una ventana situada en el centro.

3. Una puerta al fondo derecha, lleva a la pequeia cocingg, en la que se supone
que hay una salida hacia el solar caracteristico del Norte.

La extra-escena est4 nombrada por la puerta que da al exterior y por esa hipotética
salida a un patio caracteristico de las provincias de México. Esas aperturas no desem-
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bocan del otro lado del espectaculo representado sino sobre un mundo homogéneo, el
mundo que es mostrado en escena a partir del espacio escénico y de los elementos de
decorado que lo construyen en redundancia.

Primero los muebles que evocan en el primer acto la modestia y la vetustez:

“Los muebles son escasos y modestos: dos sillones y un sof4 de tule, toscamente
tallados a mano, hacenlas veces de juc8:§0 confortable, contrastando con algunas
sillas vienesas, bastante despintadas”.
“Tablas pintadas de un azul pélido y floreado, que el tiempo ha desleido y las
moscas han manchado”.
“Demasiado pobre para tener mosaicos o cemento, la casa tiene un piso de tipichil
o cemento doméstico, cuya desigualdad presta una actitud -dijérase- inquietante
a los muebles”. .

» 89

“Todavia queda al centro un cajén que contiene libros”.

La representacion se abre, el telén se levanta, sobre un espacio escénico construido
para significar la pobreza pero también la desilusion. El icono de la casa de madera,
caracteristica de los estados del norte de México, est4 articulado por signos indiciales.

icono indices
los muebles escasos y modestos
dos sillones y un sof4 de tule toscamente tallados a mano
sillas algunas... vienesas, bastante despintadas
unos arcos con pilares descubiertos
tablas pintadas
de azul . pélido y floreado
la casa demasiado pobre
una actitud inquietante
la casa pero no en muy buen estado

construccién de madera

Notamos que esos signos indiciales, presentados con la repeticién del prefijo privativo
des-, “despintados”, “desleidos”, “descubiertos”, “desigualdad”... y que son indices
sobre los indices, senalan la imagen gastada, modesta y pobre del espacio escénico y de
la realidad que representa, e informan sobre una situacién econémica y mental que es
la proyeccién del espacio psiquico de los personajes de desencanto, desilusién, amar-
gura, que son sus atributos caracteristicos. César, contestando a sus hijos Julia y Miguel
que le acusan haber malgastado su vida y que no aceptan la salida de México al norte
del pais, dice

César: Si, més vale que hablemos claro. No quiero ver a mi alrededor esas caras
silenciosas que tenfan en el tren, reprochdndome no ser general, el no ser bandido
inclusive, a cambio de que tuviéramos dinero. No quiero que volvamos a estar
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como en los tltimos dias en México, rodeados de pausas. Déjalos Que estallen y
lo digan todo, porque también yo tengo mucho que decir y lo diré.

Hay que esperar el tercer acto para que ¢l cambio producido sobre la personalidad
de los personajes por el desdoblamiento de César Rubio, quien de personaje-realidad
se vuelve personaje de ficcion, de profesor de universidad especializado en la historia
de la Revolucién, se vuelve general revolucionario, actor de esa Revolucién, modifica
el espacio escénico. El lugar escénico permanece idéntico en su construccién, lo que
est4 modificado es la ocupacién del espacio por los accesorios. “La sala tiene ahora el
aspecto de una oficina provisional. Hay un escritorio; una mesa para méiquina de
escribir, con su maquina; papeles y libros amontonados. Hay un rollo de carteles en el
suelo junto a los arcos del comedor. Uno de ellos, desplegado, muestra la imagen de
César Rubio con la leyenda El candidato del pueblo”. » I

Esa nueva utilizacién del espacio escénico corresponde a la actividad del nuevo César
Rubio, las herramientas indispensables a la creacién del icono del hombre politico,
candidato a las elecciones, llaman nuestra atencién: “el escritorio”, “la mdquina de
escribir”, “papeles y libros”, “rollo de carteles”, “un cartel desplegado” con la efigie del
candidato César Rubio. Es pues de alguna manera un espacio escénico nuevo,
proyeccién de los fantasmas del personaje, que se superpone al antiguo, y lo inviste y
m4s ain, es la imagen de una imagen, es la transfiguracién del personaje que ocupa el
espacio. “Entra César Rubio. En estas cuantas semanas se ha operado en €l una
transfiguracién impresionante. Las agitaciones, los excesos de control nervioso, la fiebre
de la ambici6n, la lucha contra el miedo, han dado a su rostro una nobleza serena y a
su mirada una limpidez, una seguridad casi increfble”.”?

Es la méiscara que llena el escenario, el icono del general César Rubio; es la
gestualidad y la mimica del personaje, creadas en sus relaciones con el espacio: es el
traje como atributo-adyuvante del actor-personaje, que se instituye en representamen
de su espacio psiquico. “A pesar del calor, viste un pantalén y unsaco de casimir oscuro;
una camisa blanca y fina y una corbata azul marino de algodén. Lleva en la mano un
sombrero de los llamados tejanos, blanco, “cinco equis” que ostenta el dguila de general
de divisién”.*?

El espacio psiquico del personaje-imagen César Rubio construye y organiza el
espacio escénico. Nuevos personajes invisten ese espacio modelado: ya sean signos
adyuvantes de Rubio: Estrella (delegado del Partido), Guzmén (Alcalde), Salinas y
Treviio (diputados); ya sean signos opuestos a Rubio: Navarro (General, candidato
contra Rubio), Le6n y Salas (pistoleros).

Otros desaparecen o se separan de €], mirando y escuchando, pero sin penetrar jamés
en él: Elena (la esposa de Rubio) Julia y Miguel (los hijos de Rubio).

Este modelo espacial se articula seglin dos subespacios que definiremos, con
Ubersfeld, como dos “espacios draméticos”, es decir dos colecciones de signos del
texto-representacion (textuales y escénicos) que se distinguen y se oponen. Al espacio
A de la familia del profesor Rubio, se opone el espacio no A de la familia politica
revolucionaria del general Rubio. Invistiendo el espacio no A, el personaje-icono del
general Rubio se vuelve simbolo, simbolo de una cierta idea de pureza revolucionaria
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que s6lo puede asumirse con la muerte del personaje. Atravesada la frontera entre el
espacio A y el espacio no A, el regreso es imposible, la muerte es irreductible. “La
frontera divide todo el espacio del texto, afirma Yuri Lotman en La structure du texte
artistique, en dos subespacios, que no coinciden mutuamente. Su propiedad fundamen-
tal es la impenetrabilidad. La manera por la cual el texto est4 dividido por su frontera
constituye una de sus caracteristicas esenciales. Eso puede ser una divisién en propios
y extraiios, vivos y muertos, pobres y ricos. Lo importante est4 en otra parte: la frontera
que divide un espacio en clou:artes ha de ser impenetrable, y la estructura interna de
cada subespacio, diferente”.

Este paso de un espacio a otro, este salto de la frontera, tiene lugar bajo la mirada
del otro. Elena, Miguel y Julia miran, impotentes, la transfiguracién de César. Son
actores en su espacio y espectadores del otro. Nos invitan a entrar, una vez més en el
teatro dentro del teatro. Y su mirada sobre el otro espacio parece decir: estamos en el
teatro y lo que nos ensefan es la verdad. Es la significacién de la Gltima escena entre
Miguel (el observante) y Navarro (el observado) y de la cual citamos aquf los pasajes.
maés notables. Miguel lo ha visto todo, lo ha oido todo, y quiere gritar la verdad:

Miguel: {Usted? Tengo que aclarar algo, primero con usted, luego con todo el
mundo.

Navarro: (brutal) ¢Qué es lo que sabe usted?

Miguel: S€ que usted mat6 a mi padre. (con una violencia incontenible) Lo sé€ iOi
su conversacién!

Navarro: (Estremecido) &éSi? (Se sobrepone). Oiga usted lo que dice el pueblo
que presenci6 los acontecimientos, joven. El asesino fue un catélico: puedo
probarlo. Mis propias gentes tratan de aprehenderlo.

Miguel: Y para mayor seguridad, lo mataron. Para borrar todas las pruebas. Mat6
usted a mi padre y a su asesino material, como mat6 usted a César Rubio. iLo vi
todo!

Navarro: Cuando se calme usted, joven, comprenderd cuél es su verdadero deber.
Lo comprendo yo, que fui enemigo politico de su padre. Todo aquel que derrama
su sangre por su pais es un héroe. Y México necesita de sus héroes para vivir. Su
padre es un martir de la revolucién.

Miguel: iEs usted repugnante! Y hace de México un vampiro... pero no es eso lo
que me importa... es la verdad, y la diré, la gl'ita.ré.""s

Y Miguel sale del escenario gritando:
Miguel: iLa verdad!*®
Revelacién de lo verdadero y afirmacién de la teatralidad son las dos funciones del
teatro en el teatro. Miguel revela al espectador la culpabilidad oculta, la verdad
escondida del desvio del ideal revolucionario al provecho de una institucién. El modelo

histérico y politico del espacio creado se vuelve el fundamento del representamen de
una imagen del mundo mexicano, de un modelo ideol6gico, propio a un tipo particular
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de cultura. Octavio Paz observa su pertinencia cuando, en E/ laberinto de la soledad,
comenta asi la obra de Usigli: “Simulando nos acercamos a nuestro modelo y a veces el
gesticulador, como ha visto con hondura Usigli, se funde con sus gestos, los hace
auténticos. La muerte del profesor Rubio lo convierte en lo que deseaba ser: el general
Rubio, un revolucionario sincero y un hombre capaz de impulsar y purificar a la
Revoluci6n estancada. En la obra de Usigli el profesor Rubio se inventa a si mismo y
se transforma en general; su mentira es tan verdadera que Navarro, el corrompido, no
tiene mas remedio que matar en él a su antiguo jefe, el general Rubio. Mata en él la
verdad de la Revolucién”.”’

El espacio plural

El espacio escénico se inscribe en un espacio teatral que considera globalmente en el
teatro las relaciones entre la escena y la sala. El espacio teatral no es uno, es miltiple,
es plural. Hemos visto que el espacio escénico mimetizaba a la vez un lugar fisico y
concreto en el mundo y un lugar mental, fisico, psiquis del autor-escritor, psiquis del
personaje o de los personajes. Es también el espacio de un trabajo “area de lra\bajo”g8
de los comediantes, que lo invisten con su cuerpo con su gestualidad y lo modifican. Los
movimientos (proxémica y kinésica) de los cuerpos, en relacién con el espacio escénico,
construyen el espacio teatral en la medida en que la relacién con el espectador
interviene directamente. Esos cuerpos cuentan y mimetizan, producen sentido y, por
tanto, pues, forman parte de la cadena semi6tica, del proceso de semiosis que después
analizaremos. El espacio teatral se instituye en texto, en el texto-representacion; es una
suma plural de stgnos y, como el maestro cuyo oraculo estd en Delfos, no dice, no
disimula, “hace signo”.

Recordemos que el espacio teatral es el dominio privilegiado de intervencion del
escendgrafo o del director, que debe, para concebir la arquitectura, tener en cuenta
coordenadas miiltiples. Esas coordenadas le son suministradas a la vez por las deter-
minaciones espaciales sacadas del texto-representacion (didascalias més réplicas) y por
el texto que fabrica a partir de su mirada, de sus campos de interpretantes” y de la
convenci6n teatral. En nuestra hipétesis de anélisis semi6tico de puesta en signos del
teatro de Usigli, nos convertimos en un director eventual, en la medida en que tomamos
en cuenta el texto dramatico del autor-escritor (didascalias mas réplicas), las matrices
de representatividad” que contiene, y nuestro propio contexto cultural a fin de construir
un espacio teatral que, para lograrlo, debe ser a la vez, como lo observa Anne Ubersfeld:
“La imagen de su texto la figura de un universo social, una estructura imaginaria
psiquica, una drea de juego donde encuentra su lugar el juego libre de los cuerpos, y la
imitacion de las actividades humanas” 1%

Hemos visto que el lugar escénico estaba organizado de acuerdo con la perspectiva
del “ojo del principe”, y que la escena de teatro a la italiana se construia en funcién de
esa mirada privilegiada, creando asi diferentes percepciones del espacio segin se
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encuentre uno en el palco del principe o en las gradas del “pan’:tfso”,101 donde la visién
es la méas deformada. El espacio teatral supone una mirada jerarquizada en el uso de
su tridimensionalidad, cuya profundidad y superficie, interior y exterior, horizontal y
_vertical, est4n entre otras de sus dimensiones.

Hemos observado coémo Usigli construia y utilizaba el espacio teatral en dos obras,
Las madres y El gesticulador, recortando el lugar escénico en planos, horizontal (la calle
enla primera, lasala de estar en la segunda) y vertical (el bazar y el edificio en la primera;
la galerfa , la escalera y las habitaciones en la segunda), pero también en profundidad,
segiin las leyes de la perspectiva: (es “el callejon”, especie de agujero negro, que
desemboca sobre la extra escena en Las madres o también la ventana al fondo de la
escena en El gesticulador). Ese espacio en profundidad refuerza la imagen de un lugar
que se presenta como un pedazo de realidad, un momento de vida, que aumenta la
ilusién de esa realidad. Ese fondo que abre sobre otro espacio, en El gesticulador, la
presencia de la muerte inevitable, la presencia de la historia. Ese recorte implica otro
donde la oposicion es més fuerte ain, el del interior y del exterior: el interior del
bazar-estanco, el interior de una casa cualquiera con un exterior cualquiera, la calle, el
patio, el mundo, sobre ¢l escenario o extra escena. Pero el interior y el exterior pueden
coexistir e incluso coincidir, ya sea: por un espacio polivalente que serd a la vez
representamen de un interior o de un exterior segiin los accesorios que aparezcan (el
despacho, la maquina de escribir, los carteles, los peri6dicos, o los telegramas de
felicitaciones en el acto III de El gesticulador o segiin la mimica y la gestualidad de los
comediantes (el icono del general Rubio, Navarro, los hombres del Partido, o los
guardaespaldas, en el mismo acto de la misma obra).Esta dialéctica del interior y del
exterior en el nivel espacial alcanza y conforta la constitucién de los espacios
dramiticos.

O ya sea por un recorte del espacio escénico en lugares miltiples: la calle, el edificio
("la casa de vecindad") y el bazar-estanco ("el estanquillo") en Las madres, o también
toda la escenografia de Corona de sombra que merece un examen particular acerca de
esle punto.

En Corona de sombra, para la cual rc{%}zamcnta el mismo Usigli la puesta en escena
en el teatro Arbeu, en México, en 1947, Rodolfo Usigli recorta el espacio escénico
en dos espacios-tiempo (el presente y el pasado, el tiempo de la historia y el tiempo del
mito), separados por una cortina de cristal. En el primer acto el espacio escénico es un
espacio miltiple constituido asi: Un salén separado en dos por un cortina de cristal en
un castillo de Bruselas en 1927 (el 19 de enero) a la derecha del escenario la habitacién
de Carlota en Miramar, en 1864 (el 9 de abril), y a izquierda la habitacién de Maxi-

" miliano en Chapultepec, en 1864 (el 12 de junio). La escena “representa un doble salén,
comunicado y separado a la vez por una divisién de cristales. El fondo de la seccién
izquierda consiste en una puerta de cristales que lleva a una terraza, la que se supone
comunica con un jardin por medio de una escalinata. En Ja 3pa.ret:l divisoria de cristales
hay una puerta al centro, que comunica los dos salones” 1°

En el segundo acto, el espacio escénico es doble pero los accesorios y el espacio-tiem-
po hacen de €l un espacio polivalente investido por la historia y el mito de la soberania
politica: “A la derecha, la sala del consejo, 1865, a la izquierda, el gabinete de Carlota
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en Chapultepec en 1866 (17 de julio), a la derecha, un salén en el palacio de St Cloud
en agosto de 1866, a la izquierda, el despacho del Papa en el Vaticano, en 1866".

Eneltercer acto es nuevamente recortado en dos espacios-tiempo, presente y pasado:
“a la derecha, un sal6n en el Castillo de Miramar en 1866; a izquierda un salén en el
Castillo de Bruselas en 1927; a la derecha la celda de Maximiliano en Querétaro en el
convento de las capuchinas en 1867 (18 de junio), el salon doble de Bruselas en 1927.

El paso de un espacio a otro reproduce la estructura de los espacios dramaticos, de
las zonas de oposiciones espaciales, pero representa simultdncamente el apoderamien-
to del interior por el exterior y su coincidencia. El soporte de ese juego estd repre-
sentado por oposiciones temporales: rechazo del presente y transferencia en el pasado
por proyeccién del espacio psiquico del personaje de Carlota sobre el espacio escénico,
y por instalacién y coincidencia del mundo exterior sobre el mundo interior, repre-
sentados por el accesorio: el libro Historia de México dejado por Erasmo Ramirez sobre
el sillén del sal6n, por ejemplo. Ese juego interior/exterior permite la representacién
escénica de la extra escena, es decir, la historia de México, en particular la historia de
Maximiliano y la intervencién francesa, y el mito siempre actual de la soberania politica,
y permite asi el sobrepasar las oposiciones espaciales, representando la coexistencia, la
coincidencia sincrénica de espacios diferentes y de tiempos diferentes en una sintesis
donde la historia, dice Usigli, “no es ayer, sino hoy, mafana y sicrnpre;".m4 Una vez mas
estamos en el teatro dentro del teatro. Todo pasa bajo la mirada del otro, actor-espec-
tador, revelando lo verdadero y afirmando la teatralidad. Erasmo Ramirez y el portero,
escondidos detrés de las cortinas del salén, observan, miran a Carlota antes de enfren-
tarla. Igualmente cuando cambian los cuadros, es decir en los pasajes de un espacio-
tiempo a otro, de Bruselas 1927 a Miramar 1864, los actores-espectadores permanecen
sobre escena, inmoéviles, detrds de la cortina de cristal, y miran desarrollarse la historia
y actualizarse el pasado. Erasmo Ramirez, que fue considerado como icono de Juérez
por losinterpretantes de Carlotaal final de la escena 1 del primer acto,'%® mira yescucha
las lecciones del pasado, las relaciones entre Carlota y Maximiliano, los errores de
Bazaine, la desconfianza de Napoleén III y del Papa, los consejos de Miramén y de
Mejia, y parece decir al espectador la verdad olvidada o escondida, la leccién de la
historia, de regreso al presente, en el dltimo acto: la muerte de Maximiliano ha sido el
catalizador, con ella se cumplié la independencia de México:

Erasmo: (levantdndose y hablando con lentitud, y con sencilla solemnidad).
Senora he tardado en ver las cosas, pero al fin las veo como son. Decid a
Maximiliano de Habsburgo que México consumé su independencia en 1867,
gracias a ¢él. Que gracias a ¢l el mundo aprendi6 una gran leccién en México, y
que lo respeta, a pesar de su debilidad. Han caido gobiernos desde entonces,
sefora, y hemos hecho una revolucién que alin no termina. Pero también la
revolucién acabara un dia, cuando los mexicanos comprendan lo que significa la
muerte de Maximiliano.!%°

Los cambios de espacio-tiempo estan indicados, por otra parte, por signos indiciales
que trabajan en redundancia. Son ciertos accesorios como las antorchas o los can-
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delabros que figuran un imerior,lm son las oposicioncs de lo claro y de lo oscuro, las

luces y la iluminacién las que dibujan el espacio indicando quién habla y quién mira. La
iluminaci6n es un elemento esencial a la construccién del espacio teatral.'®® Que sea
haz luminoso de un proyector, destacando el rostro de un personaje en la oscuridad del
tablado, como en Funcién de despedida que analizaremos més adelante, o que sea luz
més difusa, la de las velas del candelabro que exhiben en alternancia a Carlota y a
Maximiliano, la iluminacién es un signo indicial que dibuja y seiiala un espacio claro en
relacién con un espacio oscuro, desempefando asf un papel determinante en el proceso
semi6tico de la representacién. Como instrumento escénico, la iluminacién pone en
evidencia el objeto reprcscntado por ejemplo, el espacio psiquico de Carlota en la
primera serie del primer acto “Se acerca ¢l candelabro, lo mira y pasa su mano entre
las llamas de los velones.”'” O modifica, al desplazarse, la dimension del espacio
escénico iluminando un lado y dejando el otro en la sombra. “Echa a andar, con el
candelabro en la mano, hacia la puerta divisoria. Cuando va a trasponerla se apaga la
luz en el salén izquierda, sobre la figura inmévil de Erasmo, y se corre la cortina parcial
un momento después. No hay interrupci6n entre las t:s.ccnas”,“0 o indica las relaciones
entre el espacio y el tiempo y representa la atmésfera, lo “real” de un espacio extra
escena o exterior. “Se ilumina el salén de la derecha con la luz de los velones; pero quien
tiene ahora el candelabro es Maximiliano, envuelto en una bata de época. Deposita el
candelabro sobre una mesilla. El salén derecha estd convertido en la recimara de
Carlota: [...] La iluminacién baja debe contemplar la ilusién de ambiente”. 11!

La iluminacién suministrada por la llama de los velones del tinico candelabro, o en
coexistencia con la luz del dia, estara siempre presente, a cada cambio de espacio, a la
entrada de las doce escenas que componen los tres actos de Corona de sombra, como
indice de la presencia del espacio psiquico de Carlota: “Un lacayo penetra en el salon
de la derecha llevando un gran candelabro con velas encendidas, y desaparece, la luz,
sin embargo, es diurna.” (act.2, sc.3)!!

Las luces del candelabro se apagarén al final de la obra con la muerte de Carlota,
dando lugar a la luz del dia, luz del presente: “El Doctor se acerca ...Luego aproxima
el ofdo a su coraz6n. Entonces sin una palabra, sopla una por una las bujfas, se dirige
al fondo y descorre las cortinas. La luz del sol penetra en una prodigiosa cascada, hasta
iluminar la figura inmévil de Carlota.”!!?

En la semiosis de representacién, la iluminacién es un signo que caracterizaremos
como legisigno indicial dicente: legisigno, porque est4 unido a la convencién teatral:
indicial, porque se expresa en términos de conexidn real con el objeto; dicente, porque
nos proporciona informaciones sobre el objeto teatral. Ese signo es otro representamen
que determina el interpretante del espectador para remitirlo al objeto requerido.

Hemos observado que en el nivel del espacio teatral la semiosis escénica intervenia
en primera instancia. En efecto, en todos los casos la percepcién del signo espacial,
escénico, dramético o psiquico nos informa sobre el texto-representacién, sobre la
historia que vehicula en relacién de redundancia con la fabula. De todos modos es
representamen y llama la atencién del espectador. El espacio teatral, lo hemos dicho,
supone una relacién escenario-sala: es el soporte del signo teatral en sus carac-
terizaciones, como los accesorios que lo amueblan, como la gestualidad y el trabajo del

97



comediante que evoluciona en €l. Antes de analizar la funcién de este Gltimo sobre el
escenario, en el proceso semidtico de representacion del sentido, tenemos que inte-
rrogar el objeto-cosa, el accesorio en relacién con esa misma funcion.

El objeto escénico

En la puesta en espacio, en la construccién del espacio teatral, el objeto-accesorio
permite entender el funcionamicnto del espacio escénico. Ya sea elemento del
decorado: mueble, mesa o silla, candelabro o piano, ya sea elemento del vestido:
sombrero, chaqueta, cartera..., el objeto-accesorio, va més alld de su estatuto de cosa
existente en el mundo para adquirir un estatuto de signo sometido al proceso de
semiosis, porque estd en escena y porque es manipulado por los actores.

¢Qué es un objeto? Etimol6gicamente es lo que se arroja delante (objectum), una
cosa que existe fuera de nosotros mismos, una cosa puesta delante con un caracter
material. Es: “Cualquier cosa que se ofrece a la vista y afecta los sentidos” dice el
Diccionario Larousse. En filosofia se nombrar4 objeto “lo que es pensado y se opone al
ser pensante o sujeto” (Larousse). El término de objeto se constituye pues: por una
parte, a partir de la oposicién al sujeto: y por otra, a partir de su cardcter material. Un
objeto es una cosa pero una cosa humanizada y reacondicionada por el uso que hacen
de clla los usuarios. Como lo hace notar Abraham Moles: “El objeto, en nuestra
civilizacidn es apenas natural. No se hablar de una piedra, de una rana, o de un 4rbol
como de un objeto pero si como de  una cosa. La piedra s6lo se volvera objeto al ser
promovida como pisapapelcs”.“"

Para evitar cualquier ambigiiedad con la expresion del signo tal como lo define Peirce,
utilizaremos la de objeto escénico, como lo hace Patrice Pa\ns, ya que es este término
el que tiende a sustituir el de accesorio o el de decorado.!’ La dificultad de establecer
una frontera entre el actor y el mundo, la voluntad de aprehender integralmente la
escena de acuerdo con su modo de representacién como hipersigno, hacen del objeto
escénico un actuante esencial. En el teatro todo puede ser caracterizado como objeto:
el cuerpo de los comediantes, el decorado, los accesorios. Todo lo que inviste el lugar
escénico para construir su espacio es significativo, es signo teatral por su presencia hic
et nunc. Es objeto escénico la presencia muda, inmévil, de Erasmo Ramirez asistiendo,
en la sombra, a la reconstitucién del pasado de Carlota y de Maximiliano; el mismo
titulo dellibro Historia de México dejado sobre cl sillén o el candelabro manipulado por
Carlota en Corona de sombra por ejemplo. 16 Esos tres objetos-signos no ticnen
funcionamiento auténomo, sino que forman parte de un conjunto semidtico percibido
globalmente por el espectador. Son signos redundantes cada uno en relacién con los
otros, redundantes en relacion con la'gestualidad y con la palabra del comediante. Pero
laredundancia estd entodo en el teatro, en cada sistema significante tomado en si mismo
0 en su articulacién con los demds, y como lo demostré Michel Corvin éno es la
redundancia uno de los principios fundamentales del funcionamiento teatral?: “La
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redundancia no es sélo uno de los principios fundamentales de cualquier comunicacién
escrita y oral, sino una de las reglas prioritarias del funcionamiento teatral, se considere
o no el teatro como dependiente del sistema de comunicacion. Si la redundancia
aparece como indispensable para una buena recepcidn de los mensajes emitidos en el
espectaculo, por el espectador, cesa de ser un defecto, aunque su carécter impida
considerarla mediante un procedimiento eficaz que se aprovecharfa cxprcsamcnte”.u

Cicrtos objetos son signos organicamente redundantes en la medida en que aseguran
una permanencia en la duracién del espectéculo, en la medida en que se inscriben en
el continuum del cspectéculo E.s el caso del candelabro en Corona de sombra ins del
piano en E! nifio y la niebla,""’ La familia cena en casa’ 1 yen Mea'ro tono, ©" de la
botella de whisky y del ju :FO de vasos enJano es una muchacha,! 2 el leléfono enLa
mujer no hace mziagros o también del “caj6n de libros” en E! gesticulador.! % Esa
permanencia es necesaria para la construccién de los espacios dramiticos y para la
comprensién del espectaculo. Sobre esto escribe Corvin: “Aunque los objetos s6lo sean
redundantes en sentido estricto en la actualizacién del hacer, su sencilla presencia
designa su empleo y ademas, sus relaciones entre los pcrsonajes”.l

El objeto escénico que estudiamos aqui es un signo y como tal, en el espacio escénico
que inviste, testifica del mundo e indica, representa y produce sentido. Muestra y a la
vez nombra, es icono, indice y simbolo. Hemos visto en el anélisis de los procesos de
encodificacion-desencodificacién-encodificacién y en el anélisis de la semiosis de
produccién, cémo el objeto escénico iconico (imagen que reproduce un modelo) se
volvia indicial (relacién de contigiiidad) en la medida en que era mediatizado por el
juego del actor, y simbolo en la medida en que era mediatizado, por convenci6n, por la
mirada del e:spa:’:cmdor.1 De la misma manera hemos visto cémo, invistiendo el espacio
escénico del cual es uno de los componentes esenciales, el objeto escénico construye y
delimita semidticamente uno o varios espacios draméticos. Nos parece pertinente,
ahora, considerar ese objeto como signo de la representacién, mostrado sobre el
escenario, nombrado por los actores o por los espectadores, representamen que
determina el interpretante para remitirlo a su objeto, es decir, como portador de una
funcién semiética de produccion y de representacién del sentido: “Los objetos ya no
estdn aqui para hacer sino para representar”.127

Esta frase de Abraham Moles, parece que adquiere todo su sentido en el teatro, y
més particularmente en Usigli. Representar, pero érepresentar qué? y écémo? iRe-
presentar la ilusién? el mundo representado? ¢(Representar el teatro mismo? éRe-
prcsentar un orden social? ¢Una “logica de clase” segiin la expresion de Jean Baudri-
llard?'%® .

Elobjeto escénico es un signo; por una parte es signo de la ilusion teatral, se inscribe
en una dramaturgia, y por otra es signo de una historia y de una pertenencia social, se
inscribe en una sociologia.
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La pertenencia social

Establecer una tipologia de los objetos escénicos segiin su forma, sus materiales o su
punto de realismo serfa poco pertinente, ya que el objeto varia en funcién de la
dramaturgia utilizada y se integra al texto-representacion del cual es el soporte visual y
significativo. Sin embargo, sobre el escenario usigliano podemos distinguir

1. Objetos unidos con el espacio escénico y a su disposici6én: el mobiliario (mesa,
sillas, sofa, consola, escritorio, piano, cuadros, cortinas, visillos, colgaduras...)

2. Objetos unidos al personaje: trajes, mascaras y atributos del traje (sombrero,
abrigo, estuche de tocador...)

3. Objetos unidos al uso de la materia: los materiales usados (tejido, madera,
tipichil especie de cemento ristico ...).

Estos objetos remiten por metonimia a determinada época de la historia mexicana o
a cierto grupo social. Tienen, al mismo tiempo que una funcion escénica, una funcién
social. Como el lugar escénico que invisten, son miméticos, iconos de los objetos reales
que representan o imitan y que el espectador identifica como pertenecientes al am-
biente de su propia vida diaria.

Como en la realidad, ¢l objeto escénico esté utilizado para ciertas mampulacmncs,
como para el desplazamiento o el paso de un espacio dramatico a otro o para el cambio
de espacio-tiempo, por ejemplo, el candelabro en Corona de sombra, o el sombrero
tejano adornado de cinco estrellas en El gesticulador, o el reloj de bronce en Mientras
amemos."’ Esa funcién pragmitica del objeto escénico es part:cula:mente importante
cuando la escena muestra a los espectadores sus ocupaciones diarias, como la
preparacién de la comida, o como cuando la decoracién de la vivienda indica que la
limpieza fue hecha. Es en ese momento en que el objeto escénico es menos utilitario,
pierde su funcionalidad, para volverse ltidico. Produce entonces un sentido
escenografico que est4 inyectado en el tema—reprcsentambn es el caso del “florero”
que abre la primera escena del acto I de Medio tono. 130 Mostrado en las didascalias, el
florero es nombrado en las réplicas, es visualizado y textualizado a la vez.

Sefora Sierra (Poniendo sobre la mesa de centro un florero con rosas frescas)
Seiora Sierra:... (Se le cae de las manos el florero sin romperse) ¢Qué tal? Dame
un trapo para enjugar esta agua.

Gabriela: (Dentro) ¢Qué?

Sefiora Sierra: (Gritando) Que me des un trapo para enjugar esta agua. Se me
volcé el florero.

Gabriela: Voy.
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Senora Sierra: Era inevitable. Cada vez que esperamos visitas se rompe alguna
cosa.

Gabriela: (Entrando) ¢Se rompid el florero?

Senora Sierra: No; pero ya veras que me sobra razén para anticiparme...
Gabriela: ... Eres mi madre y tienes hijas muy guapas -menos yo- pero nunca has
sabido arreglar un florero.

Gabriela: Dame el florero.

Sefora Sierra: Que me sobrarazon para anticiparme. Déjame. Te voy a demostrar
que sé arreglar un ramo de rosas tan bien como un ramo de hijas.

Gabricela: Te digo que... (Forcejean con suavidad. Dejan caer el florero que esta
vez, se rompe)...

Gabriela: (Recogiendo las flores y los pedazos de vidrio)...

Gabriela: Trae el florero de tu recimara. No, mejor ve por un trapo. Yo traeré el

florero. Yo no me fio... (Sale por primer término derecha y vuelve enseguida con
el florero).”!

Icono de un objeto auténtico, el objeto escénico refleja laimagen de una cotidianidad:
el florero, vale por un florero verdadero que tiene su lugar en ¢l entorno cotidiano de
un interior burgués. Pero enunciado, nombrado por el trabajo de los actores que lo
manipulan, aqui la madre(la Senora Sierra) y la hija (Gabriela), se vuelve indice de cada
espacio psiquico, nos informa sobre su estado mental (nerviosismo, ansiedad de la
madre que se opone al tranquilo relajamiento de la hija) ¢ indice de una pertenencia
social, la clase media mexicana de los afios 1930-1950. El objeto escénico en la repre-
sentacion se ordena como signo-soporte de una estructura global del ambiente el cual,
al mismo tiempo, es una estructura activa del comportamiento y revela el sitio del
individuo en la sociedad. Rodolfo Usigli establece, en su texto-representacion, el
inventario de un marco de vida diaria que interpretamos como un inventario de objetos
poseidos, organizados, dispuestos, cuya combinacién sobre ¢l escenario, como en la
vida, testimonia el acceso de la sociedad burguesa, de la clase media en particular, a la
edad adulta, ala responsabilidad . El “florero”, al lado del piano, del sof4, del mobiliario
estilo “Chippendale”, inviste el espacio escénico, lo construye y lo “socializa” seglin
expresa B::uu:h'iilard:f32 “Los objetos no se agotan nunca en lo que se refiere a su
utilidad, y es en ese exceso de presencia que toman su significacion de prestigio, que
”designan", ya no el mundo, sino el ser y el rango de su poseedor”.

El objeto de la realidad cotidiana, como ¢l objeto escénico que es su imagen, esté
codificado, es testigo de las convenciones sociales que lo estructuran, se vuelve signo
de ley, legisigno simbélico. Los objetos son portadores de significaciones sociales,
portadores de una jerarquia cultural y social en el m4s minimo de sus detalles: forma,
material, color, arreglo en el espacio, constituyen un c¢6digo y son interpretables, como
lo subraya Baudrillard, “en términos de destino social”; “Asf los objetos, su sintaxis y
su retérica remiten a objetivos sociales y a una légica social. De cuanto nos hablan, no
es tanto del usuario y de practicas técnicas como de pretensiones sociales y de
resignacién, de movilidad social y de inercia, de aculturacién y de enculturacién, de
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estratificacion y de clasificaci6n social. A través de los objetos, cada individuo, cada
grupo busca su lugar en un orden, proponiéndose al mismo tiempo trastornar ese orden
segln su trayectoria personal”.

Sobre el escenario, el objeto es revelador de esa movilidad y de esa inercia social,
hace signo al espectador de esa “aculturacién” y de esa “enculturacién” de la cual nos
habla Baudrillard. Miremos de cerca el acondicionamiento del espacio escénico, la
escenografia de tres obras de Rodolfo Usigli significativas a este titulo: E/ nifio y la niebla
(1936), Medio tono (1937) y La familia cena en casa (1942).

Las tres obras tienen como espacio social el de la burguesia mexicana de los afios
1930-1950: las dos primeras tienen como entorno social la clase media, provinciana para
El nifio y la niebla: “La sala de una familia acomodada de provincia”;135 de la capital
para Medio tono: “APartamicnlo de la familia Sierra del tipo Condesa, en una de las
colonias de México”; 6 Ja tercera, La familia cena en casa, ¢l de la alta burguesia de la
capital: “Gran hall de la casa de familia de los Torres-Mendoza en una colonia elegante
de México”.'” i Cusles son los objetos escénicos privilegiados por el autor en esas tres
obras?

En La familia cena en casa (1942)

a. “en el cubo de la escalera hay un hermoso farol italiano”.

b. “la escalera esta alfombrada de rojo”

c. “En la pared izquierda, una enorme consola Chippendale sobre la cual hay un
enorme jarrén de vidrio mexicano... lleno de magnolias”.

d. “A izquierda y derecha, sendas puertas encortinadas -una con azul otra con
rosa...”

e. “... en el derecho ofra consola Chippendale, en el izquierdo, una vitrina del
mismo estilo.”

f. “Dos juegos de sala: uno Chippendale, otro Koehler.”

g. “mesitas, fumador, taburete.”

h. “Frente a la puerta de la escalera, una gran mesa redonda y baja (...) que
corresponde al juego Chippendale y sobre la cual hay...”

i. “una fuente de plata para la correspondencia y las tarjetas de visita.

En Medio tono (1937)

a. “un divdn de los llamados de caja casi a modo de alfeizar.”

b. “en primer término derecha, un piano de media cola.”

c. “Mesa de centro oblonga.”

d. “Mesa fumador.”

e. “una mesilla para periédico y revistas.”

f. “un juego confortable... El sofé casi frontero a la puerta del comedor, un sillén
juntoal piano, otro al fondo izquierda.”

g “una silla estilo Chippendale entre las 2 puertas de la izquierda.”

h. “Cortinajes, cojines, algunas chucherias y grabados de buen gusto.”

i. “un aparato de radio.”

j. “Alfombras claras como las cortinas.

»138
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En El nifio y la niebla (1936)
a. “Entre las 2 puertas, un piano vertical rebarnizado de negro.”
b. “Sus candelabros vacios.”
c. “los floreros sin flores.”
d. “En el balcon y las puertas, cortinajes apartados, mal sujetos, de un violeta
ceniciento como...
e. “el tapiz de los muebles.” :
f. “sofd, sillones que se encuentran en primer término derecha.”
g. “Los muebles son de madera oscura de un estilo Chippendale traducido en
términos mexicanos.”
h. “Al centro una mesa redonda.”
i. “2 sillas a ambos lados de la mesa del mismo estilo que las otras.”
J- “un espejo en la pared.”
k. “Arriba del piano una reproduccién demasiado grande del gran caballero de
Alberto Durero.”
I. “En el rincén de la derecha un librero despoblado en el que hay cuadernos de
misica y una pieza de porcelana rota.”
m. “En el rincon izquierdo, una rinconera que juega con el resto del mobiliario.

El inventario de objetos que acabamos de establecer revela una voluntad de efecto
de realidad por parte del dramaturgo que sitiia, de entrada, al individuo y al objeto en
el mundo, en una relacién entre el hombre y el mundo, pero también un desco de
“consumo a::tstt:.ntcaso”,141 un fenémeno de ostentacién que une poco a poco el estatuto
social con la posesién de objetos. Asf, la conminacién del signo-objeto escénico nos
permite leer, si es uno espectador, o expresar, si es uno autor o director, lo que es vivido
en el nivel de la vida diaria, lo mas a menudo, sin ninguna perspectiva reflexiva: nuestra
pertenencia a un mundo econ6émico, social, politico y cultural. Usigli llena su espacio
teatral de objetos escénicos que testimonian una época histérica, un medio y un proceso
social: es el caso del mobiliario de estilo Chippendale’®? comiin a las tres obras
consideradas, es el caso del piano, de las cortinas y de las alfombras. Notamos que esa
eleccién de objetos traduce una codificacion ideoldgica y sociolbgica, la de la clase
media cuyo tipo de discurso analizaremos mas adelante.

Esos objetos son signos indiciales de la promocién social (el piano, por ejemplo, o
los muebles de estilo), pero también y al mismo tiempo, signos indiciales del fracaso
social en una retérica que no es mas que una “retérica de la desesperacién” para
servirnos de los términos de Pierre Bourdieu'* (cf. los privativos como “destenidos”,
“desmayado” o “sin flores” en El nifio y la niebla o también el triunfalismo excesivo de
La familia cena en casa: “hermoso farol italiano”, “una enorme consola”, “un enorme
jarrén de vidrio”, “lleno de magnolias’? 1 En su reconstitucién de un espacio social
“a través del ojo de una cerradura”,! o seglin su propia expresién, Usigli da a ver
diversas modalidades estilisticas que sefialan, en el nivel de los objetos, esta “retérica
de la desesperacién”. Esas modalidades dependen todas de una légica y de una estética
de la imitacién del modelo segin criterios de distincién y de conformidad (modelo
rococ inglés Chippendale, modelo italiano “farol italiano”, o también imitacién del

»140
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modelo “estilo Chippendale traducido en términos mexicanos”), pero también, como
lo observa justamente Jean Baudrillard, dependen de una “logica de la simulacién,
simulacién del orden burgués de organizacién estética”. 116

En efecto, notamos que la referencia y la conformidad de las clases medias que
encarnan los personajes de Medio tono y de El nirio y la niebla, son de orden burgués;
la familia Torres-Mendoza en La familia cena en casa representa también el orden
burgués tradicional tal como se impuso en México desde la Reforma y el Porfirismo, 17
adaptado de los modelos aristocraticos coloniales anteriores. Ese orden retérico
burgués esta regido por dos modalidades esenciales: por una parte la acumulacién y la
saturacion, por otra la simetria y la jerarquia. La una expresa lo inorgénico y la otra lo
orgénico. El espacio escénico se forma a partir de los objetos presentados en las tres
obras que analizamos aqui, y constituye un espacio saturado, icono de la casa burguesa
cerrada sobre ella misma y llena de objetos que testifican la herencia o la acumulacién
de su movilidad social, de su desahogo o de su inercia. En su diario, escrito entre 1932
y 1933 y publicado bajo el titulo de Voces en 1967, Usigli subraya su importancia: “Se
tiene un hogar mental como uno material, y ése si tienen los hombres en completarlo,
con su rincén familiar, con su sillén confortable, con su pequeno ornamento, con tapices
y flores y tapetes y bibelots. Nada mas puede entrar en €l si su color no armoniza con
el decorado general, si su tamaiio no se ajusta a las dimensiones de las piezas. Y hay
cerebros fin de siglo y cerebros art-nouveau para siempre. La burguesia mental. El
arribismo mental. Lo que més inquieta, lo que mas tortura al hombre, es el objeto”.148

Esta sobrecarga, esta acumulacion organizada no es més que “la tactica del tiesto y
del cubretiesto” de la cual nos habla Baudrillard: “La redundancia es toda la envoltura
teatral y barroca de la propiedad doméstica: la mesa est4 cubierta por un mantel, y éste
protegido por un hule de plastico. Visillos y cortinas en las ventanas. Alfombras, fundas,
patines, entablados, pantallas. Cada bibelot se encuentra sobre un tapete. Cada flor
ticne su tiesto, cada tiesto su cubretiesto. Todo esté protegido, enmarcado... Ahi, como
en otra parte, es en la redundanc:a de los signos, en sus connotaciones y su sobrecarga
donde el inconsciente habla”.!

Simetria y jerarquia aparecen en la construccion del espacio escénico. Los muebles
estdn distribuidos a la derecha y a la izquierda de la escena. No se deja nada al azar,
todo estéd lleno, nada esta vacio: “En la pared izquierda, una enorme consola ChlpPen-
dale sobre la cual hay un enorme jarrén de vidrio mexicano... lleno de magnolias”
bien: “A izquierda y a derecha sendas puertas encortinadas”, 31 «Ep el rincon de Ia
derecha unlibrero...” “En el rincén izquierdo una rinconera...” »152 ysiempre en el centro
y el primer plano: “una mesa de centro obionga...”15 3 “una gran mesa redonda...”,154
“Al centro una mesa redonda..."> )

Los objetos representan clementos mediadores necesarios a la accion dramatica,
necesarios a la resolucion de los conflictos entre relaciones psicoldgicas y sociales
diferentes. Esa utilizacion del objeto teatral se apoya sobre la presuncién de cierto
consenso fundado sobre una visién del mundo comiin transmitida por la educacién, los
medios, el conocimiento, y también sobre una convencién en el nivel de la repre-
sentacion teatral, Usigli subraya su importancia en Anatomia del teatro:'® “Es puesel
teatro visto cotidianamente a través del ojo de la cerradura el que México necesita y no
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ha tenido nunca. No se trata de recomendar la formula estilistica del naturalismo, ya
descendido de toda primacia en el resto del mundo, sino de un teatro realista que
corresponda a la realidad de México, que permita al mexicano verse al espejo dejéndole,
hasta donde sea posible, la ilusién de que ve a su vecino. Hacer pasar las cosas al otro
lado, adentro del espejo”. oI

Sin embargo, esto no quiere decir que una utilizacién “realista” del espacio escénico,
y més particularmente del objeto escénico, esté sin peligros: peligro de “verismo
arqueolégico” o peligro de “hipertrofia de la funcién histérica” segiin los términos
utilizados por Roland Barthes en sus Essais Critiques. 18 g objeto es de un manejo
dificil: s6lo produce sentido y lo representa en su relacién con otros objetos (tales como
el cuerpo de los comediantes, por ejemplo), ya sea que liame nuestra atencién como un
elemento significativo de un sistema sociolégico o ideolégico (el orden burgués por
ejemplo), ya sea que revele sus contradicciones. Como cualquier signo en un proceso
semidtico, el objeto es percibido globalmente antes de serlo en detalle. Barthes men-
ciona en la misma obra otro peligro: el que encierra el deseo de representar bella y
verdaderamente, el peligro de “Ia enfermedad estética, la hipertrofia de una belleza
formal sin relacién con la obra”.’®? La preocupacién de Barthes, como la de Usigli por
otra parte, y ahi esta uno de los atributos de su modernidad, es la de limitar la escena
en lo que tiene de 1til en relacion con la obra, de considerar el objeto en la perspectiva
de su funcién sobre la escena en la representacioén. Brecht escribe “Todo cuanto se
encuentra en el tablado debe contribuir a la interpretacién, lo que no contribuye a ella
no tiene nada que hacer alli.” 150

El objeto escénico ya no debe considerarse como de naturaleza externa sino como
un signo que se dirige a un piblico capaz de descodificarlo, porque el objeto-signo estd
inserto en una convencién. Y es porque forma parte de la convencién teatral, porque
sc inscribe en una dramaturgia, que el espectador lo asimila como signo de signo, como
simbolo de la ilusi6én y de sus rupturas.

La ilusién y sus rupturas

El espectador sometido a la ilusion teatral estd en situacion de denegacién, es decir que
tiene, al mismo tiempo que se identifica, el sentimiento y la conciencia de estar en el
teatro, de no creer que lo que ve existe realmente. Anne Ubersfeld llcga ahasta
proponer refutar la nocién de ilusion teatral, escribiendo en Lire le thédtre:'" “Vayamos
mis lejos: no hay ilusion teatral. El teatro de la ilusién es un cumplimiento perverso de
la denegacion: se trata de llevar tan lejos el parecido con la “realidad” del universo
socioecondmico del espectador, que el conjunto de ese universorecae en la denegacion;
la ilusién recae sobre la realidad en si, 0 més precisamente, el espectador que intenta
mimetizar gcrfcctamcnte ese mundo, con la mayor verosimilitud, se ve forzado a la
pasividad”.

105



Usigli trata de desviar esta pasividad llamando la atencién del interpretante, del
espectador, teatralizando la denegacidn en sus obras de teatro en el teatro, reduciendo
la ilusion, como en Funcidn de despedida por ejemplo.

El objeto escénico requerido como signo permitird el ir y venir del drama a la comedia
para significar una reducci6én de la ilusién, una ruptura. Una vez mds en Funcidn de
despedida, la abundancia y la precision de las indicaciones didasclicas guian el sentido
del director y del lector, director potencial de su lectura.

Desde las primeras didascalias caracterizamos clases de signos que se combinan
seglin el esquema relacional que hemos analizado més arriba en el funcionamiento del
signo teatral, y que se aprovechan, de alguna manera, de la lectura de la representacion.

Una lenta sonrisa se dibuja en su rostro. Con esfuerzos casi increibles liega hasta
el tocador. Apoyada sobre €l con el puiio izquierdo cerrado, abre un cajoncito
lateral y lo registra febrilmente en busca de algo que no encuentra. Ve, entonces
en el suelo, un “nécessaire” de viaje bastante maltrecho. Se inclina, lo abre y saca
de él objetos de tocador que riega en el suelo. Al fin encuentra lo que busca, un
tubo de comprimidos. Lo observa curiosamente, sonrie, con una sola mano se
incorpora y va a rastras hacia el bur6. Sentada en la cama, llena de agua el vaso
de la polka de cristal y luego vacia en él todos los comprimidos del tubo: se lleva
el vaso a los labios, duda, sonrie por tercera vez y bebe hasta el fondo...16

Hemos demostrado comio los signos iconicos se vuelven signos indiciales en la medida
en que son mediatizados por la interpretacion de los actores, por el trabajo del
comediante en su gestualidad y su mimica. Tenemos otro ejemplo, aqui, con lamise en
abyme del signo escénico, “el tubo de comprimidos”. En efecto, los signos -kinésicos y
proxémicos- remplazan los signos verbales para poner’en evidencia el objeto que va a
estructurar la accién dramitica de la obra: “cl tubo de comprimidos”. He ahi un fndice
que aporta al espectador y al lector un complemento de informacién; es un signo que
tiene una funcién sobre escena, en la interpretacién. Contribuye, en el proceso
semidtico de representacion, a la situacion dramatica y a la representacion sobre el
escenario: es actor. Indice del drama, es el motor que provoca, por la utilizacién que el
autor hace de él, el suicidio simulado, los monélogos interiores, la entrada en la ilusion.
Estamos en el primer acto de la obra y es pertinente subrayar que el mismo objeto
reaparece multiplicado por tres al final del segundo acto y al principio del tercero, ya
no como redundancia de la ilusion, sino més bien como una ruptura, una reduccién de
la ilusién:

Marina: ¢Se siente usted mal? (Verénica asiente) ¢Quiere usted que llame al
médico? (Verodnica deniega) ¢Puedo hacer algo?

Veroénica: Sélo medicina. Alli (Sefiala el tocador de la derecha, donde se
encuentra el “nécessaire”). Un tubito (Marina se dirige nerviosamente al tocador,
abre el “nécessaire”, busca en él, descubre un tubo de cristal y vuelve al lado de
Vero6nica).
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Veroénica: Este no, otro. (Marina vuelve al tocador y extrae del “nécessaire” dos
tubos mads, idénticos al primero, vuelve con Veroénica).
Marina: {Este o este otro?
Veronica: (Senalando el tercero). Agua...164

El objeto se ha vuelto un signo de signo que se dirige a un piblico que tiene el poder
de descodificarlo. La multiplicacién del mismo objeto-signo teatraliza el objeto
escénico, lo inviste de un funcionamiento ladico, y en vez de favorecer la ilusién a los
ojos del espectador, la reduce. A esto se refiere Usigli en la “introduccién” de La familia
cena en casa: “Cuando un actor tiene que encender un cigarrillo en escena con un
encendedor y el encendedor falla una vez, el piblico rie. Pero si el encendedor falla dos
o tres veces y el actor tiene que sacar un fosforo, se acabé la ilusién: entramos en la
realidad més descarnada y a partir de estc momento, el personaje es mas irreal, penetra
menos en el espiritu de ilusién del pﬁl:\lico”.w'S

Asi, de la posibilidad de suicidio evocada desde el primer acto pasamos al suicidio
“fallado” o falso-suicidio del tercer acto. Todo es s6lo méscara, hemos ido mds alla del
espejo y volvemos a la realidad del mundo del actor. Estamos en el teatro, los tres tubos
son idénticos, Usigli nos lo demuestra, y los tres inofensivos, el velo se levanta, el
enganador es enganado a su vez:

Doctor: A los médicos nos agrada que los enfermos se salven: producen més. Pero,
después de tanto querer morir, para mi se debe usted a la tragedia. ¢{Por qué no
decidirse a morir en realidad? iLo finge usted tan bien! Me intercsa como un
problema de psiquiatria.

Veronica: Deformacion profesional. Soy actriz: latragedia o comedia es lo mismo
con tal de actuar."

El objeto escénico ha sobrepasado su funcién utilitaria para adquirir su funcién
simbolica de objeto de teatro. La puerta-ventana del balcon de El nifio y la niebla (acto
IT) sirve de pretexto al enfrentamiento que opone Jacinta, la sirvienta, a Daniel.
Alternando el abrir y cerrar de esa puerta-ventana que se instituye en objeto escénico
bajo la accién manipulatoria de los personajes, cada cual produce indices de una
voluntad manifiesta de no ceder a la peticién del otro.

Jacinta: (yendo a cerrar el balcén)...

Daniel: (yendo a abrir el balcon) ...

Jacinta: (cierra el balcén) ...

Daniel: Deje abierto el balcén. Y véayase, vayase!
Jacinta: ... (deja el balcon tantrabie:rto).“57

Pero es con La tltima puerta (1934-1936) que el objeto-puerta se vuelve significativo.

La puerta es descrita, particularizada en las didascalias: “Al fondo derecha, una finica
puerta de color caoba muy brillante ” 1 y mis adelante en las réplicas:
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ElJoven: Y después de esa iniciacion, estd usted aqui ahora, frente a una fltima
puerta que resplandece siempre, que nunca se abre, porque aquéllos que la
transponen, tienen una extraordinaria calidad -lo deletéreo del poder- que les
permite filtrar por ella.! 59

En vez de ser una salida, una apertura hacia el extra-escena, en vez de facilitar ¢l paso
de un espacio a otro, es ¢l obstéculo. Lugar de interrogaciones de los pedigiieiios, lugar
de convergencia de todas las miradas, la @iltima puerta, dotada de una funcién actancial,
se vuelve “actor” (personaje) y se caracteriza como legisigno simboélico. Més alla del
icono de una puerta de caoba, la “tltima puerta”, bajo la accién de los indices, aparece
como simbolo de la separacién de dos mundos, el uno visible y piblico, el otro politico
e invisible, asumiendo la funcién metaférica de la incomunicabilidad del poder. Tal es
también la funcién del objeto-abrigo en Mientras amemos (1937-1948).170 Metonimia
de la méscara, del traje, del actor, el “abrigo” sc vuelve metéfora de la ilusion teatral.
Cuando Bernardo viste el abrigo del actor Fausto, entra en la ilusién, toma la mascara
del actor:

Bernardo: ... Me voy. Tu abrigo (Se lo pone) Asi. Tu sombrero ahora. (Lo toma
de la consola donde lo dejé Fausto al entrar). Sobre todo, el caminar de puntitas
con la cabeza baja, consu aire de derrota para que nadie reconozca al gran Fausto.
&Qué tal? Creo que soy mejor actor que ti ..."”!

Por una parte el objeto escénico, aqui “el abrigo”, como anteriormente “cl tubo de
comprimidos”, indica el paso de un espacio dramdtico a otro, el compartimiento de la
obra,'”? por otra parte dice que estd en el teatro, que es su metafora. Pero es el conjunto
del trabajo de la representacion la que hace metafora con el objeto-escénico y, en
particular, la funcién del actor del cual tenemos que considerar ahora el proceso
semidtico en la semiosis de representacion.

El comediante, el actor, el personaje

En el proceso de semiosis escénica, el personaje es un componente esencial del
texto-teatral. El solo puede ser actor y rol, puede recrear un decorado, volverse imagen
¢ indice de la accién dramdtica, porque es a lavez el decir yel hacer de larepresentacion.
Es el elemento mévil del lugar escénico alrededor del cual gravitan y se ordenan todos
los dem4s componentes espaciales y temporales. Es el tinico capaz de conferir el
movimiento a los objetos que manipula. Pero a menudo se tiene tendencia a confundir
el personaje y la persona porque el personaje de teatro puede encontrarse cn
condiciones similareas a las que vive una persona real, en determinada situacién en el
mundo. Ademas los mecanismos de la identificacién del comediante con el personaje
aumentan, desde el punto de vista del espectador, esa confusion. ¢Es necesario recordar
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que el personaje es s6lo una entidad, una ilusién de persona? El comediante,
prestandole su cuerpo, su voz, le da vida. Es el espectador el que est4d doblemente
enganado por el discurso del personaje y por la realidad corporal del comediante que
proyecta sobre €l su conocimiento de si y de los demés, su experiencia, su intuicién de
lo real, en un proceso semidtico de interpretacién.

Comediante o actor

En el mismo sentido, se confunde también actorycomecl:ante: A veces, los dos términos
solo designan grados de aptitudes diferentes.!™ Asi el diccionario Quillet da las
definiciones siguientes: “Actor: el que representa sobre el escenario un personaje de
obra de teatro” y “comediante: el que interpreta la comedia, actor en general”. El
Larousse consigna bajo la entrada “Actor: artista que trabaja en una obra de teatro o
una pelicula”, y bajo la de “comediante: actor, actriz cuya profesién es trabajar en el
teatro, en el cine, en la radio, en la television”. La misma vaguedad, y la misma
imprecision en los términos.

Sin embargo parece que se les puede distinguir mas préacticamente. Asi, Jean Duvig-
naud, en su ensayo, L’acteur, esquisse d’une sociologie du comédien,! b4 propone reservar
el término actor al estatuto que la sociedad concede al hombre capaz de encarnar
personajes imaginarios, y hablar de comediante cada vez que se considera la conciencia
que toma el actor de él mismo y de la tarea que tiene que cumplir para un piiblico. El
actor remitiria pues a la dimensién social y exterior de una actividad, ¢l comediante a
la dimensién vivida y subjetiva de esa actividad. La distincién, si da al soci6logo
instrumentos preciosos, no parece sin embargo ser muy operativa para la semiética.
Mis vale pues, considerar el término actor como elemento de la accién dramatica y el
de comediante como acontecimiento en una perspectiva de representacién, como
“trabaj 0" Anne Ubersfeld habla del “trabajo del comediante” en L’Ecole du Spec-
tateur y Patrice Pavis en su Dictionnaire du théatre, 176 nos invita a seguir la critica
teatral actual que tiende a descuidar al actor en provecho del comediante. En el
presente estudio utilizaremos los términos definidos de esta manera, aunque la
tradicién cultural hlspémca sea inversa. En cfccto‘} la traducci6n espaiiola del término
francés comédien por “comediante” o “comico”'’” ha tenido una evolucion histérica
contraria a la francesa. Durante el periodo clasico espafiol, cuando comedia era
sinénimo de “obra dramética”, comediante designaba al actor de cualquier género
dramdtico. Hoy dia ya no se usa este término en la practica, ni siquiera para determinar
al que representa comedias, su uso es estrictamente figurado: comediante es el que en
su vida privada o piblica pretende, con cualquier motivo, representar lo que no es.
Igualmcnte el término comico se utiliza con sentidos diferentes de los de comédien en
francés.!”® La tradicién hispanica retuvo el término actor y es del actor del cual nos
habla Rodolfo Usigli en su reflexion sobre el papel y el oficio de comediante. Para evitar
toda confusién y ambigiiedad utilizaremos el término de actor sélo en el marco de una
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gramética del relato dramético, como “unidad lexicalizada”,'” en oposicion al de

actante del modelo greimasiano. Sobre esto afirma Greimas: “Los actantes dependen
de una sintaxis narrativa y los actores se reconocen en los discursos particulares en los
cuales se encuentran manifestados”.'®

El término comediante nos parece, sin embargo, muy operativo en nuestra perspec-
tiva semi6tica. El comediante es, en efecto un ser humano cuya préctica es hacer signo
y ser un signo en si. Como la obra en si, el comediante sobre el escenario es un
“hipersigno”, €l mismo es una semiosis. En consecuencia, en el acto de representacién
el comediante es a la vez objeto del representamen (signo), representamen, e inter-
pretante que remite al objeto (O —R —.I). Anne Ubersfeld no se engaié al explicitar
que: “El comediante lo es todo en el teatro. En la representacién se puede prescindir
de todo excepto de €l Es la materia del espectaculo, el placer del cSpcctador =]
Paraddjicamente es a la vez productor y producto en el dominio de los sxgnos” 1 Mas
adelante, aiadir4: “El proceso teatral es el de la semiotizacién de un ser humano”.'%?

El comediante aparece, pues, como la instancia determinante de la representacion,
pero también como la mas ambigua en la medida en que es portador de una realidad
construida, cuando goza al mismo tiempo de una existencia que le es propia y auténoma.
De alguna manera esté en el cruce de dos fuerzas que lo empujan a actuar. En términos
peirceanos, distinguiremos los sinsignos, réplicas de los legisignos, es decir, los concep-
tos y las leyes que han presidido la produccién del espectaculo, lo que depende de la
convencién teatral y de lo construido, de las producciones propias al comediante sobre
el escenario (gestualidad, mimica, entonacién) y que son esencialmente sinsignos
indiciales o iconicos. El comediante participa por lo tanto de las tres instancias puestas
en juego por el texto-teatral: la de produccién la de representacién y la de
interpretacién.

La semi6tica peirciniana nos da los medios dc separar formalmente lo que depende
en el comediante de la semiosis de produccién, de lo que depende del caracter de
actualidad y de unicidad de la semiosis de representacion y de interpretacién. Sometido,
como los otros elementos que construyen el espacio teatral, al proceso de
encodificacién-desencodificacién-encodificacién , el comediante es el soporte de los
cbdigos visual y auditivo, ideoldgico y cultural, y de los sub-c6digos gestual, fénico,
lingitistico. Como los demds signos escénicos analizados, funciona por una parte como
legisigno simbdlico, como producto de una convencién, interviniendo en una fabula
dramitica, y por otra parte como sinsigno icénico o indicial, como motor de una
actividad concreta sobre el escenario en relacién con otros seres humanos, actividad
que depende de una pragmitica.

Es pues de esta “lengua de fuc 0” del teatro de la que nos habla Rodolfo Usigli desde
1939 en su Anatomia del teatro:'™ “La lengua del teatro debe ser de fuego y es el actor.
Esta lengua continua, lengua de fuego que es el actor...”.!

El trabajo del comediante esta en el centro de las preocupaciones dramatiirgicas de
Usigli. El comediante es un 6rgano vital del cual cualquier “anatomia del teatro” no
puede prescindir y Usigli lo considera con modernidad, en una perspectiva critica y
pedagobgica, tal como deberia ser en relacion con lo que fue México durante los afios
comprendidos entre 1930 y 1950.
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Observando que s6lo se pucde hablar del comediante mexicano de manera
anecdotica, Usigli apoya su argumentacion alrededor de dos anécdotas. La primera s
acerca de una joven comediante, la cual, teniendo que desmayarse al final de una escena,
se levantaba bajo el efecto de los aplausos del piiblico para saludar, y se reintegraba
luego cuidadosamente a su sitio, estirada sobre el escenario, simulando el des-
vanecimiento. La segunda aludia al comediante que en, mientras se estaba poniendo
los guantes, no podia soltar palabra. La primera, simboliza las convenciones y el
avasallamiento del comediante. El otro, su incapacidad de ir més alla de la costumbre,
la rutina, para implicarse en la obra que representa: “El ficticio arranque de
temperamento que permite interrumpir la obra para servir la vanidad, echa en olvido
que el teatro es como el movimiento continuo. La incapacidad de disciplina y
concentracion, la falta de fucéo que permite hacer un papel por el espiritu, por encima
de todo impedimento fisico.!® -Y afade Usigli- Pero en el teatro legitimo ningiin actor
maquina su papel como un edificio asentado, ninguno deja de improvisar a diario, cada
vez que olvida o que no comprende”.!

El comediante, para Usigli, no podria ser esa “supermarioneta” que reivindicaba
Gordon Craig, a principios del siglo, en su suefio a propoésito de un teatro que sélo
rcprcscntana, sin actores, el movimiento de un teatro que terminaria con la repre-
sentacién.'®” El comediante es un ser de carne y hueso que produce sus propios signos,
que inventa un ser humano “que no existia completamente formulado en la idea del
autor, y que usted, actor, haré nacer completamente. El oficio de actor es un parto
constante” dirfa Jean Renoir.'® El arte de comediante serfa por lo tanto una mayeiitica
yel trabajo sobre escena un trabajo de “parturienta”. Es lo que afirma Usigli en el mismo
sentido que Renoir: “Representar una obra es llevarla de la sombra del texto a la luz
de la acci6n; interpretar un papel, dije antes, es més parecido al acto de nacer. El actor
comercial de México muere en cada papel, sin haber nacido.”!

Acto de nacimiento, parto, mayeiitica son algunos de los términos que definen la
accion dramdtica del comediante como presentacién y representacién en un lugar
escénico, sobre un escenario que debe ser, primero, el lugar de la prueba de un texto
antes de ser la afirmacién de una personalidad: “El actor, lengua de fuego destinada a
repetir, como si les diera vida, las palabras de los poetas mas grandes de la humanidad,
solamente lee las obras cuando va a representarlas... Y cuando la obra que ha leido ¢s
sorprendente y {inica a su manera, y tiene guantes, se los quita o no la pone. Ignora la
esgrima, la danza, la observacién y la concentracién. Como el pintor y aun como el
fotégrafo, debe reproducir, imitar, conocer los gestos y las inflexiones que diferencian
a las clases sociales: manejar sus manos vacias como un ilusionista, para hacer creer que
tiene en ellas un objeto, cualquier objeto, todos los objetos”.!

Subrayando la importancia del texto dramético, la escena en la escritura, y viendo en
el comediante algo mas que un sencillo ejecutante, Usigli se inscribe en la tradicién
estética de Hegel que clasifica el teatro en los géneros poéticos como “poesia
dramitica”. Hegel afirma: “El actor no solamente debe penctrarse del espiritu del poeta
y del papel que estd encargado de desempenar y adaptar, tanto interiormente como
exteriormente, a su propia individualidad. Sino que debe saber ademas, por sus propios
medios, completar su papel, completar lagunas, encontrar transiciones, de hecho
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interpretar al poeta por su trabajo, revelarnos sus intenciones, las més secretas; hacer
subir a la superficie las perlas que s¢ esconden en la profund:dad” -

En nombre de la técnica y de la disciplina profesional, asi como en una meta
pedagogica y formadora, Usigli elabora los requisitos del comediante con base en el
México de los anos 1930-1950. Su carta-abierta al actor-estrella Fernando Soler,
publicada en E/ Universal en 1937, y las representaciones que deja percibir en sus obras
de teatro dentro del teatro, y que analizaremos después son varias de las pruebas de su
interés por el teatro, con respecto al discurso del comediante: “Estoy seguro de que, en
todo caso, se debe a su falta de técnica y a su falta de disciplina. Como el autor y como
el espectador, carece de la pasién y de la fascinacién, y por esto s6lo se expresa a medias
en su trabajo, como si fuera tartamudo, como si fuera una especie no clasificadaen La
paradoja del comediante”."”

En efecto, pertencce a la razon criticar los productos de la sensibilidad y del
entusiasmo. Representar una obra reclama disciplina, maestria, armonia, “concierto”
dirfa Usigli. De ahi su interés por La paradoja del comediante que le hace y nos hace
comprender que el efecto de belleza artistica, no es el placer espontdneo que uno
sentirfa a diario ante lo que imita, sino més bien, scgiin la expresion del propio Diderot,

“el placer reflejado de la imitacién”.'”® Lo mismo que el objeto en el mundo que imita
no es verdadero, pero parecido al verdadero, el placer que procura al comediante y al
espectador no es verdadero, pero si parecido al verdadero. Ahi est4 todo el proceso
triadico de la semiosis escénica que induce que un signo-representamen de un objeto
determina un interpretante que es signo que remite al objeto del signo-representamen.
Usigli, como Diderot, considera que el arte, y en particular el teatro, debe imitar lo
verdadero y “servir”: servir al espectaculo, servir al publico, servir al teatro y a la
sociedad. Para ello, reivindica la necesidad de una educacién, de un aprendizaje
profesional a todos los niveles: “El actor necesita, en cambio, hacer una profesion de
su trabajo. Una profesién en la que se crucen y combinen las corrientes de la culturay
del arte para dar un objeto fecundo a la sensibilidad y al temperamento, que, sin
disciplina, son losas para empedrar el infierno mexicano del fracaso, del silencio, de la
inercia, y de la fuga”.w‘

Hemos subrayado que el comediante no era un simple ejecutante, ni siquiera un
objeto manipulado por un director, sino un signo produciendo sus propios signos en un
proceso semibtico de representacion. Estos signos producidos lo dotan de un estatuto
semidtico que permanece, sin embargo, ambiguo en la medida en que el comediante es
a la vez actor al interior de la fabula dramética y comediante enunciador al exterior de
lamisma. Esta ambigiiedad es perceptible en la construccién del personaje que encarna
€on su cuerpo y su voz, ¢ interpreta considerando las convenciones teatrales y el texto
pre-escénico (didascalias) fijado por ¢l autor.
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El comediante y el personaje

El personaje teatral aparece primero como una creacién ficticia y convencional que
requiere materializarse en un sistema de signos. Pero antes de considerar las relaciones
semifticas privilegiadas que lo unen al cuerpo del comediante y al espacio escénico
donde evoluciona, tenemos que plantear la problemética de su existencia propia como
personaje. '

En efecto, por cualquicr lugar que uno mire en teatrologia, la nocién de personaje,
su estatuto mismo, esta puesto en tela de juicio. Patrice Pavis se pregunta si el personaje
sobrevivird o no a la deconstruccion y a la pérdida de su papel de soporte de los
signos;ws Francois Rastier, en su ensayo sobre Don fuan,l hace su proceso y llega
hasta a negarlo absolutamente; Robert Abirached trata de analizar “La crisis del
personaje en el teatro cont'::mpcrr.’flm:{)”197 e incluso habla del “dltimo cuarto de hora”
del personaje; Anne Ubersfeld, observa: “El personaje de teatro esta en crisis. No es
nuevo. Pero no es dificil ver que para ¢l la situacion se agrava. Dividido, estallado,
esparcido en varios intérpretes, puesto en duda en su discurso, redoblado, esparcido,
no hay sevicia que la escritura teatral o la puesta en escena contemporénea no le haga
sufrir.”!

Sibien es verdad que las definiciones que dan los diccionarios de la palabra personaje
son imprecisas,m si bien es verdad también que, desde la retérica latina, para delimitar
las modalidades particulares de la accién del personaje se ha recurrido a tres términos:
persona, character g'orypus -los cuales Usigli usa en su propia caracterizacion como: tipo,
cardcter y silueta,” idebemos, por cllo, prescindir totalmente de la nocién de “per-
sonaje” de teatro?

Las escuelas formalista y estructuralista, en su trayectoria en busca de la estructura
profunda de los textos literarios, han propuesto casillas de analisis semiolégico y nuevos
modos de lectura, que, apoyandose sobre conceptos aparentemente mas operativos,
tienden a desechar la nocién de personaje. Ese tipo de analisis considera menos la obra
concreta que su universo ¢ intenta dibujar lineas de fuerza, “convergencias formales”?!
de ese sistema tan particular alrededor del cual toda la materia de la obra se reagrupa.
El primer intento de anélisis estructural funcional se lo debemos a Vladimir Propp en
Morphologie du conte,”* publicada en Leningrado en 1929. Precursor del movimiento
estructuraljsta, Propp deconstruye el personaje “cldsico” insistiendo sobre el papel
fundamental de la acci6n, de la funcién, en detrimento del agente, del “personaje
ejecutante”, que no debe nunca tenerse en cuenta.’®® En este mismo sentido, pero
directamente orientadas hacia la dramaturgia, aparecen las concepciones de un filésofo
francés, profesor de estética y enamorado del buen estilo, Etienne Souriau quien, con
las Deux cent mille situations dramatiques, publicadas en 1950,204 va a ejercer una
influencia muy fuerte sobre las investigaciones posteriores de Greimas para el modelo
actancial y, como precursor de la aproximacién “algebraica”, sobre los trabajos de la
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escuela rumana representada por § Solomon Marcus.?® En efecto, Souriau describe
“una especie de dlgebra tcatral" habla de “célculo”, de “estrategia”, y se justifica
usando categorias que se¢ han vuelto hoy en dia muy corrientes en el discurso de la
teatrologia: “microcosmos escénico”, “macrocosmos teatral”, “niicleo estelar” o
“focal”. Asi describe toda situaciéon dramética: “Una situacién dramética es la figura
estructural dibujada en un momento dado de la accién por un sistema de fuerzas.”

Esas fuerzas dan forma y vida a los personajes presentes en el microcosmos escénico
y es su combinacién la que dota al personaje de su significado dramético, como una
marca permanente que corresponden a la funcién constante de ese personaje en un
sistema dado. Al respecto, Souriau escribe: “Llamo funcién dramatirgica al modo
especifico de trabajo en situacién de un personaje: su propio papel como fuerza en un
sistema de fuerzas. Y en una buena situacién, cada personaje tiene una fuerza
‘especifica.”

Ahi interviene la distincién fundamental, recuperada mas tarde por Greimas en La
sémantique structurale ™ Souriau distingue entre los personajes -entidades funcionales
“portadores sencillos de esas funciones, tales como las del 4rbitro, el rival...”;2*° -de los
personajes “concretos, vivos, determinados, fconcs reales sobre el tablcro teatral,
clementos celulares del microcosmos teatral”.“" " Esos tGltimos pueden, por otra parte,
acumular numerosas funciones que se concretan cn seis:

1 El Le6n o la fuerza temética

2 El Sol o el valor, lo bueno deseado

3 La Tierra o el obtenedor de lo bueno deseado por la fuerza temética
4 Marte o ¢l opositor

5 La Balanza o el arbitro de la situacién que atribuye lo bueno deseado
6 La Luna o ¢l adyuvante, ¢l complice.

Tomemos E! gesticulador y obtenemos este modelo funcional:

1 Fuerza temética - Ambicién politica

2 Lo bueno deseado 5 Toma del poder - Exito social

3 Obtenedor : César Rubio

4 Opositor : _-Navarro y sus pistoleros (Le6n y Salas)
-Elena y Miguel

5 El arbitro : La historia y ¢l pueblo mexicano

6 El adyuvante : Bolton, ¢l general C. Rubio, Julia (la hija), los di-
putados y delegados.

Este modelo permite comprender, mas alld de las relaciones interpersonales, las
funciones de la accién dramdtica en un sistema donde todo es correlativo. Y aqui
hallamos otra de las “leyes teatrales” que puso en evidencia Souriau: la ley de
contextualizacién o de participacién del personaje en el conjunto del macrocosmos
teatral: “En el teatro un caricter no est encerrado en el personaje: estd disperso y
sensible en el universo teatral cuyo personaje es el centro.”212
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La ambicién no esté contenida solo en César Rubio, domina al mundo que lo rodea,
puede recaer sobre Julia, su hija, sobre Navarro, el opositor, sobre la familia politica.
Interviene en toda situacién que reiine esos personajes o mejor dicho, los separa y los
opone los unos contra los otros. Asi hemos demostrado c6mo se hacen y se deshacen
los espacios dramdticos que construyen el espacio teatral.

Greimas, en La sémantique structurale primero, luego en “Les actants, les acteurs et
les figures” en Du Sens 11*B se sirve del esquema funcional de Souriau sistematizandolo
alrededor de la nocion de parcjas, y a partir de una categoria lingiiistica que es el
primeroa prog{;\ﬁar: “el actante”, da un destino a los personajes, “que preferimos llamar
actores” dice,”" y que excluye de su anilisis de los “actantes del teatro”. {No escribir4,
por otra parte, en Le Dictionnaire de Sémiotique, que publica en colaboracién con
Joseph Courtés en 1979, bajo la riibrica “personaje” lo siguiente: “Personaje: empleado,
entre otros lugares, en la literatura y reservado sélo para las personas humanas, el
término personaje ha sido progresivamente reemplazado por dos conceptos definidos
con mayor rigor en semiética, el de actante y el de actor.” D

Asi Greimas hace corresponder por una parte actantes y dramatis personae (Propp),
y por otra actantes y funciones (Souriau): “El actante puede ser concebido como el que
cumple o el que sufre el acto independientemente de toda otra determinaci6n. Asi, por
citar a L. Tesnicre de cuyo término nos servimos “los actantes son los seres o las cosas
que, a titulo cualquiera y de cualquier manera que sea, a titulo de sencillos figurantes y
de la manera mds pasiva, participan en el proceso”. En esa perspectiva, el actante
designard un tipo de unidad sint4ctica, de caracter propiamente formal, anterior a toda
inversion semantica o idcolf)git:a”.z16

Los “actantes” constituirian, pues, una categoria principal, una clase de “actores”
(personajes), mientras que la estructura de estos “actantes” corresponderia a un
determinado género literario o a otro distinto. Respecto de los “actores” (personajes),
los “actantes” serian investidos de un estatuto metalingiiistico en razén de su caracter
convencional, colectivo y sintético. A las seis funciones de Souriau, Greimas hace
corresponder seis “actantes” estructurados en tres parejas dialécticas: sujeto-objeto,
destinador-destinatario, opositor-adyuvante, poniendo asi en evidencia su parentesco
con Propp y Souriau.

Esa reflexion teérica y critica nos parece muy pertinente en su explicacién del
fenémeno dramatiirgico. Nos ofrece una nueva lectura y nos presenta perspectivas de
andlisis en profundidad del sistema teatral, en la medida en que rompe con el discurso
clasico y antropomorfico que nos deja suponer que el hombre esté en el centro de la
accién. Pero no es suficiente para negar la existencia del “personaje”. Pensamos con
Anne Ubersfeld que ¢l personaje de teatro sobrevive: “Consideramos pues que la
nocién de personaje (textual-escénico) en su relacién con el texto y con la repre-
sentacién es una nocién que una semiologia del teatro no puede actualmente excluir
aunque no tenga que considerarla del todo como una sustancia (personaje, alma,
~ carécter, individuo inico) sino como un lugzarf lugar geométrico de estructuras diversas,

con una funcién dialéctica de mediacion” 2!

Asi, el personaje no se confunde con las otras unidades lingiisticas o sistemas
escénicos en los cuales puede figurar. Es el soporte de una o de varias funciones,
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investido por ella o ellas, pero no es la funcién ni las funciones. En nuestra perspectiva
semidtica diremos que es ¢l representamen de un signo. Igualmente, utilizar el concepto
de “actante”, pertinente, lo repetimos, en el marco de un andlisis sintdctico del gestus,
de la fabula dramatica, nos parece un reductor semi6tico en relacién con el personaje
que, tampoco, se puede confundir con el concepto de “actor”. Varios personajes
pueden representar un actor solo: es el caso de los criticos ("Critico Joven", Critico
Mota", “Critico Orondo”, “Critico Ausente”, “Critico Desconocido”, “Critico Val-
verde”) en La critica de “La mujer no hace m:lagros”zl por ejemplo. Por iltimo, nos
parece que no podemos negar la existencia del personaje, ya que més alld de la
interpretacion funcional, més all4 de los “papeles actanciales” o “actoriales” definidos
por C‘vre:irnas,219 nos queda un existente, fisicamente presente, ¢l comediante que le deja
su cuerpo, su voz, sus ademancs y afirma asi su existencia escénica sobre la cual
volveremos.

¢Coémo se construye pues el personaje? Primero, a partir de un “nombre” que lo
identifica, lo individualiza o lo caracteriza. El personaje es nombrado y mostrado por
el lenguaje, y cada cual sabe que todo lenguaje, sea formal o natural, parece apuntar a
un objetivo doble: designar objetos, decir algo de ellos. El teatro de Rodolfo Usigli no
escapa a la regla, sus personajes son individualizados por nombres propios: César
Rubio, Navarro, Erasmo Ramirez, Carlota, Verénica Muro, etcétera, o mostrados por
nombres c0muncs y adjetivos: “Los cuatro politicos sublimes” i ue] joven autor”, “la
joven actriz”,”" “el delegado” “el vendedor de loterfa”,> ctcétcra. Aunque esté
presentado dc manera an6nima (El critico I, El detective 11),%* el personaje esta
mostrado por su anonimato en una sociedad en la cual la regla es la nominacion, y el
nombre comiin que lo determina estd ahi, no para identificarlo a los ojos de los
espectadores y de los otros personajes, sino para comunicar informaciones a su sujeto.
En cuanto a la funcién de nominaci6n, o més precisamente la de designacion de un
objeto como individual, est4 realizada en el lenguaje esencialmente por los nombres
propios, si se clasifican aparte los indices -deicticos como son los pronombres
demostrativos y los pronombres personales. En las treinta y dos obras, que constituyen
el corpus de nuestro andlisis semidtico del teatro de Rodolfo Usigli, de los 550
personajes que invisten el espacio escénico usigliano, 262 son personajes mostrados
(nombre comiin), 101 son nombrados (nombre propio) y mostrados (nombre comiin)
a la vez, y 187 son nombrados (nombre propio) (cf. cuadro 2); es decir un total de 288
personajes estdn designados como individuos por un nombre propio y por lo tanto
sometidos al proceso de “individuacién” del cual nos habla Ch. S. Peirce en ¢l 2328 y
2329 de los Collected papers. 2

116



Cuadro 2. Representaciones de los personajes

Titulos de las obras  [Personajes | Personajes | Personajes nombrados | Total
en orden cronoldgico jnombrados| mostrados |y mostrados
(nombre (nombres | (nombres propios
propio) comunes) |y comunes)
El apéstol 4 1 (criados) 4 9
Falso drama 4 5 0 9
4 chemin 4 3 7 1 11
Alcestes 8 1 0 9
Noche de estio 5 6 (obreros) 5 16
El presidente y el ideal 0 28 0 28
Estado de secreto 1 17+ (el coro) 6 24
La dltima puerta 0 24 3 27
El nifio y la niebla 5 4 2 11
Medio tono 10 3 0 13
Mientras amemos 4 2 0 6
Aguas estancadas 4 4 2 10
Otra primavera 7 1 (criados) 1 9
El gesticulador 6 1 (la multitud) 6 13
La mujer no hace 9 0 0 9
milagros
Critica de la mujer 0 10 4 14
no hace milagros
Sueno de dia 4 6 0 10
Vacaciones I 1 2 3 6
Vacaciones II 0 9 4 13
La familia cenaen casa 28 1 74 36
Dios, Batidillo 1 10 3 10
y la mujer
La funcién de 3 14 4 21
despedida
Los fugitivos 10 2 (criados 6 18
y doncellas)

Las madres 16 21 4 41
Corona de sombra 10 14 3 27
Jano es una muchacha 4 1 8 13
Un dia de éstos 1 17 9 27
La exposicién 2 28 0 30
La diadema i 3 1 11
Corona de luz 13 7 4 24
Corona de fuego 12 12 5 29
Un navio cargado de...| 5 1 (camareros) 6 12

187 262 101 550
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La teoria peirciniana del individuo es, en el caso del teatro, particularmente
operativa: primero, porque mediante la distincién semibtica entre caracterizaciones
indicial e ic6nica-simbdlica del nombre propio, nos permite considerar la posibilidad
de designacién de individuos en un lenguaje; en segundo lugar porque confirma nuestro
punto de vista de la existencia del individuo-personaje. Para Peirce todo individuo se
construye por negacion, por (.\)p().si(:i(f:n,226 el individuo-personaje de teatro también se
hace en su relacién con los deméds “actores” escénicos. Estd sometido a la
interpretacién, ya que, dice, “la reaccién sensorial es una cosa hipotética que no
cntendemos nunca como tal, independientemente de todo trabajo de
interpretacion”,??’ ¢l individuo-personaje de teatro s identifica en la interpretacion
que hacen todos los “actores” del espacio-teatral: autor, director, comediantes, espec-
tadores.

Elindividuo-personaje tendré que ser sometido a una caracterizacién semidtica triple
sobre el plano de las relaciones con el objeto del signo (es decir en la dimensién
semantica del signo): serd indicial, si hace referencia a un individuo concebido en una
relacion existencial de contigiiidad, pero también iconico, si se inscribe en una relacién
de similitud, y simbélico, si se concibe en virtud de una ley, de una convencién que
determinar4 su interpretacién. El nombre propio que designa al individuo-personaje
responde a esta tricotomia, como lo hace notar Peirce: “Un nombre propio, cuando
uno lo encuentra por primera vez, estd unido existencialmente a alguna percepcién u
otro conocimiento equivalente personal del individuo que nombra. Es entonces, y s6lo
entonces, un auténtico indice. En el segundo encuentro, se considera como un icono de
ese indice. Al familiarizarnos o acostumbrarnos a €I, se vuelve un simbolo que su
interpretante representa como icono de un fndice del individuo nombrado” (2.329).2%

El nombre propio estd caracterizado, por Peirce en primer lugzar, como findice, y
Gérard Deledalle ha mostrado cudn amplia es esa clase de signos.”?’ Pero en relacion
con los otros indices, el nombre propio presenta una originalidad: se inscribe en una
convencién en la medida en que se vuelve simbolo. El nombre propiosirve de referencia,
de ubicacién: primero, indicialmente identificado por el nombre, el objeto-personaje
puede desaparecer detras del nombre propio que lo mostrara incluso en situacion de
ausencia. Peirce afirma: “Un indice es un signo que remite a su objeto [...] porque est4
en conexién dindmica (y también espacial) con el objeto individual por una parte y con
los sentidos o la memoria de la persona para la cual sirve de signo, por otra parte.”
(2.305)2°

Cuando un comediante aprehende un personaje, lo percibe, en el primer momento
de la nominacién, como un nombre, como ya hemos dicho, que representa el objeto
nombrado: “César Rubio”®! o “Felipe Regla”®>2 por ejemplo. Esa percepcién produce
una imagen, una idea interpretante que Peirce llama “icono”, “la imagen que tenemos
enlamente”, dird en e12.2952% y que va a subsistir en cualquier uso ulterior del nombre
propio en situacién de no-presencia del objeto nombrado. Como lo observa Pierre
Thibaud: “Si el nombre propio puede considerarse como simbolo sélo puede serlo en
un sentido muy particular: se diferencia de los simbolos ordinarios en que representa
el objeto como ya identificado a través de una experiencia primitiva de tipo
pragmético”.m Si el nombre propio se vuelve un simbolo o, mejor, toma una dimensién
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simbolica, resulta correcto, como lo hemos tratado de mostrar, porque se vuelve un
signo cuyos interpretantes son iconos de indices.

Al lado del procedimiento de nominacién que permite designar un objeto-personaje
mediante un nombre propio, aparece el procedimiento de mostracién que consiste en
dar informaciones sobre el objeto-personaje y no identificarlo. Esa funci6n estd
realizada esencialmente por los nombres comunes, los adjetivos y los verbos. Asi en el
catélogo de los personajes del teatro usigliano (cf. cuadro 223)& 262 fueron mostrados por
nombres comunes (El portero, 2R representante,” EI botones,>” El ad-
mmlstrador 23%) 'y 101 fueron nombrados y mostrados a la vez (El g‘rofesor César
Rubio,”’ El profesor O. Bolton 0 El sefior ministro Alfonso Pamagua Eli mgemcro
Basavc,?"‘ El doctor Pablo,”*® La primera mccanégrafa Lola ), hay 363 personajes
mostrados en su funcién social. La ubicacién del personaje con una referencia al c6digo
social es predominante en Rodolfo Usigli. Para ello usa la determinacién por el uso del
nombre comiin que es, como dice Peirce, un simbolo: “signo que remite al objeto que
denota en virtud de una ley”.

Si establecemos una carta sociolégica de los personajes del teatro usigliano, obser-
vamos que ¢l nombre comiin inscribe al personaje en una funcién, un papel codificado
socialmente, y que en €l son privilegiados los medios intelectuales y politicos, que
pertenecen a la burguesia mexicana en el México de las décadas 30-50, pero también
los empleados, los asalariados y los pequefios comerciantes que constituyen, en el
mismo cuadro histérico, la clase media. Notamos en efecto en las treinta y dos obras
sometidas a nuestro andlisis:

- 52 ocurrencias de personajes designados por un nombre comftin determinando su
pertenencia social al mundo de los “empleados”, de los cuales 13 son domésticos y 6
son secretarias mecandgrafas.

- 9 ocurrencias de personajes determinados por su pertenencia al mundo de los
“comerciantes” y 3 ocurrencias para el mundo de los “artesanos”

- 9 ocurrencias de personajes determinados por su pertenencia al mundo de los
“obreros” y 5 al mundo campesino.

- 13 ocurrencias de personajes determinados por su pertenencia al mundo de los
“profesores”, y 6 al mundo-de los estudiantes.

- 18 ocurrencias de personajes determinados por su pertenencia al mundo de las

“profesiones liberales” de las cuales 9 son juristas y 9 médicos.

- 48 ocurrencias de personajes determinados por su pertenencia al mundo del “teatro,
del arte y de la literatura”, de las cuales 11 son criticos y 5 “escritores”.

- 11 ocurrencias de personajes determinados por su pertenencia al mundo del
periodismo.

- 47 ocurrencias de personajes determinados por su pertenencia al mundo de la
politica (diputados, ministros, secretarios de Estado...)

- 28 ocurrencias de personajes determinados por su pertenencia al mundo militar.

- 17 ocurrencias de personajes determinados por su pertenencia al mundo
eclesiéstico.

Se dibujan lineas de fuerzas, tensiones, oposiciones, ambiciones que aparecen entre
el campo del poder y el del saber, haciendo posible un discurso sobre el teatro y un
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discurso sobre la sociedad que analizaremos més adelante. Por ahora, en la semiosis
escénica que nos preocupa, el personaje es omnipresente, sometido al proceso
semi6tico de representacién. En este proceso el nombre comiin, que lo determina
inform4ndonos, sufre una tricotomfa idéntica a la del nombre propio que lo designa
como individuo.

Elnombre comiin es un signo simbélico pero, en lamedida en que el simbolo necesita
del indice para remitirse a su objeto por “experiencia colateral” dice Peirce, estd dotado
de una caracterizacion indicial como cualquier signo, y en la medida en que hay
representacion del objeto, es interpretado como icénico ya que, de acuerdo con lo ya
visto, todo agrupamiento de simbolos y de indices es, seglin Peirce, iconico; de ahi la
idea de un continuum representacional que pone en valor el trabajo del comediante en
relacién con el personaje y con el objeto escénico en el espacio escénico. La
individualizacién del personaje de teatro pasa, necesariamente por el comediante, estd
unida intimamente con su persona fisica.

Comediante y personaje: el lugar de la paradoja

El personaje, observa Abirached, “tienc primero una funcién pléstica y sensorial que
quicre materializarse en un sistema de signos: la naturaleza de surelacién con el cuerpo
del comediante y con el espacio donde debe moverse no puede definirse como una
simple proyeccion hacia la realidad o en ella”.

Efectivamente, en la construccién del personaje de teatro, el comediante debe tener
en cuenta a la vez su propio sistema de signos y la totalidad de los signos de la
representacién. Enunciar4 un discurso por su palabra, por sus gestos, por su mimica:
discurso ambiguo y paradéjico ya que diré con su entonaci6n, con su cuerpo, el discurso
de un emisor ficticio; el mismo personaje es réplica del discurso de un emisor real, €l
autor. No volveremos aquf sobre el andlisis de los sistemas de signos kinésicos y
proxémicos, de los signos de gestualidad y de mimica, puesto que ya hemos subrayado
su importancia de funcionamiento semi6tico en nuestra aproximacion a la semiosis de
produccién y en la del espacio teatral del presente capitulo relativo a la semiosis de
representacién. El gesto, la mimica, la palabra del comediante son signos de la repre-
sentacién y actos de comunicacién: dicen y hacen, nombran y muestran a la vez. Nuestro
propésito ahora es el considerar lo que nos parece una paradoja aparente: la
encarnacién del personaje en el comediante conlleva una desencarnacién del come-
diante en el personaje. Semi6ticamente diremos que eso traduce una dimensién doble
del signo

a) Dimension de una presencia, en la medida en que el signo apunta a uno o a varios
objetos de un mundo real o posible (aquf uno o varios personajes) con el cual el sujeto
(el comediante) busca entrar en contacto.

b) Dimensién de una ausencia, en lamedida en que el signo se reficre s6lo a ese tinico
objeto o a esos objetos vacios, es decir, por sustitucién.
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En efecto, en el teatro el cuerpo del comediante construye un mundo ficticio, lo
inventa incluso a partir de su propia realidad fisica, -donde las relaciones humanas son
reveladas por el gesto, la entonacion, la mimica- tiende asi a crear un efecto de realidad
que depende mas o menos del texto dramético. Rodolfo Usigli ha sentido particular-
mente esa tensién fundamental entre la realidad y lo imaginario en la construccién del
personaje: “El limite de la realidad teatral estd en la realidad misma; consiste en no ser
real. Tan pronto como lo es, deja de serlo o, més bien, de parcccrla en el teatro. Alli es
donde mtemcnc la imaginacién para lograr la apariencia de la realidad y no la
realidad” %*

Y desempenar un papel en el teatro para un comediante, ¢no es significar esa fusién
del sueno y de la realidad, pero al mismo tiempo mostrar un acta de separacion del
cuerpo, una distancia entre si mismo y el personaje? Recordemos La paradojam de
Diderot y de lo que nos dice del comediante inglés Garrick, admirable porque puede
interpretar de corrido la escena del Petit Gargon patissier y el monélogo de Hamlet:
“Amigo mio hay tres modelos, el hombre de la naturaleza, el hombre del poeta, el
hombre del actor. El de la naturaleza es menor que el del poeta, y ése es menor atin que
¢l del comediante, el més exagerado de todos. Este tltimo sube sobre los hombros del
precedente y se encierra en un gran maniqui del cual es el alma; mueve a ese mamgsuf
de una manera espantosa, mcluso parael pocta que yano se reconoce, y nos es anta

El comediante se vuelve ese “gran maniqui de mimbre”, por la “mueca”, por la
maéscara, por ese trabajo semidtico sobre el signo del personaje a fin de que su persona
real se vuelva lo que Jean Paul Sartre llama “el «analog6n» de un imaginario que se
nombra Titus, Harpagon o Ruy Blas”. B2 Asf podemos decir con Diderot que “el
comediante no es el personaje, lo interpreta y lo interpreta tan bien que usted lo toma
como tal: la ilusién es s6lo para usted; ¢l sabe bien que no lo es o y Sartre pree:sa‘
“Diderot tiene razon. El actor no siente realmente los sentimientos de sus personajes:
la verdad, es que los siente irrealmente. Entendemos que sus afecciones reales -el
miedo, por ejemplo, ‘se interpreta sobre el tono’ e sirven de «analogén», pretende
alcanzar a través de ellas las pasiones que debe f;xr::rcsar".254

Esta nocién de «Analegén», propuesta por Sartre, es particularmente interesante en
la medida ea que induce la posibilidad de caracterizar el personaje de teatro por un
sigro-representamen en una relacion de similitud y de contigitidad respecto al objeto
apuntado. El «Analogén» no es para nosotros, mas que el signo del personaje que
hemos caracterizado en el proceso semi6tico de representacién, como icono de indice.
Es caracterizacién del dcsdoblamwnto de la masca:a artificio de la mexicanidad, como
lo observan Octavio Paz,? 5 Rodolfo U51g11 y més cerca de nosotros Carlos Fuen-
tes,>’ y define en Usigli, en particular, una problematica alrededor de la interrelacién
de la forma y del contenido, de lo auténtico y de lo aparente, de la méscara y de la
realidad.

En el teatro, lugar de la representacion, el personaje-forma, por una parte, se llena
de la vida del comediante y la canaliza y, por otra parte, la vida del comediante se priva
progresivamente de sustancia y de contenido, he aqui el argumento temaético esencial
del teatro de Rodolfo Usigli, argumento pirandelliano por excelencia que analizaremos
como fundamento de su discurso teatral. Hemos visto con El gesticulador, con Jano es
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una muchacha, pero también con Suefio de dia®>® y Aguas esrancadas,zsg que el

«desdoblamiento del personaje, la problemitica de la mascara y de las relaciones entre
personaje y comediante, son vistas por Usigli como tensién entre el signo de una
realidad y el signo de lo imaginario.

Escrita entre 1937 y 1948, Mientras amemos™" verdadera mise en abyme del come-
diante, es una obra que seria publicada en el primer nimero de la revista Panoramas
en 1956, pero nunca representada en piblico. Usigli nos dice de ella: “Pertenece a la
linea de exploracién del melodrama que realicé en aquellos anos, y si no tiene sucesion
es porque, abortado el proyecto de atraer al piiblico hacia el drama por el camino del
melodrama, otros temas y otros problemas ocuparon mi atencioén y mi tiempo [...] Mi
intenci6n era simplemente hacer un estudio en intensidad dramética:

En esta obra Usigli pone en escena seis personajes, de los cuales cuatro -Bernardo
(58 afios), Martina (50 anos), Fausto (39 anos) y Flora (20 aios)- se libran a un juego
de roles como en Pirandello, y el mito de Fausto es el soporte anecdético. Bernardo,
abogado rico, cinico y frustrado en sus ambiciones amorosas, se aprovecha de la visita
interesada que le hace uno de sus amigos de juventud, Fausto, comediante fracasado,
paravengarse de una vieja querella que los separd, y para poner a prueba los sentimien-
tos de su joven esposa Flora. Bernardo obliga a Fausto el comediante, a venderle su
alma por chantaje, a desempeiiar su propio papel, a tomar su sitio, a imitar su voz, en
sintesis a no ser ya Fausto sino Bernardo cuando ¢l mismo Bernardo tome la mascara
del comediante Fausto:

260

Bernardo: ... ¢Quieres el dinero?

Fausto: (volviendo abycctamente a la tierra) Creo que si.

Bernardo: Voy a dértelo. No. Yo mismo me encargaré de pagar tus deudas. Es
preferible que ti te quedes desde luego.

Fausto: ¢donde?

Bernardo: Aqui. Voy a darte un papcl en una obra mia: el mejor papel de mi vida.

Bernardo: ... Todo tu papel consistir4 en vivir aqui representandome, 262

Y ante las vacilaciones y los escriipulos de Fausto

Bernardo: ¢Qué clase de actor eres entonces? Te pago porque nadie se dé cuenta
-ni Martina (ama.de llaves). Claro que te ofrezco un teatro sin pubhco, y no sé si
podrés trabajar asi. Los comicos son vanidosos. G

Fausto toma la mascara de Bernardo provocando asi un efecto de
desindividualizacién, de desencarnacién. Fausto puede ofrecer su ser a Bernardo
(personaje), éste no le dejard nunca el suyo: Fausto es Bernardo enteramente pero sin
reciprocidad, es decir Bernardo no serd nunca Fausto. Fausto se pone en escena, se
vuelve icono de indice del personaje, dice al espectador que esta en el teatro dirigiendo
sobre escena su propio papel en una mise en abyme del trabajo del comediante:
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Bernardo: Eso nada tiene que ver contigo.

Fausto: (irénico) Trato de componer ¢l cuadro, de poner la escena, para entender
las cosas 3 para expresarlas... Me has contratado para vivir tu vida, para ser ta.
Por eso...

Usigli convoca al comediante sobre el escenario y le hace tomar conciencia de su
irrealidad, de su naturaleza de signo; como el objeto escénico, del cual hemos analizado
su funcionamiento el comediante se vuelve metéfora de la ilusion teatral, metéfora del
teatro:

Fausto: Me contrataste para hacer teatro, no para hacer realidad. 2%

Accediendo al espacio escénico, la tension entre lo real y lo imaginario que estructura
el personaje de teatro, lejos de atenuarse, se acentiia y se crispa en la semiosis escénica
como soporte de la ilusién, Bernardo le gritaa Martina, su ama de llaves que es al mismo
tiempo su piblico:

Bernardo: ¢{Estés ciega, imbécil? {No me conoces ya? ¢No distingues entre el
papel y la verdad? 2

La presencia de uno o varios espectadores sobre la escena, Martina o Flora, la esposa,
determina que se visualice el trabajo del signo sobre el signo o que llame la atenci6n el
interpretante de todos sobre el objeto teatral. Mientras amemos ilustra perfectamente
lo que nos dice hoy Robert Abirached del personaje del teatro: “El cuerpo del
comediante supuestoy reclamado por el personaje, se ausenta de sf mismo prestandose
a él, y por otro lado, el personaje, vuelto materia visible, se extrae de la realidad y
funciona como una imagen viva, jeroglifico sonoro y movible, en ¢l espacio donde se
instala”.

Semi6ticamente el trabajo del comediante sobre el personaje produce y representa
una serie de signos encajados del cual uno es el representamen del otro, segtin, un
proceso de observantes y de observados, aunque los unos y los otros sean observados
por el piiblico. Obtenemos el esquema siguiente:

O Personaje-Bernardo representado por R)

R n 12 I3 ... ad infinitum
(Comediante “(Ser un (Ser comediante  (Ser un comediante
Fausto) comediante)  intérprete del en relacién

personaje) con la obra)

123



Podemos leer que ese proceso semidtico de representacién del sentido induce que
el comediante-intérprete es el lugar de convergencia de los interpretantes de los cuales
es portador. El sentido del signo producido es el resultado de la continuidad de sus
interpretantes, y Peirce califica esa continuidad de sencilla regla de “traduccién” de un
signo en otro signo: “El sentido de un signo es el signo en el cual debe ser traducido”,
escribe en el 4.132".268

Asi, con el trabajo del comediante, entramos en la Gltima instancia semiética de la
triada que proponemos en nuestro andlisis, o sea la semiosis de interpretacién que pone
el acento sobre las coacciones interpretantes a las cuales estdn sometidos por una parte
el comediante y por otra parte ese personaje-clave del teatro que es el espectador, en
la perspectiva ya no del espacio escénico, sino del espacio teatral que considera las
relaciones entre la escena y la sala como un todo semibtico.

Semiosis de interpretacion

“Quiero decirte esto, Aldo: Todas las cosas se mueren dos
veces: una vez en la funcién y una vez en el signo, una vez en lo
que sirven y una vez en lo que siguen deseando a través de
nosotros”.

Julien Gracq, Le rivage des Syries, Paris, J. Corti 1951, 326 p.
(p.48).

La concepcidn peirciniana del signo esta orientada sobre la interpretacion como lo
muestran los elementos que lo constituyen, o sea, el representamen, el objeto y el
interpretante. Se plantea siempre el problema de hacerse cargo te6ricamente de la
produccién de los signos como un eco de la interpretacién segiin un proceso de
encodificacién-desencodificacién-encodificacién.®® Interpretacién y produccién
serian cntonces consideradas como procesos reversibles, describir la una seria
suficiente para describir la otra. Preferimos, en la perspectiva de una semiética teatral,
decir con Robert Marty que “interpretacién y producci6n se responden en espejo y se
confunden finalmente fusionadas en la universalidad de la norma, luego se distinguen
ensayando sus diferencias en cada acto de comunicacién”.2”

Esa noci6n de espejo y de fusién nos parece mas adecuada al pensamiento de Peirce
ya que, para €l, cualquier signo es comunicacién, y en el signo el emisor y el intérprete
se fusionan. Lo hemos visto con ¢l trabajo del comediante en relacion con el personaje
de teatro, y el proceso es idéntico para el espectador en relacién con el espectéculo;
cualquier intérprete puede interpretar signos exteriores a su ser, pero puede interpretar
también los signos que €] mismo produce (en relacién con su cuerpo, su voz....) 0 que
los signos exteriores (contexto, convencién) producen en ¢€l, lo que hace posible la
semibtica.
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Si la semiética peirciniana permite entender el objeto teatral (especticulo) en su
totalidad es, precisamente, porque trata al mismo tiempo el estudio del texto y de la
representacién, abordandolos como un complejo de signos, un hipersigno, como hemos
tratado de demostrarlo a lo largo de nuestro anilisis, y porque confiere al espectador
el papel activo que le corresponde. El espectador es irreductible e indesechable en el
texto-representacion; es un “actor” en el sentido greimasiano del término, lo mismo que
el comediante, que el objeto escénico, que el director y que el mismo autor; es ese
“coproductor del especticulo”®’! del cual nos habla Ubersfeld. El espectador estd
presente en la mente del autor dramatico en su proyecto de escritura del texto-repre-
sentacién, como estd presente en la mente del director del espectdculo representado
que no pierde de vista el contexto ideolégico y cultural de sus contemporaneos, asi como
también estd presente en la mente del comediante en su acto de representacién, en su
trabajo.

Rodolfo Usigli no se engaii6 poniéndolo como signo en sus prélogos, epilogos o
“noticias” y en sus mismas obras. (cf. “El hombre del paraguas” en Vacaciones I), lo
instala al comienzo de la produccién del texto teatral: “El piblico aspira a verse en el
teatro, dignificado o caricatural, y aunque nunca hay que darle gusto totalmente, es
innegable que es él quien seriala los temas al dramaturgo; pero si el dramaturgo tienc
que ser ese instrumento servil del piblico, el poeta lo rescata y lo elc\.r::\”,z”"2 lo muestra
activo en la representacién, aunque esté en la otra punta de la cadena espectacular:
“Considera (el autor) que una representacion teatral es una invitacion al juego, juego
en el que el puiblico debe tomar parte activa y %uc, en general, resulta tonto sin el piblico,
aunque a veces, lo resulte también con 61”2 lo representa como un personaje indis-
pensable a todo teatro, ya que en €l y por €l el sentido se establece: “El ejemplo del
teatro reaparece porque el teatro no puede existir sin el hombre, y no me refiero al
creador ni al intérprete, sino al espectador sin el cual ninguno de aquéllos se realiza o logra
la sensacion de w't«*ii"".574

Usigli hubiera podido contestar lo mismo que Sartre a la pregunta que le hacfan los
periodistas de L’Express el 15 de septiembre de 1959:

¢Qué piensa usted que esperan de su teatro los espectadores que irdn a ver su
obra?

- Eso, no lo sé, contesta Sartre, el teatro es de tal manera cosa piblica, cosa del
ptiblico, que una obra escapa al autor en cuanto el piiblico est4 en la sala. Mis
obras, por lo menos -cualquiera que haya sido su destino- me han escapado casi
todas. Se vuelven objetos [...| E piiblico escribe la obra tanto como el autor.

Este papel activo del espectador, como destinador y destinatario, sujeto y objeto del
texto-representacion, es la nocién peirciniana de interpretante que se permite porque
el signo saussuriano, significante-significado, debido a la universalidad del sentido al
cual remite no es apto para implicar al espectador.

El signo saussuriano diddico, a diferencia del signo peirceano triddico (R-O-I), s6lo
puede indicar una norma, pasando bajo silencio la pluralidad de las significaciones
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observadas en la préctica como lo explicita Deledalle en Peirce et Saussure, essai de
comparaison.

“Toda la aventura de la significacién se juega en el mvcl de la dialéctica del sentido
y de la referencia del signo” subraya Pierre Thibaud,” 277y 1a noci6n de interpretante en
Peirce es una tentativa original de encontrarle una solucién. En efecto, Umberto Eco
en la elaboracién de su teoria de los c:f:digos,”8 aunque tenga la tentacién de un
contextualismo de tipo cultural, o Michael Riffaterre quien, en la misma perspectiva,
define una semiética de la intertextualidad, 2™ han sentido la necesidad de referirse a
la teorfa peirciniana de la significacién y de comentarla a partir del concepto de
interpretante: “El paso del sentido a la significacién impone el concepto de inter-
pretante, un signo que gobicrna la 'mlcrpretacién de los signos s%rf iciales del texto y

explicita todo lo que esos signos s6lo sugleren indirectamente”,”" escribe Riffaterre,

en Sémiotique de la Poésie, y anade: “Me sirvo del término ’ mterpretante" de Peirce
que lo cre6 para dar cuenta de la relacién entre un signo y su objeto”. 2

Desde luego, Riffaterre da unas claves de lectura aplicadas al texto poético en
relacién con su literalidad,?*? pero la pertinencia de su anélisis nos parece aplicable a
las demads estéticas y en particular a la estética teatral, al texto teatral, Comentando a
Peirce, Riffaterre define asi el «interpretante»: “Como idea, el interpretante es un
consenso del sociolecto a propésito del objeto, incluso de todo lo que sabemos del
objeto, o del punto de vista donde nos situamos cuando aplicamos el signo al objeto.
Signo, el mismo, ¢l interpretante es cl equivalente del primero, del representamen: su
sin6nimo, por ejemplo, o su traduccién, su equivalente por tanto en otro sistema
significante; o su definicion, o su perifrasis, su equivalente pues en su propio sistema
signiﬁcante”.m

Sin embargo esa lectura es fragmentaria, pues lo que se toma prestado a Peirce es
parcial. El interpretante que Riffaterre privilegia™ " no es mas que un “sujeto” entre los
tres del proceso semibtico, tampoco estamos de acuerdo con la apreciacion de Ri-
ffaterre cuando opone mimesis y semiosis, lectura heuristica y lectura hermenéutica.
Esto es olvidarse que la mimesis esté en la semiosis: es uno de sus"momentos", uno de
sus “puntos de vista”, Es olvidarse que una lectura hermenéutica contiene y presupone
una lectura heuristica respetando la jerarquia de las categorias (un tercero presupone
un segundo que presupone un primero), y que la semiosis peirciniana es el proceso de
establecimiento del sentido de un signo por totalizacién en ¢l tiempo y en el espacio.

En la semiosis de interpretacion, los interpretantes del espectador se manifiestan
-como para los otros actores del espacio-teatral: autor-director-comediante, segiin la
cronologia siguicnte: interpretantes inmediatos, dindmicos, finales (4.536). En otra
clasificacién (5.475-5.476), Peirce afina su descripcién y distingue el interpretante
afectivo, que implica por lo menos un sentimiento de reconocimiento, el interpretante
energético que requiere un esfuerzo fisico o mental, y el interpretante /égico que es una
costumbre. Su concepci6n est4 unida a las categorias faneroscopicas a las cuales cada
interpretante remite, como seiala Deledalle: “El interpretante inmediato y el inter-
pretante afectivo remiten a la primeridad el interpretante dindmico y en 2%51100, ala
secundidad; el interpretante final y el interpretante logico, a la terceridad.
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Se tiene que anadir que, segiin ¢l grado de semioticidad de los signos construidos, se
establece una jerarquia de los interpretantes l6gicos finales, en la medida en que el
Interpretante Légico Final (ILF) es un interpretante sistemético. Puede presentarse
bajo tres formas segfin la manera por la cual el intérprete llegd al sistema de
interpretacién. Tendremos IF1 que serd “una costumbre adquirida por experiencia, de
acuerdo con Gérard Deledalle, mas colectiva que individual, de interpretar los signos
en un momento dado en un grupo dado”;** IF2 que ser4 “una costumbre especlahzada
un habitus como la capacidad para un boténico de clasificar una planta nueva”, 29 1P1
difiere de IF2 porque no esté experimentalmente controlado. En cuanto a IF3 que seré
el interpretante sistemético por excelencia, podemos explicarlo como el interpretante
l6gico, decisorio porque pone un término al proceso decidiendo que la interpretacién
es suficiente.

A lajerarquia de los interpretantes corresponden grados en el sentido: un signo tiene
tres interpretantes y dos objetos o, en palabras de Peirce: “He notado ya que un signo
tiene un objeto y un interpretante siendo este tltimo lo que el signo produce en el
casi-espiritu que es el intérprete, determina en €l un sentimiento, un acto o un signo,
cuya determinacién es el interpretante. Pero queda por observar que hay ordinaria-
mente dos objetos y més de dos interpretantes.” (4. 436)

La nocién peirciniana de objeto inmediato y de objeto dindmico permite entonces
cercar mejor el proceso de interpretacion, asf afirma Peirce: “Tenemos que distinguir
el objeto inmediato que es ¢l objeto como el signo mismo lo representa, y cuyo ser luego
depende de su represcntacu(m en el signo, del objeto dindmico que es la rcahdad que
por un medio u otro consigue determinar el signo en su representacién”. (4.536)

En el teatro todo ocurre como si el espectador s6lo viera el representamen cuando
no va mis alld del objeto inmediato con los interpretantes que tiene: es una visién
ingenua de las cosas. Solo ve de la mtnga su desarrollo, el més sencillo, “lectura
horizontal” diria Richard Dcmarcy 92 Pero cuando otros interpretantes entran en
juego alcanzan el objeto dindmico, que es el espectador, y la representacién es con-
siderada en todas sus dimensiones como un objeto construido que, por lo tanto
interpreta la realidad de donde procede: son los interpretantes especializados, “lectura
transversal” diria Demarcy.

El papel esencial de un signo en la representacién es pues el de “indicar” el objeto
dindmico orientando al sujeto hacia una expericncia de este iltimo: el objeto dindmico
es el objeto tal como “el signo no puede expresarlo, dice Peirce, porque solo Eucdc
indicar y dejar que el intérprete lo descubra por experiencia colateral” (8 314)

Espectador e intérprete

Para que la comunicaci6n se establezca entre la escena y la sala, en el espacio-teatral,
para dar cuenta del hecho de que todos los espectadores han visto la misma
representacién y para permitirles descubrir el objeto por “experiencia colateral”, queda
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claro que el autor conduce al espectador para elegir varias interpretaciones con
preferencia sobre otras. Hemos observado en nuestro andlisis de las semiosis de
produccién y de representacion el uso de las didascalias, de la redundancia de los signos
en el nivel del espacio, del objeto escénico, del comediante, de la redundancia entre lo
textual y lo visual. Hemos obscrvado que la tendencia de Rodolfo Usigli era la de
escoger prioritariamente un material escénico rico en significaciones, dejando el
decorado neutro. Sin embargo la coaccién interpretante, la més fuerte y eficaz, consiste
en la eleccion de los signos en la codificacion, la que pone al espectador en situacién
de intérprete.

En efecto, el modo de ser de la representacion es la mediacion, la terceridad, segiin
la teoria peirciniana de las categorias. Lo que significa que, para el espectador, los
signos del teatro son todos legisignos: consecuencia evidente de la convencién teatral.
Y eso es tan verdadero que, aunque Usigli usara sobre el escenario objetos auténticos
-un verdadero sombrero de general de divisién para César Rubio, por ¢jemplo- sélo
tendrian valor por convencién. Pero recordemos que los legisignos o “tipos”™" no
aparecen como tales, comunican una idea indirectamente y, para ello necesitan

“réplicas”, “conl:rzmotas”295 o token,?* que son sinsignos, es decir existencias o hechos.
Volvamos brevemente sobre esta oposicion o, més bien distincién-legisigno-sinsigno-;
tipo-token que caracteriza el funcionamiento del signo teatral de la cual se sirvié y
adapt6 Frangois Recanati en su an4lisis de los fenémenos de enunciacién.?’” Peirce, en
1906, con una preocupacion de precision terminolégica y en una perspectiva
pragmética, afina su caracterizacion del signo; entonces aparecen las nociones de
“tipo”, de token y de “tono” que van a corresponder a las de “legisigno”, de “sinsigno”,
y de “cualisigno”:

S6lo hay en inglés una palabra The y es imposible que esa palabra se apoye
visiblemente sobre una pégina o sea llevada por la voz, por la razén de que no es
una cosa singular o un acontecimiento singular. No existe: s6lo determina que las
cosas existan. Propongo denominar a una forma significativa definida de este
género, como tipo (o legisigno). Un acontecimiento singular que ocurre una vez
y cuya identidad se limita a esta Ginica ocurrencia o a un objeto solo, 0 a una cosa
sola que estd en un lugar singular, en un momento singular del tiempo; ese
acontecimiento o esa cosa solo es significativo porque sobreviene precisamente
en ¢l momento y en el lugar donde sobreviene -tal como esta palabra o esta otra
sobre una linea singular de una pigina singular de un libro singular-; me
aventuraria a nombrar este tipo de signo contranota token o sinsigno, un caricter
significante indefinido como un tono de voz... Propongo llamar a este signo un
cualisigno fono (4.537). 258

Retomemos que el tipo s6lo determina que las cosas existan, por lo tanto es una forma
significativa que Peirce llama también simbolo, en cuanto a token o contranota recor-
demos que designan un acontecimiento singular, y por ello corresponden al indice.
Peirce anade: “Para que un tipo pueda ser usado, tiene que ser incorporado en una
contranota (token) que seré un signo del tipo, y por él del objeto que el tipo significa”.
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(4.537)299 Es pues a partir de la interpelacién que constituye el token escénico cuando
el espectador, ordenando sus campos de interpretantes, llegara hasta el tipo ficcional,
hasta el simbolo. _

Para eso es necesario recurrir a la diferenciacion de los signos segtin el modo de ser
de larelacién del representamen con su objeto, es decir, la clasificacién en icono, indice
y simbolo. El interpretante del espectador reaccionara en la encodificacion a:

- legisignos iconicos: signos constituidos de un representamen que un interpretante
remite a su objeto en virtud de la similitud entre R y O.

- legisignos indiciales: signos constituidos de un represantamen que un interpretante
remite a su objeto en virtud de una contigiiidad, de una conexién fisica entre R y O.

- legisignos simbolicos: signos constituidos de unrepresentamen que un interpretante
remite a su objeto por convencién social, teatral o alguna otra.

Hemos podido notar, a lo largo de nuestro anlisis sobre el funcionamiento del signo
teatral y sobre las semiosis de produccion y de representacion, que Rodolfo Usigli
privilegiaba el legisigno indicial con respecto a los legisignos icénico y simbélico, en la
medida en la cual el indice, segiin la expresion de Patrice Pavis, “cierra el sentido” o
guia al interpretante. El legisigno indicial establece una relacion de causa a efecto y
constituye un verdadero hilo conductor de la'intriga: plantea el problema de la relacion
del teatro con el mundo. Queda claro que para un teatro que busca reflejar la realidad
-"El teatro realista me parece la tinica solucién al mal del teatro en México" dira
Usigli-300 explicitando la causalidad de los fen6menos sociales, politicos, histéricos, los
interpretantes que requeriria estardn determinados por el encuentro entre la experien-
cia teatral del espectador y su experiencia social. Pero esta forma de teatro es, para
Usigli, s6lo una etapa, una incitacién al teatro, una “escuela del espcctador”:3 “El
drama realista me aparece como el sefiuelo, comercial y artistico a la vez , para llevar a
la mayoria a los teatros. Pero ese realismo debe ser nacional para subsistir y para crear
la costumbre del teatro en el piblico”.

Una representacién teatral puede caracterizarse desde ¢l punto de vista dindmico
como un flujo de signos -representamen- emitidos desde el lugar escénico, estimulando
los campos de interpretacién del espectador y produciendo en su mente un flujo
correspondiente de objetos. El espectador totaliza los signos que recibe primero de
manera sincrdnica -es decir todos los signos en un momento dado de la representacion,
del acto, de la escena-, luego de manera diacrénica es decir en relacién con la evolucién
en el tiempo de la primera totalizacion, en relacién con la diégesis, con la historia.

Antes de que se levante el teldn, antes de entrar en la sala del teatro, el espectador
ya domina cierta cantidad de legisignos relativos a la obra y al espectaculo que le
permiten construir una primera totalizacién que corresponden a lo que Patrice Pavis
llama su “horizonte de expcctalivas”:3°3 expectativas estéticas, ideoldgicas, psicoso-
ciales. Esos legisignos estan constituidos por una serie de informaciones que el espec-
tador retiene sobre la obra merced a la informacién mediética: el anuncio del
espectaculo en los periddicos, los carteles con los nombres del autor y de los practican-
tes (director, actores), el titulo de la obra, la reputacién de la sala que acoge la obra o
su especializacién eventual en un gt‘.nt:rt:),""(:‘4 y todas la manifestaciones semidticas
unidas con el mercado del teatro (desde el tipo de caracteres de impresién escogido
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para el cartel hasta los gastos materiales y financieros realizados por el productor del
espectaculo). Se tiene que anadir también el saber anterior del espectador, saber
estimulado por todas esas informaciones y saber que se precisard y podr4 modificarse
nada més que se levante el telon.

El espectador en el espacio teatral

Cuando la representaciéon teatral ha empezado, el espectador, elemento del
espacio-teatral, estd en posicién de destinatario: recibe, a cada instante, los signos de
la representacién que sélo funcionan para ély por él. Sobre el escenario, el comediante
sabe que més all4 de las candilejas, ese hoyo negro que se presenta ante €l no esta vacio,
el espectador estd ahi, lo ve, lo escucha, le contesta con signos perfectamente
pcrccptlbles los suspiros, las risas o los llantos, el silencio, los ruidos de butacas, las
protestas. 305 §on muchas manifestaciones semiéticas las que tendra que desencodificar
recurriendo a sus campos de interpretantes. Asi se construye un proceso de
comunicacién complejo, que es esencial en el teatro, que es una ley permanente del
espacio teatral.

La complejidad de la relacién espectador-comediante se explica si se tiene en cuenta
toda la escala de posibilidades de intervencién que el teatro ofrece hoy al espectador,
escala que obliga a volver a definir la actitud del receptor en una semidtica de la
interpretacién, ya no en términos de fascinacién, sino de implicacién. Usigli, en la
met4fora de laAnatomia del teatro,”® confiere al espectador el papel alegérico de los
sentidos: “La anatomia del teatro se asemeja a la humana y tienen sitio en la cabéza los
técnicos y el critico que piensa; los oidos, los ojos y el estémago son el pablico; y la nariz
que olfatea, el empresario; la garganta y la lengua, el actor; los pies, el edificio asentado
ymévil a la vez; y las manos los tramoyistas y utileros. Pero el autor es la sangre y la
ru'as.l:oiraciéazt”.3':l

Mis adelante, en el epilogo de su obraJano es una muchacha, “Addenda después del
estreno”, 3% distinguird dos tipos de espectadores; los que saben y los que sienten,
oponiendo la mirada fria del critico a la voluntad de comuni6n del espectador: “He
tenido dos clases de maestros en mi oficio: una la componen los més grandes creadores,
la otra el ptiblico. Por esta razén hay sélo dos clases de espectadores cgue me interesan:
los que saben y los que sienten. Y probablemente més los segundos”.

El teatro, para existir, para merecer el nombre de teatro, necesita la mirada
especuladora y critica del piiblico; necesita de esa complicidad, de esa comunién:
“Porque el teatro para ser necesita de la comunién o, més cinicamente dicho, de la
complicidad del piiblico. Y porque si su destino final consiste en coger al toro por lo
_ cuernos, su funci6n consiste en poseer al piiblico por la emocién humana” !

Pero comunién con el especticulo no significa fascinacién, implicacién no quiere
decir identificacién, Usigli recomienda al espectador hacer trabajar su razén, guardar
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una actitud licida y critica, abrir los ojos: “El teatro pues, viene a ser un artefacto para
abrir los ojos y para airear la conciencia del mundo” !

Para ello, para ensenar al espectador a ver, a escuchar, a poner en tela de juicio sus
campos de interpretantes, su juicio, Usigli usa de procedimientos que favorecen fun-
damentalmente el desarrollo de la representacion y suscitan el didlogo con el espec-
tador-contemplador. En un espacio teatral tradicional, como el suyo, donde la in-
movilidad est4 convenida, va a introducir sobre el escenario un testigo-espejo que
inscribe una critica radical de la mirada pasiva del espectador: ser4 Erasmo Ramirez,
en Corona de sombra que asiste en compaiia del “portero”, detrés de las cortinas del
sal6n, a la vuelta, atrés, al desarrollo de la historia de Maximiliano y Carlota; seréa
también “el botones”, en Vacaciones I ¢l que esta ahi y mira, o también en la misma
obra, “el hombre del paraguas”, otro icono del espectador, que se ha equivocado de
departamento y asiste al ensayo. Se trata para Usigli, de descondicionar la mirada del
cspcctador, de obhgario a una toma de conciencia, de permitirle ser el testigo critico
de su propio papcl

La presencia del destinatario, del receptor, ha sido marcada siempre en el teatro en
el espacio escénico. Basta con volver al coro antiguo que encontramos con otras
méscaras en Strindberg, Shaw, Brecht, Anouilh, y sobre todo en el nivel factual, en
Pirandello y Usngh 313 Todo pasa, en resumen, como si la representacién de un piblico
sobre ¢l escenario enviara a la sala un signo al revés que ya no dirfa la ilusién de lo real,
sino lo verdadero, olviddndose del objeto inmediato para s6lo dar a ver el objeto
dindmico. André Helbo pone en evidencia este mismo fen6meno en el andlisis que nos
presenta del cédigo teatral: “Recuperado el piblico, simbolo de la realidad, en su
esfera, en su tablado, ¢l arte proclama narcisistamente la equivalencia entre la vida y el
lenguaje. El espectador es res esthetica o el espectéculo es realidad. El hecho escénico,
planteado por lo tanto més alld de la mimesis, se dobla de una conciencia reflexiva.
Testimonio de ellos son las mise en abyme, las tentaciones de “teatro dentro del teatro”,
que, desde la Illusion Com:gue a Six personnages en quéle d’auteur, repiten una cir-
cularidad, un autocentrismo.

Asi se define, para el teatro, una tentativa de ancxarse ¢l mundo por medio de la
representacion, tentativa que se traduce, en Usigli como en los otros dramaturgos, por
un discurso sobre el teatro que no es otro que el discurso del teatro sobre el teatro como
tratamos de demostrarlo.

Representacion - Comunicacion - Interpretacién: ejemplo de semiosis interrumpida

En relaci6n con la semiosis de interpretacion, un acto de representacién puede ser el
resultado de una intencién de comunicar un objeto. Puede también escapar a la
voluntad de su autor y representar objetos imprevistos o mlergrctados como tales. Pero
también puede ser un momento de la actividad cogmtwa del sujcto, una fase del
movimiento del pensamiento que representa el mundo real para asirlo. Aunque sepa
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que esta en el teatro, el espectador percibe el lugar escénico y las actividades que se
desarrollan en €l como un pedazo de lo real -una imagen, un icono de icono, hemos
dicho- en el cual sus coacciones interpretantes recortan un campo de experiencias
auténomo. Queda claro que disponemos todos de una gran libertad para representar
cualquier cosa; pero queda claro también que esa libertad est4 sometida a modelos de
representacién que mantienen nuestra actividad cognitiva y representativa en los limites
del campo semio-cultural que rige nuestro interpretante. Ese campo semio-cultural,
suma de cultura, ideologia, psicologia, esta presente con diferentes grados de
interiorizacion segtn los individuos, segin los espectadores en ¢l teatro, y de cierta
manera nos impone y les impone sus representaciones y las nuestras.

Cualquier espectador es portador -por su experiencia personal y en diverso grado
-de todos los campos de interpretantes en una cultura y en una época determinadas.
Por una parte un espectador puede dar, para un mismo representamen, una
interpretaci6n diferente a la de otro, en la medida en que todos los interpretantes de
los cuales es portador pueden ser diferentes a priori; por otra parte, para el espectador
en el teatro el signo es siempre del &mbito de lo posible y no de lo existente. Asi los
interpretantes inmediatos o afectivos pueden tener tal resonancia emocional sobre el
sujeto, que bloquean el proceso de interpretacién en su primer eslabén. Igualmente el
interpretante final (IF2) que es una costumbre especializada, si estd ubicado demasiado
fuerte en una realidad puede desempenar el mismo papel de bloqueo a otro nivel en la
cadena de interpretantes. La semiosis se interrumpe entonces en la codificacién debido
a la eleccién del interpretante (I) que determina que el representamen (R) remita a
cierto objeto (O). Se trata entonces de una lectura restrictiva y parcial que enreda y
rompe con la “circularidad semi6tica” de la cual nos habla Michael Riffaterre >1° He
ahi, nos parece, una explicacion semi6tica a la querella desencadenada alrededor de la
representacion de El gesticulador el 17 de mayo de 1947 y luego el 10 de octubre del
mismo afio, quegella que frustré y tramautizé fuertemente al autor de la obra, Rodolfo
Usigli, ya que constituy6 el leivinotiv de cinco ensayos publicados por el autor de 1943
a1972:

- “Doce notas” en julio 1943317

- “El caso de E! gesticulador” en mayo de 1947318

- “Ensayo sobre la actualidad de la poesfa dramética” en junio de 194731

- “Gacetade clausurasobre El gesticulador”, en junio de 1960 y febrero de 196
- “Breve noticia sobre El gesticulador”, en junio de 1972.%%!

1 -320

Con la primera representaci6n de El gesticulador, el 17 de mayo de 1947, en el Palacio
de Bellas Artes en México, puesta en escena y desempenada por Alfredo Gémez de la
Vega, nacia el nuevo teatro mexicano y la fama internacional de su autor. Usigli obtenia
un éxito piiblico considerable que pocos dramaturgos mexicanos han obtenido desde
entonces. Pero muy pronto ¢l escdndalo vino a empaiar el triunfo. {éQué ocurri6
entonces? Recordemos que Usigli escribi6 El gesticulador en 1938: “Una manana al
afeitarme (1937 o 1938) surgié por alguna rendija de mi pensamiento el problema del
hombre a quien hace el uniforme (en la ocasion un sombrero tejano) ¢l hombre a quien
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el Stetson con el 4guila y la serpiente de oro hace general de division o sea ese tipo tan
representativo de una larga ctapa de la historia de México”.

Y que tendré que esperar cinco anos para que la obra sea pubhcada en la revista de
 Octavio Barreda, El hijo prédigo,m en 1943, y nueve anos para verlarepresentada sobre
el escenario del Palacio de Bellas Artes primero, del Teatro Fébregas luego, en 1947,
grac:las al sostén y a la tenacidad de Alfredo Gémez de la Vega.”™" Usigli era fun-
cionario, diplomético del régimen del general Avila Camacho 1940- 1946 y en calidad
de segundo secretario de la lcgac;én de México en Paris de 1944 a 1946.°® En un escrito
a Alfonso Reyes, fechado quince anos depués, el 29 de noviembre de 1959, le dice: “Asi
de cargados bagaje y 4nimo, sobrevino mi divorcio y me fui a Paris en 1944, a raiz de la
liberacién. En realidad, yo habia podido ir a Moscii, habia sido nombrado segundo
secretario y recibido pasaporte y pasajes cuando el Presidente Avila Camacho en
persona telefoneé a Don Manuel Tello, y luego a mi, para pedirme que fuera yo, de
pronto, a Paris. Pensé rehusar, pero queria alejarme de México por un tiempo y ver
cémo andaba el mundo. S6lo un ano después logré averiguar que nuestro Vicente
Lombardo Toledano habia dicho al Embajador Oumansky que yo era trotskista. Yo,
cuyo credo estéd en la férmula ibseniana de no ser hombre de partido y de llevar en mi
la derecha y la izquierda”.

De regreso a México en 1946, al prin _ﬂg’no de la instalacién del nuevo gobierno
presidido por Miguel Alemén (1946-1950),”" define la politica de manera muy cdustica,
como: “un régimen fabricante y vendedor de esperanzas al por mayor, todas cotizables
en la nueva Bolsa de Valores Politicos”. 3%

Usigli encuentra a su amigo, el actor Alfredo Gémez de la Vega, que acababa de ser
nombrado jefe del departamento de Teatro del Instituto Nacional de Bellas Artes que
dirigfa el misico Carlos Chévez. 3% Alfredo Gémez de la Vega le anuncia su firme
intencién de preparar El gesticulador en el Palacio de Bellas Artes. A pesar de las
presiones ejercidas por Carlos Chédvez, temiendo recaidas politicas, y por Xavier
Villaurrutia y Agustin Lazo, miembros de la comisién del repertorio que denuncian esa
“pieza de carranclanes”, » 330 Goémez de la Vega-se obstina, dimite de su cargo pero
obtiene satssfacmén la primera representacién de la obra tendré lugar el 17 de mayo
de 1947.3! Fue un éxito, incluso un triunfo, la sala estaba llena: 1995 espectadores
asisticron a verla. El mismo Usigli dice: “Se habfa realizado un milagro y segin la
profecia de Gémez de la Vega, habia nacido el teatro mexicano de nuestro tiempo. Poco
me importa que sc haya tratado de una obra mia, lo juro por las cenizas de mi madre.
Lo importante era eso: el espectaculo inusitado y jubiloso de un piblico en accién de
aplauso y de emoci6n, especticulo muy superior al ya magnifico que habian presentado
los actores” >

Treinta y cuatro afios més tarde ¢l poeta José Emilio Pacheco lo confirma y le rinde
homenaje: “Volvi a México. Asisti6 al estreno en Bellas Artes de El gesticulador (1947),
actuado y dirigido por Alfredo Gémez de la Vega, en esa funcién, se insiste, comenz6
el nuevo teatro mexicano. Usigli logré un éxito que pocos de nuestros autores han
igualado.”333
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Pero tres dias después del estreno “Las criticas de orden teatral favorables y aun
elogiosas en la mayor parte de los casos hasta la hipérbole, se han visto ahogadas por
las criticas de orden politico."m

Bajo intervencién directa del presidente de la reptiblica mexicana, Miguel Alemén,
junto con el Director del Instituto Nacional de Bellas Artes, y ante la efervescencia que
habfa ocasionado, la obra es retirada del repertorio al cabo de dos semanas de
representacién a pesar de su éxito considerable, lo que hard decir a Usigli al dia
siguiente, el 30 de mayo de 1947, en El Universal. “El gesticulador termina hoy su ciclo
en Bellas Artes, teatro oficial, dejando ademas el recuerdo de la més civilizada y limpia
actitud por parte del actual gobierno. Para esto también habré servido. Pero la idea de
que, trasladado a un teatro comercial para dar dinero a un empresario privado -no a
Goémez de la Vega ni a mi- podria acentuar el equivoco inventado por las falsas gentes
de izquierdas y dar un arma a los enemigos del gobierno, nos impide pensar siquiera en
seguir adelante. Mi obra fue escrita y puesta en escena, como lo veri toda persona
honrada con otra intencién. Asi pues, Alfredo Gémez de la Vega y yo consideramos
que el primer ciclo de El gesticulador ha llegado a su fin natural. Cuando México y sus
gentes hayan madurado un poco més, E! gesticulador, podra volver a las tablas. Hasta
entonces me abstendré también de insistir sobre un tema que empicza a hacerse
mondétono. Es el piiblico quien tiene la palabr'a”.33‘s

Pasamos sobre los acontecimientos secundarios anecdéticos que acompanan el
escindalo de E/ gesticulador -aunque afectaron profundamente a Rodolfo Usigli**® y
marcaron simbélicamente el fin de una época, la disolucién definitiva del grupo de los
“Contemporaneos”-, para considerar s6lo la versién oficial y politica de la critica, en lo
que podriamos llamar, a imagen de la batalla de Hernani, la batalla de E gesticulador.

Cinco cargos mayores se lanzan contra E! gesticulador:

1) Es una obra de teatro antirrevolucionaria y reaccionaria.

2) Ha sido escrita por un intelectual funcionario del régimen politico actual.

3) Se sirve de ideas propagadas por los enemigos de la revolucion y puede
transformarse, por lo tanto, en arma de la reaccion.

4) Sélo transmite valores negativos.

5) Es una obra indigna del teatro y del arte dramético.

De esos cinco cargos excluimos el ltimo por ser nulo y sin valor, debido a los celos
y ala mala fe, y que testimonia una incompetencia mas que una visién «:n’lica;337 pero,
¢no es esto parte de cualquier obra maestra? Desde entonces la obra ha hecho su
camino: fue representada en Polonia, en Checoslovaquia; traducida al francés, al inglés,
al polaco, al alemén, al italiano, al checo; fue objeto incluso de una puesta en escena
cinematografica en 1957, con el titulo de E/ :'mpostor;33s lo que hizo decir a su autor en
1972: “Por razones ajenas a mi voluntad, esta pieza para demagogos, a través de su
tormentosa carrera parece haber llegado a alcanzar la consideracion de un clasico” 3

Pero ya desde abril de 1944, cuando se publica en la edicién de Letras de México,
Antonio Magaina Esquivel reconocia su valor dramatiirgico: “El gesticulador contiene,
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pues, una reserva de intencién critica acerca de la imperfeccién humana de cierto tipo
de politico. Pero al lado de' esta significacion del tema, estd la expresion teatral y la
estructura de la obra, que tienen auténticos valores atractivos” >*

Y José Bergamin, exilado en México, habia presentido, desde octubre de 1941, su
alcance universal. “Es claro que el autor se propone concentrar en la figuracién humana
de su comedia, El gesticulador un tema especificamente mexicano: pero, al hacerlo, su
comedia trasciende de si mismay el tipo o figura proyectada escénicamente se agiganta
a proporciones humanas fabulosas, de idéntica universalidad, de valor representativo
en cualquier pafs, en cualquier tiempo”.

Las cuatro acusaciones que restan pueden ser reagrupadas alrededor de dos ejes
criticos:

a) una critica de orden politico: es una obra que se sirve de un contenido
antirrevolucionario y por tanto reaccionario.

b) una critica de orden moral, de ética: es una obra escrita por un funcionario en
ejercicio.

Parece que latonalidad satirica de la obra, el personaje corrupto del general Navarro,
¢l simbolo de la revolucion ridiculizada y sobre todo una frase que pronuncia el profesor
César Rubio: “En México todo es politica, la politica es el clima, el aint:”,:*"2 estan en el
centro de la diatriba, en el origen del bloqueo'del proceso semitico de interpretacién.
Sc trata aqui de una semiosis interrumpida en el nivel del interpretante final IF1 el cual,
nos dice Gérard Deledalle, “depende de la extrapolacion que puede ser correcta, pero
que incluso cuando lo es, lo es sin contraverificacién. Dependen de ella todos los
prejuicios raciales, religiosos, intelectuales y todas las ideologias.”

La extrapolacion politica que se manifiesta en IF1 procede por abducaén, es decir
que infiere un caso -verdad politica y sétira revolucionaria en E/ gesticulador- a partir
de una regla -toda verdad no es buena de decir- y de un resultado -el gobierno acepta
s6lo la verdad revolucionaria: “Hay abduccién, subraya Gérard Deledalle, cuando uno
se encuentra con un caso curioso que sélo se puede explicar si se supone que es la
aplicacién de una regla general y que se opta por esa sg&oswién, sin verificarla, ya sea
por negligencia o porque la verificacién es imposible”.

Y la critica oficial procede abductivamente porque no va més alld de la hipétesis,
deteniéndose al pasar de ID1 a IF1, y bloquea el proceso de interpretacion del sentido
de la obra representada. 346 En efecto, el interpretante final IF1 no requiere volverse
interpretante dindmico para traducirse en interpretante inmediato -César Rubio, falso
héroe, ridiculiza la verdad revolucionaria institucional- que est4 unido directamente al
representamen -E/ gesticulador-. La semiosis interrumpida podria entonces esquema-
tizarse de la manera siguiente:
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d (Revolucién mexicana)

Oi
R > Ii (Personaje César Rubio
(El gesticulador) \falso héroe - Revolucion ridiculizada)
1 ~
"\ »\\
\ N
ID1 \ ID2
Abducci6n \ N Induccién
\
1‘ B
e A e o 2
IF1 IF3 1F2
(sentido)

(significacién) (Sélo el gobierno detenta la verdad revolucionaria)

Consideremos ahora el segundo eje critico. Hemos dicho que dependia de una ética
politica, que era de orden moral: E/ gesticulador es la obra de un funcionario del
régimen, de un agente del Estado. Es Martin Luis Guzmén®>'' quien, en la revista
Tiempo, elige ese caballo de batalla al comentar que era indigno que un funcionario
representara un retrato critico del régimen que lo emplea, aunque la obra presentara
cualidades draméticas: “La pintura es buena pero el retrato es malo”,”™ escribird
Guzmin y anadird mas adelante, citando al sucesor de Alfredo Gomez de la Vega en
la direcci6n del Departamento de Teatro de Bellas Artes, Salvador Novo: “Es un éxito
que estd bien para el Lirico, no para Bellas Artes" >

He ahi otro ejemplo de semiosis de interpretacion interrumpida. Pero una semiosis
interrumpida por un bloqueo en el nivel del interpretante final IF2 es un habitus
especializado que establece una jerarquia de valores, una clasificacién. Primero, en el
nivel del papel desempenado por el dramaturgo, se es escritor o se es funcionario del
régimen a partir de una clasificacién entre intelectuales denominados “orgénicos”,
segin la férmula de Gramsci, e intelectuales que no lo son. Luego en el nivel de los
géneros, la obra vale para el “Lirico”, es decir ¢l teatro “Lirico, catedral de la revista”,
pero no vale para “Bellas Artes”, palacio de Bellas Artes, a partir de una clasificacién
arbitraria pero culturalmente codificada, por una parte estableciendo una tipologfa
teatral, teatro de bulevar versus teatro nacional; por otra parte distinguiendo dos
publicos: pablico popular versus piblico burgués-intelectual. En esta perspectiva, el
interpretante critico IF2 procede, ya no por “abduccién”, sino por “induccién” infiere
la regla: no est4; o sea que no es conveniente decir toda la verdad en ciertos casos, el
autor Usigli es funcionario del régimen, y de resultados particulares: “La pintura es
buena pero el retrato es malo” y “es un éxito que estd bien para el Lirico, no para Bellas
Artes”.
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La induccién infiere que si cierta cosa es verdadera para una cierta proporcion de
casos, es verdadera para la misma proporcién de la clase entera.™ La semiosis se
esquematizaria entonces de la manera siguiente:

O'd Revolucién mexicana
i Teatro y cultura

R I — li(Estado mexicano
El gesticulador !.r"s (Autor-funcionario del Estado)
Usigli Autor i
/
/ "l,
/ 1
ID1 ;f ]'.
/ |
/ | :
2 '.l Induccién
7 S {0 3 ]
IF1 1F3 IF2 (Tipologia de los géneros)

(Arte menor Arte mayor)
Lectura y sentido [ interpretacion y significacion

Los dos casos de semiosis bloqueados por el interpretante final, IF1 para la primera y
IF2 para la segunda, demuestran que estamos en presencia de una relacion triddica
entre un signo -/a letra-, para servirse de la expresion de Joélle Rhétoré, > su objeto -l
texto-""“ y el pensamiento interpretante que es €l mismo un signo, ya sea en un caso
preciso: una “letra” (1a obra de El gesticulador) producida por un autor (Rodolfo Usigli)
via los actores-narradores, un “lector”-espectador (el critico) dotado més o menos de
interpretantes culturales e ideolégicos, y una interpretacién que oculta el sentido del
“texto” (objeto inmediato y objeto dindmico representados en el signo) para enunciar
directamente la significacién de la “letra”; ya sea por andlisis, ya sea bajo la forma de
evaluaciones mas 0 menos subjetivas.

Conviene pues, en este momento de nuestra reflexion, interrogarse sobre las nociones
de “sentido” y de “significacion” acerca de si es verdad que el sentido no es el “texto”
y que la significacién no es la interpretacion. Parafraseando a Peirce diremos que el
sentido es lo que el signo transporta, comunica, transmite, mientras que el objeto (aqui
el “texto”) es lo que el signo (la “letra”) sustituye, al interpretante, siendo éste la idea
a la cual el signo da nacimiento, dice Réthoré: “Elsentido no est4 dado, sino al contrario
estd sencillamente representado por un representamen que se vuelve signo a partir del
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momento en que estd dotado de un sentido, es decir que remite a un objeto (como ”yo"
es otro en cierto modo)" >

Si se admite que el sentido no es mas que esa remision de un signo-"letra" a un
objeto-"texto", la aprehension del objeto-"texto" serd considerada como finalidad, como
desenlace del acto de lectura.>>* Asi, nos parece que, la lectura, como acto y como
proceso, no puede sobrepasar este papel de atribucién de un objeto inmediato (Oi)
determinado por un objeto dindmico (Od) en el acto de escritura, de puesta en escena
y de representacion, remitiendo a un Oi y luego a un Od en el acto de lectura, que, en
las mejores condiciones de comunicacion, se confundiria con el objeto dindmico del
comienzo. Pero conocemos las distorsiones necesarias entre las intenciones del autor-
productor de signos, su realizacién efectiva en la puesta en escena y en el acto de
representacion -es decir la capacidad de los signos de informar sobre las intenciones
del productor-, y la competencia del lector-espectador y sus intenciones, a menudo en
el limite de la malversaci6n o del desvio; la lectura de la obra El gesticulador por la critica
oficial es una prueba de ello.

¢Por qué? Porque no es el sentido -lo que el signo-letra comunica- que se busca, sino
m4s bien la significacién o una significacién que se proyecta en €l a partir de la
interpretacion que sigue a la lectura > Hay interpretacién cada vez que encontramos
un acto de atribucién de una significacién a todo o parte del objeto-texto, aunque ese
Gltimo parezca a menudo evacuado en la practica, cuando la interpretacion se da a
partir del signo-letra. Lo que distingue el sentido de la significacién es que la
significacion es contextual e intertextual, se desborda del objeto-texto; mientras que el
sentido, como lo hemos visto, se limita a él. Si el sentido describe el funcionamiento
inmanente de la obra a través de la relacion entre O y R, la interpretacion engloba la
representacién en los sistemas exteriores de una época, de una historia y de una
aproximaci6n subjetiva del lector- esp«f:'::tador.:s5 Perola interpretacion no es necesaria-
mente global, ni lineal, ni subjetiva. Puede aplicarse a un elemento solo del objeto-texto:
un objeto escénico (el sombrero tejano de cinco estrellas de general que luce César
Rubio desde el tercer acto o también el cartel que representa a César Rubio, como
“candidato del pueblo”), un gesto o una mimica del comediante (la actitud ir6énica de
César Rubio hacia Navarro en el segundo acto), o aun una réplica: “En México, todo
es politica’ » 357 «M4s le valdria saber menos Revolucién y ser general”.

La interpretacién puede referir ese objeto entre todos los constituyentes del signo-
"letra" que son stimuli para ella. En fin, puede fundarse sobre verdades accptadas
(campos de interpretantes como campos semlcullurales) % Pero a partir de ahi, si el
elemento identificado (elemento que es un signo) no es re-totalizado, es decir si no
puede ser remplazado en el recorrido semi6tico en un contexto o en un intertexto, sino
puede justificar su interpretacion por un regreso al signo-"letra", entonces el proceso
de semiosis de interpretacién esta interrumpido en la encodificacién por la coaccién
ejercida por el interpretante final IF1, que ha privilegiado una significacién del objeto-
texto representada en el signo-"letra". Hay entonces prejuicio y de ahi censura, El
sentido es ocultado por la significacion: “El gesticulador, escribird Usigli, es por
consiguiente una obra revolucionaria; pero, aunque esta verdad salta a la vista, hay que
decir més para beneficios de aquellos a quienes vuelve ciegos la voluntad de no ver. En
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El gesticulador est4 implicita y evidente la lucha entre la verdad de la Revolucion original
y la mentira en que la han ensombrecido aquellos que, sin pureza ni capacidad creadora,
se han valido de ella para fines personalistas y malvados, no reparando en el daiio que
hacian asi al hombre y al espiritu de la Revolucién”.

Frente a esa elecci6n critica interpretativa y partidista, Rodolfo Usigli reaccionara
para explicar y justificar lo 0 gue ha dado a ver en su obra El gesticulador, y escribe “El
caso de El gesticulador”,™" luego “Ensayo sobre la actualidad dramética”%? que
aparecieron en octubre de 1947 como “posfacio” a la publicacién que de su obra hizo
la editorial Stylo. Por una parte, Usigli revela que el sentido del signo- letra (la
representacion) estd inscrito en su propio recorrido histérico, signo del recorrido
histérico del México revolucionario: “De mi infancia a mi juventud he vivido la vida
mexicana en toda su intensidad y he conocido de cerca a muchos revolucionarios. He
presenciado, nifio, ¢l entusiasmo llameante de la causa enarbolada por Francisco I.
Madero. He visto arder cadaveres en la calles durante la Decena tragica [...]. He
presenciado el tiempo y la caida de Venustiano Carranza, la revuelta delahuertista [...]
el angustioso gobierno de Calles |...] el asesinato del general Obregén [...]. La sola
evocacidn de todo esto produce un vértigo doloroso y terrible; pero, sobre todo, es un
material dramatico de primera clase porque en €l palpita la vida del p:au’s”.:"63

Y anade: “Lo que duele en mi pieza no es Ja critica sino la autocritica: el desnudarse
de lo falso para quedar revestido sélo con el pudor extraordinario de la desnudez y la
verdad",

Por otra parte, insiste sobre la necesidad y la actualidad del teatro en México y afirma
la independencia del escritor, del dramaturgo frente al poder: “Lo que da significacién
a mis paJabras es la circunstancia de que nadie me paga por decirlas, de que las
pronuncio dentro de la revolucién y no fuera dc ellay, finalmente, de que mi objeto es
curar: no combatir, en suma, sino ¢l mal”3% Usigli se dirige a la critica oficial,
transformando las respuestas en preguntas: “¢Habra que elegir entre ser escritor y ser
funcionario? En principio, ser escritor no es cosa de eleccién: simplemente se es, 0 no
se es. Siéndolo, no hay incompatibilidad -fuera de la que impondria al escritor su propia
profesion- para ser funcionario, sobre todo mientras el gobierno no contrate
proféﬁsionahnentc a los escritores para que escriban obras al dictado de una consig-
na”.

Y esto esté bien porque transforma las respuestas molestas en preguntas que le dan
la oportunidad de responder de otra manera; la politica es esencialmente activa, a tal
grado que consiente dificilmente la demora exigida implicitamente por la valoracién
critica, tanto més cuanto el anélisis conduce a la diferencia mientras que la politica
busca la concordancia. Pero si aqui tenemos una serie de comentarios significativos que
nos ayudan a abarcar mejor el lugar de los interpretantes del autor-narrador, productor
del signo-letra, no podemos olvidar que son comentarios a posteriori. Nos parece que
Usigli nos revela el sentido y la significacién de su obra en otra parte, en “El epilogo
sobre la hipocresia del mexicano” que escribe simultdneamente en octubre de 1938.

Ese epilogo muestra el desenlace posible de una lectura, testigo del paso del acto de
lectura al acto de interpretacion de parte del propio autor y anuncia en comentario
premonitorio “la quema del libro”. 367 Conocemos cl gusto y el interés de Rodolfo Usigli
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por la escritura de estos prélogos, prefacios o epilogos, addenda y apostillas que, a la
manera de los de Georges Bernard Shaw giran alrededor de su obra dramética y la
contemplan. Usigli escribe sobre ésto: “El prélogo invisible ¢ inaudible en la escena,
salvo por alusiones a la idea central, al acontecimiento social, es un cebo interesante
para un gran porcentaje letrado y lector del piblico, que no siempre va al teatro” 36
En efecto, en el marco de un prélogo o de un epilogo, de un prefacio o de un posfacio,
la expresion del objeto-texto o de la interpretacién puede ser realizada por el mismo
autor que se considera lector privilegiado, “archi-lector”>* “Yo he confesado ya, que
mis préologos y demis ensayos de igual intencion, escritos 2 menudo antes o después de
terminadas mis piezas y comedias, constituyeron hasta hoy para mi terrenos de
planteacién y atin de plantacién a fin de seleccionar, estudiar y disponer en forma no
dramatica los elementos ideoldgicos, de accién y de caracter, y de situarlos dentro de
la obra depurados de lastres antiteatrales, adelgazados de toda retérica y en especial
de toda demagogia o propaganda, puros de todo simbolismo, en forma estrictamente
humana, en términos estrictamente dramaticos o de accion” 37

Se trata pues, para el lector Usigli, de vectorizar o de orientar los signos constituidos
en el signo-"letra" (o representamen) por el objeto-texto, y de intimarlos de tal manera
que consigan expresar el “sentido” de la obra.

Cuando, en El epilogo..., el autor Rodolfo Usigli comenta el objeto del signo-letra E/
gesticulador, se determina como lector y su lectura expresa el sentido del signo-letra:
“César Rubio vende al profesor Bolton una mentira individual, en parte porque €sa es
la verdad de Bolton, o la mentira que le interesa adquirir como verdadera. Revelada,
descubierta, casi expuesta a sucumbir, la mentira se salva por su violenta colectivizacion
en un momento propicio. Se vuelve intocable hasta para Navarro, ¢l competidor y
asesino de César Rubio, que no tiene inconveniente en eliminar al hombre, concurrente
estorboso, pero que tiene, en cambio,'cscrﬁgulos en sacrificar al mito del héroe. Este
caso no es nuevo en la historia de México” 3!

Usigli-lector trabaja a la vez sobre el objeto inmediato -los personajes en el signo- y
sobre el objeto dinamico -los personajes fuera del signo en relacién con el mito y con
la historia- y su lectura se expresa bajo la forma de un signo nuevo que clasificaremos,
si se necesita, entre los sinsignos indiciales dicentes, réplicas de legisignos (token), de
los cuales Peirce dice que se trata de signos realmente afectados por su objeto y que
dan informaciones sobre ese objeto (aunque este tltimo sea ficticio).

Efectivamente, se trata aqui del personaje central, César Rubio, y de hechos que
aclaran sus relaciones con los demés actores en una situacién particular. El signo
producido por el lector (Usigli) es pues un representamen nuevo que €s un signo
interpretante del objeto-texto. Es un signo interpretante para otro lector (nosotros por
ejemplo) para quien es a su vez objeto de experiencia directa en la medida en la que es
un signo; y como tal, nos da informaciones sobre el objeto del signo porque €l mismo
est4 afectado por este objeto, del cual es un indice. Sigamos con la lectura del epilogo:
“La pieza misma, por lo demds, que sin este epilogo seria tomada, a causa de las fuerzas
de su materia anecdética, por una fantasfa o por un melodrama politico, es simbélica
de México aun contra sus propios deseos. La verdad es ineludible; pero, como todos
los paises de dificil destino, México s6lo llega a la suya a través de las mentiras de sus
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hombres [...]. Como, en conclusién, el valor simbodlico de mi comedia es lo que menos
me importa, me resigno pensando que solo se trata de un caso mexicano, de una
fabricacion mas de la verdad por los golpes de la mentira”.>"?

Por medio de estas frases Usigli-lector manifiesta que pasé del acto de lectura al acto
de interpretacion. Encontramos en ellas la enunciacién de la significacion del objeto-
texto en relacién con el signo-letra (la obra-"la pieza misma... mi comedia’- y en relacién
con el nuevo signo-letra -"este epilogo”, bajo la forma de un legisigno simbélico y
argumental (lipo). Asi el nuevo representamen es un signo interpretante, pero esta
unido aqui con su objeto por una asociacion de ideas generales que ¢l interpretante,
apuntado por su autor vuelto lector, representa como realmente afectado por este
objeto: La pieza misma ... es simbélica de México ... la verdad es ineludible ... etc...

En consecuencia Usigli distingue explicitamente el sentido de la significacion:
“Como, en conclusién, el valor'simbélico de mi comedia es lo que menos me importa...”.
Y, por ltimo enuncia la significacién del objeto-texto en el marco de un contexto
mexicano “se trata de un caso mexicano”, y en el marco de la intertextualidad cultural
hispénica y teatral “mi comedia”, una fabricaci6én méas de la verdad por los golpes de la
mentira.

Otras semiosis de interpretacién interrumpidas van a acompafar la produccién
dramdtica de Rodolfo Usigli y marcar una serie de censuras a su itinerario. La segunda
aparicion sobre escena de El gesticulador, en ¢l teatro Fabregas en octubre de 1947, es
un ejemplo de ello,>” pero también la representacién de Jano es una muchacha en el
teatro Col6n en 73|>un|0 de 1952, y la de Un dia de éstos en el teatro Iris, dos afios mas
tarde, en 1954 lo que provocé que J. S. Gregorio escribiera en una critica teatral de
la Revista de la Universidad de México, comentando la obra, lo siguiente: “Se inter-
rumpicron bruscamente las representaciones en el Teatro Iris de Un dia de éstos, pieza
de Rodolfo Usigli, que ha logrado casi tantos juicios desfavorables como Jano es una
muchacha. Y lo cierto es guc en ambos casos no han dejado de demostrar cierta miopfa
los honorables criticos.”

Si hay bloqueo del proceso de interpretacion, y por ello del proceso de la elaboracién
del sentido, de la semiosis, en la encodificacion por el interpretante final IF1 e IF2, como
lo hemos visto, es que el “consenso del sociolecto”, dirfa Riffatcrrc,377 no esté realizado
por temor de subversién. Y esto porque el teatro es una fuerza de seduccién, de
fascinacion, de comunicacion, porque es también exorcismo, porque une la escena y la
sala, porque llama nuestra atencién. En el espacio teatral, la realidad representada se
vuelve ilusién de la realidad y la semiosis de la cual es objeto, se exime de su carécter
ordinario para producir un efecto literario. Y se sabe con Etienne Balibar y Pierre
Macherey que: “La literatura es el producto de la préctica social (o mejor, de una
préctica social), no es una actividad ‘imaginaria’ aunque produzca los efectos de
“imaginario”, pero si el producto del reflejo de una vida social determinada”.®
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Conclusién: el efecto literario de la semiosis teatral

“No conoces el precio de las palabras”
(César Rubio a Miguel), El gesticulador, act. I, p. 21.

La realidad mexicana representada en el espacio teatral de Rodolfo Usigli, como todo
dato dramético, es el objeto de una semiosis literaria, segiin la cual el objeto no tiene
que ser buscado fuera sino en el interior del sentido que le corresponde. La semiosis
ordinaria o informativa que anima las réplicas en el teatro es literalizada por la
mediaci6n espectacular, por el texto dramatiirgico, por el fenémeno de representacion.
Estd investida pues de un efecto literario y por ello puede volverse subversiva,
provocando los accidentes semidticos que acabamos de analizar. Es que en el teatro,
como en literatura, el sentido produce su objeto o se produce como objeto, y este objeto
esta constituido por el conocimiento que el lector-espectador tiene de €L

{Cémo entender cse fendmeno semidtico?

- Analizando las semiosis literarias Marc Bertrand, observa que: “El sentido es relacion
de la cosa al signo y del signo a la cosa, circulacién del uno al otro. Pero en la semiosis
literaria, no es la realidad que se produce como sentido por el intermediario de los
signos, es el sentido que se produce como realidad por el intermediario de los mismos
signos. He ahf una especie de revancha de la literatura”.3"

Asistimos, en efecto, a una inversién, podemos decir, o 2 un cambio total: mientras
en la semiosis informativa u ordinaria el sentido se conforma a larealidad, en la semiosis
literaria el sentido nos ofrece una imagen de la realidad, un simulacro. Asi el sentido
que se realiza en la representaci6n debe a ese cambio total de la relacién realidad-sen-
tido de no ponernos en presencia de lo real, sino mas bien en presencia de un objeto
especifico, el objeto literario, aqui el objeto teatral, el objeto seméntico es substituto -
verbal y visual a la vez que permite una experiencia y una préctica original. De ahf la
importancia del nombrar y del mostrar, es decir de “dar presencia” al sentido. " La
semiosis teatral, como semiosis literaria, supone pues en el lector-espectador los medios
de proceder a una semiosis idéntica, es decir una identidad de campos interpretantes.
Es esa identidad de campos interpretantes, esa cultura comiin al autor, al director, al
comediante y al lector-espectador que les dard los instrumentos necesarios para la
representacion del sentido. Recordemos lo que escribia Merleau-Ponty en La
Phénoménologie de la Perception:

El gesto lingiiistico, como los demds, dibuja él mismo su sentido. Esa idea

sorprende en primer lugar, sin embargo bien est4 obligado uno de llegar a ello si
quiere comprender el origen del lenguaje, problema acuciante, aunque los
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psicologos y los lingiiistas estdn de acuerdo para recusarlo en el nombre de un
saber positivo, Parece imposible primero dar a las palabras como a los gestos una
significacion inmanente, porque el gesto se limita a indicar una cierta relacién
entre ¢l hombre y el mundo sensible, mundo que estd dado al espectador por
medio de su percepcion natural, y asi resulta que el objeto intencional se ofrece
al testigo al mismo tiempo que el gesto. La gesticulacion verbal, al contrario,
apunta a un paisaje mental que cualquiera no puede tenmer y que tiene,
precisamente como funcién, comunicar. Pero lo que la naturaleza no da, la cultura
lo proporciona aqui [...]. El sentido de la palabra no es mas que la manera con la
cual sec maneja ese mundo lingiiistico o con la que modula sobre esc teclado de
significaciones adquiridas.®®

Francisco I. Madero y César Rubio o Maximiliano de Habsburgo y Erasmo Ramirez
no son ni més reales ni més ficticios los unos como los otros. Los personajes histéricos
o los personajes inventados no existen concretamente en el teatro sino que acceden a
la realidad, la de la representacién teatral, merced al sentido, merced a la semiosis
literaria de la cual son los objetos. Todo es asunto de signos, 0 més exactamente del uso
que se hace de los signos que son las palabras. Por eso, cuando Rodolfo Usigli hace
decir a su personaje César Rubio, amonestando a su hijo Miguel, en el primer acto de
El gesticulador: “No conoces el precio de las palabras”,382 infiere el poder del lenguaje
sobre el mundo, sobre la sociedad, ese decir, realiza lo que Merleau-Ponty llama “el
sentido de la palabra”. Y asistimos a lo largo de la obra a la construccién del sentido a
partir de los signos que son las palabras y los gestos. Asi El gesticulador pone en escena
y da a ver ¢l poder del lenguaje para crear, invertir y subvertir la realidad.

Cuando César Rubio afirma, en el acto II, al d;g;nado Salinas, que ha ido para
identificarlo: “He dicho que soy César Rubio”,™” reivindica, con ¢l poder de
nominaci6n, el derecho a la existencia, a la inscripcién en la realidad. Usigli ilustra
perfectamente la teoria de los actos de lenguaje, desarrollada hoy alrededor de las tesis
de J.L. Austin.* Desde el principio de la obra Usigli nos invita a ver como el lenguaje,
cl signo lingiiistico, construye y destruye la realidad a la vez. En efecto, nos advierte con
el titulo mismo, E! gesticulador, que la disimulaci6n, la afectacion, la méascara son los
signos-clave de la obra. Los modelos lingiiisticos a partir de ahi van a mostrar la
diferencia entre la intencién y el sentido, entre la verdad aparente y la mentira
escondida. Entonces es cuando la referencia semidtica y semdntica, protagonista
esencial del drama, la frase: “He dicho que soy César Rubio”, se vuelve el niicleo del
conflicto, y la fabula refleja las reacciones de los personajes en la relativa presencia de
ese nombre. Ademds, como César Rubio tiene que ver con su antigua y su nueva
identidad simultdneamente, Usigli nos presenta a un personaje que evoluciona constan-
temente y que reacciona a su nombre y a su papel. Primero, en el primer acto, César
permite a Bolton, investigador norteamericano, profesor de historia en la Universidad
de Harvard, suponer que él, el profesor César Rubio es el famoso general revolucionario
desaparecido en condiciones misteriosas, y se sirve de las palabras para construir esa
nueva realidad.
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César: Ser, en apariencia, un hombre cualquiera..., un hombre como usted ... 0
como ... yo; un profesor de historia de la revolucién por ejemplo.

Bolton: (cayendo casi de espaldas) éUsted?

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

Bolton: No pero cornpre,ndi:).385

Usar4 la misma téctica con los diputados, los funcionarios del gobierno, venidos a
someterle a una prueba y proponerle el puesto de gobernador del Estado. En el acto
11, después del: “Yo he dicho que soy el otro César Rubio ”, 386 se dirige a su esposa
Elena y pasa a: “He dicho que soy César Rubio”,>*’ para rcvclar en el tercero y Gltimo
acto, a Navarro: “No soy César Rubio. Pero sé que puedo serlo’ g

A lo largo de la obra la suposicién de esta identidad traducira un activo doing with
words. Asi aunque la asercién: “Yo soy César Rubio”- no es claramente un acto de
palabra, sin embargo su fuerza adquiere un resultado indirecto por las implicaciones
metateatrales debidas al desdoblamiento del personaje. César Rubio, el profesor,

“juega a” César Rubio, el general, inscribiendo en el desarrollo de la fabula una
metapieza, una obra en la obra, teatro en el teatro, como su comentario en cierto modo,
su imagen al revés. El personaje César Rubio va convirtiéndose a si mismo en el héroe
César Rubio, s¢ construye a partir de los signos y en particular a partir de los signos que
son las palabras: “He dicho que soy César Rubio”, ahi tenemos la representacion
concreta de la formula teérica de todo acto de palabra en el teatro: “He dicho que soy”.
El primer “yo” es te6ricamente un “é1” objetivo, el del autor, pero sin embargo es €l
quien nombra a su manera lo que parecia solamente mostrado miméticamente. Es un
signo indicial que permite la creacién del icono del general Rubio. El segundo “yo” es
el del personaje, se supone que es el sujeto de verbos de accién y que no reflexiona sobre
su situacién de locutor. Entre los dos “yo”, todo un juego de intercambios y de
identificaciones se establece a fin de atribuir el sentido a las palabras.

Usigli nos incita, y con nosotros al lector-espectador, a participar en la
desencodificacién de los signos lingiiisticos y no lingiiisticos, llamando nuestra atencién
sobre el papel del lenguaje en el teatro y en la sociedad. César Rubio no miente,
sencillamente pasa por alto decir la verdad: “Yo no menti... Yo no afirmé nada y le vendi
solamente lo que €l queria comprar”.389

Crea asi una realidad nueva que recorta en el lenguaje y mediante el lenguaje. Hace
cosas con palabras, recorddndonos, si fuera necesario, que el sentido no es més que
nuestra manera de “vivir el mundo”. Como Jourdain hacia prosa para pedir sus
zapatillas, César Rubio se sirve de palabras no para reflejar, sino para “hablar” y
construir la realidad de la cual es necesariamente el producto. Por dos veces César
Rubio en relacién con su personaje, como su autor Usigli respecto de las criticas,”
tratard de justificarse afirmando ser ¢l producto de una realidad contextual, de conven-
ciones sociales y lingiiisticas propias de la sociedad mexicana. Primero, frente a su
esposa Elena que le pide restablecer la verdad:

Elena: [...] éPor qué quieres ser otra cosa ... ahora?
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César: Todo el mundo vive aqui de apariencias, de gestos. Yo he dicho que soy
el otro César Rubio... ¢a quién perjudica eso? Mira a los que llevan 4guila de
general sin haber peleado en una batalla; a los que se dicen amigos del pucblo y
lo roban; a los demagogos que agitan a los obreros y los llaman camaradas sin
haber trabajado en su vida con sus manos [...].>

Luego, frente a Navarro, ¢l opositor, que le aconseja, bajo amenaza, retirar su
candidatura para gobernador:

Navarro: iTen cuidado!

César: i{De qué? Puede que yo no sea el gran César Rubio. Pero ¢quién eres ti?
¢Quién es cada uno en México? Dondequiera encuentras impostores,
impersonadores, simuladores, asesinos disfrazados de héroes, burgueses
disfrazados de lideres; ladrones disfrazados de diputados, ministros disfrazados
de sabios, caciques disfrazados de demdcratas, charlatanes disfrazados de
licenciados... ¢Quién les pide cuentas? Todos son unos gesticuladores
hiplf:critals.?'g'2

En la metapieza que pone en obra, en ¢l texto dramético del autor-Usigli, César
Rubio, personaje-creador, escoge de una vez la actitud del escritor-dramaturgo que
considera las palabras como signos y no como cosas. Sartre subraya: “Porque -la
ambigiiedad del signo implica que se puede atravesarlo a su voluntad como un cristal y
perseguir a través de €l la cosa significada o volver su mirada hacia la realidad y
considerarlo como 0bjct0.”393

La semiosis teatral se define, por lo tanto, como una semiosis literaria que nos ofrece
una lectura privilegiada de lo real en la medida en que, librada de las coacciones de la
comunicaci6n ordinaria, los signos funcionan en ella como un “cristal”, un espejo de la
realidad, con la condici6n de que el escritor quiera respetar y utilizar su transparencia.
Y se sabe, con Sartre, que a diferencia del poeta, el escritor, -dramaturgo, novelista o
ensayista- “es un hablador: deSlgna nombra, ordena, niega, llama la atencién, suplica,
insulta, persuade, insinGa”>** y agrega: “El arte de la prosa se ejerce sobre el discurso,
su materia es naturalmente significante: es decir que las palabras no son primero
objetos, sino designaciones de objetos. No se trata de saber si gustan o disgustan por
ellos mismos, pero si indican correctamente cierta cosa del mundo o cierta nocién.”

Para concluir, nos parece que la especificidad literaria de la semiosis teatral debe ser

" descubierta en el funcionamiento de ciertos signos, los signos interpretantes -tanto en
lo que se refiere a los interpretantes de produccién como lo que se refiere a los
interpretantes de interpretacién-. Cualquiera que sea la intencién del emisor-autor del
texto dramético y el modo de funcionamiento que impone a los signos de los cuales se
sirve, mediante el intermediario de la puesta en escena y el trabajo de los comediantes,
el decidir pertenece al receptor-espectador o lector, en Gltimo recurso.

Volvamos a tomar la terminologia peirciniana que Gérard Deledalle ha explicitado
en Théorie et pratique du signe, y que nos ha servido de modelo a lo largo de nuestro
analisis de la semiosis de interpretacién en Rodolfo Usigli:
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- El interpretante inmediato, hemos dicho, es la legibilidad y la inteligibilidad del
signo.

- El interpretante dindmico primero es la acci6n del signo sobre el lector-espectador.
Es €] quien hace aparecer el objeto-texto en comparacién con el signo-letra.

- El interpretante dindmico segundo es la manera propia al lector espectador de
recibir el signo-letra y de remitirlo al objeto-texto, ya no s6lo segiin las informaciones
que le son dadas, sino seg(in su visién del mundo, su cultura,

Pero esos tres interpretantes s6lo funcionan cuando un interpretante final les permite
la desencodificacién del signo segiin un protocolo de lectura del espectéculo teatral que
el lector-espectador acepta o rehisa: es finalmente €l, el lector-espectador, quien
decide su propia semiosis. Y esa decision se vuelve posible por las condiciones de
interpretacién y de produccién que constituyen el discurso del lector-espectador como
el del autor-emisor. El signo inviste el discurso del cual caracteriza el funcionamiento
como una préctica cultural y social que debemos analizar ahora.

Lo esencial para nosotros, en este momento del anélisis, es el haber mostrado como
la noci6n de interpretante peirceano podia superar el sentido de una interpretacién
tanto psicologista como demasiado refercncial. Como lo observa Umberto Eco, en La
structure absente, a partir del momento en que los interpretantes son signos exteriores
asociados por consenso social a otros signos, entonces el anélisis del contenido de toda
expresion se vuelve una operacion cultural referida a producciones comprobables: “Es
laidea de interpretante, la que puede transformar la semi6tica en una ciencia rigurosa
de los fen6menos culturales librandola de las metafisicas del referente”.3%
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Notas

e Jakobson, Roman, op. cit., p. 40: “Ya en 1867, Ch. S. Peirce, quien, lo repito,
debe ser considerado como un auténtico e intrépido precursor de la lingiiistica estruc-
tural, habia establecido rotundamente el caricter lingitistico de la seméntica. Como
decia, el signo para ser entendido -y en particular el signo lingiiistico- exige no s6lo que
dos protagonistas participen del acto de palabra, sino que necesita ademaés un inter-
pretante. Segiin Peirce, la funcion de ese interpretante la cumple otro signo, o un
conjunto de signos, que se ofrece conjuntamente a dicho signo, o que podria ser
susliluido”.

Bruzy, Claude, “Les sémioses du théatre”, Degrés, Bruxelles, niim. 31, 1982, p.e1-e11
(p, e2.)

: Usigli, Rodolfo, “Una comedia Shaviana™: ‘Noche de estio’, Teatro completo,
México, FCE, t. 111, 1979, p.303-416, p. 410. Cf. “La técnica dramética, como en el sentido
de penetracion ¢n los problemas del hombre, son fruto de una experiencia humana y
social”, en “Tres comedias y una pieza a tientas”, Teatro completo, ed.cit., I1l, p. 279-297,
p. 297.

4 Biilher, Karl, Théorie de la langue: la Fonction représentative de la langue, 1éna, edit.
Guslav Fisher Verlag, 1934, p. 183; citado en: Pavis, Patrice, op.cit., p. 127,

Umgh Rodolfo, Itinerario del autor dramdtico, México, La Casa de Espaia, 1940.

Umgh, Rodolfo, La anatomia del teatro, México, Ecuador 0 0°0”, 1967 (escrito en
México del 20 al 23 de agosto de 1939, primera publicacién en E! Nacional, México,
1947, cf. Bibliografia).

Esos diferentes prélogos o epilogos han sido reunidos en el tomo III de Teatro
comp!ero ed. cit., de Rodolfo Usigli, en 1979,

Us:gh, Rodolfo, Itinerario del autor dramdtico, ed. cit., p. 7.

% En 1932, Usigli funda y dirige el “Teatro rad:of()mco” hasta 1934, luego cuando
vuelve de Yale donde estudia, en 1936, las técnicas draméticas gracias a una beca de la
_fundacién Rockefeller, funda y dirige “La escuela de teatro de la Universidad de
México” en 1937, de la cual recuerda el caracter efimero en Conversaciones y encuentros,
México, Novaro, p. 136, y la aventura en “A propésito de ‘Vacaciones 1 y II' y otros
propésitos o despropésitos", Teatro completo, t. 111, ed. cit., p. 601: “Fundé en 1937 la
Escuela de teatro de la Universidad. Llamé a Villaurrutia, a Francisco Monterde, a
Agustin Lazo, a Enrique Jiméncz Dominguez, a José Manuel Ramos y a otros a
colaborar en aquel nuevo suefio dando dos clases a la semana por sesenta pesos al mes.
Héroes todos. Yo tenfa la direccién y tres cursos por el mismo sueldo. Julio Bracho, al
margen de la escuela pero al amparo universitario, pudo organizar representaciones
[...] en tanto que yo director titular de la escuela, no logré presentar nada por deficien-
cias de presupuesto [...] El experimento duré solo el afio de 1937 porque como lo he
apuntado ‘en otra parte, el teatro lo hacian los dirigentes: universitarios”, Dirige la
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seccibn teatral del departamento del Palacio de Bellas Artes de 1938-39 y crea “el
Tcatm de Medianoche” 1939-1940.

Usngh Rodolfo, Anatomia del teatro, ed. cit., p. 29 (el subrayado es nuestro).

Idem P29,

Us:gh, Rodolfo, “el Presidente y el Ideal: Advertencia”, Teatro completo, ed. cit.,
t. 111, p. 417-423, p. 420: “Un proélogo, cuya artificialidad no me parece atin lo bastanlc
artificial para su objeto, destinado a ilustrar al pablico, con ayuda de un espectacular
s:slcma de luces y de sonidos”.

Usrgh, Rodolfo, Itinerario del autor dramdtico, edit. cit., p. 9 (el subrayado es
nuestro)

M epos géneros fundamentales del teatro son la tragedia y la comedia, originadas en
las ceremonias religiosas y en los festivales dionisiacos de Grecia, y de su mezcla ha
resultado una tercera forma: la tragicomedia” (p. 9, Itinerario del autor dramdtico).
Anadc la farsa, la sétira, la pieza, el melodrama y el sainete.

U51glt Rodolfo, Itinerario del autor dramdtico, ed. cit., p. 9.
Idem , p. 11.
Sounau, Etienne, op. cit., p. 48.
sUsngl: Rodolfo, Ilmerano del autor dramdtico, ed. cit., p. 11.
Sounau Etienne, op. cit., p. 18.
Usrglx, Rodolfo, Iltinerario del autor dramatico, ed. cit., p. 11-12.
Ia‘em p-24.
Idem p.12.
% Ia‘em 1 0
2 Idem., p- 13, cf. infra “el actor” y el “personaje”.
o Idem , p-13.
Idem , p-14.
Idem , p. 15-16.
Ia'em , p- 16.
2t Lépez Pinciano.

Sy Op. cit,, p. 26: “La anatomia del teatro, escribe Usigli, se asemeja a la humana y
tienen sitio en la cabeza los técnicos y el critico que piensa; los oidos, los ojos y el
estémago son el piiblico, y la nariz que olfatea, el empresario; la garganta y la lengua el
actor; los pies, ¢l edificio asentado y mévil a la vez; y las manos los tramoyistas y utileros.
-Pero cl autor es la sangre y la respiracion”. (Anatomia del teatro, p. 26).

U51g11 Rodolfo, Itinerario del autor dramdtico, ed. cit., p. 17.
Idem . p-28.

Idem p. 21-22,

4 Idem. » P- 26.

% Idem. .» P 26. Esta idea de convocar de alguna manera la escena para dar vida al
texto dramético esté presente ya en L'esthétique de Hegel: “El poeta, escribe, para dar
a la obra su carécter verdaderamente dramético ha de tener ante sus ojos la ejecucion
escénica: ver a sus personajes librarse a acciones reales y oirlos expresarse en con-
secuencra ” (p. 360, ed. cit.).

Idem p- 27.
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37 Ingarden, Roman, “Les Fonctions du Langage au Théatre”, Poétique, Paris, 1971,
VIII, p. 532-533.

Ib:dem p- 533.

Op cit., p. 152-154 (act. L, esc. I).

 Ibidem.

41 Ubersfcld Anne, Lire le thédtre, ed. cit., p. 156.

!dem p- 156-157 et p. 193.

Umgll Rodolfo, México en el teatro, México, Imprenta Mundial, 1932, p. 16. Y
anade: “Puede suponerse, sin embargo, que si estas composiciones han llegado a la
actualidad con pasaporte de himnos es porque “en el canto entonaban dos un verso y
les respondian todos’, y porque tal vez, al suprimirse las grandes ceremonias nativas,
siguicron siendo recitadas en forma de monélogos para su conversacion a través de los
tlcmpos p.17.

4 Cortés, Hernan, Cartas de relacién de la conquista de México, Madrid, Espasa-
Calpe, 1932. En su tercera carta dirigida al emperador Carlos V, Cortés se refiere a una
especie de teatro (espacio escénico/tablado) que habia sobre la plaza del mercado de
Tlatelolco: “Como tenfamos muy poca pélvora, habiamos puesto en platica [...] de hacer
un trabuco [...] y llevose a la plaza del mercado para lo asentar en uno como teatro que
estd enmedio della, fecho de cal y canto, cuadrado, de altura de dos estadios y medio,
y de esquina a esquina habré treinta pasos; el cual tenian ellos para cuando hacian
algunas fiestas y juegos, que los representadores dellos ponian alli porque toda gente
del mercado y los que estaban en bajo y en cima de los portales pudiesen ver lo que se
hac:a[ .J”. Acosta, S, J., José de, Historia natural y moral de las Indias, Madrid, 1894.

* Garciduenas Rojas, José, El teatro de Nueva Espana en el siglo XVI, México, Sep
bclenlas, 1973, p. 170.

6 Ibidem, p- 171: “De esas casas, al finalizar el siglo Xv1 sélo existia una, pues en el
acta de Cabildo del 26 de abril de 1599 dice que se encargé a los comisarios de las fiestas
que, para ayuda de las mismas, fueran a pedir al virrey les concediera “cierta parte de
la Pmcmn que tiene echada en la casa de comedias a los recitantes y dueios de la casa."

Idem , p- 185.

Usugll Rodolfo, México en el Teatro, ed, cit., p. 139.

Meyran, Daniel, “Les accultureurs: antialcoolisme, défanatisation et théitre au
Mcmquc (1929-1930)”, Caravelle, Toulouse, 1977, niim. 28, p. 259-274.

Umgh Rodolfo, México en el Teatro, ed. cit., p. 125.

51 Idem. , p- 127-128: “En realidad, subraya Umgh, es en el afio de 1923 cuando se
inician los més importantes movimientos del teatro en México, movimientos que a pesar
de los intervalos que los separan, por la presencia en casi todos ellos de las mismas
personas, equivalen a un mismo esfuerzo prolongado durante los dicz afios subsiguien-
tes” p. 127.

2 “Estado de secreto”, obra representada en el teatro Degollado de Guadalajara
(1936). “Medio tono”, rcprcscntada en el Palacio de Bellas Artes en noviembre (1937).
“La mujer no hace milagros”, en el teatro Ideal en octubre (1939). “Suerio de dia”, en el
teatro Radiofénico en abril (1939). “Vacaciones I, en el teatro Rex, en marzo (1940).
“La familia cena en casa”, en el teatro Ideal, en diciembre (1942). “Otra primavera”, en

149



cl teatro Virginia Fabregas, en agosto (1945). “Corona de sombra”, en el teatro Arbeu,
en abril (1947).”El gesticulador”, en el Palacio de Bellas Artes, en mayo (1947). “Noche
de estio”, en el teatro Ideal, en julio (1950). “Los fugitivos”, en el teatro Arbeu, en julio
(1950). “El nifio y la niebla”, en el teatro del Caracol, en (1951). “Aguas estancadas”, en
el teatro Colén, en enero (1952).”La funcién de despedida®, en el teatro Ideal, en abril
(1952). “Jano es una muchacha”, en ¢l teatro Colén, en junio (1952). “Un dia de estos...”,
en el teatro Esperanza Iris, en enero (1954). “Corona de fuego”, en el teatro Xola, en
segtlembre (1961). “Corona de luz”, en ¢l teatro Hidalgo, en encro (1969).

3 Cf. supra.

54 Ubersfeld, Anne, L’Ecole du spectateur, ed. cit., p. 55-58 “Espacio dramético que
no es fundamentalmente distinto del cspacio novelesco sino que ese 1ltimo no supone
la dlsllnc:()n escénica - no escénica, presencia-ausencia.” p. 58.

Idem p. 53.

Usugh Rodolfo, “Ensayo sobre la actualidad de la poesia dramética”, E/ ges-
aculador, Meéxico, OEN, 1972, p. 171.

Us:gh Rodolfo, “Las madres”, Teatro completo 11, ed. cit., p. 634.

38 Usigli, Rodolfo, “Antesala para la tltima puerta”, Teatro completo I1I, ed. cit., p.
426-427. “[...] Mi familia ocupaba una vmcnda cn la primera calle de San Juan de Lctrén
(actual local del Cine Teresa) donde yo naci.” p. 427.

Us1gh Rodolfo, “Las madres”, Teatro completo 11, ed. cit., p. 634.

Idem p. 634.

61 rdem. , p. 634.

62 > dem., p. 635.

63 rdem., p. 635.

6 g Idem., p. 635.

Idem , p- 636.

Idem , P 643-644,

Idem ., P 665.

Idem , p- 706.

Pelicula por episodios que cuenta las aventuras de un grupo de revolucionarios,
“pbandidos de grandes caminos” que obraban en la ciudad de México durante los
pnmeros ainos de la Revolucion. Aquella banda aterrorizaba a la burguesia de la capital.

Op cit.

Op cit.

% Ubersfeld Anne, L’Ecole du Spectateur, ed. cit., p. 70.

73 Usigli, Rodolfo, Las madres, ed. cit., p. 645 Usigli se da a ver, se pone en escena
de la misma manera en “El Caso Florcs” Teatro completo 111, p. 198-225. Evoca su nifiez
y las molestias que le causé su estrabismo congénito: “El cliente segundo: [...] Para mi
las impresiones del nifio moldean al hombre. Y si busco a aquel nifio es para volver al
origen del mal y acabar con un trauma que es un lastre para mi hasta ahora [...] ” p. 205,
y més adelante: “El Cliente Primero: [...] Epoca de la Revolucién. Para aquellos nifios
hambrientos, empeiiados en una lucha por sobrevivir y a quienes amamantaba con leche
amarga aquella loba, un defecto fisico tiene que haber sido algo grotesco, imper-
donable... Supongo que €l no podia jugar a la pelota por sus malos 0jos, y que todos los
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dias le echaban en cara su inferioridad los compaiieros... Me figuro que a diario lo
llamaban bizco, ciego, biscorneto [...]” p. 207-208. '
L Usigli, Rodolfo, “Tres comedias y una pieza a tientas”, Teatro completo I, ed. cit.,
p- 282 (el subrayado es nuestro).
S Usigli, Rodolfo, “Las madres”, ed. cit. » P 645.
7% Usrgll Rodolfo, “Tres comedias y una pieza a tientas”, ed. cit., p. 282.

Idem , p- 282.

Idem p. 284.

Usngh Rodolfo, “Las madres”, ed. cit., p. 273.

Idem P21,

Us:gh Rodolfo, “Tres comedias y una pieza a tientas”, ed. cit., p. 290-291: “El
francés vino a constituir, dice, mi lengua predilecta de fuga fuera de la incomprensiva
reahdad que me rodeaba.” p. 290.

82 El teatro dentro del teatro est4 presente por todo en la obra teatral de Rodolfo
Usigli, pero en particular le consagra: “La critica de La mujer no hace milagros”,
“Vacaciones I” y “Vacaciones I1”, “Funcién de despedida”, “Mientras amemos”, “Los
viejos”, como Mise en abyme del trabajo del comediante y del dramaturgo.

Usngh, Rodolfo, El gesticulador, ed. cit., p. 17.

Ib;a’em.

8 Ibidem.

8 Ibidem.
87 Ibidem.
88 Ibia'em.

Ib;dem.

J’dem , p- 20,

Ia’em D13,

Ia‘em p. 75.

Ib:dem

4 Lotman, Yuri, La structure du texte artistique, Paris Gallimard, 1973, p. 321.

il U51gh Rodolfo, El gesticulador, ed. cit., p. 102.

Idem p. 103,

7 Paz Octavio, El laberinto de la soledad, México, FCE, 1956, p. 36. Cf. también
Meyran Daniel, “Contribucién al estudio del teatro mexicano: aproximacién a El
gesuculador” Comunidad, México, noviembre 1976, niim. 58, p. 609-617.

Nos servimos de la expresion de Ubersfeld, Anne, Lire le théditre, ed. cit.

%9 Los principales directores del teatro de Rodolfo Usigli fueron; Alfredo Gémez de
la cha, Ricardo Galyén, Seki Sano, y Luis G. Basurto.

Ubersfeld Anne, L’Ecole du Spectateur, ed cit., p. 84.

91 Nombre dado al segundo anfiteatro, es decir al cuarto piso de gradas encima de
los palcos de la orquesta. Eran frecuentados por el piblico popular, los “Enfants du
Paradls consagrados en el cine por Marcel Carné y Jacques Prévert.

192 Bn EI Nacional, €1 13 de abril de 1947; Max Aub dedica su crénica teatral a Corona
de sombra de Rodolfo Usigli, subraya su novedad escénica y su alcance dramatiirgico:
“La obra consta de once cuadros. Tres suceden en 1927, los restantes de 1864 a 1867.
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Los protagonistzs no se apartan un s6lo momento de la escena. El teatro, pais de
milagros, no los permite. Llevar a la escena ”Corona de sombra" exige unos gastos que
los ingresos normales de los teatros en México no alcanzarian a cubrir [...] Rodolfo
Usigli con el seiior De Wit intentd con ingenio lo que la ingenieria no le daba; un
escenario doble aparece, se divide o desaparece al aire de unas cortinas de demasiado
buen ver. Pero bastan para forjar la ilusién del transcurso del tiempo y salto de los
lugares - Bruselas, Miramar, México, Paris, Roma. [...] Escrita y publicada en 1943,
“Corona de sombra”, ha tenido que esperar cuatro afos para subir a las tablas. Lo ha
lo%rado gracias al teson y al empeio de su autor.".
Usigli, Rodolfo, “Corona de sombra”, ed. c1t p- 148.
Umgh Rodolfo, Las tres coronas, México, Porriia, 1972 p. 237.
05 Usigli, Rodolfo, “Corona de sombra ed. cit., p. 160.
0 fdem » P- 220.

Idem , . 161 y siguientes,

Rt tambléu supra, papel de la iluminacién en el sistema de signos de T. Kowzan
y cf. los juegos de luces y sombras en “Mientras amemos”, ed. cit., p. 566: “Es
importante, que la iluminacién escénica se disponga de modo que permita al pablico
captar el juego fisiondmico de los actores, a la vez que comunique convencionalmente
la 1dea de que éstos no pueden verse con tanta claridad como los ve el piiblico.” p. 566.

Idem , p- 159,

10 rdem. , p- 160.

. Idem p. 161.

Ia‘em , p- 190.

13 rdem., p, 222.

4 Moles, Abraham, “Objet et Communciation”, Communications, Paris, Seuil, 1969,
nim. 13, p. 1-21 p. 5: “Un objeto es independiente y movil. Un mueble no es més que
un objeto ya que contrariamente a su etimologfa, es inmovil y generalmente, voluminoso.
Un mueble sélo adquiere las calidades de objcto cuando se vuelve movil, transportable
0 transporlado, como un velador o una silla.” p. 5

Paws, Patrice, Dictionnaire du Thédtre, Termes et Concepts de I"Analyse thédtrale,
Pans Edit. Sociales, 1980, (cf.: Objeto).
Cf Supra
7 Corvin, Michel, “La redondance du signe dans le fonctionnement théatral”,
Deﬁré , Bruxelles, 1978, ntim. 13, p. C1-C23 p. 1.
Op cil.
Op cit.
Op cit.
2L op. cit.
22 Op cit.
Op cit.
Op cit.
Corvm, Michel, art. cit., p. C4
.Er Supra
127 Moles Abraham, Art. cit., p. 19.
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128 Baudrillard, Jean, “La morale des objets: Fonction - Signe et logique de classe”,

Communications, ed cit., p. 23-49,
2 Op cit.

Op cit., p. 494-495. Este objeto, marca de un cuadro de vida reaparece en el teatro
de Usigli. Se vuelve a encontrar en Aguas estancadas (p. 657 al acto 11, sc. 2) como en
Elnifioy laniebla (p. 442, act. I, sc. 1). El uso del “florero” como objeto escénico permite
descubrir la presencia femenina (Gabriela y la Sefiora Sierra, en Medio tono, o Sarah
en Aguas estancadas): “Entonces retira las flores marchitas del florero, las deja en un
taburete préximo a la chimenea, toma de la mesa las flores frescas que trajo a su
entrada”, p.657 (ed. cit.) En Elnifio y la niebla, los floreros estan vacios: “...Y los floreros
que soporta, sin flores” p. 442, ed. cit.

l Op cit., p. 494-495.

Baudnllard Jean, art. cit.,p. 24.

33 Idem. » P- 25y p. 26: “chho de otra manera afin, todos los objetos estdn con-
siderados en el compromiso fundamental de tener que significar, es decir otorgar el
sentido social, el prestigio sobre ¢l modo del ofium y de la interpretacion -modo arcaico
y aristocratico con el cual trata de reanudar la ideologia hedonista del consumo- y de
someterse al fuerte consenso de la moral democritica, del esfuerzo, del hacer y del
mérito”,

134 rdem., p. 30: “En resumen, sobre el signo de los objetos, bajo el sello de la
propiedad privada, hay siempre un proceso social continuo del valor que conllevan. Y
los objetos son, en si mismos por todo y siempre ademés de utensilios, los términos y la
confesnén de ese proceso social del valor.”

Op cit., p. 442.

Op cit., p. 493.

]37 Op. cit., p. 70.

38 0p. cit., p. 70. (El subrayado es nuestro.)
139 op. cit. , p- 493. (El subrayado es nuestro.)
10 op. cit., p. 442. (El subrayado es nuestro.)
4 Moles Abraham, art. cit., p. 1.

Chlppendale Thomas, ebanista inglés, nacido en Otley, Yorkshire 1718-1779, cred
un estilo compuesto Luis XV “gético” con influencia china, estilo apreciado por la
burguesia naciente que en Inglaterra mantiene la tendencia barroca. Asi se crea un
rocaille inglés particular, con motivos extranos, goticos o chinos, estilo que alcanza su
desarrollo con Chippendale y Johson. Esa tendencia ser4 combatida a principios del
sigllo XV por el gusto paladino. _

43 Bordieu, Pierre, La distinction: critique sociale du jugement, Paris, ed. Minuit, 1979,
p.31.

14 podemos aplicar el mismo tipo de andlisis a otras obras como El gesticulador por
ejcmsplo (cf. andlisis del espacio escénico)

U‘ilgll Rodolfo, Anatomia del teatro, ed. cit., p. 23.

Baudrnllard, Jean, art. cit., p. 33.

7 La Reforma (1850-1867) fue un periodo histérico, marcado por la lucha para
obtener el poder entre el partido conservador y el partido liberal y, sobre todo, por la
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publicacién de las Leyes de Reforma, de Benito Juérez, en julio de 1859. El Porfiriato,
dJctadura de Porfirio Diaz, dur6 34 anos de 1877 a 1911.
stgh, Rodolfo, Voces (Diario de Trabajo 1932-1933), México, Seminario de
Cultu:a Mexicana, 1967, p. 295.
Baudnllard Pierre, art. cit., p. 34.
DLa familia cena en casa, op. cit., p. 70.
51 rdem.
152 EI nifio y la niebla, op. cit., p. 442.
Med:o tono, op. cit., p. 493.
La familia cena en casa, op. cit., p. 70.
Ei ninio y la niebla, op. cit., p. 442.
Op cit., p. 23.
57 Idem. y P23
15 Barthes, Roland, Essais critiques, Paris, Seuil, 1984, p. 4.
3 Idem., p. 56.
0l?:rot;'.ht Bertolt, Ecrits sur le thédtre, Paris, L’Arche, t. I, 1970, p. 435.
1 : Uhcrsfeld Anne, op. cit.
62 rdem. , p. 48.
16 Us:gh Rodolfo, Funcién de despedida, ed.-cit., p. 259.
4 1dem., p.297.
Usigli, Rodolfo, “Introduccién a La familia cena en casa”, Teatro completo,
Méxxco, FCE, t. III, 1979, p. 606-619 (p. 614).
Us:gh Rodolfo, Funcién de despedida, ed. cit., p. 334.
i Op cit., p. 461-462.
Umgh, Rodolfo, La wiltima puerta, ed. cit,, p. 405.
Ia’em . p. 420.
Us1gh, Rodolfo, Mientras amemos, en Teatro completo, ed. cit., t. I, p. 565-618.
L Ibidem. , p- 578.
La escena de la bandeja con un vaso de jugo de naranja, en el acto II de Funcion
de despedida, es una prueba y otro indice de la fragmentacién de la obra. Asistimos al
mismo proceso de reduccién de la ilusién:

(Marina) lleva en las manos un plato sobre el cual hay un gran vaso de jugo de
naranja. Camina de puntillas y, creyendo que Verénica duerme, tiene un gesto de
consternaci6n. Verénica abre los ojos, ve el vaso de jugo de naranja y se pasa la
lengua por los labios resecos; pero, al sentir que Marina la mira, vuelve a cerrar
los ojos...

Marina: Buenos dias, seiiora (Ver6nica no responde. Marina permanece inmévil,
indecisa. Verénica levanta de nuevo la mano hacia el vaso, pero Marina no
comprende y lo oculta un poco. Verénica se enfada).

Veronica: (con esfuerzo fingido) ¢Qué? ¢Quién es usted? {Qué cosa?

Marina: (muy turbada) Perdone usted, sefiora. Vine porque... soy la hija de los
dueiios de la casa. Vine porque me dijeron que... que no quiere usted comer nada.
Y pensé que... (Verénica mueve negativamente la cabeza con énfasis). Un poco
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de jugo de naranja no le hard mal... Y... (no sabe qué mas decir. Verdnica mueve
otra vez la cabeza en sentido negativo, pero con menor subrayado. Marina
cortada, se dirige a la puerta). Usted perdone.

Verdnica: (Desesperada renuncia a fingir). Venga acé. (Transfigurada, Marina
se vuelve; pero antes de acercarse hace intento de posar el vaso de jugo en la mesa
de la derecha).

Verénica: Con el jugo. Marina; S, si. (Demasiado tarde; Marina lo ha colocado
en la orilla y el vaso cae al suelo. Verénica se enfada).

Verbnica; (Terrible) Ummmmm,

Marina: (Nerviosa, risuefia). Tengo més. Un segundo (sale ligeramente).
Veroénica: Ya no quiero. iNo Quiero Nada!

(En un segundo efecto, Marina estd de vuelta con otro gran vaso de jugo y un
trapo para enjugar el derramado en el suelo. De nuevo posa el vaso en la mesa).
Veroénica: iCuidado ahora! (act. 2, p. 271.).

Y el segundo vaso va a romperse de nuevo. La tragedia estd consumada, estamos en
la comedia. Se reduce la ilusi6n.

7 Pavis, Patrice, Dictionnaire du thédtre, ed. cit.

i Duvignaud, Jean, L’Acteur, esquisse d’une sociologie du comédien, Paris, Ga-
llimard, 1965, p. 7.

73 chrsfe!d Anne, L’ecole du spectateur, Paris, edit, sociales, 1981, p. 164.

Pawa, Patrice, op. cit.

7 Diccionario de la Lengua Espariola, RAE, Madrid, 1970: “Comediante: 1) Actor y
actriz. 2) Persona que para algfin fin aparenta lo que no siente en realidad. Cémico,a:
1) Perteneciente o relativo a la comedia. 2) Deciase del que escribia comedias. Hoy s6lo
se aplica a que las representa. 3) Aplicasc al actor que representa papeles jocosos. 4)
Que apucdc divertir o excitar la risa”.

El traductor de la edicién espafiola del Diccionario de Teatro, de Patrice Pavis,
sefiala en una nota el articulo “Actor”: “La coexistencia de los sinénimos, acteur y
comédien, es intransferible al castellano, por lo que hubo que reunir aqui textos
contenidos bajo los dos términos en el original francés. No obstante, no se ha querido
eliminar la problematica propia del 4mbito cultural francés a que se refiere Pavis, que
se encontrar4 también bajo el término intraducido de comédien.” (p. 21 Diccionario del
Teatro Barcelona, edit. Paidos, 1984).

7 En su: Sémiotique: Dictionnaire Raisonné de la Théorie du Langage, Paris,
Hachette, 1979, Greimas y Courtés definen asi la nocién de actor: “Actor: 1-
Histéricamente, el término actor ha ido sustituyendo de forma progresiva al de per-
sonaje (o dramatis persona) en aras de una mayor precisién y generalizacién (una
alfombra volante o una sociedad comercial, por ejemplo, son actores), haciendo posible
su empleo fuera del 4mbito exclusivamente literario. 2- [...] El actor es una unidad Iéxica,
de tipo nominal que, inscrita en los discursos, puede recibir, en el momento de su
manifestacion, vertimientos de sintéxis narrativa de superficie y de seméntica discursiva.
Su contenido seméntico propio parece consistir, sobre todo, en la presencia del sema
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de individualizacién que lo hace aparecer como una figura auténoma del universo
semiotico...” (p. 7-8)
Greimas, Algirdas, Julien, “Les actans, les acteurs et les figures”, Du sens I, Paris,
Seuil 1983, p. 49-66, p. 49.
Ubersfeld Anne, L’école du spectateur, ed. cit., p. 165.
I?deem p. 167.
8 Op. cit.
e oq 1bid., p.29.
Ib:d , p. 30.
86 Ibid. , p- 30.

7 Craxg, Gordon (18'}'2 1966), actor inglés, director, decorador, grabador,
ilustrador, ensayista y editor de revistas. Su obra es una de las fuentes principales de la
reforma artistica del teatro tanto en lo referente a los decorados y trajes como a la
escenografia y sus relaciones con el autor dramético y el actor. Para Craig, se debe evitar
por encima de todo el acaparamiento del teatro por uno de sus artesanos, sea el autor
o el actor que no es creador, imitador, factor de realismo. Propone pues remplazar al
actor por una “supermarioneta”, especie de elemento mévil del decorado.

Citado por Toussaint, Bernard, “Le jeu, Pacteur, le désir”, Kodicas, Ars
Semeiotica, Amsterdam, edit. Benjamin, vol. 7, ntim. 1/2, janv.-fév. 1984, p. 17-24, p. 17.

e Usigli, Rodolfo, Anatomia del teatro, ed. cit., p. 31. También dice: “Actuar es en
nglor, un nacimiento” p. 21.

Idem A L HG 28

Hcgel G. W F “La poésie” en Esthétique, Paris, Aubier-Montaigne, 1965, p. 368.
Hegel establece una diferencia en el trabajo del actor entre el drama clédsico y el drama
moderno: el actor-esponja de ayer, debe hoy dar prueba de personalidad.

= Us:.gll, Rodolfo, Anatomia del teatro, ed. cit., p. 31.

3 Diderot, Denis, “Le Paradoxe du Comédien” en QOeuvres Esthétiques, Paris,
Garnier, 1968, pp 294-381, p. 306: A proposito de las cualidades primeras de un gran
comediante, Diderot anade: “Yo le reclamo mucho juicio: necesito en este hombre un
espectador frio y tranquilo; le exijo en consecuencia penetracion y ninguna sensibilidad,
el arte de imitarlo todo, o lo mismo, o viene a ser una aptitud igual a toda especie de
caracteres y de papeles”. '

Usigli, Rodolfo, Anatomia del teatro, ed. cit., p. 33. En 1937, contestando a una
encuesta de Letras de México, el comediante Alfredo Gomez de la Vega, dice, en el
mismo sentido que Usigli: “El problema, pues, fundamental y urgente que hay que
intentar resolver por todos los medios, es la formacién de una nueva generacién de
actores. Y otro problema, no menos importante para el futuro del teatro en México: la
formaclén de un nuevo piblico”. p. 1.

Paws Patrice, op. cit., p. 361.

% Rastier, Frangois, Essa:s de sémiotique discursive, Paris, Mame, 1973, p. 83-150.

"'Ablrachcd Robert, La crise du personnage dans le thédtre modeme, Paris, Garnier,
19?85 509 p.

43 Ubersfeld, Anne, Lire le théditre, ed. cit., p. 119.
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199 «personaje: 1) Persona que desempena un papel social importante y visible. 2)
Cada una de las personas que figura en una obra teatral y que debe ser encarnada por
un actor, una actriz”. Diccionario Robert.

200 sigli, Rodolfo, Itinerario del autor dramitico, ed. cit., p 13.

201 R ousset, Jean, Forme et signification, Paris, Corti.

20 Propp, Vladimir, Morphologie du conte, Paris, Seuil, 1970.

203 rhidem. s P 96 y p. 106.

Souriau, Etienne, op. cit.: Aunque la teoria de Propp de 1929 haya adelantado por
varias décadas la obra de Souriau, fue este filtimo el que ejerci6 la primera y més fuerte
influencia sobre las investigaciones posteriores; fue s6lo después de haber descubierto
tardiamente los trabajos de Propp cuando se hizo la aproximacién. La concepcién de
Souriau madur6 sin la menor participacién de Propp, que el estético francés no parecia
conocer en 1950,

: Marcus, Solomon, “Stratégie des personnages dramatiques”, en Sémiologie de la
représentation, Bruxelles, edit. Complexe, 1975, 196 p., p.73-89.

Souriau, Etienne, op. cit., p. 7y 8: “Pero si se nos reprocha el haber agravado ese
resabio de dlgebra, que existe seguramente en el teatro; asi como por el esfuerzo de
formulaci6n excesiva y de incitar a los autores (particularmente a los jévenes) a un
formalismo o a un mecanismo deplorable; contestaremos que no hacemos y no vemos
aqui nada de eso; y que aconsejando a veces al joven dramaturgo ano aprender su oficio
para no envilecer su genio, se causarfan prejuicios mas graves a la causa del arte”. (p.

8).

" 27 Idem., p. 55.
208 rdem., p. 71.
209 Greimas, Algirdas, La sémantique structurale, ed. cit.
I Sounau, Etienne, op. cit., p. 65.

Ia‘em , p- 65.

Ia‘em , - 238.

Grc:mas, Algirdas, Julien, Du sens II, ed. cit.

1 Greunas, Algirdas, Julien, Sémantique structurale, ed. cit., p. 174.

Grelmas, Algirdas, Julien, y Courtés Joseph, Sémiotique. Dictionnaire raisonné de
la !héone du langage, ed. cit., p. 274.

Ib:d p. 3. “...El concepto de actante, reemplaza ventajosamente, sobre todo en
semibtica hlerana, al término de personaje, pero también ¢l de dramatis personae
(Propp), ya que engloba no s6lo a los seres humanos, sino también a los animales, los
obj_ctus o los conceptos...’

Ubersfcld Anne, Lire le théatre, ed. cit., p. 124

Usngl: Rodolfo, “La critica de La mujer no hace milagros”, Teatro completo,
cd c:l t. 1, p. 883-914.

Grc:mas, Algirdas, Julien, Du sens I, ed. cit., p. 52-55.

2 Umgh, Rodolfo, “El presidente y el ideal”, Teatro completo I, ed. cit., p. 217-350.

Us;glx, Rodolfo, “Vacaciones I” y “Vacaciones 117, Teatro completo II, ed. cit.

222 Idemn.

23 Usigli, Rodolfo, “Las madres”, Teatro completo II, ed. cit.
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G 00 exposicion”, Teatro completo 11, ed. cit.
= Thibaud, Pierre, “Noms propes et individuation chez Peirce”, Etudes philosophi-
f{& Paris, 1983, p. 4-33.
Cf 1419 en Ecrits sur le signe, ed. cit., p. 81
227 ¢, 7538, Collected papers, Ch. S. Peirce, citado por Thibaud, Pierre, art. cit.
Peirce, Ch. S., Ecrits sur le signe, ed. cit.
22 peledalle, Gérard Théorie et pratique du signe, ed. cit., p. 131.
230 Pctrcc Ch. 8., Ecrits sur le signe, ed. cit., p. 158.

Us:gh, Rodolfo, El gesticulador, ed. cit.

2 Usigli, Rodolfo, Jano es una muchacha, ed. cit.
23 peirce, Ch. S., Ecrits sur le signe, ed. cit., p. 163.

Thlbaud Pierre, art. cit.

Ussgh, Rodolfo, Corona de sombra, ed. cit.

236 Us:gh, Rodolfo, Vacaciones I, ed. cit.

Us:gh, Rodolfo, id.

238 Usrgh, Rodolfo, Estado de secreto, ed. cit.
3 Usigli, Rodolfo, E! gesticulador, ed. cit.

240 Usigli, Rodolfo, El gesticulador, ed. cit.

2‘” Us:gh, Rodolfo, Noche de estio, ed. cit.

Us:gh Rodolfo, id.

Us:gh, Rodolfo, Aguas estancadas, ed. cit.

24 Usigli, Rodolfo, La titima puerta, ed. cit.

0 Pelrcc, Ch. S., Ecrits sur le signe, ed cit., (2249)

Ab:rachcd, Robcn op. cit., p. 70.

Umgh, Rodolfo, “Introducci6n a la familia cena en casa”, Teatro completo I11, ed.
cit,, oD 614.

Diderot, Denis, op. cit. p. 328-329: “Garrick pasa la cabeza entre las dos hojas de
una puerta, y, en el intervalo de cuatro a cinco segundos, su rostro pasa sucesivamente
de la alegria loca a la alegrfa moderada, de esa alegria a la tranquilidad, de la
tranquilidad a la sorpresa, de la sorpresa al asombro, del asombro a la tristeza... {Ha
podido sentir su alma todas esas sensaciones y ejecutar, de concierto con su rostro, esa

g’ecm de escala? p. 328.

Ib:d. p. 329.

Idem p. 371

Ia‘em , p- 329.

Sartre Jean Paul, Un thédtre de situations, Paris, Gallimard, 1973, 382 p., p. 204.

i Dldcrot Denis, op. cit., p. 313.

Sartre, Jean Paul, op. cit., p. 200.

Paz, Octavio, E! laberinto de la soledad, México, FCE, 1972, 196 p.

Us:gh, Rodolfo, “Epilogo sobre la hipocresia del mexicano”, El gesticulador, ed.
cit. g 111-162.

Fuentes Carlos, La regién mds transparente, México, FCE, 1958, 462 p.

Umgh, Rodolfo, “Sueno de dia”, Teatro completo II, ed. cit., p. 7-21.

U51gll Rodolfo, “Aguas cstancadas” Teatro completo I, ed. cit., p. 619-674.
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260 Us:gl:, Rodolfo, op. cit.

Us:gh, Rodolfo, “Breve noticia a Mientras amemos”, Teatro completo I1I, ed. cit.,
p. 447-451, (p. 449).

Usngl: Rodolfo, “Mientras amemos”, ed. cit., p. 575-576.

263 rdem. , p. 577.

264 2 dem., p. 587-588.
Idem p. 613.
2‘5"5!dcem p. 614.
7 Abi.rachcd Robert, op. cit., p. 71.
(s Petrce, Ch. S., Collected papers, 4132.

o supra.

n Marty, Robert, “Interpretant versus Productant”, en Actes du Colloque de
Sémtonque et Pragmatique, Perpignan, 1983.

chrsfcld, Anne, L’Ecole du Spectateur, ed. cit.,, p. 305.

Usigli, Rodolfo, "Una comedia shaviana", "Noche de estio", en Teatro completo,
México, FCE, 1979, t. III, p. 410. (El subrayadocs nuestro)

3 Idem p. 416 (El subrayado es nuestro).

U51gh Rodolfo, “Un dia de éstos, prélogo”, en Teatro completo, t. I11, ed. cit., p.
747-748.

25 Sartre, Jean Paul, Un thédtre de situations, Paris, Gallimard, 1973, Coll. Idées 382
p. 95 (El subrayado es nuestro).
27 Delcdallc, Gérard, Théorie et pratique du signe, ed. cit., p. 29-40.

Thlbaud, Pierre, “La Notion Peircéenne d’lnterprétan!” Dialectica, Paris, 1983,

p. 4-33, p. 4.
27 Eco, Umberto, La Structure Absente, ed. cit., p. 64-65.
&R Riffaterre Michaél, Sémiotique de la Poésie, Paris, Seuil, 1983, 256 p.

20 rhidem, p. 107. (Subrayado en el texto).

! Riffaterre, Michaél, “Sémiotique Intertextuelle: "Interprétant in ’Rhétoriques
Sémiotiques™, Revue d’Esthélique, Paris, UGE, 1979, nim. 1/2 , 444 p. (coll. 10-18), p.
128-150, p. 133.

Greimas define asi el concepto de literalidad: “Si se admite que el discurso
literario constituye una clase auténoma en el interior de una tipologia,general de
discursos, su especificidad puede ser considerada ya sea como la meta tltima (que sélo
se alcanzara por ctapas) de un metadiscurso de investigacion, ya sea como un postulado
a priori que permite circunscribir por adelantado el objeto de conocimiento apuntado.
Seglin Jakobson que ha optado por esta tltima actitud: el objeto de la ciencia literaria
no es la literatura sino la literaridad", es decir lo que autoriza distinguir lo que es literario
de lo no literario", Dictionnaire raisonné de la théorie du langage, ed. cit., p. 214,

283 Riffaterre, Michaél, art. cit. , p- 133.

Ibidem, p. 134. Riffaterre precisa: “El interpretante, lazo entre lo ya-dicho del
intertexto y la re-escritura que s el texto, tiene pues como funcién engendrar la manera
de esa re-escritura y dictar sus reglas de desciframiento. Inseparable del interpretante
léxico, el interpretante textual es el eslabén que une la palabra, unidad semi6tica.”

25 Riffaterre, Michaél, ed. cit., p. 16-17 y art. cit., p. 131-132.
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286 R emitimos aquf a nuestro andlisis de semiosis de produccién y de representacién.
Esta totalizacion se encuentra en la puesta en espacio escénico, en los decorados, en el
obig_}o escénico, en el trabajo de los comediantes y también en el trabajo del espectador,

Deledalle, Gérard, Ecrits sur le Signe, ed. cit., p. 221.

28 Deledalle, Gérard, Théorie et Pratique du Signe, ed. cit.,120.

28 Idem p- 120.

Pclrcc Ch. Sanders, en Ecrits sur le Signe, ed. cit., p. 189.

1 rdem, p. 189.

Demarcy, Richard, “Le Spectateur face a la représentation théatrale”, Travail
théﬁlm!e, Paris, 1970, p. 44-54.

%3 Peirce, Ch. Sanders, citado por Deledalle, Gérard en Théorie et pratique du signe
ed. cit., p. 150. De ahi el carécter indicial de cualquier signo en la medida en que el
simbolo necesita un indice para remitirse a un objeto.

o Pelrce Ch. S, “Lettre a Lady Welby” en Ecrits sur le Signe, ed. cit., p. 53.

Id.

2l Recanatl, Francois, La Transparence et I'Enonciation, Paris, Seuil, 1979.

29 Peirce, Ch. S., en Ecrits sur le Signe, ed. cit., p. 190.

Id.

= Usigli, Rodolfo, “Discurso por un teatro realista” en Teatro completo I11, ed. cit.,
p. 439.

301 Nos servimos de la expresién de Anne Ubersfeld.

i Us:gh Rodolfo, idem, p. 446.

Paws Patrice, Dictionnaire du thédtre, ed. cit., p. 330.

Se notar4 la eleccién del teatro Ideal, apodado “Casa de la Risa”, o del teatro
Lirico, en oposicién al Palacio de Bellas Artes.

Cf. La critica de “La mujer no hace milagros” donde las risas de los espectadores
que vienen de la escena (teatro en el teatro) son algunos de los diversos rompimientos
de la ilusién,

U51gll Rodolfo, Anatomia del teatro, ed. cit., p. 26.

30 Idem. (Elsubrayado es nuestro). Hablando de los actores y del piiblico y siguiendo
la metéfora, Usigli escribird en “Teatro en lucha”, Hoy, México, 1943, p. 62-63: “Es decir
actores, gargantas y no orejas. Las orejas pertenecen de derecho al piiblico. La oreja
de;tgﬁblico es el gran caracol de todos los tiempos”.

Usigli, Rodolfo, “Addenda después del estreno’, en Teatro completo I, ed. cit.,
p. 736.

309 rdem.

San -, Usigli, Rodolfo, “Un dia de éstos...” en Teatro completo I1I, p. 745-772, p. 748.

Idem

12 Desarrollamos el anlisis correspondicnte infra, en el cuarto capitulo de nuestro
estudio; “El discurso teatral”, “discurso del teatro sobre el teatro”.

Remitimos a nuestro articulo: “Luigi Pirandello et le théitre mexicain contem-
porain 1930-1950: Une aventure idéologique”, en Le Thédtre Mexicain Contemporain,
Cabhiers du CRIAR, Rouen, 1987, niim. 7, p. 59-84.
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314 Helbo, André, Sémiologie de la Représentation, Bruxelles, edit. Complexe, 1975,
196 ?., p. 16-17.

315 Nos referimos aqui a la definicién que dan Greimas y Courtés del adjetivo
“cognitivo”: “El adjetivo ”cognitivo" sirve de término especificador en semibtica,
remitiendo a diversas formas de articulacién del saber-produccién, manipulacién,
organizacion, recepcion, etc...". Dictionnaire raisonné de la théorie du langage, ed. cit.,

316 Riffaterre, Michaél, Op. cit., p. 207: “Ya que la lectura es un proceso restrictivo,
la interpretacién del lector consiste en pasar revista a los lugares comunes del sociolec-
to, en poner en practica su conocimiento de ejemplos repetidos, en volver a encontrar
rdpidamente formas y simbolos consagrados a todo esto a través de la interferencia del
intertexto. La interpretacion no es nunca definitiva”.

217 Usigli, Rodolfo, “Doce notas” en Teatro completo III, ed. cit., p. 478-494.

318 rdem., p. 532-535.

St Idem., p. 495-531.

320 rdem., p. 536-566.

321 rdem., p. 567-569.

322 Usigli, Rodolfo, “Gaceta de Clausura...”, en Teatro completo 111, ed. cit., p. 536.

323 «Al iniciar la importante revista E/ hijo prédigo (1943) Octavio Barreda me pidi6
la pieza para publicarla en tres inserciones, en los tres primeros ntimeros." Usigli, Idem.,
p- 540.

9% Usigli, Rodolfo, id. p. 541: “designado el nuevo gabinete, una noche, en algin lugar
plblico, me encontré con Alfredo Gémez de la Vega. Separdndose de su grupo se
acercO a mi, me abrazd, y me dijo que el director del flamante Instituto Nacional de
Bellas Artes le habia ofrecido la jefatura del Departamento de Teatro y que él habia
aceptado poniendo como condiciones inseparables el estreno de El gesticulador y la
formacion de la compaiia titular de comedia del Palacio de Bellas Artes.

5 Idem., p. 541,

326 Carta inédita a Alfonso Reyes.

22 Usigli, Rodolfo, Teatro completo I, ed. cit., p. 541.

328 rdem.

329 Cf. Antonio Magana Esquivel, Medio siglo de teatro mexicano, México, INBA, 1964,
178 p., p. 118.: “El Palacio de Bellas Artes, gran monumento heredado del porfirismo,
acogi6 al antiguo Departamento de Bellas Artes: pero no acrece, por varios aiios, las
posibilidades del teatro mexicano, hasta que aquel Departamento, tras de cambiar su
rubro y denominarse por un tiempo Direccion Extraescolar y Estética, se transforma
en diciembre de 1946 en el Instituto Nacional de Bellas Artes y adopta a partir de Enero
de 1947, y conforme a la ley que lo cred, su actual y fecunda actitud estimulante y
promotora.”

O «Carranclanes” significa peyorativamente “carrancistas” o partidarios del general

y presidente Venustiano Carranza.
Salvador Novo, entonces director del Departamento de Literatura le sucede
(1947-1952). Los Directores del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA) fueron de
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1947 a 1964: Carlos Chavez (1947-1952), Andrés Iduarte (1952-1954), Miguel Alvarez
Acosta (1954-1958), Celestino Gorostiza (1958-1964).

Umgb Rodolfo, Teatro completo 111, ed. cit., p. 457.

33 Pacheco, J. E., “Rodolfo Usigli: la Indlgnam(m y el Amor”, Los Universitarios,
Mgxico, UNAM, 1981, nim 190, p. 11- 13, p. 13.

34 Usigli, Rodolfo Teatro completo I11, ed. cit., p. 552.

335 Idem., p. 535-536.

3% Unos dfas después del estreno, Usigli fue agredido por Salvador Novo en los
pasillos del Palacio de Bellas Artes. Usigli jamés pronuncid el nombre de su agresor
sino por apodos tales como “el judas de cartén” o “el maricén del INBA”. Alfonso
Taracena alude a ese episodio en su obra, La vida en México, bajo Miguel Aleman,
México, Editorial. Jus, 1979, p. 119, quien escribe relatando el encuentro entre Andrés
Iduarte, profesor ala Universidad de Colombia, y el Presidente Miguel Aleméan durante
su viaje a Washington en mayo de 1947: “Seguramente Aleman e Iduarte comentaron
lo que acababa de suceder en México entre Salvador Novo y Rodolfo Usigli, a raiz de
una conversacién que habian tenido en el camerino de Alfredo Gémez de la Vega. A
Usigli no le agradé lo que Novo dijo de su obra El gesticulador, respecto a que hubiera
tenido mas éxito en el "Lirico", y respondi6 con unas frases fuertes. Por la noche al salir
del Palacio de Bellas Artes, Usigli oy6 pronunciar su nombre, y al volverse, Novo lo
golped. Se levanté del suelo y vio que habia sido Novo su agresor. “Venga aca. No huya”
le grit6, pero Novo no regresé. Después explicd Novo que no habia huido en la oscuridad
y que Usigli hubiera querido que el pistolero de un general lo hubiera agredido, porque
le gusta mucho la publicidad. Aparte de que asegur6 que no le habia pegado por detras
(algo sagrado por Salvador) a no ser que Usigli tuviera la quijada en la espalda. “Es un
palillo ala crema -comenté Novo- un parandico”, Usigli a su vez concluyé: “No se puede
estar de acuerdo con personas de costumbres equivocas”. Rieron mucho sin duda, si
tocaron el caso en su pldtica, el Licenciado Alemén y Andrés Iduarte."

Remitimos al articulo de Madeleine Cucuel, “Les Recherches théatrales au
Mexique 1923-1947", Le Théatre Mexicain contemporain, ed. cit., p. 7-59.

Puesta en escena por “el Indio” Emilio Fernindez, con Pedro Armendériz en el
paé)cl de César Rubio.

USIgh Rodolfo, El gesticuiador, México, OEN, 1972, p. 221.

Magana Esquivel, Antonio, “El Gesticulador” en Letras de México, México, abril
de 1944 p. 4.

Be.rgamm José, “Simulacién y originalidad”, Hoy, México, oct. de 1941, p. 36-37.

34 USlglI Rodolfo, El gesticulador, ed. cit., p. 26 (act. I).

Dclcdalle Gérard, op. cit., p. 120.

Idem , p- 21.

Idem p-21.

Idem p. 121

Us:gh, Rodolfo, Teatro completo I1I, p. 548-549: “Cuando entramos en el Lido, de
una mesa central se levanté ese gran escritor que es Martin Luis Guzmdén a quien
acompaiiaban la bailarina y escritora Nellie Campobello y otras personas y me tendié
efusivamente los brazos pronunciando palabras de felicitacién. Viniendo del autor de
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El dguila y la serpiente y de La sombra del caudillo, el gesto me halag6é y me conmovi6
en grande. Poco después me di cuenta de que no habia sido un gesto sino una
gcsliculacibn En su nﬁmero inmediato Tiempo soné el halali: ”El Sesor U..., fun-
cmnano del régimen..."

Idem

349 rdem.

50 Deledalle, Gérard, Op. cit., p. 121. Usigli subray6 siempre la importancia de la
“revista” para el teatro mexicano por los cimientos populares que poseia: “desde que
publiqué México en el teatro (1952), he sostenido que el teatro mexicano verdadera-
mente vivo es el de la revista, porque en él, en medio de sus fallas, repeticiones, cosas
de mal gusto, exageraciones, alienta un espiritu critico y palpita la vida del pais. Una de
las més grandes satisfacciones de esta aventura, y uno de los mejores homenajes que
recibi, fue el estreno, en el teatro Tivoli, de La gesticuladora, de Guz Aguila, con Rosa
Carn-una y Rosita Barnés el 30 de mayo de 1947.” (Teatro completo III; p. 556).

! Réthoré, Joélle, “Les conditions de I’ approche d’un texte littéraire, dans le
contexte pédagogique: lecture et interprétation comme processus cognitifs”, Actes du
Congrés de I’Association Internationale de Sémiotique, Palerme, juin 1984.

Idem.

353 Fdem.

El espectador “lee” el texto espectacular a través de los signos representdmenes:
gestos, tonos, decorados...cNo propone Anne Ubersfeld “leer el teatro”?

Notemos que los conceptos de lectura y de interpretacién estdn unidos estrecha-
mente en el proceso semibtico.

3% Benveniste en Problémes de lmgmsllquc générale (1974, p 43-67) distingue entre
1/ el sistema semiético cerrado en si mismo, y 2/ la dimensién semantica que abre el
sistema sobre el mundo y el discurso, la situacion y el intérprete.

2 Usrgh, Rodolfo, El gesticulador, ed. cit., p. 26, acto I.

38 1dem. , p- 26.

El escindalo provocado por la representacion de Jano es una muchacha en el
teatro Col6n, en junio de 1952 es una prueba. El critico José Luis Martinez en “Un
equivoco de Rodolfo Usigli”, México en la cultura, 29 de junio del 52, p. 6 denuncia la
obra en nombre de la moral como saber atestado: “Presentar un hacinamiento incon-
gruente de abyecciones morales, anunciando que se va a presentar la verdad acerca de
la "sexualidad del mexicano", y salpicar, por puro machismo, la obra de palabras
gruesas, s6lo para poner a prueba la amplitud de criterio del auditorio, es escandalo y
mala fe" (p. 6)

Us:gll, Rodolfo, Teatro completo 11, ed. cit., p. 532-533. (El subrayado es nuestro).

36 Art cit.

362 Art, cit.

o Usigli, Rodolfo, Teatro completo 111, ed. cit., p. 533.

04 Idem , p-534.

365 Idem. , p-509.

366 1dem., p. 527.
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367 Expresién usada por Rodolfo Usigli en “El epilogo sobre la hipocresia del
mexicano” escrito en 1938 y publicado al mismo tiempo que la obra por la editorial Stylo
en 1977.

b Usigli, Rodolfo, “Prélogo a Las madres”, Teatro completo III, ed. cit., p. 773-774.

Nos servimos de la expresién de Joélle Réthoré.

Umglx, Rodolfo, Idem., p. 774.

Us:gh, Rodolfo, Teatro completo I11, ed. cit., p. 464.

Idem p. 463-464.

BEI10 de octubre de 1947 Alfredo Gémez de la Vega reponia El gesticulador en el
teatro Fabregas, alternando con Topaze de Marcel Pagnol. La sala estaba llena para la
representacion de Topaze, casi vacia para la de El gesticulador mientras que no quedaba
un boleto por vender. La Federaci6n de los Trabajadores del Teatro afiliados a la cT™
(Confederaci6n de Trabajadores Mexicanos) habia decidido su boicot pensando que
el autor se propuso ofrecer una semejanza y ultrajante entre César Rubio y su lider
Vicente Lombardo Toledano. Dos afios més tarde Usigli tendré la explicacién por boca
de su amigo Andrés Iduarte:"Las palabras de Iduarte, nos dice, me abrieron la sencilla
explicacion del sabotaje decretado por la Federacion Teatral: el lider se habia creido
aludido, sin leer ni ver la pieza, y habia ordenado la maniobra a los dirigentes. {Por qué?
A raiz del estreno en Bellas Artes, ¢l caricaturista Freyre habia publicado en Excélsior
(21 de Mayo de 1947) su produccién “Obra teatral (titulo)”; luego tres (demasiado)
caricaturales gestos del lider, y, como leyenda, “El Gesticulador”, en tres actos...". Sobre
este informe, el lider habia procedido, y sobre la fe de un informe semejante, también
la inquisiciébn me habia quemado en el siglo xv1l", en “Gaceta de clausura sobre El
gesuculador" Teatro completo III, ed. cit., p. 560-561.

7 Cf. El articulo citado de José Luis Martinez “Un equivoco de Rodolfo Usigli”, en
Me’.nr:o en la Cultura, 26/6/1952.

Usrgh, Rodolfo, “Un dia de éstos...”, Teatro completo 11, ed. cit., p. 460-544.

7 Gregorio, J.S., “Travcn y Usigli”, Rewsta de la Universidad, México, febrero de
1954:} p- 15.

Riffaterre, Michaél, op. cit., p. 207. Recordemos que “el sociolecto caracteriza el
hacer semidtico en sus relaciones con la estratificacion social”, Greimas y Courtés, Op.
cit. 73 354.

Balibar, Eticnne, et Macherey, Pierre, “Sur la littérature comme forme
idéologique: quelques hypothéses marxistes”, Littérature, Paris, Larousse, 1974, nim.13,
p- 29-48, p. 29.

Bertrand, Marc, “Sémioses Littéraires”, Kodicas, Ars Semiotica, Amsterdam-
Philadelphie, 1984, ntim. 1-2, p. 89-105.

Nos servimos de la expresion de Marc Bertrand.

! Merleau- -Ponty, Maurice, Phénoménologie de la Perception, Paris, Gallimard,
1963852 p. 217-218.

Us:gh, Rodolfo, El gesticulador, ed. cit., p. 21.

383 Idem. N A

384 Austin, J. L., Quand dire c’est faire, Paris, Seuil, 1970.

385 Usigli, Rodolfo, Idem., p. 41.
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s Idem 5 )

!dem ,p.57.

Idem , p- 85.

Idem , p. 47.

Umgll justifica dos veces su vision teatral caracterizandola como producto del
contexto histérico y social: a) En “Ensayo sobre la actualidad de la poesia dramética”,
Teatro completo 111, ed. cit., p. 495- 531: “Un nifio de una generaci6én que vio morir seres
humanos y arder cadéveres en la calle, que comi6 el pan 4zimo y bebi6 el vinagre de la
Revolucién, que no tuvo escape roméntico que la primera guerra mundial, y que, por
esto, cree en la necesidad de la Revolucién como idea, tiene, cuando menos, derecho
a opinar.” (p 503). b) En “El caso de E! gesticulador”, Teatro completo 111, ed. cit.; p.
533-535: “De mi infancia a mi juventud he vivido la vida mexicana en toda su intensidad,
y he conocido a muchos revolucionarios. He presenciado, nifio, el entusiasmo llameante
de la causa enarbolado por Francisco I. Madero. He visto arder caddveres en las calles
durante la Decena Trégica [...] S6lo un hombre que no hubiera vivido esta tragedia -o
que la hubiera vivido de espaldas y a ciegas- podia pensar que El gesticulador en el que
confluyen todas las corrientes vivas de la Revolucién Mexicana es una pieza antir-
rcvolucmnana ” (p. 533).

U51g11, Rodolfo, El gesticulador, ed. cit., p. 51.

Idem , p- 84.

%3 Sartre, Jean Paul, Situations II, Paris, Gallimard, 1948, 334 p., p.64.

3 Idem , p- 70.
% Idem. , p- 70.
Eco, Umbcrlo, La Structure Absente, ed. cit., p. 66.
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El discurso teatral

“Los grandes poetas dramdticos, sobre todo, son espectadores
asiduos de lo que pasa alrededor de ellos en el mundo fisicoy
en ¢l mundo moral”.

Diderot, Paradoxe sur le Comédien en Oeuvres Esthétiques,
Paris, Garnier, 848 p. (p. 309).

“No se puede hablar de cualquier cosa en cualquier época”.
Michel Foucault, L’archéologie du savoir, Paris, Gallimard,
1969, 266 p. (p. 61).

Semidtica y andlisis del discurso

Hemos mostrado en el capitulo precedente la pertinencia de la semi6tica peirciniana
en ¢l andlisis del fenémeno teatral, desde el texto del autor hasta la interpretacién del
espectador. Pusimos asi en evidencia la semiosis de produccién, de representacién y de
interpretacién que pueden ser descritas como la fusién de dos fenémenos triddicos.*

Texto
(objeto)
Actor Drama Lector
Lugar de los o Espectador
interpretantes representacion Lugar de los interpretantes
de produccién de interpretacion

Estos dos fen6menos triddicos ponen en evidencia dos triadas: una triada de
produccién y una triada de interpretacion.

La primera triada describe la produccién del especticulo teatral y puede descom-
ponerse asf: “algo” esté presente en la mente de un autor (ese “algo” le es sugerido por
el objeto en el mundo, “algo” que de hecho es el producto de sus coacciones interpretan-
tes). Ese “algo”, que es de la naturaleza del pensamiento, va a caracterizar la repre-
sentacion, la cual pertencce a la naturaleza de los existentes y de los hechos.

La segunda triada describe la interpretacién de los espectadores: un existente (la
representacion) producido por el autor, relevado por todo el aparato teatral (director,
decorador, actores, tramoyistas...) estd presente en la mente del espectador. Pero una
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vez en la oscuridad, con el tel6n levantado, hay algo més, que esté presente en su mente
(debido a la convencién teatral). Por ejemplo, las réplicas de algiin actor se atribuyen
a cierto personaje el cual no tiene existencia real y que es ficticio. Sin embargo el
espectador estd plenamente consciente de ello.

Advertimos pues que el signo interpretante estd presente al mismo tiempo en la
encodificacién como en la desencodificacién. Aparece como un invariante de la
caracterizacién semiética. Es el signo interpretante, en sus diversas dimensiones, el que
constituye ¢l signo de las condiciones de posibilidad del discurso: las define y las rige.
Paul Ricoeur escribe acertadamente en sus Essais d’Herméneutique: “Es en Ch. S.
Peirce en el que buscaria un concepto de interpretacién més proximo que el que la
exégesis requiere, cuando pone en relacion la interpretacion con la tradicién en el seno
mismo del texto. Segiin Peirce, la relacién de un signo con un objeto es tal que otra
relacion, la del interpretante con el signo puede injertarse sobre el primero; lo impor-
tante para nosotros es que esa relacién de signo a interpretante es una relacién abicrta
en el sentido que siempre hay otro interpretante susceptible de medlanza: al primero”.

Asi mismo, Granger, en su Essai d'une philosophie du sryle afirma que el inter-
pretante evocado en el espiritu no puede ser una simple deduccién que extraeria del
signo algo que estarfa en él, y escribe: “El interpretante es un comentario, una
definicién, una glosa sobre ¢l signo en su relacién con ¢l objeto. Es €l mismo
interpretacion simbolica. La asociacion signo-interpretante, por cualquier proceso que
se realice, s6lo puede efectuarse por la comunién, mas o menos imperfecta de una
experiencia entre el locutor y el receptor (...). Es siempre una experiencia que nunca se
reduce perfectamente a la idea u objeto del signo del cual hemos dicho que era
estructura. De ahi el carédcter indefinido de los interpretantes de Peirce”

El interpretante no es, como lo hemos subrayado, el sentido ni la significacién del
signo, sino que otorga el sentido y la significacion: “Sélo es el medio, precisa Gérard
Deledalle, el soporte primero, el lugar segundo y la regla tercera de la atribucién del
sentido y de la significacién a un objeto que el signo lingiiistico n:,pressf:l::ta”.5 De esa
manera el sentido o la significacién sélo llega a los signos por el uso que le damos en la
préctica, en el mundo de los objetos, en nuestra actividad de discurso. El interpretante
es pues el signo del discurso, le da su dimension pragmatica.

Estamos pues en el umbral del anélisis de nuestro segundo presupuesto teérico, el
discurso teatral, que enunciamos en nuestra introducci6n general, como produccién
textual, -"llamamos texto a todo discurso fijado por la escritura” diria Paul Ricoeur-,
como proceso en sus relaciones con el contexto “extra-lingiiistico”, es decir como
préctica -"La préactica es la actividad considerada con su contexto complejo, y en
particular las condiciones sociales que le dan significado en un mundo efectivamente
vivido" escribira Granger-,7 y que envuelve al sujeto -autor, director, actores, espec-
tadores- desde el momento en que toma parte del discurso. En cuanto se “efectie como
acontecimiento y sea entendido como significado” segiin la férmula de Paul Ricor:,ur,3
o pueda ser “identificado en el proceso semittico” como lo propone Greimas,” con-
sideramos que el discurso est4 siempre caracterizado por la semiosis, es semiosis en
tanto sea proceso de produccion, de representacion y de interpretacion del sentido.
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Definiciones e hipétesis de trabajo

¢Qué entendemos por “discurso”? A partir de los trabajos de Régine Robin en 1973, 1
yde Greimas en 1976, es decir en la perspectiva de una aproximacién estructuralista,
se admite que entre los conceptos de lengua y de palabra que son sistemas de signos,
existe una realidad intermedia: el discurso, que es también un sistema de signos. El
discurso es un tipo de palabras, de signos comunes a una gran cantidad de individuos
regidos por un subc6digo; hablaremos de un discurso administrativo, juridico, religioso,
politico, cientifico, literario... Hemos definido anteriormente la semiosis teatral como
una semiosis literaria, el discurso teatral de Rodolfo Usigli es una forma de discurso
que caracterizamos como discurso literario, sometido a practicas discursivas
determinadas por précticas sociales: “Es literatura el texto reconocido como tal, y es
reconocido como tal precisamente en el tiempo y en la medida en que provoca
préacticamente interpretaciones, criticas, ”lecturas". Es por esto que un texto puede
dejar de ser realmente literario, o de volverse literario, en condiciones que en un
principio no existian."!?

Esta es la alternativa que hemos decidido seguir porque define, de alguna manera,
una postura materialista del problema que considera todo discurso, y el discurso teatral
-literario en particular-, como una practica discursiva inscrita en una practica social de
la cual es producto, posicién c]aramcntc expuesta por Pierre Macherey en Pour une
théorie de la production littéraire," y luego por Etienne Balibar y Pierre MachcreY en el
articulo Surla littérature comme forme idéologique: quelques hypothéses marxistes, * més
que como una alternativa que privilegiaria una especificidad del discurso literario
debido a propiedades intrinsecas de estructura y de funcionamiento definidos por un
modo de produccién y de formacién original lo que determina una postura idealista del
problema.

Ya no debemos buscar la especificidad literaria en la célebre pregunta, équé es la
literatura?, la cual se consume en querer descubrir desde el exterior una “literalidad”
imposible, pero més bien en el funcionamiento de ciertos signos, particularmente los
signos “interpretantes”, que hemos caracterizado como signos del discurso en lamedida
en que revelan las condiciones de produccién. Ademds Greimas y Courtés acertada-
mente en su Dictionnaire raisonné de la théorie du langage, dicen: “La producci('m de un
discurso aparece como una seleccién continua de p051bles y se abre camino a través de
las redes de coerciones”.”® Son estas “redes de coerciones” las que mantienen nuestra
actividad cognitiva y representativa en los limites de los campos semio-culturales que
rigen a nuestro interpretante.

La aportaciéon fundamental de Michel Foucault con L’archéologie du savoir! y de
Michel Pécheux con Les vérités de la palice’ 17 al conocimiento de las reglas de formacion
del discurso y de las practicas discursivas, induce que debemos establecer @ priori una
distincion primera entre dos empleos del término discurso:
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- el discurso concreto, empirico, asumido por un individuo determinado en una
situacion particular (el discurso de Rodolfo Usigli frente a la critica, por ejemplo
después de la representacién de El gesticulador, o también el del personaje César Rubio
frente a Oliver Bolton).

- ¢l discurso que denota una “formacién discursiva”, es decir, un sistema prees-
tablecido de determinacion, de reglas y de normas, susceptibles, en un momento dado
y en un espacio social e institucional determinado, de engendrar una cantidad ilimitada
de discursos individuales concretos (Rodolfo Usigli sobre teatro y sobre la teoria de los
géneros, 0 Martin Luis Guzmadn criticando E! gesticulador y a su autor en nombre de la
moral politica y del “buen” teatro en relacién con el “malo”, o aun a César Rubio
hablando de la politica y de la historia en México). Es por esto que partimos de la
hipétesis que el discurso teatral se puede analizar por una parte como una modelizacién,
y por otra como un hazana discursiva producida por un sujeto de la enunciacién en el
marco de una “formacion discursiva” que marca hoy en dia los desarrollos del analisis
del discurso efectuados por filésofos, historiadores del saber como Michel Foucault, o
por lingiiistas como Michel Pécheux.

La expresion “formacién discursiva” fue empleada a la vez por Foucault y por
Pécheux, pero en sentidos diferentes o, mejor dicho, en perspectivas diferentes, cor-
respondiendo cada una al objeto de investigacién que se propusieron respectivamente
los dos autores: un objeto “arqueoldgico” para el primero, un objeto “semantico e
ideoldgico” para el segundo.

Michel Foucault en la tradicién estructuralista, habla de “formacién discursiva” cada
vez que es posible identificar en una regularidad entre los objetos, los tipos de enun-
ciacioncs, las opciones tematicas, al respecto dice: “Se trata de comprender el enun-
ciado en la estrechez y la singularidad de su acontecimiento, de modificar las con-
diciones de su existencia, de fijar lo méas acertadamente los limites, de establecer sus
correlaciones con otros enunciados que pueden estar ligados a él y de mostrar otras
formas de enunciacién que excluye. Uno no busca, por debajo de lo manifiesto, el
susurro casi silencioso de otro discurso; se debe mostrar por qué no podia ser otro sino
solo el que era, en qué es diferente de los demés, como toma, entre y con respecto a
ellos, un lugar que ningfin otro podrfa ocupar. La pregunta clave para tal anélisis podria
ser formulada asf: écudl es pues esa existencia singular, que toma cuerpo en lo que se
dice'y en ningiin otro Iugar‘?"l

Lo importante para Michel Foucault son las condiciones histéricas de posibilidad del
discurso, es decir, las coerciones mtcrpretan[cs que hacen “que no se puede hablar en
cualquier época de cualquier cosa.” 1 Michel Pécheux parte desde ese mismo punto de
vista pero, valiéndose de la tradici6n marxista del materialismo histérico, toma en
cuenta la nocién de “formaci6n social”?’ y habla de “formacién ideolégica™. “Se hablaré
de formacién ideolégica para caracterizar un elemento susceptible de intervenir, como
una fuerza confrontada a otras fuerzas, en la coyuntura ideol6gica caracteristica de una
formaci6n social, en un momento dado; cada formacién ideolégica constituye asi un
ccmjunto complejo de actitudes y de representaciones que no son ni “individuales

“universales” sino que se rcﬁcrcn més o menos directamente a posiciones de clases en
conflicto las unas con las otras”, y anade: “Las formaciones ideol6gicas asi definidas
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comportan necesariamente, como uno de sus componentes, una o varias forrnaciones
discursivas interrelacionadas que determinan lo que puede y debe ser dicho (articulado
bajo la forma de una arenga, de un sermén, de un panfleto, de un relato, de un programa,
etc...), a parlir de una postura dada, en una coyuntura dada: el punto esencial aqui, es
que nos se trata solamente de la naturaleza de las palabras empleadas, sino también, y
sobretodo, de las construcciones en las que esas palabras se combinan, (...) las palabras
cambian de sentido segfin las posiciones sostenidas por quienes las emplean; podemos
precisar ahora: las palabras “cambian de sentido” al pasar de una formacién discursiva
a otra”, j

La formacién discursiva es pues el lugar de los interpretantes tanto en la
encodificacién (produccién) como en la desencodificacién (interpretacion) en el
proceso semidtico de elaboracion del sentido. El interés de las investigaciones de
Pécheux no se detienen ahi y Edmond Cros lo ha demostrado de manera magistral en
su obra Théorie et pratique sociocrifiques,z"; asi como en su tesis sobre el mundo de la
picaresca y sobre la practica inquisitorial en la Espaia de los siglos XvI y xvi,?
poniendo en evidencia la relacién entre la constitucion del sujeto del discurso a través
del concepto de interpelacién ideoldgico de Althusser. En cuanto a nosotros, en nuestro
andlisis del discurso teatral de Rodolfo Usigli, emplearemos la nocién de “formacién
discursiva” en un sentido que engloba los dos anteriores.

Funcionamiento del discurso teatral como discurso literario

En cualquier discurso concreto podemos distinguir tres fenémenos que corresponden
a tres regimenes o procesos funcionales cuya correlacién triddica constituye ese
discurso como préctica social:

- La funcién de produccion, que es el conjunto de las determinaciones y de las
condiciones sociohistéricas (institucionales, politicas, ideologicas, interdiscursivas...)
que determinan el surgimiento del acto del discurso. En el caso del discurso teatral de
Rodolfo Usigli, las condiciones de institucionalizacion culturales y politicas en México
durante los afios de 1930 a 1950 son determinantes de su produccion.

- La funcién de representacién o el tipo de trabajo que el discurso cumple. Hemos
visto ya el rol que caracteriza a la semiosis escénica en la descripcién del fenémeno
espectacular en la obra de Rodolfo Usigli.

Por ltimo, la funcién de recepcién que se refiere al discurso como objeto de consumo
por sus destinatarios “lectores-espectadores”, y que, en particular, induce el significado
o los significados posibles que estos tltimos le atribuyen

Todo discurso, y el discurso teatral en particular, porque es una practica, realiza un
trabajo de transformacién de una materia prima. Desde este punto de vista el analisis
semibtico del signo teatral en Rodolfo Usigli segiin la perspectiva peirciniana nos ha
permitido contestar a una serie de preguntas especificas de todo discurso:
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-iQué objeto (primero) transforma ese discurso teatral? Ya lo describimos como un
signo de la sociedad y de la cultura mexicana en su historia.

- {Por qué medios (segundos) lo transforma? Por medios semi6ticos que las semiosis
de produccién, de representacion y de interpretacion han descrito.

-iCuél es el producto (tercero) de esa transformacién? Es una produccién espec-
tacular que est4 caracterizada por una concepcién dramatiirgica propia de una vision
particular del mundo.

Es necesario precisar también las relaciones que se establecen necesariamente entre
el discurso concreto de Rodolfo Usigli, por ejemplo, y la formacién o formaciones
discursivas a las cuales pertenece. Explicitaremos m4s adelante, en nuestro anlisis del
discurso teatral como discurso critico del teatro y de la sociedad, que estas relaciones
son relaciones de tensiones, de conflictos. En efecto, si el discurso concreto tiene una
identidad, es a la formacion discursiva dominante a la cual pertenece a quien se lo debe;
pero esa identidad no es sino relativa y precaria: no hay nunca coincidencia perfecta ni
fusién total entre la formaci6én discursiva y su interpretante en el nivel del discurso
concreto (empirico). Parece ser que esas relaciones de tensién son laréplica o el reflejo
de las relaciones antagénicas, de alianza o de dominacién, que mantienen entre ellas
las clases que componen la formacion social en México, en un momento determinado
de su historia 1930-1950, a través del modo de produccién que domina.

Los afos treinta estdn en la encrucijada de la historia del México revolucionario, y
en particular el afio 1930. En este afio, mediante los “arreglos” del verano de 1929, que
ponen fin al problema rc!igiosozs y debido a la ascencién a la presidencia de la
Repiblica mexicana de Pascual Ortiz Rubio, elegido en noviembre de 1929, se consagra
al mismo tiempo el triunfo del radicalismo encarnado en Plutarco Elias Calles,m5 yla
derrota del vasconcelismo junto con los intelectuales que lo apoyaron como Rodolfo
Usigli. Usigli testifica en Voces, Diario de Trabajo 1 932-33:27 «g1 17 (de noviembre de
1929) sali sin sombrero a la calle -cosa que no podia hacerse en ese tiempo sin que le
gritaran a uno “loco”-. Me asocié a varios jévenes y recorrimos a pie la ciudad, en vano,
tratando de votar por Vasconcelos- y de votar, por primera vez en nuestra vida-,
amenazados, cuando tratdbamos de levantar actas, envista de que nos negaban la cédula
vasconcelista, por un circulo de gruesos garrotes. De esta experiencia saldria la idea de
Elecciones en un dia de Sol, no escrita; en la que dos jévenes que cumplen veintifin afios
el mismo dia tratan de votar, presencian disturbios, ven heridos y muertos, la cosecha
electoral hasta entonces, y vuelven a sus casas desalentados para siempre de la
democracia y de la revolucién mientras un viejo vecino que se asolea al atardecer
comenta la esplendorosa belleza del sol que ha alumbrado a todos en ese dia. En
contraste con esta y otras amargas experencias electorales que tocaron en mala suerte
a mi generacién, después he podido votar con libertad y seguridad absolutas y ex-
perimentar una patridtica satisfaccion, aunque levemente tenida por una suerte de
increible nostalgia de aquellos espectédculos o corridas en que el pueblo era el toroy a
menudo el caballo de pica”.28

También en 1930 el Estado desarolla su empresa de institucionalizacién del compor-
tamiento social alrededor de una visién funcional del mundo, a partir de los lemas
publicitarios lanzados diez afios antes por el presidente Alvaro Obnegf;’:‘n:29 “Forjar
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Patria”, “Alfabeto, panyjabén”. Para ello, el discurso cultural debe “hablar” el discurso
politico; las “misiones culturales” sirven para eso, y el Estado tuvo que poner en préctica
una ideologia que coincidia con el sistema de gobierno. Asi entre las producciones
intelectuales e imaginarias de los individuos, el Estado va a filtrar y seleccionar lo que
puede servirle para sostener un sistema de valores determinado, una visién del mundo,
una ideologia que calificaremos més adelante de ideologia burguesa dominante. La
conciencia nacional, producida por la revolucién mexicana, se organiz6 desde 1925, en
dos formaciones discursivas antdgonicas que, por costumbre se suelen resumir bajo los
conceptos de nacionalismo y de universalismo; dos formaciones que tienen, cada una,
su propia légica y que intentan contestar a la pregunta formulada més tarde por Octavio
Paz en El laberinto de la soledad: “iQué somos y como llegar a ser lo que somos?”0

Esas dos formaciones discursivas constituyen el campo de los interpretantes, los
cuales, en el seno de un proyecto aparentemente comiin, son irreductibles e incom-
patibles en sus manifestaciones concretas. Por un lado, lo que Gémez Morin en 1926
llama “el pastiche popular”, el mexicanismo para turistas en total contradiccion con el
discurso de identidad, el rctomo a las raices, vivido en la época de la Vasconcelos como
Secretario de Educamén, mds auténtica e inocentemente nacionalista. José Clemente
Orozco seiala en suAutobiografia: “Fue cuando empez6 ainundarse México de petates,
ollas, huaraches, danzantes de Chalma, sarapes, rebozos y se iniciaba la exportacién en
gran escala de todo esto. Comenzaba el auge de Cuernavaca y Taxco” >

Por otro lado, otros intelectuales que consideran su mexicanidad, en su discurso
concreto, a través del espejo de la cultura universal; quieren ser “Ulises criollo”,33
contemporaneos de todos los hombres, pero que s6lo podrén constituir un archipiélago
de soledades, marginalizados en relacion con la cultura oficial. Rodolfo Usigli ser4, de
1925 a 1940, uno de sus compaieros de ruta, sin jamas pertenecer al grupo. Sus
integrantes van a reunirse para expresar su derecho a la palabra,u en la creacién
poética, en la creacion y el trabajo teatral.® El discurso concreto adquiere cierta
autonomia con relacién a la formacion discursiva dominante de la cual depende, pero
no por cllo deja de ser dependiente. Es este discurso ¢l que determina en el teatro lo
que Patrice Pavis, siguiendo a Jauss llama “el horizonte de e,xpe-::tativa”;3'5 es decir el
conjunto de expectativas del expectador, que toma en cuenta su propia situacion, del
lugar que ocupa la obra en la tradici6n literaria, el gusto de la época y las posibilidades
interpretantes del texto-representacion; expectativa que condiciona las modalidades de
recepcién y de interpretacion. Pero diremos también que la formacion discursiva
impregna de cierta manera los modos de produccién del discurso. Queda claro en
efecto, que el discurso teatral, en tanto que discurso literario, posee una singularidad:
“habla” todo tipo de discurso: amoroso, politico, religioso, juridico, onirico, familiar,
médico, porque el discurso teatral, como discurso literario, no tiene signos constituyen-
tes que le sean propios, a no ser los del ritual espectacular y de la convencién teatral.

En el teatro los personajes de Rodolfo Usigli “hablan” el discurso politico como
César Rubio y Navarro en E/ §esm.uiadar como Julio en Medio tono, 37 como el ministro
Paniagua en Noche de estio™ o como José Gémez Urbina “El ninguneado” en Un dia
de estos; el discurso histérico, como Erasmo Ramirez en Cororna de sombra o como
César Rubio y Bolton en El gesticulador; el discurso familiar como Elena en E/
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gesticulador, la sefiora Sierra en Medio tono o también como Julia y las deméds madres
en Las madres; el discurso onirico como Carlota en Corona de sombra, o como Daniel
y Marta en El nirio y la niebla; el discurso teatral, por si mismo, como Verénica Muro
en Funcién de despedida, o como la asamblea de criticos en La critica de la mujer no
hace milagros. Son estos algunos ejemplos, entre muchos otros, que hemos encontrado
y que volveremos a mencionar.

Por otro lado, las relaciones que el discurso teatral mantiene con los otros discursos
que habla, son, primero, relaciones reflexivas, y luego conflictivas. {Pero no es eso
precisamente en lo que consiste la especificidad estructural de todo discurso
“literario”? En sus trabajos sobre la literatura como forma idecolégica, Balibar y
Macherey dan una respuesta. “El texto es producido en condiciones que lo representan
como obra acabada, manifestando un orden esencial, expresando un proyecto sub-
jetivo, o el espiritu de una época, con los cuales uno puede identificarse en una lectura
informada o ingenua. Pero en si mismo no es tal cosa: es todo lo contrario, es decir es
materialmente incompleto, disparatado, incoherente, porque resulta de la eficacia
conflictiva o contradictoria, de uno o de varios procesos superpuestos, que no se
absuelven a no ser de manera imaginaria”>

Esos “procesos superpuestos” constituyen la base del discurso teatral y reflejan la o
las formaciones discursivas sobre las cuales produce un trabajo critico que hemos
descrito como semidtico y que analizaremos ahora como movimiento ideolégico,
politico, histérico a partir de una lectura metateatral del discurso teatral de Rodolfo
Usigli.

El discurso teatral como discurso critico del teatro en el teatro

Hemos podido observar a través del funcionamiento del signo teatral y a través del
andlisis de la semiosis en el teatro, que Rodolfo Usigli teatraliza la realidad que describe
usando la metafora de la vida como teatro.

Esto no es nuevo, esta estética aparece en Europa a partir del siglo Xvi, con las
nociones de play within the play. Una “obra” que evoca un fragmento del drama
universal en el cual Dios seria a la vez el dramaturgo y el director. Y sabemos, desde
entonces, que hay una relacion estrecha entre esa dramaturgia y el advenimiento en
Europa de la escena a la italiana, organizada segiin las leyes 6pticas de la pe:rspectiva.‘m
Jean Canavaggio mostr6 cdbmo Cervantes, precursor de Lope de Vegay de la “Comedia
nueva”, introdujo en el escenario espanol el procedimiento de teatro en el teatro en
forma diferente a la de la actio mtemalans usada por ciertos dramalurgos del
renacimiento como Lope de Rueda.*! La actio intercalaris permanece siempre perfec-
lamenle diferenciada de la obra que la enmarca; en cambio en Cervantes dice Canvag-
z)os de explotar mecdnicamente un simple artificio escénico en [las diez com-

cdms] éstas sugieren al contrario, muchas correspondencias con los juegos de espejos
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-novelas interpoladas, novela en la novela, Retablo de Maese Pedro- de las cuales Don
Quijote saca parte de su complejidad y de su riqueza”.*®

Y analizando desde este punto de vista Los basios de Argel, Jean Canavaggio precisa
acertadamente: “Verificamos ahi, sin ninguna duda, el efecto -el més inmediatamente
perceptible- del procedimiento del teatro en el teatro; expresando en su quintaesencia
la parte de convencién inherente a toda ficcion teatral, los actores de la obra enmarcada
separan la obra principal de la accién que representan aboliendo provisionalmente la
distancia que nos separa de la obra principal, y contribuyen asi a reforzar su
credibilidad”.*

En efecto, mostrando paradéjicamente sobre la escena a actores dedicados a repre-
sentar comedias, el dramaturgo implica al espectador de la sala en un papel de
espectador de la escena. El dramaturgo alcanza su verdad interpretando la ilusion.

Esimposible escindir la vida y el arte, el juego se vuelve el modelo de nuestra conducta
cotidiana y estética. Asi, hablando de la sociedad mexicana, Usigli se refiere también
al teatro, su discurso pone ¢l teatro en abyme. En efecto, por la via de la pieza en la
pieza, del teatro en el teatro, propone un comentario preciso de la situacion
contemporanea del teatro al mismo tiempo que una reflexion més general sobre el arte
dramatico.

Nada mejor que estar sobre la escena para hablar de la escena, para hablar de teatro.
Es precisamente ese deslizamiento del ejercicio de la critica al ejercicio del teatro que
vamos a estudiar como discurso critico del teatro en el teatro alrededor de cuatro obras
de Rodolfo Usigli: La critica de la mujer no hace milagros 9939), Vacaciones I (1940),
Vacaciones II (1945-1951), y, Funcién de despedida (1949).

La critica dramética es uno de los oficios del teatro y se ejerce antes o después de la
representacion. Precede o prolonga el juego del teatro, pero no tiene papel propio. Es
un trabajo marginal al de la representacién que sc lleva a cabo “por-fuera” y “por-
dentro” del teatro. Usigli, como otros antes que €1, la pone en escena, la introduce en
su juego. Hay que agregar y subrayar que la division del trabajo que separa y opone
socialmente al dramaturgo creador y al critico no debe disimular la interpretacién de
esas dos actividades. El poeta, el creador, no crea sino criticandose. Todo cuanto el
escritor crea o vuelve a crear exige alcanzar, merced a un procedimiento artistico, esa
dimensién critica o autocritica que falta en la vida y que alcanzan finicamente las
generaciones sucesivas. Asf, afirmando que la Ginica critica literaria posible es la critica
en accién tan frecuente en el teatro isabelino inglés y en el teatro del Siglo de Oro
espaiol, Rodolfo Usigli escribe: “Es la critica base imprescindible para la creacion, es
la prueba de fuego de un tema o de un personaje. Lo que sobrevive por su capacidad
critica mas que por su calidad intrinseca”.*¢

Arte de lo doble, el teatro puede ficilmente convocar sobre escena no s6lo al teatro
mismo sino también a las criticas acerca del teatro. Este procedimiento, tan viejo como
el teatro, se vuelve a encontrar en numerosos repertorios desde Aristéfanes hasta
Pirandello o Brecht pasando por el teatro isabelino inglés, la comedia espanola,
Corneille y Moligre. A pesar de las diferencias evidentes que separan a Las ranas, El
sueiio de una noche de verano, Los banos de Argel, La ilusién cémica, El impromtum de
Versalles, de Seis personajes en busca de autor, de La dpera de los tres centavos, o de La
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critica de la mujer no hace m:‘fagros de Vacaciones I y II, y de Funcién de despedida,
observamos una convergcncaa la de la interrogacion sobre el teatro y el trabajo teatral.
Ya no se trata de una “variacién sobre un tema teatral”,’ 7 sino que la actividad es
absorbida por la teatralidad, se vuelve finicamente tema de la obra, pierde todo valor
de critica en acci6n. El espiritu critico no se puede disolver en ¢l espectéculo, ni en el
tema de la obra, éste permanece firmamente irreductible. Por ello nos parece inter-
esante analizar en las cuatro obras de Rodolfo Usigli cuyo argumento converge hacia
esta preocupacién, la estructura del discurso critico “por-fuera” y “por-dentro”, a la
vez transformada por la representacién y tranforméndola.

La critica de La mujer no hace milagros, Vacaciones I y Vacaciones II, y Funcién de
despedida, son cuatro obras que ponen sobre la escena la practica del teatro en México
y que corresponden a una preocupacion propia de su autor: educar, instruir, formar un
teatro nuevo. En efecto, las tres primeras estdn unidas a la formacion y a la produccién
del “Teatro de Medianoche” en 1940. De medianoche; “porque no podia arrendar yo
un teatro en horas normales”.*® Fue una empresa teatral en la cual los comediantes, de
buena voluntad, aprendian un oficio que amaban, hecho de alegrias y penas. El “Teatro
de Medianoche” es el resultado de una experiencia de practica teatral original iniciada
en 1928 con el “Teatro de Ulises”, continuada por el “Teatro de Orientacién” en 1932.
Esta experiencia se apoy6 en la eleccion de un nuevo repertorio, sobre una nueva técnica
dramaética. Los resultados fueron satisfactorios si se considera el balance que hace
Magana Esquivel, a saber:

- Nuevos comediantes que reciben el aprendizaje de nuevas técnicas.

- La formacién de un piiblico nuevo o la reconquista de un pablico dominado por el
cine.

- La aparicion de nuevos autores, mejor preparados en cuanto a las técnicas escénicas
y muy cercanos a la realidad mexicana.

- Una nueva concepcién del director, como elemento de equilibrio indispensable y
de coordinacion.

- La creacion de un teatro sentido y vivido, de un teatro identificado.*’

Uno de los maestros de este nuevo teatro mexicano es sin duda Celestino Gorostiza
quien, en una conferencia pronunciada ante ¢l Conservatorio Nacional el 15 de
noviembre de 1929, publicada bajo el titulo “Ante 0pmyf:.ctcu para el funcionamiento del
teatro universitario” en la revista El especrador subraya el interés sociocultural del
teatro para el México contemporaneo, y traza las perspectivas de la profesién de
comediante y de dramaturgo, sobre esto afirma: “Convencida como est4 la Universidad
Nacional de la influencia que el teatro tiene sobre la cultura de los pueblos, de la que
es al mismo tiempo exponente, y descosa de llevar al pueblo el usufructo de esa
influencia, precisa, ante todo, la debida preparacion de los nticleos universitarios que
han de rendir al pais las ventajas de su cultura” 2

Gorostiza muestra que es necesario revalorizar la cultura, con un discurso teatral que
haga del teatro un arte digno de interesar por él mismo al pucblo mexicano. Para ello
conviene superar los obst4culos financieros y econémicos estimulando el gusto por el
teatro, fomentando la ensefianza de la dramaturgfa que asocie la herencia clasica y las
nuevas técnicas de escritura: “Lo primero que se ocurre pensar que la Universidad
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“deberia hacer para lograr su objeto, es crear la Escuela de Artes Dramaiticas”, 2 y

agrega: “Pero lo que es de urgente realizacién es un teatro universitario experimental
en el que se agruparan los niicleos de aficionados que se pueda seleccionar para la
préctica constante [...] del teatro de calidad, y para el ensayo de técnicas ya olvidadas
o de las nuevas aportaciones [...] cuando al mismo tiempo, un piiblico diletante capaz
de ensancharse y abrir paso, fuera de la Universidad, al buen teatro”.

Asi naceria un verdadero teatro nacional cuyo beneficiario directo serfa la nacién
mexicana, con ello la Universidad: “habria realizado una obra apreciable, ampliando a
la vez sus compromisos con la cultura y con el pueblo L

Celestino Gorostiza concretizara ese proyecto dos aiios mds tarde, pero fuera de la
Universidad, con la creacién del teatro “Orientacién” (1932-1938) en el cual
colaboraron Xavier Villaurrutia, Salvador Novo, Agustin Lazo y luego Rodolfo Usigli,
y finalmente Julio Bracho que responde al llamado de Gorostiza desde 1931 creando
¢l grupo “Escolares del Teatro”, llamado en 1933 “Trabajadores del Teatro”, y el
“Teatro de la Universidad” en 1936.%°

Recordar los esfuerzos llevados a cabo por los companeros de camino de Rodolfo
Usigli, como sus propios esfuerzos, revela el interés de toda una generacion de jovenes
intelectuales -artistas dramaturgos poetas, directores, cscenégrafos- para laformacron
de un teatro mexicano, ya que “un pueblo sin teatro es un pueblo sin verdad”.>® He ahi
los temas de las cuatro obras que nos proponemos estudiar como modelos de discurso
critico al interior del teatro, de un discurso critico, que contrariamente a los demds,
proviene del teatro.

&No marca, esta actividad critica, una voluntad de hacer y de hablar del teatro de una
nueva manera, proponiéndo al mismo tiempo otra manera de hacer critica?

Una nueva manera de hacer critica

Introduccion

El discurso que llega del teatro esta totalmente adaptado a su objeto: si tomamos en
cuenta Las ranas, El impromptum de Versalles, La critica de la mujer no hace milagros,
Funcion de despedida, Vacaciones I'yIl, nos percatamos que todas estas obras son obras
de combate que se inscriben todas en un cambio social y cultural, en un contexto de
lucha. Con ellas el poeta dramitico le pide a la colectividad se comprometa, a tomar
una postura en contra de un teatro que es la expresién del adversario. La critica en el
interior del teatro se une a una lucha colectiva, a la vez objetiva y partidaria, es decir,
todo lo contrario a una critica profesional individual, subjetiva e imparcial.

Ya nos hemos referido al teatro como realidad viva y “perturbacion colectiva”, sin
embargo nos parece necesario subrayar también con Duvignaud que: “La repre-

176

r. W



sentacién teatral pone en movimiento creencias y pasiones que responden a las pul-
saciones que animan la vida de los grupos y de las sociedades”.

El adversario ser4, pues, quien se erija en juez individual, inscrito en normas precon-
cebidas e histéricamente comprobables, que examina y analiza la obra en relacién con
un sistema de mercados, de oferta y de demanda. Se pondra el acento sobre el costo y
el valor comercial més que en la originalidad de la obra dramética, porque se inscribe
en una estructura de sociedad mercantil que desea vender un producto homogéneo que
responda a una demanda ya definida. El resultado es, entonces, que ciertos dramaturgos
esperan mucho tiempo antes de alcanzar una notoriedad que sus esfuerzos y capacidad
creativas merecerian. Rodolfo Usigli es un ejemplo de ello junto con Claudel o
Strindberg, y escribe: “Mucho se ha abusado de la conocida y unilateral frase de Jouvet
que afirma que el tinico problema del teatro es el éxito. Hay uno mayor, en mi concepto,
que cs la existencia, y ésta no depende solo del éxito. Jouvet habla en términos de un
teatro que tiene varios siglos de existir, que cuenta con un grupo de clésicos y con una
gran tradicién que incluye al piiblico, y cuyo iinico problema es el de la subsistencia, la
lucha por la vida, pero no la vida misma. Y, como se decia, primero es ser b después el
modo de ser. En México el gran problema del teatro consiste en existir”®

Uno de los aspectos de ese “mercado” del teatro, es la critica y su mundo. Con la
sociedad industrial, la eliminacién progresiva del analfabetismo y la generalizacién de
la informaci6n escrita a fines del siglo Xix en Europa, el papel del critico cambi
profundamente. El critico pierde poco a poco su comodidad intelectual. Ya no es mas
el apostol del gusto sino el informador, el intermediario.

En el México revolucionario de los anos 1920-1950, la revolucion se institucionaliza,
y una gran parte de los criticos dejaron de evolucionar con ella, encerrdndose en una
comodidad intelectual que en otro lugar otros habian perdido. El miedo ante lo nuevo
no c¢s més que un fenémeno estético y social no desdeiiable que se explica en razén de
la pérdida de su prestigio y de su poder sobre la creacién dramética. Muy a menudo la
critica ha alterado la vida dramatica y retrasado la aparicion de una nueva dramaturgia,
girando alrededor de un modelo imitado y decadente del arte teatral. Tenemos como
prueba, las tentativas abortadas, bajo la accion de los criticos, de los grupos experimen-
tales que Ucugaron la escena mexicana, desde el “Teatro de Ulises” al “Teatro de
Medianoche”.>® En un articulo, “El teatroy la actitud mexicana”, publicado en larevista
Contempordneos en enero de 1930 y en E! Espectador del 20 de marzo del mismo afio,%
Celestino Gorostiza testimonia la actitud mexicana frente al teatro y la califica como
fracaso: “De lo més profundo del enredo extraecmos la palabra teatro. No se le conoce
apenas. La encontramos enlodada, maltrecha, deforme, tanto se la ha usado sin sentido
y se la ha obligado a escudar mentiras y fraudes [...] Todos sabemos que México ha
vivido desligado por completo del teatro. Los esfuerzos nobles y animosos que hasta
aqui se han hecho por distintos grupos y de varias tendencias, han demostrado que
todavia no es posible su desarollo en México, y que no lo serd por mucho tiempo, al
menos mientras las personas cultas no sean aficionadas” !

Sin embargo, el escepticismo que manifiesta Gorostiza en este articulo se debe
matizar. Manifiesta, en efecto, el choque entre los diferentes discursos sobre el teatro
que estructuran la formacion discursiva nacida de la revolucién mexicana. Sobre esto
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escribe Usigli: “A cien anos de distancia de la primera revolucién bésica una segunda,
igualmente bésica, pone entonces su gran senal en la historia de México, trayendo a
superficie problemas dormidos desde el medievo colonial [...] Accién secular y ver-
tiginosa que se anticipa al pensamiento que prepara y al pensamiento que comprende
como una bofetada que gestan en el puiio no ya treinta aiios de paz, sino cuatro siglos
de telaranas y sometimiento” ®

Panorama de experiencias teatrales en México (1920-1940)

La rcvoluc:()n renovd la cultura considerablemente. “Otra hora suena en México para
el teatro”® dirs Usigli en lo que se refiere a la creacién de un teatro nacional,
presentado como dos manifestaciones aparentemente opuestas en la forma, pero de
ningin modo incompatibles en ¢l fondo: el teatro frivolo o “de revista” y el espectaculo
total sonado por Vasconcelos. Esas dos formas espectaculares han influido cada una a
su mancra sobre el teatro moderno en México. Por un lado el intento de José
Vasconcelos de transponer en México la experiencia del teatro clésico y de dar al teatro
su fuerza vital, una higicne del cuerpo y del espiritu, se realiza entre 1922 y 1924 con cl
soporte de la construccién de un estadio en el antiguo “Parque Luna “de la capital.

Seducido por la representacion de La cruza y de Los novios de Rafael M. Saavedra, en
el decorado natural de las pirdmides precolombinas, por ¢l “Teatro Regional de
Teotihuacdn”, Vasconcelos tiene la idea de un espectéculo total, al aire libre, fusién del
gesto y de la palabra, del canto coral y del baile, expresion de la comunion entre actores
y espectadores en busca de la belleza y de la armonfa. El discurso que pronuncia el dia
de la inauguraci6n del estadio el 4 de mayo de 1924, revela su ideal estético y politico:

El estadio est4 en pie, hermoso y grande, como el cimulo de virtudes que lo han
construido [...] Se realiz6, por {in, como ilusién triunfante de un pueblo que brega.
Generaciones fuertes. El estadio esté en pie. Es teatro y campo de deportes.
Cultiva la fuerza para alcanzar la belleza. No puede abrigar el mal, porque el mal
esfealdad. Sera cuna de nuevas artes; masas corales y bailes. Ni comedias ni 6pera;
eso recuerda el horror del teatro urbano. Nada falso, nada mediocre. Se oiré el
recitado de grandes trdgicas que conmueven sesenta mil almas con el calofrio de
la palabra sublime. S¢ verdn danzas colectivas, derroches de vida y amor, bailables
patriGticos, religiosos, ritos simbolicos, suntuosos, acompanados de miisicas
cbsmicas. Nadie hable de revivir el espectéculo griego, el coro romano; ni siquiera
-no estd hecho para desenterradores. El estadio reclama creaciones. En sus
arcadas tiembla el arte de hoy; el arte del porvenir.ﬁs

Aunque ese tipo de experiencia {ue suspendida después de la dimisién de Vascon-
celos, sus iniciativas al frente de la Secretaria de Instruccién Phblica, de 1920 a 1924,
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para todo lo que se refiere a las artes y letras, fueron determinantes para el nuevo teatro
mexicano,

Por otro lado, y en sentido opuesto, en el interior de los salones de teatro a laitaliana
el teatro frivolo o “de revista” conoce un progreso y un entusiasmo popular consider-
able. Contrariamente a la opinién de la mayor parte de las criticas, ¢l mismo Vascon-
celos -senala Claude Fell- cree en la fecundidad de las formas teatrales menores del
“género chico” y hasta en la “revista”, aunque no saca ninguna conclusién en cuanto a
su concepci6n dionisfaca y apolinea del futuro teatro.% Ya con los favores del piiblico,
este género verd notablemente enriquecidas sus posibilidades de intervencién en el
discurso teatral, con la caida del autoritarismo porfiriano y la libertad de expresién
reconocida por la revolucion. Usigli ve en ello los prolegémenos del teatro mexicano y
el secreto de su porvenir: “He aqui el tiempo oportuno para el triunfo de los géneros
minimos, como tales esclavos de la oportunidad. De aqui parte ¢l secreto del futuro del
Teatro. Confinada poco a poco la zarzuela en la produccién espanola, cede una parte
de su extenso campo a la revista, sucesion de cuadros ensartados por el hilo Gnico de
un paseante o turista, que tendra tipos genéricos como la vendedora de hojas y la
borrachita, el extranjero grotesco, el candidato “poire”, el gendarme, cuico, tecolote o
genizaro, el payo venido a la capital [...] Los problemas nacionales inmediatos, los
conflictos de actualidad, el ambiente politico, son tratados en esos escenarios en chistes
a menudo obscenos, en miisicas a menudo vulgares. Pero la culpa cs de los autores que
no hay. Todo esto da a la revista un derecho de prolegémeno del teatro del siglo”.6

El discurso de la “revista” habla el discurso politico sobre el modelo de la satira,
exhibiendo por primera vez el lenguaje del “pelado” en el cual las clases populares se
reconocen, asegurando el éxito del personaje y del actor Mario Moreno “Cantinflas”.
Entonces el espectéculo estd a la vez sobre el escenario y en la sala donde ¢l piiblico,
entendiendo y asimilando lo que vive y como lo vive, interviene apreciando o insultando
a los comediantes. En los diferentes teatros de la capital -"Teatro Principal", “Teatro
Colén”, “Teatro Lirico” y “Teatro Maria Guerrero”- el piiblico asimila en medio de
canciones, la violencia de los acontecimientos revolucionarios. Como lo hace notar
Yolanda Argudin: “El teatro de género chico fue una suerte de medio masivo de
difusion en una ciudad dominada todavia por la cultura oral, sujeta al rito semanal de
chistes politicos, canciones y vedettes de moda. A las “tandas” van los intelectuales y
los gobernantes, la gleba y la élite. Alli, mas que en ningilin otro lugar, se forman
politicamente los “hijos del paraiso”, allf se educan, en la saludable falta de respeto a
caudillos y proclamas, en la irreverencia y la parodia coreadas en luneta y galcria”.69

Gracias al dinamismo del discurso de la “revista”, el teatro toma conciencia de la
vitalidad y de la flexibilidad del lenguaje popular mexicano, con ¢l aprendizaje de un
lenguaje de la ciudad con entonaciones nuevas que por una parte llevan a desprenderse
del acento castellano, y con usos, en piblico, de expresiones consideradas como
“obscenas” y “groseras”: “los albures”,” que pertenecen al registro del vocabulario
popular. De todos modos, aunque la “revista” fue desapareciendo de la escena
mexicana a partir de 1940, no dej6 tras ella obras dignas de ser repuestas por su calidad
dramatiirgica, tuvo el mérito de abrir ¢l discurso teatral a la actualidad y al lenguaje
cotidiano, y asi hacer homogéneo un piiblico, reuniendo en un aspecto teatral todas las
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capas de la sociedad mexicana. En su Autobiografia, el pintor José Clemente Orozco
testimonia: “Uno de los lugares més concurridos durante el huertismo fue ¢l Teatro
Maria Guerrero, conocido también por Maria Tepache, en las calles de Peralvillo. Eran
los mejores dias de los actores Beristdin y Acevedo, que crearon ese género tinico. El
plblico era de lo més hibrido: lo més soez del “peladaje” se mezclaba con intelectuales
y artistas, con oficiales del ejército y de la burocracia, personajes politicos y hasta
secretarios de Estado. La concurrcnc:a se portaba peor que en los toros; tomaba parte
enla reprcsentacsén [ ]”

Al mismo tiempo y paralelamente, entre 1920 y 1940, las investigaciones en materia
de dramaturgia se intensifican y las expericncias teatrales se multiplican. Hemos
demostrado la importancia del ano 1923 en la toma de conciencia de una defensa y
valoracién del teatro en México alrededor de la “Unién de Autores Draméticos”, pero
es el regreso a México de la actriz Maria Tereza Montoya, el mismo afio, el que dio
origen al movimiento permitiendo que cuatro dramaturgos mexicanos fuesen repre-
sentados: Julio Jiménez Rueda, Ricardo Parada Leén, Marfa Luisa Ocampo y Catalina
d’Erzell, de febrero a julio de 1923.” Los dos tltimos meses de representacién cor-
responden a la apertura del “Teatro Municipal Cooperativo” bajo la égida de José
Vasconcelos, en la sala del Teatro Virginia Fabregas.

Valiéndose de esta experiencia que le permitia acceder a la escena, asf como del
apoyo a la profesién por medio de la Unién de Autores Draméticos en la persona de
Alberto G. Tinoco, su secretario general, esta primera generacién de dramaturgos
mexicanos se lanza a la aventura teatral creando en 1925 un grupo de reflexi6n sobre el
teatro, el llamado “grupo de los siete” porque estaba constituido por siete dramaturgos:
Jos€ Joaquin Gamboa, Victor Manuel Diez Barroso, Carlos Noriega Hope, Francisco
Monterde, Ricardo Parada Le6n, y los hermanos Carlos y Lézaro Lozano Garcia. La
primera temporada teatral del grupo tuvo lugar de julio de 1925 a enero de 1926, en el
teatro Vlrg7ma Fabregas, done representaron unas cuarenta obras, todas de autores
mexicanos.”~ La acogida de la critica profesional fue, en conjunto, favorable y una de
las obras representadas, Véncete a ti mismo de Victor Manucl Diez Barroso, obtuvo ¢l
premio del concurso organizado por El Universal Ilustrado.™ Alentado por cste éxito,
el grupo, en colaboracién con Maria Luisa Ocampo, prepara una segunda serie de
representaciones desde el mes de febrero de 1926; desgraciadamente el piblico no
responde, y después de la centésima representacion el grupo se disuelve. Sobre esto
dice Usigli: “Otra temporada se efectiia en el teatro Virginia Fabregas en febrero de
1926, en la que se ponen obras de estos autores y algunas extranjeras, y cuyo resultado
en materia pecuniaria, por uno u otra razon, no ¢s halagiieio, lo cual, naturalmente, la
interrumpe al cabo de cien dias”.”

Réapidamente los periodistas y los criticos prefirieron dar al “Grupo de los Sicte
Autores”, ¢l sobrenombre de “Los Pirandellos”, sobre todo por la traduccién y la
lectura de Seis personajes en busca de autor de Luigi Pirandello, hecha por Gustavo
Villatoro, en el curso de una sesién de lectura organizada por la “Unién de Autores
Dramiticos” en 1925, la que asombré y conmovid al piblico. Cinco afios més tarde, el
1 de mayo de 1930, aparece en la revista El Espectador, que acaban de crear los
“Contemporineos”, ® un articulo firmado con el seudénimo Marcial Rojas. Este
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articulo no es mas que una critica humoristica, bajo la méascara de Pirandello, al
nepotismo ejercido por el actor estrellay ala politica del Estado en contra de losjévenes
dramaturgos mexicanos.”’ Los redactores de la revista (Celestino Gorostiza, Xavier
Villarrutia, Salvador Novo...) se divierten de los intentos ubucscos de los “Pirandellos”
en busca de un autor o de un actor que quicra representar sus obras: “Existe en México
un pequeio grupo de hombres dedicados en cuerpo y pluma, o en intencién al menos,
a la produccién dramética. Autores de obras que hace anos no lograban subir a la
escena, su actividad, que coincidi6 con la representaci6n de los Seis personajes en busca
de autor, de Pirandello, los hizo merecedores de una denominacién graciosa, hecha por
un autor anénimo tal vez o por uno de ellos mismos: los Pirandellos.””® Las malas
lenguas incluso decian: “Los seis personajes en busca de autor porque ninguno lo
parecfa asi de pronto.””

¢Reaccién de humor por parte de los redactores de E! Espectador? Més bien ironia
voluntaria que esconde una verdad. Bien sabian que este apodo no fue usurpado por el
“Grupo de los Siete” y que en efecto, con ellos, el movimiento nacionalista en el teatro
adoptaba sus caracteristicas modernas; la clase media o la pequena burguesia urbana,
con sus costumbres, sus mascaras, su lengua, sus acentos auténticos, subia sobre el
escenario, desgraciadamente, en un molde anticuado y complacientemente pasado de
moda: “Lasideas sobre el teatro que sostienen a su manera, las obras que los Pirandellos
han presentado al ptiblico son cuarenta afios més viejas que los mismos Pirandellos.”®’

Sin embargo, primeros héroes y primeras victimas del drama de la evolucién del teatro
mexicano moderno, el “Grupo de los Sicte” y “los Pirandellos”, publicaron un manifies-
to en El Universal Ilustrado en la seccién “Comentarios teatrales” el 11 de febrero de
1926, en el cual se inspiraron los dramaturgos de la segunda generacion, particular-
mente Rodolfo Usigli. De este manifiesto extraemos lo siguiente:

Queremos:

-Que se archive para siempre el repertorio anticuado de dramas y comedias que
ya no puede soportarse, por lo ridiculo ¢ insulso que resulta en nuestros dias.
-Que se expulse de los teatros a los mercaderes que ven en ellos, inicamente, un
medio de vida ajeno al arte [...]

-Que en cambio se preste apoyo eficaz a las empresas y a los actores que hagan
labor artistica o, por lo menos, bien intencionada.

-Que el piblico no contintie observando una actitud pasiva como hasta ahora; sino
que aplauda o silbe, resueltamente [...]

-Que se sepa que existen en toda la Repiblica autores cuyas obras pueden
presentarse al lado de los mejores de otros paises [...]".81

En la misma perspectiva y con los mismos defectos que “El Grupo de los Siete”, la
dramaturga Amalia de Castillo Ledén crea en 1929 “La Comedia Mexicana” con la
finalidad de: “hacer teatro mexicano en México y con autores y actores mexicanos, COmo
obra nacionalista de cultura”. Esto lo dice en el curso de la entrevista que concede a
Perlita, critico teatral de Revista de Revistas €l 17 de marzo de 1929.° La primera
temporada teatral se abre en ¢l teatro Regis y dura de mayo a junio de 1929, y la segunda,
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de julio a octubre del mismo aio, en el teatro Ideal. Allf estan Victor Manuel Diez
Barroso, Ricardo Parada Le6n, Carlos Noriega Hope, los hermanos Lozano Garcia,
Francisco Monterde, Catalina d’Erzell, Maria Luisa Ocampo. 8 Sin embargo hubo muy
pocas novedades en la escritura y la técnica teatrales, lo que llevo a Antonio Magana
Esquivel a decir: “Acontece con ‘La Comedia Mexicana’ lo que aconteci6 con el grupo
de los ‘Siete Autores’, y si al fin le son atribuibles los inusitados éxitos de Cuando las
hojas caen de Amalia Castillo Ledén y de Padre mercader de Carlos Diaz Dufoo,** es
lamentable la pérdida de un rétulo que se quedé en simple formula y no satisfizo la
natural ambicién de un teatro nacional. [...] En general el teatro de Benavente, Linares
Rivas §sdc los Alvarez Quintero encuentra eco en la mayoria de las obras del reper-
torio.”

Al final de la segunda temporada el grupo se separa, a pesar de la subvencién
concedida por el Gobierno, y la experiencia aborta por culpa de disensiones internas
de las que se reponsabilizé al comité directivo.®® Tras un eclipse de seis anos, “La
Comedia Mexicana” haré lina breve aparicién en 1936 y luego en 1938 bajo la direccién
de Ricardo Parada Le6n,®” antes de desaparecer definitivamente, no sin haber tenido
el mérito de llevar a la escena el teatro politico con Padre mercader y Sombras de
mariposas de Carlos Diaz Dufoo, y luego Masas de Juan Bustillo Oro.

En esta perspectiva nacionalista de la formacién discursiva que estructura el discurso
teatral, aparece el teatro politico dando la palabra a los personajes y acontecimientos
de la Revolucién o nacidos de la Revolucion. Esta es la empresa que deciden llevar a
cabo dos dramaturgos, Juan Bustillo Oro y Mauricio Magdaleno, con el apoyo de la
Secretaria de Educacién Piblica, creando el “Teatro de Ahora” en diciembre de 1931.
Ambos realizadores piensan que La Comedia Mexicana tom6 las cosas al revés y que,
aunque sca loable presentar autores mexicanos, hay que hacerlo sobre un escenario
nuevo, con una dramaturgia nueva, reflejo de la evolucién del teatro moderno en el
mundo.

Juan Bustillo Oro y Mauricio Magdaleno estdn convencidos de dos cosas: el teatro
debe dar a ver “aqui y ahora” la realidad de su época y deshacerse de las modas del
pasado; el teatro debe apoyarse sobre nuevas técnicas dramatiirgicas, por ejemplo las
voces en off de la radio o el soporte de la imagen filmica. En su proyecto del “Teatro
de Ahora”, que presentan a la prensa el 27 de diciembre de 1931, insisten sobre las
prioridades que hay que considerar para crear un verdadero teatro mexicano, y dicen:
“&Qué importan, en efecto, los problemas matrimoniales del tridngulo francés, los
problemas sexuales o cualquier otra clase de conflictos de esa indole, mientras se agiten
en la tierra masas de hambrientos que piden a gritos el pan de cada dia? Hoy existe una
realidad distinta de la de ayer; ¢l “Teatro de Ahora’, al interpelarla, llena el verdadero
objeto de todo teatro, se vivifica con temas no tratados por el teatro occidental. En
América es el primer esfuerzo que se hace en este sentido.”®®

&Cudles son los temas eyocados aqui? Son los de la Revolucién mexicana y los de la
nacionalizaci6n de las explotaciones petroleras con Emiliano Zapata y Panuco 137 de
Mauricio Magdaleno, y los de la emigracién hacia Estados Unidos en el momento de
la crisis de 1929 con Los que vuelven de Juan Bustillo Oro. Esas tres obras formarén,
junto con Tiburén -una transposicién mexicana de Volpone de Ben Johnson-, parte de

182



la primera temporada del “Teatro de Ahora”, del 12 de febrero a principios de marzo
de 1932, en el teatro Hidalgo. No se renovara la experiencia, aunque los autores
prepararon una segunda temporada porque los'administradores de la sala no los
secundaron, por miedo a repetir el fracaso financiero. Las criticas eran contradictorias
y la Revista de Revistas explicaba la desafeccién del piiblico por los anélisis ideol6gicos
juiciosos: “El piiblico que sostiene los espectaculos teatrales, aparte el gran contingente
extranjero, estd s6lo constituido por la clase acomodada, y ésta l6gicamente no puede
compartir la ideologia de ese teatr%, cuyos nuevos conceptos sociolégicos atacan o
desquician el viejo orden de cosas” 8

Sin embargo podemos decir que la accién llevada a cabo por el “Teatro de Ahora”
es innovadora en lo que se refiere a la tematica y al discurso usado y sobre esto Magafia
Esquivel explicitara: “Se siente el latido de lo mexicano, la inquietud por desentrafiar
su significacién humana y social” ”° Es también lo que sedujo a Rodolfo Usigli que
escribe en el prélogo de Noche de estio: “No puedo seguir adelante sin recordar el
intento de drama politico y social realizado en febrero de 1932 por los sefiores Juan
Bustillo Oro y Mauricio Magdaleno en el teatro de la Secretaria de Educacion Piblica:
Con ¢l marbete de ‘Teatro de Ahora’ [...] El ‘Teatro de Ahora’ es, sin duda, uno de los
jalones de mi pensamiento en la prelaboracion de esta pieza y de sus familiares” !

A la tendencia nacionalista del discurso teatral del cual acabamos de describir las
intervenciones esenciales sobre la escena mexicana, corresponde una tendencia més
conceptualista, “un movimiento de esencia literaria”? segtin Usigli, que se suele
caracterizar como tendencia universalista y que corresponde al “Teatro de Ulises” a
partir de enero de 1928. Aunque no es totalmente independiente, el discurso teatral
concreto de este grupo experimental marca cierta autonomia en relacién con la
formacion discursiva dominante a la cual pertenece, rechusando el “mexicanismo”
temitico a ultranza, traduciendo a dramaturgos extranjeros modernos (Charles
Vildrac, Jean Cocteau, Henri-René Lenormand, Eugéne O’Ncill...)93 y rechazando
pasar por el molde de actor-estrella, ya que no habia entre ellos ni comediantes
profesionales ni directores. El nombre del grupo venia de la revista Ulises, “revista de
curiosidad y critica”, creada en 1927 por Salvador Novo, Xavier Villaurrutia -que seran
sus coeditores- y Gilberto Owen, cuya finalidad era dar aleer al piblico mexicano, segin
un pacto no conformista y cultural, un panorama literario y artistico de obras
contemporaneas producidas en México y en el extranjero, sobre todo en Francia, en
Italia, en Alemania y en Estados Unidos.” Alrededor de ellos se refine un grupo'de
intelectuales, artistas, poetas, dramaturgos, entre los cuales estdn Rafael Nieto, Ignacio
Aguirre, Carlos Luquin, Delfin Ramirez Tovar, Isabella Corona, Clementina Otero,
Manuel Rodriguez Lozano, Roberto Montenegro, Julio Castellanos, Julio Jiménez
Rueda, Celestino Gorostiza y Antonieta Rivas Mercado, su musa y mecenas. Con
“Ulises” llegan los poetas al teatro y es la primera manifestacion de la interrogacién
sobre el misterio escénico con un repertorio nuevo. El “Teatro de Ulises” se instala en
un local privado en el niimero 42 de la calle Mesones, en el centro colonial de México
y principia sus actividades en enero de 1928 con dos programas originales; el primero
con La puerta reluciente de Lord Dunsany (traduccién de Enrique Jiménez Dominguez)
y Simili de Claude Roger Marx (traducida por Gilberto Owen), las dos obras son
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puestas en escena por Julio Jiménez Rueda; el segundo con El peregrino de Charles
Vildrac (traduccion de Gilberto Owen), Orfeo de Jean Cocteau (traduccion de Corpus
Barga) y Ligados de Eugéne O’Neill (traduccion de Salvador Novo),

Todas estas obras eran desconocidas en el teatro comercial, desconocidas para los
“empresarios” (directores de teatro), y para los directores de compaiias teatrales.
Salvador Novo en “Cémo se fundé y qué significa el Teatro de Ulises” explica: “Lo que
tratamos de hacer es enterar al piblico mexicano de obras extranjeras que los
empresarios locales no se atreven a llevar a sus teatros porque comprenden que no seria
un negocio para ellos”.”®

La acogida de la critica fue entusiasta a veces y 4spera en otras ocasioncs,gﬁ pero la
finalidad fue alcanzada. El grupo “Ulises” decide, pues, intentar la aventura piiblica,
deja la sala particular de la calle Mesones para probar fortuna en el teatro Virginia
Fabregas, a partir de marzo de 19287 La experiencia no resistia a los ataques de la
vieja guardia celosa de sus prerrogativas en materia teatral. En mayo de 1928 el Teatro
de “Ulises” dejaba de existir y con ¢l la revista del mismo nombre. Rodolfo Usigli en
Meéxico en el Teatro observa el fendmeno: “En el caso del Teatro de Ulises, como, por
lo demds, en todos los casos del teatro en México, intervino un tipico espiritu de faccion
que limit6 la temporada y anclé el esfuerzo hecho”%

Sin embargo, el movimiento de renovacion del teatro en México se habia iniciado. La
revista Contempordneos nacia de las cenizas de la revista Ulises, e iba a influir en el
discurso cultural mexicano de 1928 a 1931, con los mismos intelectuales, los mismos
artistas, los mismos poetas, los mismos draﬂ:talturgos..99 Celestino Gorostiza forma en
1932 el “Teatro de Orientacién”, sostenido econémicamente por la Secretaria de
Educacién Piblica. Gorostiza ponia en préctica su proyecto dramatiirgico y daba al
director y al actor un papel nuevo y fundamental que Magana Esquivel resume en un
articulo de Letras de México, el 15 de abril de 1940: “Creo que Gorostiza, apoyado en
sus lecturas, ha sido el primero en México que ensaya el retorno al tipo de actor
diderotiano disciplinado al servicio de la obra dramética exclusivamente. Para ello se
preocupa en armonizar las voces, las figuras, el decorado. Acomoda sus actores al
espiritu de la pieza por representar. De este modo, mas que el lucimiento propio, el
actor en sus manos busca dar la mejor y més legitima expresién teatral de la picza”,mo
y aiade: “Gorostiza va conduciendo a los comediantes hacia un sometimiento rigido de
la individualidad al conjunto, va ensayando en ellos un ritmo equilibrado del movimien-
to escénico y la més absoluta subordinacién al director”.!"!

Sin embargo, si la primera temporada del “Teatro de Orientacién” -serdn cinco en
total- de julio a diciembre de 1932 recibe una acogida comprensiva y calurosa de la
critica profesional de Diversiones a Revista de Revistas,'% las otras temporadas pasan
casiinadvertidasy caen en el olvido: en 1933 ning(in comentario, ninguna reseia aparece
en la prensa semanal de la capital, y en septiembre de 1934 ¢l “Teatro de Orientacién”
suspende sus actividades, cuando acababa de presentar sobre la escena del viejo teatro
Hidalgo cuatro obras de dramaturgos mexicanos: El Barco de Carlos Diaz Dufoo hijo,
Ifigenia cruel de Alfonso Reyes, En qué piensas de Xavier Villaurrutia, y Ser o no ser de
Celestino Gorostiza.
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Se tendra que esperar cuatro afos y la nominacion de Gorostiza a la cabeza del
Departamento de Bellas Artes para ver renacer el “Teatro de Orientacién” en 1938,
para una Gltima temporada, bajo la direccién de tres dramaturgos: Xavier Villaurrutia,
Julio Bracho y Rodolfo Usngl: siendo cada uno responsable de su repertorio y de la
eleccién de los actores.'” La eleccién del repertorio,y particularmente la obra de
Massimo Bontempelli, Minnie la cdndida, traducida por Xavier Villaurrutia, es criticada
violentamente y atacada por la prensa. 104 Bl “Teatro de Orientacién” desaparecia
entonces a finales de la temporada, a pesar del tltimo intento, cuya direccién incumbia
a Rodolfo Usigli, con la representacién de Biografia de Samuel N. Behrman, que
traducirfa y pondria en escena en el teatro Hidalgo en mayo de 1939, en el marco del
“Grupo del Repertorio”.

Es en febrero de 1940 cuando Rodolfo Usigli funda el “Teatro de Medianoche”, con
la finalidad repetida de presentar un repertorio de calidad a un piblico cuya formacién
ha de ser alentada. Las representaciones tienen lugar dos veces por semana, después
de la proyeccion cinematogréfica en el cine Rex, de marzo a abril de 1940. La promocion
del “Teatro de Medianoche”, se debi6 al apoyo econémico de Pablo Prida, uno de los
propictarios del cine. 105 D¢ las veinticuatro obras previstas, once fueron representadas
finalmente: cinco obras extranjeras, Pregunta al destino, Episodio, y La mariana de Boda
de Anatol de Arthur Schnitzler, Si encuentras, guarda de Georges Kelly, y Vencidos de
George B. Shaw; seis obras mexicanas: Ha llegado el momento de Xavier Villaurrutia,
Temis municipal de Carlos Diaz Dufoo, Encienda la luz de M. Aurelio Galindo, 4 las
siete en punto de Neftali Beltrdn, Los didlogos de Suzette de Luis G. Basurto, y
Vacaciones I del propio Rodofo Usigli (inica obra que se represent6 dos veces).

La prensa, casi en su totalidad, pasé la experiencia bajo silencio. éHora tardia?
¢Eleccién del repertorio? Usigli da su explicacién: “La critica oficial tenia sus razones.
Aqui vine a pagar otro ‘golpe’: la presentacion de La mujer no hace milagros en la ‘Casa
de la Risa’, la ‘Bombonera de México’, esto es, el viejo Teatro Ideal, feudo hasta
entonces de Arniches y Mufoz Seca y, ocasionalmente, de Navarro y Torrado o de
Fernéndez Ardavin, en ei.lagc s6lo Miguel Bravo Reyes y Luis Echeverria, mexicanos,
habfan logrado estrenar”.}

De todos modos, la experiencia del “Teatro de Medianoche”, en el dificil camino de
la innovacién del teatro mexicano merece mas que un reconocimiento, ya que fue una
verdadera escucla de puesta en escena, una escuela del actor y del espectador. Al
respecto Usigli escribié: “Mis actores jaméas cobraron un centavo, aunque recibian
servicio de vestuario, maquillaje, peluqueria y con cierta frecuencia eran invitados por
mi a tomar café, y después de cada estreno a una copa en el ‘Rossignol’ de Manolo del
Valle que me hacia precios de amigo pobre. Por primera vez en México no hubo
apuntador. Basdndome en planos preparados por Dorothy Bell, construi un escenario
convertible, todo en volumen [...] Por primera vez, y con los créditos débidos, se
ilustraron las falsas paredes del escenario con telas originales de grandes pintores
mexicanos... etc... Todas estas innovaciones, en fin, fueron pisoteadas por amigos y
criticas”.!
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En el “Teatro de Medianoche” se iniciaron como actores Carlos Riquelme, José Elias
Moreno, Ernesto Monso, Victor Velazquez, Eduardo Noriega, Emma Fink, Victor y
Tito Junco, Federico Ochoa, Ignacio Retes y Juan José Arreola.

De ese breve panorama del teatro en México de 1920 a 1940, es justo valorar el
esfuerzo de renovacién emprendido por jovenes actores, pintores, comediantes y
escendgrafos a fin de dotar al teatro moderno mexicano, por una parte, de un soporte
tematico nacional, y por otra, una técnica dramética inscrita en una practica nueva
abierta al mundo. Se traz6 la via para el desarollo del teatro en México como medio de
difusién cultural gracias a un discurso teatral nuevo que habla del teatro de otramanera,
tanto en lo que se refiere a la escritura como en lo que se refiere a la representacion
escénica (direccion de actores, escenografia, decorado y espacio escénico). Pero
también nos damos cuenta que el camino que conduce a ello estd sembrado de
obstaculos y que los esfuerzos emprendidos, son elogiados un dia y denigrados al dia
siguiente, o negados antes de haber podido nacer. Es que las vicisitudes ideologicas
impregnan el discurso teatral que habla necesariamente de otra cosa que de teatro.

Los principales obstaculos al nacimiento y al desarrollo del teatro nacional no
cambiaron de 1920 a 1940. Primero son de orden técnico: las compaiias, a pesar de los
comediantes estrellas que las animan (Fernando Soler, Virginia Fibregas, Marfa Tereza
Montoya) carecen de cohesion, de material, de escenarios nuevos (los teatros de la
capital son todos de origen porfiriano). Luego son de orden financiero: a los directores
de salas dc teatro les interesa mas la rentabilidad econémica del espectéculo que la
difusion cultural. Por idltimo son de orden ideoldgico. Recordemos que entendemos
por “ideologia”, seglin Althusser: “Un sistema (que tiene su propia lgica y su propio
rigor) de representaciones (imdgenes simples, ideas o conceptos segiin los casos)
dotado de una existencia y de un papel histérico en el seno de una sociedad deter-
minada”’

Laideologia, por lo tanto, forma parte orgdnicamente como tal de cualquier totalidad
social, y atafie a la relacién que viven los hombres con su mundo. Cualquier hombre,
cualquier dramaturgo, que usa de la ideologia como de un instrumento, est4 envuelto
e implicado en ella, en el mismo momento en que se sirve de ella y cree dominarla. Y a
partir de 1920, ¢l Estado, que emprende la institucionalizacion de la revolucién, intenta
construir una politica cultural nacional, de ahi ¢l interés por un teatro nacional, factor
de cohesi6n social. Estan cierto que la élite econémica que se instal6 bajo la presidencia
de Calles de 1924 a 1928, y luego bajo el “maximato” del mismo Plutarco Elias Calles,
usara sisteméticamente la fiesta-espectaculo y cl teatro para propagar su mensaje
ideoldgico. En julio de 1930, por ejemplo, el Teatro Hidalgo no da funciones y acoge al
teatro universitario que presenta una realizacién escénica a partir de una obra de
Tolstoi, El primer destilador. El teatro universitario no es un grupo experimental sino
que se inscribe en el nuevo papel misionero que le otorga a la Universidad, primero, el
presidente Portes Gil de 1928 a 1929 y luego el presidente Ortiz Rubio en 1929-1930.
En un articulo de la revista El Espectador, Jorge Cuesta da cuenta de la experiencia y
denuncia la desviacién ideolégica y cultural que anima esa dramatizaci6n: “elegida
segiin se anunci6 pablicamente, en vista de su moraleja antialcoh6lica,”'” y agrega: “La
prensa se habia ocupado anteriormente de su preparacién y habia publicado las razones
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con que la Universidad recomienda este experimento teatral, destinado a servir a la
elevacion moral e intelectual de los obreros y campesinos”.'!

El articulo de Cuesta, que hemos analizado en otra parte,''" nos ayuda a considerar
mejor el efecto ideolégico del discurso cultural -y del discurso teatral en particular- con
fines de propaganda, la puesta en tela de juicio de la funcion del teatro, del papel de la
Universidad y de la ensenanza en la difusion del conocimiento, y entender con claridad
los conflictos entre ¢l saber y el poder. Cabe sefalar que la representacién de la obra,
en el Teatro Hidalgo, se sitiia entre la autonomia de la Universidad en 1929 y la reforma
del articulo tercero de la Constitucién en 1934 con el advenimiento y luego la
desaparicién de lo que se llam6 la “Educacién Socialista”.'? Jorge Cuesta, ante las
pobres tentativas de las nuevas “misiones culturales”!’® del verano de 1929 para vencer
a la Iglesia, al fanatismo y el alcoholismo incorporados en un conjunto, reacciona
denunciando el proceso de aculturacién del proletariado obrero y campesino, denun-
ciando la trampa en la cual corrfan el riesgo de caer esos nuevos misioneros, pidiendo,
en definitiva, que se aclarase qué era lo que mds se afectaba con esa tentativa: la cultura
o ¢l pueblo.

En México, en 1930, estamos lejos del idealismo vasconcelista y los teatros al aire
libre creados desde 1921-1922 bajo el patrocinio de la Secretaria de Educacién Piblica
y de Vasconcelos. Si la intencién puede parecer idéntica, los medios y la fucrza del
mismo espectaculo teatral eran diferentes. El teatro por su estructura natural -como se
ha visto- por su poder de comunicacién directa en el espacio teatral entre la escena y
la sala, da a ver, educa. De ahi esa especie de seduccion del arte teatral del cual Jorge
Cuesta critica, aqui, ¢l cardcter abusivo de su mal uso: “El arte es una seduccién, es
cierto, pero esta seduccién se la debe a su libertad [...] Asi pierde el arte su seduccién
cuando se trata de sustituir su libertad con su servidumbre, aun cuando ésta sea una
servidumbre moral: histérica-revolucionaria, a la que todavia traiciona sugiriendo la
poca firmeza de su propia conviccién”.!!

Queda claro que uno de los c6digos del discurso teatral, como del discurso literario
en general, es la identificacién como término de un proceso. Los efectos ideologicos
del teatro y de la literatura pasan siempre por un proceso de identificacién del
espectador o del lector con personajes, héroes (positivos o negativos), en el cual se
constituyen a la vez la conciencia ficcional y la conciencia ideolégica del espectador y
del lector. Y cualquier proceso de identificacién se apoya en el reconocimiento de los
individuos como sujetos. Ahora bien Althusser nos mostr6: “Toda ideologia debe
practicamente interpelar alos individuos en sujetos, de manera que se reconozcan como
tales, con los derechos y los deberes y con los comportamientos obligados que resultan
de ello.”'

Vasconcelos estaba consciente de ello en 1920-1924; Calles, Portes Gil y Ortiz Rubio
entre 1928-1930, volviendo a lanzar las “misiones culturales”, se comprometerén y se
perderéan en ello. Pero habrdn contribuido a instalar la ideologia burguesa como
ideologfa dominante, estableciendo la dominacién econémica, politica e ideolégica de
la burguesia mexicana. Para ello, les es necesario no s6lo transformar las relaciones de
produccién bajo el efecto del modo de produccién capitalista -Calles multiplica las
tomas de posicién contra los agraristas, y las leyes de 1930 y de 1931 frenan la reforma

187



agraria; 700 000 hectéreas son distribuidas en 1930-1931, 340 000 en 1932, 190 000 en
1933,“6 sino también transformar radicalmente las relaciones ideoldgicas practicando
una verdadera “revoluci6n cultural” burguesa -Calles funda el Partido Nacional
Revolucionario (P.N.R)) en 1929 e incita a Portes Gil y luego a Ortiz Rubio para que
reanuden las “misiones”. La burguesia en el poder sabe que el aparato escolar y
universitario como forma fnica y unificadora, y que el aparato cultural como medio de
difusién, son aparatos dominantes de sujecién a la ideologfa dominante. Asilaideologia
dominante se reproduce y asf la burguesia dominante se protege. Una de estas formas
de proteccion en el teatro es la critica, y el critico atribuye el bicn o el mal bajo la méscara
del seudénimo: Roberto el Diablo, Vixe, Palmcta,ln Séfocles, Marco Aurelio, Jibilo,
o aun Perlita... en la pura tradicién de un siglo X1X que no acaba de desaparecer. Eso
explica que los obstaculos que acabamos de caracterizar permanezcan atin en los afos
1930-1940, a pesar de las innovaciones dramatiirgicas y la nueva 6ptica de la funcién
del autor, del comediante, del director (nocién muy reciente) y del espectador, que
incorporaron los grupos de teatro cx]:{crimcntal, como lo demuestra la encuesta
publicada en la revista Letras de México. i

En suntimero 14, larevista de Octavio Barreda,I 97 etras de Meéxico, “Gaceta literaria
y artistica”, publica una encuesta llevada a cabo con los dramaturgos, criticos y come-
diantes conocidos de la capital, sobre el tema del repertorio: “iQué opina Ud sobre los
repertorios de nuestros teatros comerciales?”'?’. Le contestan Alejandro Casona
(dramaturgo espaiiol), Alfredo Gémez de la Vega (comediante y director), Celestino
Gorostiza (dramaturgo mexicano), Enrique Jiménez Dominguez (traductor de G. B.
Shaw y de John Galsworthy), Julio Jiménez Rueda (dramaturgo y critico mexicano)
Agustin Lazo (pintor, escenégrafo y traductor), Francisco Monterde (dramaturgo y
critico mexicano), Rodolfo Usigli (dramaturgo e historiador del teatro mexicano) y
Xavier Villaurrutia (poeta y dramaturgo mexicano). Todas las respuestas ponen el
acento sobre los obstdculos ya mencionados y sobre la necesidad de vencerlos
plantedndose el problema alrededor de tres ejes:

- el repertorio y la produccién dramética -
- el repertorio y la organizacién de la empresa-teatro
- el repertorio y el piblico.

Julio Jiménez Rueda culpa directamente a la “empresa” es decir, a los organizadores
y a los directores de las compaiias teatrales quienes, con fines comerciales, escogen
representar obras que, por sus efectos comicos, 0 melodraméticos impresionarén al
piblico. Todo ello favorece con el tiempo “la prostitucién de los gustos del ptiblico
mismo”,'?! y mantiene conscientemente en la sombra una produccion dramética joven
y original que sélo pide la oportunidad de mostrarse, y anade: “Se forma de esta manera
un circulo vicioso: los empresarios alegan que no ponen obras de calidad porque el
publico no concurre a sus representaciones. Por otra parte, el plblico no va a los teatros
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porque no encuentra, a pesar de todo, obras de calidad.

El Estado debe, pues, intervenir y ayudar activamente al teatro para permitirle vivir
y asegurar mejores temporadas. Ese es el argumento que reitera Celestino Gorostiza:
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“Mientras la cultura piblica no sea bastante para sostener por si sola la calidad de los
cspectﬁculos es al Estado a quien toca sostenerla y fomentarla”. 123y esto es més
necesario para que las obras y los autores draméticos no escaseen.

Alejandro Casona no puede creer en la pretendida inexistencia o mediocridad del
teatro mexicano: “En los escenarios de México, una cosa fundamental vengo echando
de menos: ¢l teatro mexicano. ¢Es que no existe? no puedo creerlo asi; no hay razén
ninguna, histérica, l6gica ni literaria, para que la escena mexicana sea privada de esos
valores autéctonos que tan brillantemente han apuntado en la lirica y en la novela. Los
autores nuevos de México se mustian en la espera desesperada o se podan las alas en
labores secundarias de traduccién”.!?*

En cuanto al piiblico, Casona sefala: “¢El publico? Para los que piensen -cobardia
econbmica- que todo esto necesita el respaldo previo del mercado, quede, sin comen-
tarios, esta sencilla vcrdad cuando nacié Shakespeare no habia nacido todavia el
ptblico de ShakeSpeare % Tan es verdad que el teatro modela al piiblico a su magcn
como lo subraya Enrique Jiménez Dominguez: “Pero, por lo que respecta al primer
punto, la seleccién se hace a base de contabilidad, de célculo exclusivamente mercantil
y dentro de ese criterio se fomenta el mal gusto popular [...] El gusto del piblico se
cambia, como se cambi6 en Dublin, como se cambi6 en Nueva York, a base de seleccion
de obras por su valor intrinseco y no por su éxito de taqu.illa.”126

La falta de piiblico incumbe a los cronistas de teatro, a los criticos fijados en una
posicion discursiva unida con la rutina, a la proteccién de intereses idelégicos de la clase
dominante y a los resultados financieros: “Mientras el critico esté amordazado en
México o imposibilitado para expresar francamente su opini6n - el critico que tal quiera
ser y que tal opinién pueda tener- no hay esperanza para el teatro; y mientras el
empresario busque un ?rovecho econémico fomentando el mal gusto y la ignorancia,
no habr4 esperanza.”!

Y si Alfredo Goémez de la Vega reconoce que un repertorio formado al azar,
“atendiendo fGnicamente las necesidades de la taquilla”, sélo se justifica por “la
necesidad de vivir”, no por ello, a sus 0jos, el problema més importante y el més urgente
de resolver es el de la formacién de los comediantes y, también el de la formacién del
publico: “El problema, pues, fundamental y urgente que hay que intentar resolver por
todos los medios, es la formacién de actores. Y otro problema, no menos importante
parael futuro del teatro en México: la formacién de un nuevo pﬁbhco A2 Aquitenemos
las preocupaciones que seialan la evolucién de la perspectiva teatral en ese nivel desdc
1928 con el “Teatro de Ulises”, “Escolares del Teatro” y “Orientacién” en 1931.12
Como Celestino Gorostiza y Xavier Villaurrutia, Rodolfo Usigli, en su respuesta a la
encuesta de Letras de México, subraya la necesidad de escoger un repertorio con
cuidado, en una intencién artistica que debe edificar y divertir teniendo como
“denominador comiin la educacién, técnica, propésitos y piblico”. = Usigli interviene
como dramaturgo e historiador del teatro (México en el teatro fue publicado con éxito
cn 1932, yMed:o tono, seria representada en el “Palacio de Bellas Artes” en noviembre
de 193?) !rinde homenaje a los esfuerzos emprendidos, parala defensa y lailustracién
del teatro y del repertorio, por los actores-estrellas Virginia Fabregas y Fernando Soler,
diciendo: “Virginia Fébregas, en su primera ctapa, es un claro ejemplo de esfuerzo por
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mi repertorio. ‘La Comedia Mexicana® a su vez constituye una situacién inconsciente y
frustrada de organizar un repertorio [...J. El repertorio que formulé el aio pasado para
Fernando Soler, de acuerdo con ¢l, era un repertorio proporcionado a la vida contin-
gente del teatro mexicano [.. ]”

Pero entonces ¢por qué esta falta de éxito, esta falta de audiencia que sufre ¢l teatro?
Usigli denuncia posiciones discursivas conformistas y rutinarias que ponen obstéculos
a las buenas intenciones: “Creo que la razén es de indole agudamente colonial; que la
falta de repertorio en nuestros teatros es una herencia celosamente conservada y
transmitida por los comediantes profesionales que, desde el siglo XVi1, cuando menos
alternaban ya en su trabajo piczas de circunstancias, loas, fibulas y conquistas, con
melodramas aéreos y piezas roménticas.”' >

Todo ello debe cambiar, la eleccién del repertorio debe ser el fruto de un trabajo de
grupo, de autores, de comediantes, de directores que conozcan y amen ¢l teatro,
conscientes de la necesidad de instruir e interesar al espectador: “Los repertorios son
obra de grupos de actores identificados en su conocimiento del teatro y en sus
prop0sitos, conscientes de dirigirse a aquella clase de espectadores que comprenda,
necesite y pague su trabajo por cuanto la expresa y representa.”

Usigli comprendi6 que se necesitaba, ante todo para México, un teatro “realista” que
representaria la realidad circundante y que la interpretaria artisticamente, siguiendo,
en parte por lo menoséscl camino marcado en 1920 por el soviético Lunatcharsky, la del

“realismo artistico”.” Es el sentido del cpﬂogo “Discurso por un teatro realista”, que
escribi6 el 27 de diciembre 1937 en comentario a la representacién de su obra Medio
tono y que seria publicado en 1938 en las ediciones “Dialéctica”:'>® “Nuestra clase
media no va al teatro porque es culta, sensible al buen arte y no lo encuentra en €L
Cuando vaya, porque los autores, las empresas y los actores integren un verdadero
experimento nacional, las companias dejardn de requerir, llegardn hasta temer las
subvenciones y renunciardn a representar mamotretos extranjeros. Cuando a la buena
produccién dramética curopea de todas las épocas, organizada en forma de repertorio,
se¢ sume un buen teatro realista mexicano, seri _Bos:ble ir hacia un teatro poético que
serd la més grande hazana del espiritu nativo”.

Pero para eso entrard en conflicto con las posiciones discursivas que reflejan la
formaci6n discursiva de la burguesia, clase dominante en México en 1930-1950, con sus
contradicciones necesarias: conformista en uno de sus aspectos (la critica teatral oficial)
y anticonformista en el otro (los “Contemporéineos”). Usigli emprende entonces,
simultdnemente, un trabajo de creacién y de critica dramética por el cual Carlos
Sol6rzano le rinde homenaje en 1973. “Usigli riguroso, analitico, fue capaz de unir la
retérica con la dialéctica (tal como Aristételes lo deseara), para desentraiiar los valores
draméticos de la historia mexicana, del comportamiento de los habitantes de México,
preocupaciones que animaban también su obra creativa”,'*

Usigli invertird los papeles, poniendo la critica teatral en abyme, interpeldndola como
sujeto, poniéndola en escena, dédndola a ver, con fin de obligarla a reproducir su propio
discurso teatral para sobrevivirle mejor: La critica de “La mujer no hace milagros” es el
primer modelo.
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La critica en la critica

Un primer aspecto de la nueva manera de hacer critica que destacamos en Rodolfo
Usigli es fustigar al critico dogmético, que habla de cosas que no conoce pero que le
molestan porque son nuevas y las juzga perniciosas. Por primera vez con La critica de
La mujer no hace milagros, los criticos aparecen en escena y se condenan ellos mismos.
Después de la reaccién negativa ante la representacién de su comedia La mujer no hace
milagros en el teatro Ideal en 1939, Rodolfo Usigli-escribe y publica en la revista Letras
de México una satira escénica, La critica de “La mujer no hace milagros”, de notable
inspiracién molieresca: “La incomprensién, dice, y el cerrado bombardeo de la critica
que no considerd importante el acceso de una obra mexicana a un teatro puramente
espaiiol, me determinaron a escribir La critica de La mujer no hace milagros que fue
publicada en Letras de México y distribuida en la comida mensual de los criticos, en
febrero de 1940, por mi buen amigo Armando de Maria y Campos, la vispera de la
inauguracié6n del Teatro de Medianoche”.'’

En clla son representados personajes ridiculos, caricaturizados, que hablan el mismo
lenguaje y usan las mismas ideas que los cronistas para atacar y criticar la obra. La
escena esté realmente situada en los pasillos del teatro Ideal y la accién se desarrolla
durante el entreacto, la noche del estreno de La mujer no hace milagros.

El tema es, pues, la sétira de una critica “oficial”: “la que expresa una cultura estrecha
y elitista, que proviene de la literatura y no del teatro, y pone de relieve imperativos
morales, otro privilegio de una misma ideologfa instalada en el confort burgués. El
critico Orondo, el critico Mota, el critico Escasa, el critico Valverde, el critico Des-
conocido, el critico Casado, el critico Ausente no dejan de recordarnos a los médicos
de Moliere o los bellos y doctos espiritus de la Critique de I’Ecole des Femmes”.M** Los
criticos se presentan para juzgar y ser juzgados. Entrecortando su discusion de pasillos,
la pieza principal, causa y tema de su discusién, nos (y les) llega por ¢l intermediario
significativo de risas y aplausos del piblico, reforzando asi la satira y aboliendo
provisionalmente la distancia que nos (y los) separa de ella. Todos los problemas que
conoce el joven teatro mexicano estan abordados y, a través de él, los de la cultura en
general. Trata, Primero, la dificultad o la imposibilidad para que una obra mexicana sea
representadal® y, si lo es, de ser aceptada por la critica. Cuando “El vendedor de
dulces” que abre esta obra dice: “Dicen que es mexicana...”, su interlocutor, “La
acomodadora”, contesta: “Si ¢s mexicana, no la vera nadie”,#?

La explicaci6n es sencilla. Los repertorios estdn entre las manos, ya sea de la empresa
privada a cargo de un actor o actriz célebres, ya sea del Estado y de su politica
cultural. ™ Recordemos la encuesta de la revista Letras de México.Todos los encues-
tados estaban de acucrdo en denunciar ese abuso de poder del actor-estrella en el
momento de escoger el repertorio y en lamentar la poca consideracién concedida a los
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jévenes autores nacionales, “que se podan las alas en labores secundarias de
traduccién”. 1

He aquf otro “adversario” del teatro; la estrella el o la “Diva” que es su propio
empresario, su propio productor, que tiene su propia compaiia, que no se adapta y ni
establece un repertorio a su imagen. Rodolfo Usigli lo denuncia y lo fustiga. En ‘;u
“Carta a Fernando Soler”, carta abierta publicada en E/ Universal en julio de 1937,
Usigli plantea de nuevo, claramente, ¢l problema en términos criticos y da una
explicaci6n a las dificultades encontradas por el teatro mexicano. Como para el critico
dramitico, ¢l actor-estrella se sitiia en un contexto de mercado, con una relacién
comercial, su eleccién recae en un “teatro comercial” y no en un “teatro artistico”. La
aventura del teatro mexicano moderno tropieza con este gran obsticulo que es un
leitmotiv de la critica usigliana que se vuelve a encontrar dos afios més tarde, en 1939,
en La anatomia del teatro, publicada en E! Universal: “Durante cuatrocientos afios el
mexicano ha contemplado el teatro como contempla las montanas: sin desco de
escalarlas, sin ambicion de cumbre, como espectéculo, inevitable, pero independiente
_ de su voluntad [...]. El actor comercial mismo separa su trabajo cotidiano, cumplido de
rodillas ante el pan, de su concepto sumergido del arte teatral, del arte que suena hacer
cuando haya abastecido su estémago contra la amenaza del hambre y la sct:lul’a.”146

La argumentacién invocada por el actor-estrella, que generalmente es director de
una compaiiia teatral, resulta ser falsa desde un principio; es la eterna transferencia de
responsabilidad sobre la sociedad y 1a vida econémica, el dinero y el deseo del piiblico.
Prefiere ser entonces Rigoberto que Cyrano, elige El verdugo de Sevilla antes que El
burlador de Sevilla. En la carta a Fernando Soler, Usigli le escribe: “Yo he esperado
que usted transportara a B.B., gradualmente, al clima del gran teatro; que lo hicieron
pasar por personajes como el de Belleza, por Cyrano de Bergerac, por los caracteres
de Chéjov, para llevarlos, por ejemplo al Delfin de Santa Juana, al Padre de Strindberg,
a los grandes locos de Segismundo [...]. Pero se ha limitado a anunciar su renovacién
sin darnos la oporlumdad de presenciarla, y en su trayectoria hay una sucesién de
Rigobertos. Asi es la vida”.!

El actor-estrella, tal como lo denuncia Usigli en su “Carta a Fernando Soler”, pero
también sobre escena en Funcién de despedida y Vacaciones Iy II, es la imagen del
conservadurismo, de las convenciones de clase, del servilismo. Se limitara a la repre-
sentacién de obras mediocres o malas, muy a menudo comerciales, adaptaciones de
obras maestras, porque le permitiran lucir en un papel, porque el piiblico no conocedor
buscara y no verd mas que el virtuosismo artificial del actor que evita los problemas
planteados en el verdadero texto por un personaje real. Es la misma critica que
condiciona el discurso del personaje de Ver6nica Muro / Virginia Fabregas en Funcién
de despedida.

El actor-estrella s6lo escoge su repertorio en relacion con el papel que le permitira
mayor lucimiento y no por el valor dramético que el autor ha querido dar a su obra:
“(La profesion de la seriora Warren? No: Doria Diabla, la imitacién, el arrendajo, el
similar es més accesible para el monstruo y lo paga mejor. ¢Qué sabe el piiblico? El arte
estd en usted, Verénica Muro, en su belleza, en su maravillosa personalidad, no en las
obras. Las obras son un pretexto para mostrarla a usted”. 15
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El teatro pierde entonces su funcién y su préctica sociales, pierde su papel de
comunicacién cultural y de educacién. El teatro para Usigli debe dar a ver, debe educar,
debe dirigirse a un piblico representativo de todas las clases sociales del pais: “Creo
que podri declararse que para ser un primer actor nacional hay que contar con un
plblico representativo de todas las clases del pais.”1

Por ello le pide a Fernando Soler y, a través de €I, a todas las compaiias teatrales de
México: “La presentacién de obras nuevas, la renovacion interpretativa de nuestro
teatro”.!

De este modo debe desaparccer esa tendencia a crear un complejo de inferioridad
en el autor mexicano. No nos olvidemos que en México, en materia de teatro, se ha
debido promulgar una ley y establecer una reglamentacion municipal para que se
representen obras mexicanas. El primer estimulo concedido a la produccién mexicana
se materializa en el siglo X1X, durante la construccién en la ciudad de México del Teatro
de Iturbide, el 3 de febrero de 1856. En esta ocasién, ¢l organizador y director José R.
de Oropeza hizo circular una profesién de fe muy alentadora: “Queremos que en cada
temporada se representen algunas composiciones draméticas de mexicanos, y para
estimular o recompensar a los que se dedican al dificil estudio de la literatura, se les
sefale un Ercmio 0 un tanto por ciento sobre las utilidades, como se acostumbra en
E‘.m'op:at”.1 :

Esta situacién sélo se resolveria definitivamente con la fundacién de la primera
“Sociedad de Autores Mexicanos” a principios del siglo xx.152

Rodolfo Usigli, como sus compaieros del “Teatro de Orientaciéon” y luego del
“Teatro de Medianoche”, denuncia el colonialismo cultural favorecido por una clase
social y politica, asi como por los actores-estrellas. El repertorio debe ser el fruto de un
trabajo colectivo y no individual, en el cual el grupo considerara lo que el teatro debe
aportar y ya no lo que debe proporn::ionar.15 3 Asi &ide: “que el teatro sea una catedral,
y no una ndémina; que se viva para €l y no de é1.! _

Pero volvamos a nuestro primer “adversario”, el critico. En ¢l observamos el mismo
discurso que el del actor-estrella caracterizado por una preocupacién idéntica en lo
econdémico y cultural. De la discusién satirica puesta en escena por Usigli en su Critica
de “La mujer no hace milagros”, destaca la confusién y el oscurantismo de los criticos
de entonces: confusién y oscurantismo en el nivel del oficio y del papel de critico. Su
ligereza, aumentada con un serio conservadurismo, acarrea la situacion lamentable y
cabtica de una vida teatral condenada a la especulacién, donde la audacia y la novedad
dramatica no tienen su lugar. Ligereza del critico que dictamina sin conocer ni haber
visto, en nombre de rencores personales o segiin las reacciones de la gente después de
la representacién, como la del critico Desconocido: “[...] Es el critico Desconocido. Se
para siempre en los corrillos, oye hablar para formarse una opini6n, y después escribe
con los pies para una ilegible revista. Escribe sin estilo ni sintaxis, exagerando los
conceptos hasta la groserfa. Tomar4 lo peor de lo que oy6 aqui. Es el simbolo del
periodismo sucio e infecundo... Y como odia a Usigli, no sé por qué, seré el que hable
més en su contra”.>

Confusién como la del critico Escasa, que asimila teatro y vida, representacién y
realidad, olvidando que el teatro es ante todo la representacién artistica de la vida, una
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ilusién de realidad, como se lo recuerda el critico Joven, mediador y tinico “emisor” de
observaci6n y de conciencia criticas, el tinico que hace su oficio, y por ello es rechazado
por los demés y juzgado peligroso porque también es portador de ideas nuevas:

El critico Escasa: No diré que eso no pase una vez en la vida; pero de allf a [...]

El critico Joven: Pero la vida no es el teatro. En el teatro uno puede amplificar
los recursos a voluntad, hasta hacerlos arte |[.. .]

Conservadurismo en la defensa de los imperativos morales de la clase dirigente,
ofendida en su conciencia de clase porque la familia mexicana burguesa que esté puesta
en escena no tiene criado:

El critico Escasa: [...] La familia mexicana es una perla de familias. Es religiosa,
. educada, respeta las nobles tradiciones del espiritu, es cortés con las visitas.[...]

Le invitaré a usted [...] para que vea cémo se conducen los hijos de la familia

mexicana de nuestra clase.

El critico Orondo: En este caso clinico de familia, sefiores, no hay criados. Ni uno

solo. Es escandaloso. [...] Yo soy soltero, mi liowe.n amigo, todavia, y sin embargo,

tengo dos criadas. Es una cuestion de clase.”™’

Este conservadurismo social se duplica con el conservadurismo intelectual y estético
y se refuerza, adem4s, con el miedo al anticonformismo y explica las criticas y el
desprecio opuestos a los esfucrzos de los “Contemporaneos”:

La célebre Autora: iSefor mio! (C6mo va a ir bien una comedia escrita por un
miembro del grupo de los Contemporaneos?

Critico Joven: Permitame usted, sefiora. Usigli no pertenecié jamas a los
Contemporaneos. Es amigo de ellos, pero nada miés.

La célebre Autora: Se equivoca usted. Pertenece, tiene que pertenecer a ese
horrible grupo que me ha llamado cursi iA mi!

[... ] Esos contempordneos jamés han querido reconocer mis méntos. Pero el
menos galante de todos es Usigli. Probablemente es homosexual."®

Usigli nos recuerda asi las dificultades que enfrentaron los intelectuales, poetas y
escritores, del grupo de los “Contemporéneos” para expresar sus nuevas ideas. La
revista Ulises que fundan Villaurrutia y Novo duré poco méas de un aio (1927-1928);
Escala (1930), dirigida por Gorostiza, fue censurada en su segundo niimero por “ofensa
alamoral en el estilo”; Resumen (1931), dirigida por Novo, publicé una de las primeras
obras de Usigli E! apéstol y sélo duré un aio; y Examen (1932), dirigida por Cuesta,
estuvo prohibida a partir de su tercer nimero por “ofensa a la moral en el estilo”. ¢{Por
qué? Porque los andlisis literarios de estas obras como la tematica de las obras del
mismo Usigli, revelan una practica discursiva critica de la politica cultural del Estado
y del establecimiento de una moral oficial al servicio de la clase dirigente. ¢No hay una
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especie de mala fe en limitarse a la admiracién obligatoria a fin de no hacer el esfuerzo
de conocer las experiencias contemporéneas?

Abandonado entonces a las voluntades de una clase 4vida de poder y preso del
conservadurismo intelectual, el mercado del teatro, desnaturalizado, frena los esfuerzos
més eficaces y limita las posibilidades de creacién. El critico, tal como lo denuncia
Usigli, no puede asumir su papel moderno, no refleja la conciencia de su época: “El
critico que en la anatomia de teatro corresponde a la cabeza es en México una especie
de cascabel agitado en una cabeza vacia. Como resulta del teatro mismo, vivo y activo,
aqui es un cadéver reflejo con pretensiones literarias a veces; pero las més mantenido
en pie por el aire malsano de un teatro, mejor que en descomposicién, en una initil
lucha orgénica por integrarse y existir”.

Los personajes escénificados en La critica de La mujer no hace milagros, el del
periodista Carrel de la Funcién de despedida; o el del representante y el del director de
- Vacaciones I y I, son imagen o reflejo del critico. Esos criticos, que tienen sus dobles
en la realidad, se determinan en funcién de valores positivos para ellos; los de la €lite,
a la cual pertenecen, miden su influencia en el piblico por el conservadurismo que
defienden y que el piiblico parece pedir porque no se le representa nada més. De paso
en Londres en 1944, Usigli escribe a Georges Bernard Shaw para pedirle una entrevista,
y le comunica parte de sus angustias: “Soy un dramaturgo en un desierto; en catorce
anos he escrito unas dieciocho obras, cinco o seis de las cuales han sido representadas,
en las condiciones particularmente negativas que prevalecen en México y cuatro
editadas”. !

Esa oposicién a la novedad, ese rechazo de jévenes intelectuales, escritores, poetas
o dramaturgos al margen de la vida cultural preconcebida, marcan, mediante el papel
que juega en ella el critico, una distancia entre los valores establecidos y los valores
efervescentes que la creacién dramdtica descubre. No es un privilegio del México de
los afios 30-50, sino la consecuencia de una estructura global de sociedad en la cual la
cultura se define por y para una élite unida a una cierta clase dominante. Podemos
subrayar a este prop6sito el papel negativo desempenado en Francia por la critica
“oficial”, por lo menos desde 1945. Excepto ciertos especialistas, la mayorfa escritores-
criticos, como Jean-Paul Sartre, Bernard Dort, Roland Barthes, o Jacques Poulet por
ejemplo, el “nuevo teatro” de Adamov, de Beckett, de Ionesco, de Génet o de Audiberti
sélo fue apoyado por el piblico y s6lo encontré la adhesién de la critica después de
haber triunfado.

6Cuadl debe ser el papel social del critico? Se debe definir no por su respeto a la
tradicién y a la imagen que quicre darse él mismo de defensor de valores instituidos,
sino por su capacidad de dominar los cambios de estructuras sociales y apoyar o
rechazar la expresién dramética en lucha contra el mercado del teatro. Es en este
sentido en el que, desde 1932, en México en el teatro, Rodolfo Usigli considera el papel
de la critica en el teatro: “En critica se construye diciendo si una obra de arte ha sido
hecha con la conciencia de las grandes reglas o si las ignora; si su condicién artistica no
esté falseada por su condicién humana, y si ésta no ha violado los limites del arte tal
como, en las escuelas, s¢ le ensefa a leer y a escribir: se ponen en sus manos los
fundamentos de la ortografia artistica para que la utilice y pueda juzgar [...] La critica
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no aplaude ni vitupera: afirma o niega [...] Aqui ha ocurrido con la critica lo mismo que
con ¢l teatro: se ensaya, se intenta: Rara vez se obtiene por completo”.

He aqui uno de los aspectos de la critica, en su papel didactico y pedagdgico, que se
refiere a la critica individual. Hay otro, que esta en el centro de nuestro andlisis del
discurso teatral, es el aspecto colectivo, el de la critica en accion, la critica del teatro en
el teatro con el pubhco como mediador-destinatario.

La puesta en el escenario de la critica en proceso, la critica dentro de la critica y por
la critica, asi como el teatro dentro del teatro y por el teatro, en las obras que estudiamos,
se desarrolla delante del tribunal de los espectadores que estan invitados a juzgar y a
controlar el juicio representado sobre el escenario. La colectividad es juez, el poeta
dramatico le da confianza: “Podrén lucubrarse teorias de toda clase en torno al teatro:
pero en él no hay sino tres elementos indudables: el poeta, el intérprete y el pliblico [...]
Es justamente el pablico, seglin definié alguien, el factor que da al teatro su situacién
sui generis dentro de las artes, el que lo diferencia de todas las demés formas, y el Ginico
que pucdc dar al dramaturgo y al actor su recompensa en la tierra”. 162

Y maés adelante indicara Usigli que son dos los tipos de espectadores sque le interesan:
“los que saben y los que sienten. Y probablemente més los scgundos rememorando
asf lo que dice, aproximadamente en el mismo sentido, Moliére en la escena 5 de La
Critique de PEcole des Fermmes: “Me fiaria bastante a la aprobacién del patio de butacas,
por la razén que entre los que lo componen, muchos son capaces de juzgar una obra
segiin las reglas, y que los otrosjuzguen por la buena manera de juzgar, que es dejarsc
llevar por las cosas, F de no tener ni ciega prevencién, ni complacencia afectada, ni
delicadeza ridicula”.

Como Moliére, “su maestro clasico”, el mismo Usigli rechaza a los criticos
profesionales porque la colectividad tiene mucho menos oportunidad de enganarse que
el individuo aislado, sobre todo cuando se empeifian en juzgar en nombre de los demés.
Demasiada agudeza los descompone y “ven mal las cosas de tanta luz’:1% “En los
estrenos como en las lecturas, la preocupacion mayor del critico no se refiere a lo que
escucha o ve, sino a lo que €l va a decir sobre ello”, 166

El derecho de juzgar no est4 reservado a cierto tipo de especialistas, ya que pertenece
al amplio piiblico en vias de especializarse, de aprender a juzgar. Usigli insiste sobre el
hecho de que el pablico posee un instinto infalible para apreciar lo que es bueno aunque
aplauda lo que es malo, una calidad notable sobre todo cuando se sabe que el piiblico
mexicano estd en formacién: “Tiene sentido comin, cosa que no puede adquirirse, y
carece de cultura teatral, cosa que puede comprarse cuando hay quien la venda [...]
Tengo confianza en que llegari ese dia, porque si no tenemos un piblico formado,
tenemos en cambio, un verdadero pueblo, tan 4vido de teatro que he podido ver en el
Colén a representantes de todas clases, con abundancia de asistencia en las alturas,
fenémeno antes nunca registrado en los anales de la comedia en México, fuera del siglo
xvr? 18

Esta “escuela del espectador” es legitima y deseable puesto que el piblico es al lado
del comediante y del autor ¢l tercer componente estructural necesario a todo teatro, lo
que hace decir a Brecht en sus “Observations sur L’Opéra de Quat’sous™ “La
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transformacién del mayor nimero posible de espectadores, o de lectores, en cs%gecialis-
tas no seria por eso menos deseable y esta transformacion ya est4 en curso”.!

El discurso critico que nos viene del teatro no tiene pues nunca, por lo tanto, la funcién
de atraer a la mayoria del publico posible hacia tal o cual producto, pero si de elevar el
nivel critico del piblico, tnico habilitado para juzgar el teatro, tal es el sentido de “la
captaci6n del priblico” de la cual habla Usigli.

Pero, por otra parte, el piblico estd implicado en este proceso del teatro, puesto que
no hay teatro més que para el piiblico. Esta en el corazén del debate, €l mismo es el
teatro y tiene un funcionamiento en el espacio teatral que ya analizamos en La semiosis
de interpretacién. En La critica de “La mujer no hace milagros” y en Vacaciones 1 y 11,
comparecen delante del tribunal del pablico dos maneras de hacer teatro, de forma
similar al médico y al pastelero que, en la pardbola de Plat6n, son juzgados por un
tribunal de nifos, predispuesto a condenar por adelantado al médico que les ha
impuesto dolorosas medicinas para su salud, y a absolver al pastelero que los atraca de
golosinas a pesar que ser nocivas. Estdn en presencia de Muioz Seca o Bonifacio
Bonilla, permanentes de la “Casa de la Risa” en México, y un joven autor mexicano o
¢l propio Rodolfo Usigli. Al mismo tiempo se enfrentan sus dos corolarios en el 4mbito
de las criticas y en el 4mbito de los actores. El piiblico mexicano se ha enamorado de
los personajes de “La casa de la risa” como aplaude en cualquier representacién las
piernas de Isabelita Blanch, o los “chistes” del actor Varela, los papeles de Fernando
Soler/Bonifacio Bonilla, o los de Virginia Fabregas/Verénica Muro u otra “gran Sonia”.
El ptblico aparece sobre el escenario al sesgo de las rcacciones de sensatez,
esponténeas del “vendedor de dulces” y de “la acomodadora”, también las risas del
pliblico que entrecortan la discusion de los “criticos” en La critica de “La mujer no hace
milagros”, y su presencia es més directa por la intervencién del “botones” y de “El
hombre del paraguas” en Vacaciones I. El piiblico est4 representado y da su opinién.
Usigli invita al piiblico, mediante los aplausos y las risas que llegan de la sala en algunas
de sus obras, a comprender que ha sido engafiado y pervertido por criticos sofistas y
sofisticados, y por autores de segundo orden, adaptadores o imitadores, incapaces de
mostrar y de ensenar la realidad y la verdad. Comprende que el axioma impuesto “al
piiblico no le gustan las obras mexicanas” es falso. El piiblico pasa asf, brutalmente de
la posicién de juez a la de acusado. Su juicio lo juzga:

La Acomodadora: [...] El piiblico del sébado y del domingo viene aunque den la
peor obra. Viene por ellas, por las muchachas no por las comedias.*

En Vacaciones I se condena al piblico por el apoyo incondicional que aporta al
melodrama y por su manera de plebiscitar cierto tipo de teatro:

El representante: Audaz, Audaz. El Piiblico no quiere esas cosas. Una madre que
hiciera eso seria muy poco popular. El piiblico no quiere que Sonia haga papeles
malos [...]

El joven autor: Si, ya sé que contado asi, el asunto parece crudo. Pero hay que ver
como estd hecho. Se muestra el interior de las gentes, el combate de sus almas, su
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lucha contra el destino. Son gentes que quieren liberarse, vivir de otro modo. Sus
reacciones psicolégicas [...]

El representante: Es usted muy joven. La comedia psicolégica estaba bien hace
medio siglo. Hay guerrra en ¢l mundo, hay una crisis [...] el pablico quiere
divertirse, no pensar... o bien llorar...

El joven autor: Eso es lo viejo. ¢ Por qué no quieren ustedes hacer algo nuevo, algo
humano en el teatro?

El representante: El piblico quiere cosas convencionales no dramas humanos

(.1

Acusado por la representacion de su propio juicio, se invita entonces al ptblico a
serenarse y a condenar y rechazar a su antiguo idolo. Es asi como el joven camarero de
piso, mandado por la direccién a pedir un informe, entra en la antecdmara de la “Gran
actriz Sonia” y ve el intento de ensayo o de lectura organizado por el “representante”
con el “joven autor” y la “joven actriz”, Sonia duerme en su habitacién. Va a hablar pero
lo que ve es més fuerte, lo detiene, y se lo toma en serio. Cuando el “representante” se
da cuenta de su presencia y le pregunta qué hace ahi, contesta:

El botones: Estaba viendo... me encanta el teatro...|”*

Se usa el mismo procedimiento con un segundo personaje, otra representacion del
espectador-piiblico sobre el escenario, es “El hombre del paraguas” que se equivoca
de departamento. Entra, toma una silla y mira la escena en silencio. S6lo cuando el
“joven autor” se da cuenta de su presencia interviene:

El hombre del Paraguas: Me interesa lo que estd haciendo... aunque estén
haciéndolo en mi cuarto... Pero no me quejaré. Me gusta el teatro. Sigan, sigan y
si les falta un actor, aqui estoy.

Usigli nos muestra claramente que el espectador engaiiado por lo que hemos llamado
un colonialismo cultural, puede juzgar y juzgarse cuando se le presenta otra cosa.
Durante toda la obra la “gran Sonia” descansa, no aparece sino s6lo de manera alusiva,
pero los ruidos del ensayo Ia hacen surgir, roja de enojo en medio de la escena final. Ya

» &«

nadie le hace caso. Todos los que la idolatraban, “la joven actriz”, “el joven autor” y el
piblico, la ignoran:

El hombre del Paraguas: ¢Quién era la sefiora?

La critica es pues, colectiva, es el pablico que es presentado como portador de un
juicio critico sobre €]l mismo a la vez que critica al teatro. Asi como los personajes de
La critica de “La mujer no hace milagros” criticaban a Usigli y se criticaban a través de
Usigli. No se trata de juzgar individualmente el teatro puesto que esto seria romper con
la colectividad en el momento en que se le interroga sobre sus elecciones y su porvenir.
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La critica del teatro en el teatro se presenta como una pedagogia; una pedagogia del
piblico que deja a los espectadores la opcién de distinguir lo que es el teatro de lo que
es la autenticidad de la vida, pero sobre todo muestra la posibilidad de ir més alld de la
fascinante pregunta ¢qué va a ocurrir?, para alcanzar la segunda pregunta, para
nosotros, més critica y pedagbgica ¢qué es? El espectador va mds alld del primer nivel
de comuni6n donde, preso del relato, crea una situacién imaginaria en la espera ansiosa
del final. Su atencién no estd concentrada entonces en el contenido de la secuencia o
de la escena sobre lo que va a acontecer, sobre lo que le espera del personaje-actor con
quicn se identifica:

El representante: En el teatro (el piiblico) quiere llorar porque Sonia, en algiin
papel no puede casarse con el hombre a quien ama, porque €l no acepta el voto
femenino, o porque no le gustan los sombreros que ella usa ... o porque tiene
menos dinero que el hombre a quien no ama [...]1

Este modo de recepcién se acompana de una ausencia casi total de desencodificacion
y de reconocimiento de la ideologia transmitida. Usigli argumenta contra ese proceso,
aunque acepte en un primer momento la comuni6n con el espectaculo: “Lo interesante
para el espectador es salir de si mismo y comulgar, no pasar la velada en familia”.!

Pero hemos demostrado que comunién no era fascinacién puesto que para Usigli se
trata de ensenar al espectador a poner en tela de juicio sus campos de interpretantes,
otorgéndole un papel de testigo critico. Se tiene pues que aprender a ver, a mirar, a
reconocer y a interrogarse de nuevo sobre el propio juicio. La critica de la critica sobre
el escenario, la critica del teatro en el teatro es una critica justa que convierte al piblico
en critico. Asf el poeta dramético ve en el pblico a un critico competente, ya que el
ejercicio mismo de la critica en la obra lo hace competente para criticar la obra. Si bien
es verdad que “la produccién crea al consumidor”,'” la produccién de una obra que
echa una mirada critica sobre su produccién y sobre las otras producciones, como las
que estudiamos, crea un espectador critico. Cuando esa mirada critica es en si la mirada
de un grupo y no de una persona aislada, el espectador aprende a criticar colectiva-
mente. Usigli es un hombre de teatro, y un historiador de teatro, conoce Las ranas en
la cual Aristéfanes hace comparecer delante de un tribunal del pablico, a Euripides y
aEsquilo; conoce La Critique de ’Ecole des Femmes y L’Impromptu de Versailles, donde
Moliere incita a la corte y al rey a conjugar sus fuerzas para condenar a sus adversarios,
mostrando frente a cdbalas heteréclitas la cohesion de su compania. Usigli incita al
piiblico, a los autores y a los actores mexicanos a reaccionar contra ellos mismos, contra
las mismas cabalas heterdclitas contra las cuales tropezaba Moliére, y escribe La critica
de “La mujer. no hace milagros”. Como Moliere construye su trabajo teatral sobre la
critica y la discusién en el grupo, actores, director/autor, donde cada cual debe expresar
sus observaciones personales, y es entonces en Vacaciones I y Vacaciones 11, donde ¢l
pliblico se interesa y participa. La critica en accion es el motor del trabajo colectivo que
esel teatro. Laactividad critica en escena, sobre el escenario, acarrea la misma actividad
critica en la sala. Es la negaci6n a toda critica subjetiva y estética, distribuidora de gloria
y de imagen de prestigio. Esa voluntad de transformar al espectador, esta pedagogia
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del piiblico que se encuentra en Moliere, Shaw y més tarde, a otro nivel en Brecht, se
propone para rechazar los criterios privilegiados de los cronistas: belleza, talento,
gloria, buen gusto, segiin Usigli. Al argumento adelantado por el critico Mota, en La
critica de “La mujer no hace milagros”, en lo tocante a la calidad literaria de la obra de
Usigli, el critico Orondo opone el de la belleza y del buen gusto:

El critico Orondo: ¢Calidad literaria? ;Cémo puede haberla en una comedia que
presenta, por “capricho”, una familia integramente mal educada? Pero si la nota
monocorde de los didlogos es el insulto, “imbécil”, “idiota”, “animal”, “esttipido”,
etc... son el tratamiento que se dan hijos y hermanos.

El critico Escasa: Cierto. Es un escandalo. iEsa pésima educacion, esos insultos
constantes en los didlogos! Sobre todo, senores icsas posturas indecorosas, aun
en presencia de visitas! ...

... Una persona decente no se recuesta en el sofd cuando hay visita,'7

A lo que el critico Joven contesta:

El critico Joven: Ustedes parccen olvidar que en el teatro francés se han usado
palabras mas fuertes. Bernstein, en La Garra, hacia decir a su héroe merde...

y el critico Orondo afade:

El critico Orondo: Este Usigli falsifica el espiritu de México. Hacer a sus
personajes llamarse unos a otros “imbécil”, “estiipido”, es una falta de respeto al
pablico y a si mismo. Nosotros somos més selectos, més pulidos en la seleccion
de nuestra lengua".ln

Desde entonces el gusto de los criticos es falso, ya no descmpeiia un papel, puesto
que no puede tener en cuenta el gusto de los espectadores. Todo placer estético fundado
sobre el gusto conlleva el eclecticismo, la inestabilidad, el relativismo, la confusion del
sujeto en el objeto y del objeto en el sujeto. Aristéfanes, Moliére, Usigli intentan romper
los encantos del adversario que, por su talento, su armonia y su buen gusto, tienden a
hipnotizar al piblico, a fascinarle a pesar de la inconsistencia y la inconsecuencia del
poema dramético. Usigli pide al pablico conocerse mejor, revisar su juicio y sus
intereses; y asi dice en ¢l prélogo deJano es una muchacha: “He abogado por la libertad
de expresion [...] con la intencién de que llamemos a las cosas por su nombre, sin malicia
ni doble sentido, y liberemos al mexicano de la monstruosa hipocresia verbal que es, a
un tiempo, su deliciay su sorpresa... Porque no es la palabra sino aquello que la palabra
describe, define y clasifica, lo que 'umoorla”.l."8

&No es facil y vano, a los ojos de Moliére, a la manera de Corneille “...de izarse sobre
grandes sentimientos, de desafiar en versos a la fortuna, acusar al destino y proferir
injurias a los dioses..”?'”? iNoesla peor de las mentiras afirmar la armonia de la 6pera
en una sociedad y en un mundo con muy poca armonia? La critica del teatro sobre el
teatro es en Usigli la critica a un teatro que quiere encantar por un teatro que quiere
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educar: “El problema dramético, fuera de toda cuestion dramdtica, consiste en hacer
que el piblico represente su 3J:)r;tpe:l [...] Jano puede morir si consigue que viva la
conciencia de una sociedad”.!

Y no se puede educar ni en la inestabilidad de los humores y de los gustos que llevan
ala dispersién ni en la celebracién de la belleza o en la comunién de valores culturales
establecidos. En el placer o en la celebracion, el espiritu critico se desvanece. La critica
que nos viene del teatro rehisa que el espectador se hunda en el espectéculo, se
abandone a la fascinacién. Rehisa el fin del espiritu critico, que empuja al espectador
a juzgar y a juzgarse.

Una obra teatral es un objeto sélido, portador de valores concretos, al cual el
espectador debe enfrentarse. Elhombre de teatro conoce la materialidad de su produc-
to. Moliere, en El impromptum de Versalles, Usigli, en Vacaciones I y Vacaciones 11, y
en Funcién de despedida, insisten sobre las condiciones de trabajo, primero la falta de
tiempo:

El director: No nos perdamos en sutilezas, que en el teatro no se dispone de mucho
tiempo. Lo importante ahora es cortar, cortar, cortar y repartir la obra.

El joven Autor: Pero es que yo he calculado el tiempo.

El Director: Para eso habria que ir jugando carreras. No olvide usted las pausas,
el juego del actor, su...

El joven Autor: Le digo a usted que todo est4 calculado.™®!

Después los ensayos o las lecturas perturbados por importunos, el “representante”,
el “director” o los ladridos del perro de la “primera actriz”. Por tiltimo insiste sobre su
préctica del teatro, sobre su método de trabajo que no se toma en serio en la puesta en
escena ni por las estrellas de la compaiifa ya que se apoya sobre una distribucién de los
papeles segiin los empleos de los comediantes(con una posibilidad de improvisar sobre
un texto escrito) que somete a discusion el puesto o la imagen de marca del actor-estrel-
la:

El joven Autor: Es un magnifico papel, una mujer de cuarenta y cinco afios, en la
plenitud de su vida un papel que usted no ha hecho antes, seiiora, y que esta
pensado para usted, escrito para usted.

La Primera Actriz: Debo confesarle que no me interesa hacer mujeres de edad
en ¢l teatro. A la que tengo - que son s6lo treinta y cinco anos - es cuando empieza
una a hacer bien las heroinas jovenes...

En nombre del oficio, Rodolfo Usigli critica el oficio de Muiioz Seca, de Alarcén, de
Manuel de Lira, o de actores, como Fernando Soler o Virginia Fabregas. No da
impresiones subjetivas, dice lo que ha observado. Preparar una obra en cuatro dias,
transformar y adaptar el texto dramatico a voluntad del actor-estrella, contar con la
participacién del apuntador, no es hacer teatro; es a lo mas, dedicarse a un juego, dar
un espectéculo sin creer en él para ganarse la vida; “hacer dinero” dice “El pensamiento
de Verénica”, en Funcién de despedida: “{Pero suprimir ¢l apuntador, la concha? ...
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Vamos senora... Hay que ser comico de oreja para respetar lagran tradicién de la escena
espanola. iEn México, senora, en México! Los grandes papeles pueden esperar: ya estdn
escritos. Judith y Melisandra y Santa Juana y Clytemnestra esperan siempre. Hacer
dinero, hacer dinero. Esta comedia es buena pero no hay papel para Verénica Muro.
¢Cbémo se atreve ese autor europeo? No se apure usted. Cambiaremos el papel de
primer actor por el de primera actriz...”!

Esta critica del teatro sobre ¢l teatro nace de una voluntad de observacion concreta,
pesael objeto teatral y aparta todo criterio estético aproximativo, todo sentimiento vago
oficial de lo bello. Si se pone a la critica misma y sus bastidores en escena, al actor, al
autor, al director y al espectador en sus papeles respectivos de actor, de autor, de
director y de espectador, es para que el piblico se enfrente a ello, reflexione, juzgue lo
que le dan a ver y, por este camino se juzgue €l mismo.

Para Rodolfo Usigli se trata, pues, de rechazar todos los apriori. No se trata de disecar
una forma sino de combatir una intencién; una intencién que, bajo la mascara de lo
estético, esconde sus pormenores econdémico-politicos, ya que sabemos hoy que ese
discurso critico, comentario perpetuo de la “belleza” y de la “verdad” no es méas que
consecuencia de asociaciones libres que desarrollan y realizan los efectos idéoldgicos
del discurso literario, y que el efecto estético es también un efecto de dominacién.

Con el teatro en el teatro, el objeto teatral esta valorado en su totalidad, con todo el
prejuicio que compromete a la colectividad. La critica del teatro en el teatro es, pues,
objetiva y partidaria a la vez. Es objetiva, en el sentido en que el lector o el piiblico se
enfrenta a un objeto real, una obra de teatro que se monta y desmonta como cualquier
objeto fabricado por la mano del hombre, que no es sagrado y que no debe dejarse
absorber por el piblico ni absorberlo. También es objetiva por su preocupacién de
presentar o de representar una realidad, de quitar las méscaras, de permitir al piiblico
interrogarse y tomar conciencia. Y es partidaria porque los objetos o las situaciones en
presencia no son intercambiables y que, en La critica de “La mujer no hace milagros” o
en Vacaciones I por ejemplo, se excluyen mutuamente: hay que escoger entre ellos. Es
una cuestion de existencia, de vida o de muerte, para el joven teatro mexicano, y no de
literatura:

El Critico joven: Como decia el sefior Mota, a ustedes, la técnica de la comedia
de R. Usigli los ha dejado frios. Pero hay algo mas que olvidan, y es que se trata
de la primera obra mexicana que logra ser representada en este aio.

El Critico Escasa: i Vaya razén para ser buena!

El Ciritico joven: ‘Y que si ésta tuviera éxito podrian venir obras mejores, tan
teatrales y bien construidas, tan llenas de movimiento...

El Critico Orondo: ¢De quién? En México no hay autores.

El Critico joven: ... Las hay que valen de Xavier Villaurrutia, Celestino Gorostiza,
de Amalia Castillo Led6n, de Marfa Luisa Ocampo..."®*

Usigli ha escogido, como Xavier Villaurrutia, Celestino Gorostiza, Mauricio Mag-

daleno o Juan Bustillo Oro, combatir la falsa educaci6n teatral que ha definido, desde
el siglo Xv1II esencialmente, la evolucién del teatro mexicano. La herencia colonial y el
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colonialismo cultural determinaron que perdurara entre los dramaturgos nacionales un
complejo de inferioridad que no ha podido curar la Revolucién de 1910. Usigli escoge,
para aliviar esta situacién, renunciar momentdnea y parcialmente a los criterios
estéticos para afirmar los criterios de utilidad social. El artista, dice, en el Ensayo sobre
la actualidad de la poesia dramdtica, puede y debe: “poner en evidencia luminosa
aquellos elementos de la condicién humana que transcienden del hombre |...], y eso
porque: “La obra de arte es también hija de su ambiente”.'®

Y si escoge representar una comedia de costumbres en 1939 en el espacio teatral
privilegiado por la “revista” o por el “género chico”, “La casa de la risa”, es decir el
célebre teatro Ideal en México, lo hace conscientemente para poder llegar a “una
mayoria de piblico” y darle algo a lo cual no estd acostumbrado:

El Critico Valverde: ....La comedia seguramente no fue escrita para la compaiiia
de “La Casa de la Risa”. Aqui la tradicién quiere que los espectadores rian
siempre, que Isabelita Blanch se halla en escena. Por esto el piiblico, una mayoria,
se empeia en reir excesivamente, cuando el autor s6lo pensé tal vez provocar una
sonrisa [...]

El Critico joven: El publico rie porque comprende; el critico sonrie para hacer
creer que ha comprendido.

Usigli lo consigui6 y esto es uno de sus logros. Su realismo alcanza la vida social en
su autenticidad, quita las méscaras, abre los ojos. La realidad permanece, es el blanco
del teatro, su objetivo y su puesta a prueba.

Diremos, para concluir, que el teatro tiene el peso de un objeto que toma parte en la
realidad, y por eso la critica del teatro en el teatro es objetivay partidaria a la vez, porque
forma parte integrante del teatro. Como teatro toma por blanco la realidad del teatro,
ytras ellay a través de ella, la realidad del mundo. Cuando una prictica teatral lleva en
ella su critica ya es otra.

Una nueva manera de hacer teatro

Critica y teatralidad

La critica llevada al escenario es absorbida por el teatro, es teatralizada. La
argumentacion se estructura alrededor del conflicto, de la lucha, de la querella; los
personajes s¢ enfrentan: actores contra autores, actores contra criticos o autores contra
criticos. Asf Lysidas se enfrenta a Dorante, e/ critico Orondo y los demés a el critico
joven, el representante a el joven autor o Verdnica Muro a su propia conciencia. Esta
teatralizacion se manifiesta en la forma dramdtica, en los procesos usados cercanos, la
mayor parte del tiempo, del expresionismo. Asi, en la construccion del espectaculo, las
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contradicciones politicas, estéticas o sociales se traducen en rupturas. Las risas y
aplausos de La critica de “La mujer no hace milagros” que llegan de la sala en medio de
la discusién de los criticos sobre la obra, y eso a intervalos regulares, est4n ahi para
contradecir o acentuar la contradiccién nacida de la discusién. De la misma manera, el
ladrido intermitente del perro de la “primera actriz” de Vacaciones II o las
intervenciones repetidas del “botones” y del “hombre del paraguas” de Vacaciones I
son otras tantas rupturas en la construccién del especticulo, y que en Funcién de
despedida se manifiestan en las reiteraciones de “la voz del pensamiento” de Verdnica
Muro, voz del pensamiento auténtico o més bien del inconsciente que habla y viene a
romper las escenas embusteras para afirmar otra verdad.’®” Citas, encajes 0
intercalaciones, autotematismo y juegos de espejos o desdoblamientos son, entonces,
algunos de los procedimientos que ponen al teatro en abyme. La critica ya no aparece
reducida a dar un veredicto instruido por una suma de razones, sino que se desarrolla
en el instante, delante del piblico, como un proceso en acto.

Si la fuerza de la representacién asegura a tal critica una eficacia en el nivel del
piblico, podemos sin embargo ser escépticos en relacion con una eventual eficacia
publicitaria que de ninguna manera es un objetivo primero. Claro est4 que el éxito de
La critica de La escuela de mujeres o de L'impromptu ha asegurado la posicion de
Moliere, como el éxito de Vacaciones I llevara a escribir Vacaciones 11, y el éxito de
Funcién de despedida en 1953'% asegura la posicién de Usigli como hombre de teatro.
Pero todo esto no prueba la real eficacia de esta critica. ¢{No es més bien lo contrario?
Los enemigos de Moli¢re y los de Usigli son los mismos. Después de La critica de “La
mujer no hace milagros”, no depusieron las armas y el estado del teatro mexicano hoy
lo prueba. La experiencia del “Teatro de Medianoche” aborta rapidamente al igual que
todas las que le precedieron. La causa no es la falta de éxito, més bien al contrario, es
la incomprensi6n y el desprecio de la critica oficial que lo tuvo en un olvido total y por
rencor contra su persona, ya que Rodolfo Usigli participa en los esfuerzos del joven
teatro experimental: “El teatro de Medianoche triunf6 plenamente ante el pablico y fue
injustamente inmolado por los criticos que se vengaban de mi molieresca conducta”.!

En el articulo que publica el 25 de marzo de 1940 en E/ Universal, “El teatro de
Medianoche y la critica”, Usigli acusa a los criticos de inercia y de pedanteria literaria
y los niega abiertamente al grado de no prestar ninguna atencién y mantener silecio ante
sus acciones: “Yo quiero un teatro para México y si la tarea es demasiado grande para
mi, o si no lo consigo, es cosa que el piiblico decidird. Hasta ahora el ptiblico estd con
el Teatro de Medianoche [...] Y desde ahora pido a quienes no tengan compromisos, ni
miedo, que sumen sus firmas a la mia, el momento es demasiado importante para el
teatro mexicano”.!

Este apoyo que solicita Usigli a sus amigos, a los otros dramaturgos, le ¢s rehusado.
Para salvar la experiencia probada y eficaz intentada por su grupo del “Teatro de
Medianoche”, propone a Xavier Villaurrutia, a Celestino Gorostiza y a Agustin Lazo
que tomen su direccién. “Yo me borraria -aunque seguiria haciendo todo el trabajo- y
ellos serfan los directores aparentes. Declinaron con sonriente, irénica cortesfa. {Quiza
crefan que mi fracaso seria un triunfo? Eran los mismos amigos que se negaron a
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apoyarme piiblicamente en la polémica con Fernando Soler o Virginia Fabregas (193
porque después de todo, Virginia o Fernando podian estrenarles alguna traducci6n”.'’?

La forma est4 entonces desligada de la intenci6n. {Cudl es pues el papel de la critica
en ¢l seno de la actividad teatral? ¢La teatralizacién de la critica no corre el riesgo de
desvalorizar la intenci6n critica? Pero, ¢Moliére o Usigli llevaron sus criticas al es-
cenario para volverlas teatrales o para hacer teatro? No, no creemos que fuera asf.
Estos actores han expresado sus criticas con sus medios de hombre de teatro, como un
poeta expresard las suyas con sus medios de poeta. Lo que si es verdad, es que estos
medios, empleados y repetidos sin control, sin disciplina, pueden girarse contra lo que
expresan y desviar asi la obra de su sentido primero, ya que la intencién del dramaturgo
que pone en escena y sobre el escenario su critica del teatro es adecuada al poner la
actividad critica (que tiene presa sobre el teatro) en ¢l corazén mismo de la actividad
teatral. He ahi el argumento de las cuatro obras que estudiamos: La critica de “La mujer
no hace milagros”, Vacaciones I, Vacaciones 1I y Funcién de despedida. El peligro
precisamente sera de no falsear la orientacion critica dada al teatro por la critica; ya
que es esa actividad critica la que transforma la actividad yla préictica teatral proponien-
do al espectaculo una nueva manera de hacer teatro. -

Con razén o sin ella sentimos La critica de “Lamujer no hace milagros”, las Vacaciones
o Funcién de despedida como obras nuevas, diferentes de las otras creaciones de su
autor. ;No es esto lo que determing su éxito piblico o, por lo menos, para lo que fueron
representadas, Vacaciones I y Funcion de despedida? "* Por otra parte, Usigli escribe,
evocando la concepcién de Vacaciones, lo siguiente: “En realidad, concebi Vacaciones
amodo de un biombo o triptico: 3 comedias sobre el odioso, delicioso oficio del teatro,
destinadas a presentar tres etapas de la carrera de un joven autor y una joven actriz: la
aficidn, que no logra romper el cascarén todavia porque no hay maestro o maestra que
la empolle; la separacion entre el campo de la ambicién renovadora y el teatro
profesional-de rutina” 13

En efecto, el teatro en el teatro pone a prueba otro teatro y se pone él mismo a prueba.
La actividad critica se ejerce en dos niveles: primero sobre el teatro juzgado y luego
sobre el teatro que juzga: se vuelve pues, activamente, critica de ella misma. En esas
condiciones, la escena no se presenta como un mundo aparte, un mundo de ilusién,
cerrado sobre él mismo, al que est4 convidado un niimero relativo de especialistas
privilegiados. Una ilusiébn que se pone en tela de juicio ya no es una ilusién. Es la
afirmacion de una voluntad de destruir la ilusion. La critica de “La mujer no hace
milagros” por ejemplo, redobla la ilusién para destruirla mejor. Si Usigli convida al
plblico mexicano a mirarse “por el ojo de la cerradura”,'®* no es para engaiarlo. Pero
éno hay un riesgo? ¢ A fuerza de redoblar la ilusion, ésta no saldré reforzada de la falsa
prueba? ¢No se acerca entonces Usigli a Pirandello y a Seis personajes en busca de autor?
iAcaso cuando el mundo del teatro y el mundo a secas se mezclan, la ilusién no reina
sobre ellos?

Usigli, como Moliére, quiere divertir al espectador haciéndolo consciente de presen-
ciar un juego, pero un juego dramitico que se apoya sobre una realidad. Aunque ésta
no desaparezca completamente todo se juega en el nivel del didlogo y llegamos a una
ilusi6én de la palabra que quiere ser, bajo los aspectos del humor, como liberacion total,
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la ilusién oculta deficiencias ideoldgicas -sobre las cuales volveremos més adelante- la
ilusion es reducida. {Por qué? La critica que Usigli lleva al teatro es real en un primer
grado. Critica realmente una estructura teatral verdadera, critica realmente a grandes
comediantes: Ver6nica Muro es Virginia Fabregas, “el primer actor” de Vacaciones II
es Fernando Soler, los criticos de La critica de La mujer no hace milagros son los
verdaderos cronistas de la prensa mexicana. Los golpes que les lanza son golpes
verdaderos. La critica se basa sobre la realidad del teatro y queda aqui, en los limites
del teatro, » BET0 Usigli volver4 a servirse de ella de manera directa en varios articulos
de prensa. 5 Los pretextos falsos estdn reducidos. Las méscaras caen.

Lo que Usigli quiere evitar ante todo, es la confusion. El ejemplo mas significativo
del control que el autor ejerce sobre su obra es la construccién de Funcién de despedida.
No se pasa nunca de un nivel de representacion a otro sin estar advertido: un ademén,
una mimica, una palabra, un efecto sonoro o un objeto escénico, todo signo se inscribe
en un espacio dramético deseado para organizar las diversas secuencias de la escena.
Hemos caracterizado el funcionamiento semitico en el anilisis de las semiosis
escénicas o de representacion, en busca del proceso de construccién y de elaboracién
del sentido. Asf, nos hemos dado cuenta que launidad escénica integraba una pluralidad
de discursos, que emanan de emisores diversos que se enfrentan, y una pluralidad de
signos que la condiciona: los signos de las palabras son entonces sé6lo una parte de signos
constitutivos de una percepcién global del texto dramético.

Una de las finalidades del teatro en el teatro es la reduccién de la ilusién. En Usigli
esareduccion proviene de rupturas constantes en el desarrollo de la obra, interrumpido
éste por comentarios, citas o por la presencia de objetos escénicos significativos. Son
pues, variados los cortes que remiten a la semiosis de interpretacion: Pensamos en las
explicaciones que da Moliére a sus comediantes y a los espectadores en E! Impromptum
de Versalles; pensamos en las risas de los espectadores que vienen a romper la ilusién
en La critica de “La mujer no hace milagros” o en el helado de uno de los criticos que
renueva a medida que la discusion se ubica en la realidad. Pensamos en el juego de la
iluminacion y los candelabros de Corona de sombra, de la iluminacién, también, en
Mientras amemos, pero sobre todo pensamos en el juego de los proyectores en Funcion
de despedida que iluminan el rostro del comediante que habla, manteniendo en la
sombra a los demés, y pensamos también en las repercusiones de “La voz del pen-
samiento”. Todos éstos son procedimientos que impiden que cuaje la ilusién, o que la
rompen si ha cuajado demasiado. Esas rupturas sirven para enmarcar, para poner en
evidencia la realidad de la critica, lo mismo que ciertas frases citadas, ademanes o
mimicas. Usigli mira alos comediantes que le rodean y hace que se quiten sus mascaras.
“La voz del pensamiento” de Verénica tiene una funcién significante de comentario y,
por repercusion, de cita capaz de poner en abyme una situacién dramética

Pensamiento de Verénica: Sino me sintiera tan placida me gustaria levantarme y
decirles cuatro verdades. ¢Qué importa? Los pobrecitos creen que mi muerte es
un bien para ellos. Quizé lo es para mi sola. Son tan malos actores que no esconden
su pensamlcnto, que es lo que yo puedo leer. Estén fastidiados, quisieran irse a
. respirar el aire fresco, a ver las flores, a2 emborracharse, o olvidar que existe la
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muerte, y sobre todo, que hoy yo soy la muerta, que hago el dltimo papel de mi
viday que lo hago bien. Que soy yo quien trabaja. Si tuvieran la vocacién y el valor,
se quedarian muertos en sus asientos, con lujo de detalles, en las posturas mas
convincentes; pero cada uno con la idea de que muere mejor que yo, de que
merece el aplauso. Y lo amargo es que ninguno me perdona que le haya ganado
este papel. Se esta bien muerta... es confortable. No querer nada ya, olvidarlo
todo... no soiar, no tener que maquillarse Por cierto que tendrédn que peinarme
un poco, ponerme rojo y pintarme los ggos Por los fotografos. iQué vida!...En el
fondo de todo no hay ningtin cambio.!

Esos comentarios que se desgranan a lo largo del primero y del segundo acto no son
digresiones inftiles. Esas rupturas nos vuelven a llevar a la realidad y son como notas
explicativas. Usigli hace caer las mascaras de los comediantes:

Pensamiento de Verénica: [...] Despintate Verénica, iDespintate! Réspate del
rostro el maqutllajc eso que no sé quién llamaba los vergonzosos colores del
teatro [...].!

Pero también las méascaras y las practicas engafosas del teatro:

Pensamiento de Verdnica: [...] Y esta cosa hueca que es el teatro. Tiré mi vida en
el teatro como una piedra. Hizo onditas: pasiones de hombres, crénicas
interesadas, publicidad vendida ... Desde hace tantos afios el mismo programa:
una obra por semana. Nunca una Julieta, ni una Fierecilla Domada, ni una Dama
Duende, ni una Hedda Gabler, ni una Electra, ni una Antigona, ni siquiera una
Senora Alving. Hay tiempo para hacer cosas de arte puro. Hay tiempo. Pero,
primero hay que ganar plata, alimentar a la bestia fiera y pasarle las cuentas del
Gran Capitén. oHaccr Céndida? Si, un dia, un dia, iun dia! Cuando yano se trabaje
para comer |[.. ]

El espectador pasa asi de un teatro a otro, ya no mira el espectdculo bajo el mismo
4ngulo, lo ve en profundidad. El que muestra, el comediante, esta mostrado entonces,
esta dado a ver. De la misma manera el autor estd mostrado, Usigli esta presente en
todas sus obras de critico de teatro en el teatro. Esta pintado, y, en Vacaciones 1I con
los rasgos del j foven actor, dado a ver al lado de su retrato, pintandose: “Ya esté usted
como Usigli”,"”” le contesta el director descontento.

O aparece, de manera alusiva pero significativa, su intencion critica en Funcién de
despedida: i

Carrel: Para reemplazar el angulo del cine podemos decir que la impulsé a usted
la desilusién de un gobierno que no quiere entender de arte y que, a la vez que
olvida a una actriz como usted y a los verdaderos valores del teatro, fomenta una
triste y anfibia burocracia teatral que, segin frase del incorregible Usigli, dice la
misa solemne con monaguillos.
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O también es juzgado y se juzga €l mismo en el centro de la obra como en La critica
de La mujer no hace milagros:

El critico Mota (contestando a una acusacién del joven critico): ¢Enemigos de
Usigli? Pero si medio centenar de mexicanos siquiera, dedicaran al arte de Talia
laimportancia que le otorga Rodolfo Usigli, no marchariamos en asuntos teatrales
en quinto o sexto lugar entre los paises de lengua hispana. Sino cuando menos en
terccroi inmediatamente después de la Madre Patria y de la gran Repiblica del
Plata® pero no: el esfuerzo de Usigli es aislado, y por esto, mis estimable todavia.
El critico joven: Iba yo a decirlo. Ustedes han aplaudido el trabajo de Usigli
cuando dirige, no cuando escribe, y eso es porque hace dos afios y medio escribi6
contra todos los criticos que se habian arrodillado ante una mala pieza
e:spaﬁcula.202

Y mis lejos

El critico joven: Leén Felipe estima que no hay en este momento ningiin autor
espanol que posea un oficio teatral tan seguro como el de Rodolfo Usigli;
Gorostiza y Villaurrutia estiman que éste es el momento de hacer un escéandalo
como el de Hernani para acabar con las trabas que imponen ustedes al teatro.

El critico Escasa: iEsos senores! Le6n Felipe es un poeta de izquicrda....203

Pasamos de un teatro que muestra a un teatro mostrado y esto por mediacién de la
critica del teatro en el teatro. Este ir y venir tiene una meta esencialmente pedagdgica:
invitar al espectador a ver y a interrogarse. Usigli insiste para que el interés del
espectaculo se apoye sobre su desarrollo y no sobre su resultado. Lo importante no es
saber si Ver6nica Muro se morird o no, lo importante no es el desenlace sino el
desarrollo de la acci6n, la argumentacion, y las méscaras que se caen.

La critica sobre escena permite la critica en la sala y pone al espectador en libertad.

Los comediantes, los actores ya no juegan sobre la fascinacién, la -Husién;-la-

identificacion que puede sentir el espectador. El teatro que se critica a sf mismo ofrece
una toma de conciencia al piblico, le permite dudar, interrogarse. Sin embargo, hay
que subrayar que esta puesta en duda que se refiere primero sélo a cierto repertorio, a
determinado género, a tal comediante o tal critico, corre el riesgo de extenderse a toda
lainstitucién teatral. Elteatro éno se sacude asi por sus propios golpes? En cuanto lucha
por tal funcién o tal otra del teatro, debe volver a encontrar y afirmar su propia funcién
yla critica, que convoca sobre el escenario al mundo del teatro y, a través de €l, al mundo
en general, a la sociedad, es para el propio teatro una prueba de verdad.

Esa es la intenci6n primera de Rodolfo Usigli cuando, en Funcién de despedida, hace
aparecer en escena a la actriz-estrella, Verénica Muro, agotada, usada después de una
representacién sin piiblico, enferma de nervios: “[...] Es toda una mujer alta y fuerte de
unos sesenta afos, de cabello entrecano, despeinado. Se mueve casi como si se ar-
rastrara. Si a primera vista podria creerse que ha bebido, una segunda ojeada a su rostro
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desencajado, evidencia que es victima de una crisis nerviosa en su punto de postracién.
Sus manos tiemblan” 2

Notamos, en el nivel Iéxico, la adjetivaciéon descriptiva que emplea Usigli en las
indicaciones escénicas para situar a su personaje y significarlo. Los privativos que
aparecen aqui, “despeinado... desencajado” son signos indiciales de un estado de
“falta”, de quiebra moral y fisica que provocaran el desdoblamiento del personaje, y la
caida o el arrancamiento de las méscaras “[...] Verénica Muro se concentra como una
sondgmbula”2% Y m4s adelante, después la absorcion de todos los comprimidos con-
tenidos en el tubo: “Se arranca el saco de su traje sastre y luego la blusa, que deja caer
en el suelo. Entonces, con un gran suspiro de alivio, se abandona hacia atrés y se tiende
en la cama”.

El vestido transforma al actor en personaje, lo sabemos: es portador de todo un
sistema de signos iconico, indicial y simbdlico que nombran y muestran a la vez el sexo,
la edad, la pertenencia a una clase social, la profesion, la nacionalidad, la religién. El
vestido, la vestidura es, en el teatro como en la v:da una méscara convencional, un icono
de icono; es la metéfora de la ilusion teatral. >’ Aqul, el hecho de que Verénica Muro,
la comediante, se¢ quite ¢l vestido, tiene como funcion mostrar la caida de la méscara, y
la voluntad de buscar una identidad, una verdad escondida.

¢Tragedia o comedia? Estamos en el teatro y Verénica Muro tiene conciencia de
estar también en ¢l teatro. Durante los largos ratos de letargo que siguen, “la voz del
pensamiento” se hace oir, en contrapunto, como una expresién de una busqueda de la
verdad, de una identidad en el 4mbito del teatro y en el 4mbito de la vida.

En L’impromptu Moli¢re, sobre el escenario desierto, llama a los actores por su
nombre y les hace salir asi, el uno después del otro, de la nada de los bastidores. Usigli,
en Funcién de despedida, los pone todos en escena pero los deja en la sombra, confia a
un proyector ¢l cuidado de sacarlos de la nada. Es uno, después del otro, como van
apareciendo en su papel, el rostro alumbrado por ¢l rayo luminoso del proyector: “La
voz del pensamiento serd blanca, rédpida, sin matiz asi: una voz mec4nica. La proyeccion
de la luz interior abarcar4 sélo la cama, iluminando la figura de Verénica. El resto de
la pieza debe permanecer en la mayor oscuridad, de modo que se vean solamente los
rostros de los actores al ser iluminados cuando hablan [...] Se enciende un reflector
sobre el rostro del actor de cardcter mientras dice con su voz plena [.....] El reflector se
apaga para recncendcrse en seguida sin vacilacién sobre el rostro de la Primera Dama
joven:[... J7*

La luz del proyector se vuelve entonces el signo de la importancia, momenténea o
absoluta, del personaje iluminado asf, amplificando su mimica, su rostro. ¢Cual es pues
esta verdad que se descubre en el teatro a lo largo de esas “radiografias” de los
actores-personajes?

Observamos en primer lugar una confesion de parte de Usigli, como de parte de
Moli¢re por lo demds, €l de estar en la ilusién, en la apariencia. Siempre nos recuerdan
que los comediantes estan en el teatro: ya sea por las risas de los espectadores que nos
llegan desde la sala y comparten la discusin entre los criticos de La critica de “La mujer
no hace milagros”, sea aun en la misma obra J)or los preparativos de la representacién:
“Se oye, adentro, afinar de instrumentos”,”” y por la misica de fondo: “La orquesta,
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adentro, empicza a ejecutar la Plegaria de una virgen o la Danza Macabra. éMiisica de
circunstancias?” 21

Al lado de esas citas musicales que puntualizan la representacién, encontramos
también notas o situaciones que nos recuerdan que los comediantes estén en el teatro,
mundo de las apariencias servidas por realidades. Es “el apuntador” de Vacaciones II
que mira a distancia la lectura de la obra del joven autor sin poder hacerse oir:

(Simultdneamente)

La joven actriz: iQué tonto es usted!

El joven actor: (que se habia vuelto al apuntador, al oir la voz de la joven actriz
lo abandona y se acerca a ella)

sanne

(El apuntador, que escucha a distancia, aprueba con movimientos de cabeza)?!!

y mds adelante, la aparici6n sobre el escenario de tres tramoyistas, significativa de la
rcalidad del teatro: “(Cambian las luces. Una cortina de gasa baja por primer término).
El Apuntador: ¢Listos muchachos? (Aparecen (res tramoyistas, vestidos con
overoles blancos, que se mueven ritmicamente)” 212
En resumidas cuentas esta confesion de la ilusion o de la apariencia teatral no es més
que un respeto a la realidad del teatro. La escena es un lugar de exposicién, un medio
de exponer representaciones de la realidad. Confesando su realidad teatral, el teatro
no pretende superarla para volverse realidad del mundo. La escena no es el mundo, es
a lo més una representacién y aqui, en las cuatro obras de Usigli que estudiamos, es el
revés del teatro, la lectura o el ensayo visto desde los bastidores. La critica del teatro
convoca al mundo sobre ¢l escenario para que sufra en él una prueba de verdad; el
teatro ya es, en sf, una prueba de verdad. Confesando lo falso, el fingimiento, la méscara,
en Vacaciones IT o en Funcién de despedida, el escenario no hace trampas, confiesa su
verdad, es a la vez un lugar de ilusién y de verdad, de verdad fabricada por la ilusion.
Esta prueba no puede ocurrir sin la presencia de la risa. La mirada critica, desde
Arist6fanes y Moliére, éno es a menudo la mirada comica? La fuerza comica en Usigli
es una fuerza critica que duplica su potencia de comunicacién presentando un teatro
que se conficsa como aparicncia, mascara, juego, mentira, denunciando la méscara, la
mentira de otro teatro. Si la comedia e incluso la farsa triunfan en La critica de “La mujer
no hace milagros”, Vacaciones I y I1, y en Funcién de despedida, es porque se arrancan
las méscaras tragicas o heroicas, reduciendo asi la ilusién. Sobre la mascara tragica, “la
persona lrégica”,213 que se da a los actores-estrellas, “la gran Sonia” o “Verénica
Muro”, Usigli se divierte en sobreponer las muecas del payaso, las expresiones cOmicas:

(Lagran Sonia, mujer bastante madura vestida con un traje de tarde y un sombrero
lleno de reminiscencias de la moda de 1900, aparece en la puerta izquierda. Se
detiene, sorprendida ante la escena que se ofrece a sus ojos. Se los frota como
quien ve visiones, y se pone en jarras)
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La gran Sonia: iEsto es horrible! Me quejaré. Me quejaré al gerente. Me quejaré
ami embajada, me quejaré al presidente de la Repiiblica. (Emite pequenos “iAh!”
“iOh!” alternados) [...}2l4

La estrella, el primer actor o la primera actriz, verdadero demiurgo del teatro en
M¢éxico, a quien se va a ver para proponerle sus obras, a quien se va a pedir consejo, y
que el pablico idolatra, es dado a ver aqui, estd mostrado por larisa, por el efecto comico
que le arranca la méscara.

Pero la prueba de verdad a la cual Usigli somete al teatro y a los comediantes,
criticando ¢l teatro y cierta manera de hacer teatro, critica y destruye las repre-
sentaciones que el hombre desearia hacer de €l mismo y de su condici6n. {No se percibe
tras esta denuncia de lo trégico por la risa, la de toda ideologia considerada como una
falsa' representacion del hombre por el hombre mismo? La critica del teatro abre el

_debate y plantea los problemas en términos de “prictica social del teatro”?! y en
términos de critica de las representaciones de la sociedad.

La “mise en abyme” y la ficcién de la realidad

La critica en la critica y la critica del teatro en el teatro dependen del procedimiento de
“mise en abyme”, propio de la heréldica, que André Gide aplica por primera vez a toda
actividad artistica. Sobre esto escribe en su Journal en 1893:

LucyRachel también quieren realizar su deseo, pero, mientras que yo escribiendo
el mio, lo realicé de manera ideal, cllos, sofiando este parque del cual s6lo veian
las rejas, quieren penetrar en él materialmente y no experimentan ninguna alegria.

Me gusta bastante que en una obra de arte se encuentre transpuesta de esta manera
la escala de los personajes, el mismo tema de esta obra. Nada aclara mejor y
establece con mas exactitud todas las proporciones del conjunto.

Asi, en ciertos cuadros de Memling o de Quentin Metzys, un pequeio espejo
convexo y oscuro refleja, a su vez, el interior de Ia habitacién donde se desarrolla
la escena pintada. Asi, en ciertos cuadros de lasMeninas de Velazquez. Por Gitimo
en literatura, en Hamlet, la escena de la comedia [...] En Wilhem Meister las
escenas de marionetas o de fiesta en el castillo. En La caida de la casa Usher, la
lectura que se hace a Roderick, etcétera. Ninguno de esos ejemplos es
absolutamente preciso. El que lo seria mucho mads, el que dirfa mejor lo que he
querido en mis Cahiers, en mi Narcisse y en La tentative, es la comparacién con
ese procedimiento del blasén que consiste, en poner en el primero, un segundo en
abyme. Esla retroacci6n del sujeto sobre si mimo que siempre me ha tentado.?!

Unos meses después de haber anotado esas reflexiones en suJournal en 1893, André
Gide escribfa Paludes,?'” modelo narrativo de la mise en abyme.
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Si hemos decidido detenernos un poco en la explicacién histérica de la férmula mise
en abyme, es, en primer lugar, porque -la intertextualidad lo obliga- Rodolfo Usigli,
hombre de cultura, autodidacto, era lector de Gide y como lo dice él mismo: “Habia
caido integralmente victima del mal universal que Koestler llama la “influenza fran-
cesa”. 218 )

Pero es sobre todo porque, desde la publicacién del Journal de André Gide en 1932,
la férmula gidiana de mise en abyme iba a encontrar un eco considerable acerca de la
critica literaria primero en Europa, después en el resto del mundo. El fenémeno
denominado asi, lo hemos visto supra, era muy antiguo, pero el uso de la férmula era
nuevo y parecia responder a una necesidad de significar manifestaciones que se.
imponian cada vez més a los creadores y al piblico. Los motivos que han empujado a
los escritores, alos artistas, a través del tiempo, a usar este procedimiento, son miltiples:
estéticos, psicoldgicos, sociales, politicos. En nuestro dramaturgo, Rodolfo Usigli, la
mise en abyme debe permitirle abolir las convenciones establecidas, imponer un arte
teatral nuevo, no conformarse con las modas dramatirgicas existentes, y también
someter a discusi6n la posicién discursiva dominante en materia de ideologia.

Conviene ahora, con la finalidad de abarcar mejor el fenémeno de la mise en abyme
en ¢l teatro, reunir las diferentes formas y dimensiones que asume, tales como las hemos
descrito en nuestro andlisis del teatro en el teatro.

En esta perspectiva podemos poner en evidencia cuatro formas discursivas que
coexisten a menudo y se interpenetran para construir el efecto demise en abyme. Estas
son: la cita, las intercalacién, el juego autotético o metateatro y el juego de espejos. Estas
formas discursivas, en las obras estudiadas, dan presencia al interpretante y revelan las
condiciones de posibilidades del discurso teatral.

La cita

He ahi una forma discursiva muy frecuente, presente en todas las actividades artisticas.
En el teatro de Rodolfo Usigli, la cita es una manifestacion de la intertextualidad. La
hemos encontrado muy a menudo tanto en nuestra lectura de las obras de teatro en el
teatro como en la de las otras obras de su produccién dramatica sometidas a nuestro
andlisis semidtico. Recordemos las citas librescas y culturales que construyen el signo
iconico de la cortesana en Jano es una muchacha, o también las citas musicales en la
misma obra y en Las madres, las citas histéricas y politicas en El gesticulador o en El
presidente y el ideal,*° en la cual el discurso sindical y el discurso politico oficial sobre
la querella de la educacién socialista estdn presentados al lado de las citas tomadas de
Marx o de Lenin; sin olvidar la cita en la obra Funcién de despedida, por ejemplo, de
otras obras de teatro en una confrontacién dialéctica entre dos tipos de discurso sobre
el teatro. La cita es una manifestacion concreta del interpretante en el proceso de
produccién, de representacion y de interpretacién del sentido. Umberto Eco no se
equivocd cuando escribié en la Apostille a la edicién de 1985 de su novela “semidtica”,
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Le Nom de la Rose: “El escritor (el pintor, el escultor o el compositor) sabe siempre lo
que hace y lo que le cuesta hacerlo. Sabe que debe resolver un problema. Los datos de
partida son quizis oscuros, pulsionales, obsesivos, no es, a menudo, més que un deseo
o un recuerdo. Pero luego el problema se resuelve sobre el papel, interrogando la
materia sobre la cual se trabaja -materia que exhibe sus propias leyes naturales pero
que al mismo tiempo lleva con ellas el recuerdo de la cultura de la cual est4 cargada (el
eco de la intertextualidad). Cuando el autor nos dice que ha trabajado bajo la
inspiracion, miente.”??°

La intercalacién

Esta es también una forma discursiva caracteristica del discurso literario y del discurso
teatral en particular. De laactio intercalaris a las “novelas interpoladas”, lo que distingue
este procedimiento del que hemos descrito antes es que en la cita estamos en presencia
de una especie de “deduccion textual” a partir de un texto preexistente, mientras que
la intercalacién se revela por ser una forma discursiva con dos componentes -pieza
interior y pieza exterior- que estdn ahi para formar un hipersigno, un todo dramitico,
concebido por un mismo autor. Pensamos en la obra dentro de la obra que representan
los nifios, con trajes de época, en Las madres, o la representacién del pasado entre
Carlota y Maximiliano, bajo la mirada del presente y del historiador Erasmo Ramirez
en Corona de sombra. Pensamos también en la representacion dentro de la
representacion que dan a ver sobre el escenario “el joven autor” y “la joven actriz” en
Vacaciones I yI1. Esta técnica de la intercalacién permite la presentacién de dos planos
de la realidad, desfasados el uno en relacién con el otro, y da a ver a los espectadores
las relaciones tensionales y conflictivas que estructuran la formacién discursiva de la
cual forman parte integrante.

El juego autotético o metateatro

Se trata aqui més particularmente de lo que Gide llama “la retroaccion del sujeto sobre
él rnismo”,221 es decir la reflexi6n del artista, del dramaturgo sobre su proceso creador,
sobre su produccién. En Usigli, esta forma discursiva estd unida a lo que hemos llamado
el teatro en el teatro. Hemos analizado todas las variantes: de la obra que se interroga
sobre ella misma en La critica de “La mujer no hace milagros”, al arte teatral que se
interroga sobre él mismo con las Vacaciones, sin olvidarse del comediante que se
interroga sobre su oficio en Vacaciones I y Funcion de despedida. Es que, si el discurso
teatral “habla” todos los tipos de discursos que condicionan la vida social, es normal
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que hable también su propio discurso, el discurso del teatro. De ahi el interés, legitimo,
de los dramaturgos de todos los tiempos de presentar sobre un escenario su oficio, su
ambiente, sus querellas. Actores y dramaturgos citados se vuelven entonces
personajes-héroes de teatro no sélo cuando estdn inscritos en la realidad histérica
(Fernando Soler, Virginia Fabregas, Rodolfo Usigli...) sino también como personajes
ficticios (El joven Autor, la gran Sonia, Verénica Muro...). Usigli en “Gaceta sobre la
Funcién de despedida” que escribe en 1961, justifica este procedimiento: “He profesado
siempre la idea de que es de conveniencia elemental para el poeta dramético visualizar
a los personajes principales de sus obras dentro de los contornos de los principales
actores cxistentes en su tiempo. La razén es obvia: establecer un contacto previo en uno
mismo, entre personaje e intérprete: dialogar oyendo en uno las voces de los actores con
lo que se facilita la tarea de éstos y se gana en fluidez; no exponerse en suma a exigir
cosas imposibles de losintérpretes [...] La comedia, fiel a miregla que consiste en recordar
con ayuda de la imaginacion, pretendia combinar ficcion y realidad en términos que, si
bien accesibles al pitblico general, desconocedor de las intimidades transescénicas,
sacudiera un poco también a los actores que forman su medio” ¥

Como Moliére, que da el ejemplo en L’imprompm,223 Usigli se pone en escena, se
vuelve personaje de su obra de manera implicita en La critica de “La mujer no hace
milagros”, de manera explicita en E!l caso Flores.®* Por otra parte Usigli, como
Pirandello en Seis personajes en busca de autor o Cocteau en Los mounstros sagrados,
hace citar su nombre o el titulo de sus obras a los personajes en el escenario, en La
critica o en Funcién de despedida por ejemplo. Esos fenémenos autotéticos o
autotemaéticos son frecuentes en el discurso teatral como en el discurso pictérico y nos
acercan al cuarto procedimiento de rmise en abyme.

El juego de espejos

La sublimacién no es siempre la negacién de un desco: no s¢
presenta siempre como una sublimacién contra instintos.
Puede ser una sublimacién para un ideal. As{ Narciso ya no

(LIS

dice: “Me amo como soy”, dice: “Soy como me amo”, “quiero
aparentary por lo tanto debo aumentar miadorno™. Asilavida
se ilustra, la vida se cubre de imdgenes.

Gaston Bachelard, L’eau et les Réves, Paris, José Corti, 1973.

Desde Narciso, el artista de todos los tiempos, pintor, escritor, poeta, dramaturgo,
director, comediante,est4 fascinado por este fenémeno y busca imitarlo. Llamado juego
de reflejos, desdoblamiento o juego de espejos, este fenémeno es, en el dmbito
dramatico, una forma discursiva que se presenta como otra variacion sobre el tema del
teatro en el teatro. Desde el momento que hay “obra en la obra”, hay que admitir la
existencia del piblico de la obra interior. Este piiblico esta invisible a veces, escondido
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como Erasmo y “El portero” detrés de una cortina en Corona de sombra, o a veces
fisicamente presente en el lugar escénico como “El botones” o “El hombre del
paraguas” en Vacaciones I. Entonces las relaciones tradicionales que se establecen en
el espacio teatral entre comediantes y espectadores estén trastornadas. Espectadores
de la obra interior, estos personajes desempenan el papel del piblico de la obra que se
desarrolla ante ellos, pero para nosotros, para los espectadores de la obra exterior,
sabemos bien que no dejan de ser personajes de ella. Estamos pues en presencia de un
desdoblamiento del papel de esos actores de la representacién que son los comediantes
y los espectadores. Usigli usa de este artificio del desdoblamiento como forma de
discurso-reflejo en muchas otras obras, ademids de las destinadas al teatro en el teatro,
como en el caso de Corona de sombra, con el desdoblamiento del personaje de Carlota;
en Mientras amemos, con el desdoblamiento y juego de papeles entre Bernardo y
Fausto; enAguas estancadas, con el desdoblamiento del personaje de Sarah; enJano es
una muchacha; con el desdoblamiento de Mariana-Marina; o también en El gesticulador
con el desdoblamiento del personaje César Rubio profesor-César Rubio general. Es
que Rodolfo Usigli, como muchos otros practicantes y teéricos del teatro, estd
obsesionado por un problema mayor, esencial en el teatro, el de la ilusién. Iusién y
realidad, mundo imaginario y mundo real, ficcién e historia, mentira y verdad, he aquf
la dualidad, la antinomia que obsesiona a los dramaturgos y que se plantea a los
espectadores, dejandolos perplejos a menudo. Tadeusz Kowzan en Wyspianski -
Apollinaire - Pirandello - Maiakovski: Etude comparative sur lUillusion thédtrale: senala
la importancia del fenémeno: “Todo el mundo, o casi todo, estd de acuerdo que la
ilusién constituye uno de los elementos del fenémeno conocido, desde hace siglos, bajo
el nombre muy general de teatro. Lo que suscita dudas y divergencias de opiniones son
las relaciones entre la ilusion y la realidad en una obra dramética tanto como en una
obra escénica, es la cuestion de saber si debe -y por qué medios- acentuar “el engafio”,
llevar la ilusién a su paroxismo, o al contrario, eliminarla tanto como sea posible,
debilitar la influencia de la ilusion sobre el escenario. El procedimiento del teatro en el
teatro, ¢s decir el teatro en el segundo grado, se apoya, en una gran medida, sobre un
juego de illusiones” 2

Efectivamente, si volvemos a El gesticulador que hemos comentado en otra parte, nos
damos cuenta que el artificio discursivo teatral usado por Rodolfo Usigli es el espejo,
un espejo que refleja una imagen doble: signo icénico de la sociedad mexicana y signo
iconico de la obra misma. La rcalidad histérica aparece en ella, por lo tanto, como una
metéfora de la ficcion, como una metéfora del discurso. Al contrario de su hijo Miguel
que no acepta el camuflaje de la realidad, la ilusién, la mentira, César acepta la “feria
de las méscaras” ? el aspecto teatral de la existencia para denunciar mejor lo que
Jean-Paul Sartre llamara: “el espiritu de serio”, marca de laideologia dominante. César
Rubio piensa, en efecto que la inica manera de vivir una ilusién, una mentira, es viviendo
otra mentira, otra ilusién. Asi, el profesor César Rubio tomard la méscara del general
César Rubio. En El gesticulador, el “poeta” Usigli, inspirado por la historia, inventa un
historiador, el profesor César Rubio, que es metaféricamente un “poeta” y que se sirve
€l mismo de la historia para realizarse como “poeta”. En otros términos, César Rubio
es un historiador que, para tomar su propio sitio en la historia, se vuelve “poeta” y
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trasciende los limites de la historia para inventarse él mismo. Hay algo del dramaturgo
en el personaje de César Rubio, estd Usigli mirdndose como ante un espejo. ¢No
escribird més tarde en el “Pr6logo” a Corona de sombra: “Si no se escribe un libro de
historia, si se lleva un tema histérico al terreno del arte dramético, el primer elemento
que debe regir es la imaginaci6n no la historia. La historia no puede llenar otra funcién
que la de un simple acento de color, de ambiente o de época. En otras palabras, sélo la
imaginaci6n permite tratar teatralmente un tema hist6rico.”>*’

En la obra interior, la metapieza, César Rubio es dramaturgo y actor a la vez.
Compone un personaje y lo interpreta, y eso en dos tiempos:

a) realizindose narrativamente, primero, cuando el profesor César Rubio cuenta
al profesor Bolton la historia del general Rubio, en el acto I;

b) realizindose draméticamente, después, en la dramatizacién del personaje de
César-general, en el cuerpo del profesor César Rubio, en el acto II y en el acto
III.

Una lectura metateatral de la obra nos permite situar el “climax” de la obra exterior
al final del primer acto, es decir, en el momento en que César hace creer a Bolton que
es el general revolucionario César Rubio; entonces el telén se abre sobre la obra en la
obra, la obra interior, que tendrd como “climax” la aceptacién por César de la inves-
tidura electoral después de una larga discusion en el segundo acto con los miembros de
la familia politica. Comediante, César Rubio desempeiia perfectamente su papel, llega
incluso a subrayar para los espectadores el desdoblamiento, el juego de espejo, del
teatro en el teatro, cuando a la pregunta “i{Por qué habla usted de si mismo como si se
tratara de otro?” #228 , que le hace Trevino, César contesta “Porque quizés asf es”.

Teatralizacién dcl teatro que Usigli pondra de relieve més adelante por dos in-
dicaciones didéscalicas: “Involuntariamente en papel, viviendo ya el mito de César
Rul:uicu”,230 y “Desamparado, arrastrado al fin por la farsa”. g

En gran medida, podemos decir que César Rubio que gesticula, se debate; es un
personaje pirandelliano, un personaje en busca de autor de c:crto modo. Bolton lc habra
permitido definirse: ser4 su “disculpa de existir”* 22

Citas, intercalaciones, metateatro, desdoblamiento o juego de espejos, estas formas
del discurso del teatro en el teatro y sus combinaciones implican la coexistencia de varios
planos dramatiirgicos que hemos llamado “espacios dramaticos”. Las relaciones entre
esos espacios son relaciones conflictivas, o tensionales, segiin un eje que podemos
caracterizar como: semejanza/diferencia, analogia/contraste, convergencia/divergen-
cia, réplica del eje temético: ilusién/realidad, mentira/verdad. Diversos procedimientos
son los que determinan la mise en abyme como un proceso de iconizacion del discurso
teatral. En resumen diremos con Tadeusz Kowzan que la finalidad de estos
procedimientos “tan difundidos y propios a varios &mbitos de la actividad artistica, es
pues romper la uniformidad de una obra de arte, de sobreponer en ella varios planos,
de crear en ella cierta 3profund1dad y de jugar, de una manera u otra, sobre esta
diferencia de niveles”.?>
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Hemos visto que el desfase que de ellos se deduce en la obra exterior y en la obra
interior, crea en Rodolfo Usigli tres efectos esenciales:

a) un cfecto de distancia en primer lugar en relacion con la realidad primera
representada por el dramaturgo, y una distancia tomada por el creador frente a su
propio discurso,

b) un efecto de acusacién luego de la ilusion teatral oponiéndole, por una serie de
rupturas, otra ilusién,

c) un efecto de interpelacién ideoldgica y didactica que permite al dramaturgo, al
comediante y al espectador reaccionar frente a las contradicciones del discurso social.

Dice Kowzan: “La realidad politica y social de un conjunto humano, en una época
determinada, esta fundada sobre registros diferentes, a menudo antinémicos e incom-
patibles, un juego sobre dos o varios planos que permite hacer resaltar esas contradic-
ciones, y constituye, a veces, el intermediario por el cual se expresa lo que no ha sido
confesado que levanta el velo de una verdad subyacente. He aqui, tal vez, la misi6n
suprema del arte en mbj,av’ne”.z"4

Es este Gltimo efecto del discurso teatral el que vamos a analizar ahora, ya que la
actividad critica sitia siempre al espectador, al lector, al director y al actor, segiin sus
condiciones historicas, econémicas, sociales y politicas. Un periodo de crisis
econdmica, social o politica, tal como la de 1929 que alcanza a México en medio de la
adaptacion revolucionaria, es un periodo critico. El teatro y la critica del teatro en el
teatro que nos presenta Rodolfo Usigli no escapan a ello, al contrario. Un periodo de
crisis, que ademads es revolucionario, invita a reflexionar sobre un estado social, que
conficsa sus debilidades, y sobre laideologia de la clase dominante. Pensamos que como
ciudadanos y como artistas, la gente de teatro voltea a ver a la vez a la sociedad y a la
representacion que dan de ella. La crisis de un teatro se injerta en una crisis de sociedad
y la critica de cierto tipo de teatro es la critica de cierto tipo de sociedad.

El discurso teatral como critica de las representaciones de la sociedad y
discurso critico de la sociedad

La critica del teatro pone en escena representaciones de la sociedad que critica y
denuncia como mascaras. Usigli, queriendo renovar la préctica teatral, como sus amigos
dramaturgos, Bustillo Oro, Xavier Villaurrutia y Celestino Gorostiza, se enfrentan con
una cultura “nueva” pero estancada donde el teatro no tiene su sitio. Recordemos esas
palabras de Xavier Villaurrutia en un articulo de 1940: “El teatro es asi”: “Desde luego
el teatro no es como lo pintan las companias profesionales que trabajan en México.
Sucios locales, viejos actores, anacrénicas decoraciones e imposibles repertorios... he
aqui los sintomas de la enfermedad que no es lo bastante fuerte para acabar con el
teatro, pero si lo bastante aguda para hacerlo arrastrar una existencia cubierta de llagas,
una llagas cubiertas de harapos. No obstante, el piblico, practicando
inconscientemente una de las llamadas obras de misericordia, acude a visitar al
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enfermo. {Por qué lo hace? Sucede que el pablico asiste a las representaciones que los
teatros comerciales le ofrecen, porque esté decidido a divertirse y, pues ha pagado por
entrar, ric la mala comedia o se interesa en el drama mediocre. Finge que se divierte y
algunas veces, se divierte fingiendo. El teatro s ha instalado en la sala, los actores
ocupan las lunetas, el escenario se halla, en cambio, vacfo...”

Se trata por lo tanto, de una representacién de la sociedad vista a través de su propia
imagen. iY sin embargo! La efervescencia revolucionaria sacudié a México entero.
Permiti6é una nueva estética pictérica, el muralismo. Dio nacimiento a una temética
narrativa especifica, la novela de la Revolucién. Permiti6 la aparicién de grupos de
encuentros poéticos como “Contemporédneos” y més tarde “Taller”. Pero el teatro, s6lo
€l, permanece en el estado experimental y no llega a un resultado. Xavier Villaurrutia,
en el mismo articulo, ofrece una respuesta: “Si alguien me preguntara el por qué de
estos sintomas y, mas afin, la causa primera del mal, le responderia: “El teatro se agota
por exceso de conservacién”. Todo en €l es caduco: locales, actores, decorados,
repertorio y -por qué no decirlo- piblico. Todos los malos habitos y las vencidas
costumbres de la tradicién teatral espaiiola del siglo XIX pesan sobre las compaiifas que
habitualmente trabajan en nuestros teatros. La vejez parece ser su atmosfera necesaria;
la improvisacién, su finico método; la incultura, su contenido...”>

Estos son los temas de la critica usigliana que hemos analizado alrededor de dos ejes:
para una nueva manera de hacer critica y para una nueva manera de hacer teatro. No
obstante, Usigli, por su critica en accién sobre el escenario y fuera del escenario se
adelanta a la argumentacién de Villaurrutia y sitiia su discurso en un nivel ideolégico y
politico, que trataremos de definir a continuacién.

Teatro y clases sociales

Louis Althusser nos ensefio que la ideologia no tenfa existencia de ideas o espiritual
sino una existencia material, concreta y que existia siempre representada en un aparato
y en su o sus pr{ici.it.:as.236 Y en sus Vérités de la Palice, Michel Pécheux, comentando a
Althusser, anade y precisa que: “En su materialidad concreta, la instancia ideol6gica
existe bajo la forma de formaciones ideolégicas (referidas a los aparatos ideologicos de
Estado) que a la vez poseen un carécter regional y comportan posiciones de clase” 27

En efecto, los “objetos ideolégicos” prescritos por aparatos tales como la escuela, la
familia, la iglesia, los partidos politicos e incluso los sindicatos, est4n siempre presentes
y proporcionados con su modo de empleo, “la manera de usarlos”, son sus interpretan-
tes en cierto modo, es decir, son su sentido, su orientacion y los intereses de clase que
defienden. Asf la ideologia en el discurso, por medio de los interpretantes, se infiltra
todos los niveles de la vida social, lo que hace decir a Edmond Cros en Théorie et pratique
sociocritiques: “Toda sociedad produce cierto nimero de modelos de comportamiento
através de los cuales materializa la evolucién de los valores que le son propios (el hijo,
la madre, la hija, el padre, la jovencita de buena familia, la mujer fatal, el patrén, el
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estudiante, el playboy, el inmigrado...) y que constituyen papeles sociales en funcién de
los cuales cada individuo se define. Esos modelos de comportamiento que convocan los
sujetos en la identificacién, crean, ignalmente, expectativas de o::omportan:nim'lto”.z:"8

Encontramos aqui los modelos de los personajes del teatro de Rodolfo Usigli, de los
cuales hemos elaborado la carta sociolégica, personajes ubicados con una referencia al
codigo social por el uso del nombre comiin ("El portero’, “El botones”, “La
mecandgrafa”...) que es un simbolo. Hemos notado la pertenencia de esos “modelos de
comportamiento” a la burguesia mexicana de los ainos 1930-1950 con un predominio de
la pequena y media burguesia o clase media con 142 ocurrencias de personajes. En el
teatro, como en la vida, el personaje estd interpelado ideolégicamente en la medida en
que responde a una expectativa, el teatro en el teatro esa interpelacion es doble, ya que
se refiere,a la vez al personaje de la obra exterior y al de la obra interior, obligando, en
cierto modo, a este ltimo a reproducirla para sobrevivirle mejor. Diremos entonces
con Michel Pécheux que: “Los individuos son ‘interpelados’ en sujetos-hablantes (en
sujetos de su discurso) por las formaciones discursivas que representan en el lenguaje
las formaciones ideolégicas que les corresponden” >

Es por esto que Usigli podra decir de la “clase media”: “es religiosa por refl-‘.ajo”,z“0
0 aun podra4 escribir: “Una sociedad se compone no s6lo de todas sus clases y de todas
sus actitudes ante la vida, sino también de todos sus tiempos o épocas, representados
por la diversas gencraciones, y una obra dramdtica es una sociedad reducida y
amplificada en la medida del arte” 2!

Para Usigli la revolucién de 1910 ha permitido el establecimiento de una formacién
ideoldgica, que llama “la clase dirigente y dirigida”, con tres componentes o posiciones
de clase. Estos tres componentes constituyen un grupo heterogéneo con un punto de
convergencia: la ideologia dominante, la defensa del interés personal como reflejo del
interés czi‘?zc]ase. Se trata de “la vieja clase rica”, de “la nueva clase rica” y de “la clase
media”.

La vieja clase rica

De ella, Usigli nos dice que es la clase menos tocada por la Revolucion. Es, escribe: “La
vieja clase rica, mds rica que aristOcrata, mas aristocrata que mexicana... Todas sus
caracteristicas son muy siglo XVIII: emigracion, indignaci6n distinguida, incredulidad
en el triunfo de los rebeldes.”*3

La prensa cotidiana le reserva un lugar en sus riibricas mundanas bajo el intitulado
“mexicanos en el extranjero”. Se ve en Biarritz, en San Sebastidn, en Paris. Usigli la
representaen el teatro, la pone en escena, bajo la méscara de la familia Torres-Mendoza
de La familia cena en casa, 24 dela cual subraya el éxito social, logrado en recepciones
mundanas: “Se dice que el éxito social de la casa depende de que la sefiora invita a sus
fiestas desde el arzobispo de México hasta la condesa de Fuenreal” dir4 el mayordomo
Francisco a la senora de Torres-Mendoza.
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Siasegura sulongevidad es por una parte, porque en ¢l proyecto econdémico de Calles,
Pani, Gémez Morin y Morones, el sector tradicional coexiste con el sector moderno.
Asi se constituye la continuidad con el porfiriato, una burguesia agraria, minera,
financiera, mercantil e industrial, en el seno de la cual cada uno de los grupos entra en
contacto el uno con el otro por el intermediario de personalidades que tienen intereses
en todos los sectores de la actividad econémica, formando asi una red de influencia
activa y dominante. Por otra parte, hay que explicitar que el medio més seguro para
cimentar “la vieja clase rica” es unirla con la nueva, mediante la alianza matrimonial: el
casamiento en que se fundan estos dos componentes claves de la burguesia mexicana.

La nueva clase rica

La “nueva clase rica” se refiere esencialmente a los industriales, los hombres de
negocios, los comerciantes prosperos, mexicanos salidos de la burguesia nacional o
extran]eros. los historiadores la llaman: “la élite econémica” aliada a la “familia
politica’ 246 Usigli la define asi: “Una clase desconfiada, lenta, escéptica, sin otro
entusiasmo que el social norteamericano y absolutamente antinacionalista [...] Sus hijos
van a educarse en universidades yanquis [...] ellos a menudo representan fabricantes
norteamericanos” 24

José Vasconcelos también se refiere a esta clase esencial en el mismo sentido:
“Burguesia de segundo, coleccién de pochos y apochados que los Estados Unidos
toman la prédica optimista de los rotarios, pero no el empuje constructor [...] La salud
de la patria la miden por el alza y baja de sus cuentas comerciales. El ideal lo ticnen en
ver que los hijos se eduquen en el extranjero para lacayos del imperialismo”.

Este grupo esté en crecimiento perpetuo merced a las sociedades an6nimas y a los
casamientos. Esta es su finalidad, puesto que desde antes asi como después de la
sacudida revolucionaria,el objetivo primero de lo que hemos llamado una burguesia
nacional, no es més que la fusion, la homogeneizacion de las “élites” econdmicas, sin
provocar por lo tanto el aniquilamiento o la desaparicion de la antigua. De la unién de
estos dos componentes, “la vieja clase rica” y “la nueva clase rica”, nace lo que Usigli
llama “una clase sin clase” en la cual la corrupcién desempeia el papel mas importante.
La corrupcién es aqui la condicion necesaria y suficiente para cualquier promocién
social o politica. Cada sector de la administraciéon piiblica o privada contribuye al
enriquecimiento del grupo dirigente. Se usa el dinero para comprarse una clientela. El
dinero corre parejo con la politica y permite la estabilidad del sistema social. Cuando
Usigli representa en Guadalajara, en 1936, Estado de secreto, pone en escena repre-
sentaciones de esta clase social y la critica. Ildefonso Suarez N. llamado més familiar-
mente Poncho, gobernador pero también administrador de cabaretes y de una cadena
de casinos de lujo, conotala representacidon del general-presidente Abelardo Rodriguez
que administré también hoteles de lujo, cabaretes, casinos y casas de citas.
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Observemos una frase que pronuncia Poncho: “[...] Ya comprendes que ése es el
secreto de todo. Ellos me pagaran en délares a mi, yo pagaré en pesos con némina
oficial, a fin de quedarme asi con el dinero de estos gringos”,249 y més adelante la
proposicion del subsecretario: “Todavia puede Ud sincerarse y aun tomar la delantera
denunciando, a su vez, al Presidente, que el Secretario de Industria recibe una comisién
de un millén al afio de los capitalistas extranjeros, por no embarazar las concesiones y
por impedir que se examine a fondo los sistemas y los ingresos”.

Esta “nueva clase rica” va a constituir un modelo de comportamiento para el tercer
componente social de la burguesia mexicana, es decir, la pequena y mediana burguesia,
mas comiinmente llamada “clase media”, la cual sera responsable “de la cobardia y de
la servilidad angustiada (de la clase media)”. » 51 Aclaremos que toda “clase”, o “com-
ponente social”, no puede ser entendida de manera estatica o en si misma, sino en su
relacién con las demads clases o componentes sociales.

La clase media

Integrada econémica y moralmente al modo de produccién capitalista nacional, la
“clase media” vive en perpetuo conflicto de intereses, siempre desplazada y marginada,
en busca de modelos. Queda claro que la burocracia, nacida de la institucionalizacion
de la revoluci6n, ha favorecido, en las ciudades, el crecimiento de una clase media sin
rafces que vive en condiciones precarias, apartada del poder politico. Arturo Gonzélez
Cosio explicita que la clase media pasé del 83 % de la poblacién urbana que
representaba en 1900, al 15,5 % de la misma poblacion en 1950, es decir, tuvo una tasa
de crecimiento considerable, en un centro privilegiado, la capital, “ciudad de México”
en la cual ocupaba las colonias Roma y Narvarte, para las rentas més bajas; la del Valle,
para las rentas medias; y las de Condesa, Churubusco, Campestre, Anzures y Polanco,
para las rentas més elevadas. 22 E] cinismo, el espiritu de competencia, ¢l oportunismo,
la sed de privilegios son las caracteristicas esenciales de las representaciones que este
componente se da: “Esla clase mezclada es tenuemente oposicionista, medrosa de la
autoridad y del poder de los ricos: el pueblo la empuja, los ricos la sofocan (5;
ambiciona la posesién de un cuarto de baiio, simbolo de la felicidad norteamericana.”

El personaje privilegiado del teatro de Rodolfo Usigli pertenece a esta clase par-
ticularmente en La iltima puerta (1934-1936) y Medio tono (1937), pero también con E/
nirio y la niebla (1936), Aguas estancadas (1938), La mujer no hace milagros (1938), Jano
es una muchacha (1952), y en las obras de teatro en el teatro que sometemos a nuestro
analisis ¢{Por qué? Primero por las razones que hemos senalado supra, luego porque
nace de los trastornos provocados por la Revolucién tanto en el nivel social y cultural
como en el nivel econémico y politico. Atraida hacia lo alto por la politica de desarrollo
econémico de 1920 a 1940, integra la nueva burguesfa mexicana. Pero empujada hacia
abajo por las clases populares, en ese proceso de crecimiento alrededor de las grandes
administraciones y de los sectores bancario y financiero, la constitucién de la élite
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econémica -con la integracion en los puestos claves de direccién de numerosos extran-
jeros y de “criollos nuevos” (en su mayor partc espaioles y norteamericanos, pero
también drabes de Libano, de Siria y de judios cuya inmigracién se notar4 esencialmente
bajo la presidencia de Calles)- y las repercusiones de la crisis mundial de 1929, van a
bloquear el sistema y detener su ascension social: de ahi la amargura y el descontento
que no dejara de manifestar. Por (ltimo, diremos que es el personaje privilegiado del
teatro de Usigli, como el de Pirandello, por otra parte, porque vive en la apariencia, en
la mentira, en el melodrama: “Ritualista y ficticia en sus actos cotidianos, tiene el deber
de la aparicncia”.m _

Es ensi personaje de teatro, ilusién de una ilusién. Es interesante subrayar sobre este
punto la opinién de un sociélogo mexicano contemporineo, Gabriel Careaga, quien,
reflexionando en 1975 sobre los Mitos y fantasias de la clase media en México, parccc
responder como en cco (iintertextualidad!) a la vision umghana de 1933-1935>° y
dando un exacto comentario, escribe: “Son los hombres y las mujeres de la clase media
que suben y bajan, luchando desesperadamente por tener mayor movilidad social, que
aspiran a mas cosas, que s¢ irritan, que se enojan, dentro de una tradicién melodramdtica
porque cuando se carece de conciencia tragica, ha dicho alguna vez Carlos Fuentes, de
razén histérica o de afirmacién Eersonal el melodrama la suple, es su sustituto, una
imitaci6n, una ilusién de ser..”

Tlusién, melodrama, mascara son algunos signos indiciales que se vuelven simbolos
(es decir signos codificados en funcién de una ley) de una realidad psicosociol6gica e
ideoldgica que afecta a la clase media y los personajes que la representan en el escenario
del teatro de Rodolfo Usigli. Encontramos a Julio Sierra y sus padres, a su hermana
Gabriela en Medio tono; a Miguel, a su madre Elena y su hermana Julia en E/
gesticulador; a Marina-Mariana y su padre Victor en Jano es una muchacha; a Marta y
su hermano Raiil en Otra primavera; a Victoria en La mujer no hace milagros, y a todos
los empleados, asalariados, mecandgrafas, estudiantes, porteros... que se agitan en el
escenario usigliano, ilustrando por adelantado el retrato que haré de ellos Gabriel
Carcaga mucho més adelante: “En la vida cotidiana el hombre autoritario enseia al hijo
a usar siempre una miscara, a comportarse hipécritamente. Por otra parte la mujer estéa
siempre en situacion de inferioridad, imposibilitada de ejercer los mas minimos actos
de libertad individual, todo el tiempo vigilada y controlada por una educacién puritana
y egoista”.

Sin embargo Usigli entre 1930 y 1950 tenia esperanza, esperanza en la juventud,
esperanza en Julio, Miguel o Gabriela, dando a ver una reivindicacién del acto de
palabra, un desco de romper con las coerciones morales y culturales ligadas, en
principio, a la familia nuclear, una tebelion que va més alld del simple conflicto
generacional, y es Julio quien, en Medio tono, sera ¢l portavoz:

Julio: Siempre, padre y no sélo a ti: a todos mis hermanos, a todas las gentes de
nuestra clase. No hemos podido expresarnos, decir lo que queriamos.Todas las
cosas se nos quedan en no sé qué -en un medio tono que nos va banando como
un metal, que nos va inmovilizando- y yo no quiero que me pase eso también a mi.
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No quiero repetir, (entiendes? lo que se ha repetido hasta ti, hasta tu
generacion.

Pero es, quizé, con los personajes femeninos con los que la transformaci6n social
esperada por la clase media se hace més notable. En efecto, en el transcurso de unos
veinte afios, todo un mundo se desequilibra por influencia de los trastornos
revolucionarios o penetracién de las nuevas corrientes del pensamiento: una nueva
concepeién de la mujer mexicana aparece y se impone con més 0 menos éxito. Usigli lo
atestigua. Gabriela, en Medio tono, tiene veinticinco afios, es empleada de un despacho,
por provocacién mas que por conviccién participa en un mitin politico, organizado por
el Partido Comunista Mexicano a propésito de la guerra civil en Espana, provocando
una gran desesperaci6n en sus padres que quisieran verla casada o por lo menos sin
meterse en cosas de hombres. Marta, en Otra primavera, conociendo la ruina de sus
padres, no puede reprimir un grito de alivio:

Marta: A mi la noticia no me parece inesperada, ni mala, Se estaba volviendo mal
gusto tener hacienda... Asi podré trabajar. Es la oportumdad que espero desde
los quince afios.

Su madre Amelia, por su parte, como la sefiora Sierra, madre de Gabriela, muy atada
a su papel de esposa y de madre?% prefiere pensar que toda esta gesticulacion es
pasajera:

Amelia: [...] Dentro de poco las mujeres modernas desertaran las oficinas y las
fabricas para trabajar en el alma de sus maridos y en ¢l alma de sus hijos, que bien
lo necesitaran.

Victoria, en La mujer no hace milagros, representa otro modelo de comportamiento.
Hija mayor de la familia, se rebela violentamente contra su papel de mujer de hogar, y
se acuerda de su viejo sueiio: ser pianista. Pero, est4 casada con Alejandro y, a pesar
de su encuentro con Roberto, demasiado atada a sus costumbres para romper con ¢ellas,
Victoria no puede examinar un porvenir que sea diferente al que siempre ha conocido:

Victoria: [...] Su ideal consiste en encontrarme siempre en la cocina. Yo queria
ser pianista... tocaba bastante bien inclusive. Cuando me casé empecé a cambiar
de profesor cada semana.Ninguno le gustaba a Alejandro. Entonces decidi seguir
sola... pero no me queda tiempo para atender la casa. A Alejandro no le gusta
tener criados... Se educé en Estados Unidos. Supongo que un dia me cansaré de
resistir a sus deseos de tenerme en la cocina... dejaré de odiar ala cocina.?

Si Victoria est4 casada, Gabriela y Marta estan solteras y no piensan, por lo menos

en lo inmediato, someterse a la coercién del casamiento, Marta incluso dird a su
hermano:
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Marta: No me interesa casarme [...] Casarse, para una muchacha de México, es
irse a vivir al otro lado de la montana, querido hermano mayor. Es otra casa, pero
es la misma montana.

De esta forma, los personajes femeninos en el teatro, de Usigli, afirman, en su
discurso, una voluntad de librarse de la tutela de los padres o del marido, una voluntad
de voltear hacia ¢l exterior, de desempenar un papel activo con responsabilidades en
la sociedad.

El discurso teatral de Rodolfo Usigli habla el discurso burgués de la clase media, es
decir de la pequeiia y mediana burguesia mexicana en crisis social en el México de los
anos 1930-1950, a imagen de su homéloga en Europa y en el mundo en la misma época.
Usigli da la palabra a personajes amargos, afligidos que han creido en el “sufragio
efectivo” y que han tenido aspiraciones verdaderamente democraticas y que en seguida
se frustraron, que ven en la imagen de la revolucién el désastre y la violencia, que acusan
a los judios de haber fomentado el movimiento revolucionario y de haber arruinado al
pueblo mexicano. Rapidamente cstos personajes se lanzan en el combate contrar-
revolucionario e integran la “Liga de defensa de las libertades religiosas”, y luego se
entusiasman por la epopeya vasconcelista de 1929 y entran finalmente en el sistema:
“Fue vza&concelisla por convicciébn y por inaccibn, vive perpetuamente fuera de
ritmo.”

Objetos y prdcticas ideologicas: “la ideologia de la revolucion mexicana”

Por una parte, Usigli denuncia esa nueva sociedad “revolucionaria” que reproduce los
mismos esquemas de representacién que la antigua sociedad del Porfiriato.?® La
imitacién de Europay el culto de la estrella son sus principales bazas y se explican, como
lo hemos visto, por un miedo a lo nuevo y al cambio: “[...] Una revolucion desintegrada
en ‘El epilogo sobre la hipocresia mexicana’, por la demagogia y por la hipocresia. Y
" las mentiras mismas de esta revolucién no son, en el fondo, sino herencia de la fabrica
colonial de la hipocresia mexicana.”26¢
Por el hecho de que el artista es un producto de su tiempo, el dramaturgo debe
apoyarse sobre la realidad que lo rodea, y de la cual toma los valores intelectuales,
morales y politicos: “Como el teatro es la conciencia y el reloj de las razas puede decirse
entonces que una obra dramatica es buena y est4 viva cuando contiene tiempo y cuando
lo refleja, o para seguir la frase usual de los nifios, cuando hace tic-tac. En todo caso las
obras que hacen tic-tac necesitan ser ante todo, de su tiempo, devorarlo y reaparecer
periédicamente para eslabonar un tiempo con otro, para poner en evidencia luminosa
aquellos elementos de la condicién humana que trascienden del hombre y no del
tiempo... El arte no puede existir sin el tiempo, ni el ticm_Po jalonarse sin la obra de arte
finica huella viva del paso del hombre por el tiempo”. 26
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Por otra parte, si denuncia ciertas representaciones de esa nueva sociedad
“revolucionaria”, principalmente sus representaciones culturales y sus repre-
sentaciones populistas en politica, las denuncia siempre en el marco de la ideologia
dominante sobre la cual se apoya, y nunca en nombre de una ideologia de oposicién
revolucionaria que condena. Su busqueda de la verdad y de la identidad mexicanas que
estructura toda su temdtica esté en el centro de las preocupaciones ideolégicas de la
burguesia nacional que afirma progresivamente sus posiciones alrcdcd%éen particular,
de las teorias de Antonio Caso y, sobre todo, de Samuel Ramos.”” Asi la clase
dominante elabora un sistema global y coherente de valores que se concretizan al-
rededor de lo que se ha llamado “la ideologia de la revolucién mexicana” de la cual
Gilberto Argiiello subraya los rasgos més determinantes:

- La Revolucién Mexicana es la culminacion del movimiento histérico del pueblo
mexicano. Es la sintesis de la revolucién anticolonial de 1810 a 1821: de la
revolucién liberal contra la intervencién de 1856-1867; de la revolucién popular
contra la dictadura y por dignidad nacional de 1910-1917.

- Es una revolucién popular, liberal, nacionalista.

- La revoluci6n es parte consubstancial de la idiosincracia del mexicano; por ello
es autéctona, y no responde a modelos, valores ni ideas extraias.

- La Revolucion institucional es un proceso histérico intemporal, gradual e
ininterrumpido de plasmacién de las metas trazadas por el pueblo durante la fase
armada. Es una revolucién permanente.

- La Revolucion, como culminacién, es el eterno presente de la volunta%
aspiraciones de las masas; es, por tanto, la negacién de toda otrarevolucion [...).

La aparicién progresiva de esta ideologia que podemos calificar de endégena, a lo
largo de los afos revolucionarios, puede explicarse por una inadecuacién entre
ideologias “transferidas” de Europa (liberalismo, positivismo, irracionalismo, marxis-
mo) o de Estados Unidos, y otra realidad, sobre la cual se injertaban, pero que no
expresaban. Nos parece que la historia de esta “ideologia de la Revolucién mexicana”
estd marcada o acompasada por la formacion de tres “objetos” ideolégicos que son
“modos de empleo”, espacios de lectura,en los que se manifiesta una reproduccién de
los modos de produccién culturales, politicos y econ6micos, y que podemos comentar
como précticas de clase: se trata del Partido Nacional Revolucionario (P.N.R.) en 1929,
del Partido de la Revolucion mexicana (P.RM.) en 1938, y del Partido Revolucionario
Institucional (P.R.1) en 1946.

En 1929, por iniciativa de Plutarco Elias Calles, se crea el P.N.R., a fin de terminar con
las querellas de clanes y de unificar las practicas discursivas en la misma formacién
ideoldgica. A través de un habil discurso politico dirigido a los movimientos obreros y
campesinos y haciendo hincapié cn los principios revolucionarios, particularmente en
los articulos 27 y 123 de la Constitucién que protegen y garantizan los derechos sociales
de los obreros y de los campesinos, 70 ¢] p.NR. oculta el fenémeno de dominacién de la
ideologia dominante que se caracteriza por el hecho de que la reproduccién de las
relaciones de produccién vence su transformacién, en beneficio de la burguesia
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nacional. Bertha Lerner observa: “Las aspiraciones de los grupos medios emergentes
se vinculan al Estado; expresan por una parte su deseo de cambios politicos que
promuevan la institucionalizacién de un nuevo tipo de Estado y por la otra sus expec-
tativas de movilidad social que les permitan ocupar una posicién de poder y de
negociacion frenta a los estratos altos”.

Sera con la llegada al poder del general Lazaro Cardenas que el P.N.R. conocera una
transformacién radical con la creacion del Partido de la Revolucién Mexicana (P.R.M.),
entre marzo y abril de 1938.

El P.RM. es ¢l resultado de una politica, la del presidente Cérdenas, que, segiin la
opinién de todos, explica el México contemporanco. Es entonces cuando se instalan
todas las estructuras del México actual tanto en el nivel econémico y social, como en el
politico, sindical y cultural. Notemos que la formacién ideoldgica que caracteriza a
México durante la presidencia de Lazaro Cérdenas es particularmente dindmica:
contribuyen a ello la penetracién del marxismo con Lombardo Toledano como teérico,
la llegada en enero de 1937 de Trotsky y, sobre todo, a partir de 1938, la llegada de
intelectuales republicanos espafoles con el filosofo José Gaos, difusor de la ideas de
Ortega y Gasset, pero también el mantenimiento del nacionalismo mexicano y la
intensificacion de la reforma agraria (de 1935 a 1940 Cardenas repartc 18 millones de
hectéreas principalmente durante los cuatro primeros anos) 22 Esa formacién
ideolégica estd marcada por la neutralizacién de los esquemas importados de Europa
(el marxismo principalmente: cf. el fracaso de la educaci6n “socialista”) al provecho de
la ideologia de la Revolucién: lo que se traduce en 1938 por la integracion en el P.R.M.
de los sindicatos obreros y campesinos como tales; el acta constitutiva del Partido dice
claramente:

1. Todos y cada uno de los elementos de los miembros de los cuatro sectores que
suscriben este pacto se obligan, de manera expresa y categorica, a no €jecutar acto
alguno de naturaleza politico-electoral, si no es por medio del Partido de la
. Revolucién Mexicana [...].

2. Las ligas de comunidades agrarias y sindicatos campesinos de los diversos
estados de la repiblica, y la Confederacién Campesina mexicana, se regirdn por
sus respectivos estatutos y conservaran su autonomia [...] en cuanto al desarrollo
de su accion social y realizacion de sus finalidades especificas.

3. La Confederacién de Trabajadores de México (CTM) la Confederacién
Regional Obrera Mexicana (CROM) la Confederacion General de Trabajadores
(cGT) el Sindicato Industrial de Trabajadores mineros, metaliirgicos de la
Repiblica y el Sindicato Mexicano de Electricistas que, como organismos
representativos de los obreros del pais, ingresan al nuevo instituto politicoj
conservaran su autonomia [...] en cuanto al desarrollo de su accién social [...].2"|

Pero esta evolucién de la transformacién politica sélo duraré el tiempo del mandato
cardenista. En efecto, bajo las presiones norteamericanas del exterior y sinarquistas o
del P.AN. (Partido de Accién Nacional) en el interior, el nuevo presidente elegido en
1940, Manuel Avila Camacho iba a modificar la politica y la ideologfa del P.R.M., para
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conseguir, en enero de 1946, y bajo el impulso del nuevo presidente el licenciado Miguel
Aleman, la transformacion del P.R.M. en P.RI. (Partido Revolucionario Institucional).
Ladeclaraci6n de principios y el programa del Partido reproduce un discurso en el cual
todo se vuelve juego retérico y simulacién:

4, El partido reconoce que ningfin gobierno puede realizar sus fines de servicio
al pueblo ni de organizacion administrativa y que ningin partido puede llevar a
cabo un programa politico y social si no impera en absoluta moralidad en los
procedimientos que se empleen y en la responsabilidad que deben asumir por
igual funcionarios, servidores publicos y todas aquellas fuerzas que participen en
la vida activa del pais. Por tanto el partido pugnari [...] para que se realice una
efectiva y radical obra de depuraci6n y una ascendente labor de moralizacion y
renovacion en beneficio del gobierno y de las agrupaciones, organismos y fuerzas
que actiian en la vida nacional.

5. Asimismo, el partido se da cuenta de que la educacién civica y la preparacién
politica del pueblo son esenciales [...] y por esto se esforzard en una campana
educativa y de propaganda con el fin mencionado [...].2™*

Yano habré cambios desde entonces. Diremos para concluir, que el Estado mexicano
no se define s6lo como burgués por su dindmica interna, sino que adquiere también esa
definicion en la lucha de clases. Es, en efecto, la lucha de clases lo que permite al Estado
transformarse en instrumento del poder de la burguesia. Sin embargo se ha de notar
que es el cardcter particular del nacimiento del Estado moderno en México y la
institucionalizaci6n de la Revolucién lo que determino de que el mismo Estado decidia
la especificidad de la lucha de clases, que el Estado mismo decidia su propio contenido
de conciliacion y de colaboracién de clases: “El régimen politico mexicano régimen
populista por obra de una revolucién es también, por supuesto, un régimen clasista.
Este carécter aparece claramente, no tanto porque una clase se encuentré en el poder,
sino porque el poder del Estado promueve de un modo especifico los intereses de una
clase.”?"

Recordemos también el discurso que pronuncia Emilio Portes Gil cuando se presenta
como candidato a la presidencia ¢l 30 de noviembre de 1928: “Ahora ya sabemos que -
los esfuerzos realizados en beneficio de los obreros no sélo no perjudican al industrial
progresista y bien intencionado, sino que mejoran las condiciones generales de
produccién y aseguran el desarrollo industrial del r_:au’s”.276

Pero es a Cérdenas, punto de referencia, a quien le corresponde el mérito de haber
concluido el contrato social populista que dio a México una estabilidad social y politica.
El Estado se vuelve entonces el eje alrededor del cual evolucionan los intereses sociales
mis diversos. Las reformas que preconiza este contrato social s6lo har4n més favorables
las condiciones para acceder rapidamente a un capitalismo industrial que iban a
desarrollar sisteméaticamente sus sucesores.

Cuando Usigli publica en 1940 La critica de “La mujer no hace milagros”, y luego
cuando representa Vacaciones I el mismo ano y Vacaciones II cinco anos después, el
general Avila Camacho est4 en el poder, y es bajo la presidencia del licenciado Miguel
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Alemién que escribe en 1949, Funcién de despedida. i Qué pasa en aquella época? Es el
periodo al que los historiadores llaman “el giro a la derecha” que se consolida. México
entra de lleno en la economia capitalista norteamericana. Haber optado por el general
Avila Camacho, preferido por el “Partido de la Revolucién Mexicana” y escogido por
el presidente Cérdenas a costa del general Migica, muy inclinado hacia la izquierda,
no es gratuito y sf es rico en significaciones. Los lazos intimos entre el general Avila
Camacho y el multimillonario americano Jenkins son conocidos. Se firman rapidamente
acuerdos con el sector mas derechista de la jerarquia clerical, con la gran burguesia
nacional y, sobre todo, con los grandes industriales y con el Departamento de Estado
de los Estados Unidos. Es a partir de entonces que empieza la rearticulacién del modelo
de interdependencia estructural con el imperialismo norteamericano.

Con su sucesor, Miguel Alemén, el proceso se acelera; al “pannorteamericanis-
mo”?"’ se afiade el colonialismo cultural (Fundaciones Ford y Rockfeller) y sobre todo
el anticomunismo. Es, en efecto, bajo su presidencia que se instaura la préactica de la
intervencién policiaca y militar contra los sindicatos, las ligas campesinas y contra los
estudiantes. Es en este marco histérico, econémico y politico en el que se inscriben las
producciones del critico de teatro que analizamos. No olvidemos que Rodolfo Usigli
fue secretario de la Legaclén de Meéxico en Londres y en Paris en 1944, bajo la
presidencia de Avila Camacho, emba}ador de México en Libano de 1958 a 1964 bajo
la presidencia de Lopez Mateos; y embajador de México en Noruega de 1964 a 1970
bajo la presidencia de Diaz Ordaz.

Antes de analizar la funcién ideoldgica de Rodolfo Usigli, conviene estudiar las
representaciones de la sociedad que nos da a ver en las cuatro obras consideradas y que
critica apoyandose siempre sobre las bases de la ideologia dominante que hemos
tratado de caracterizar.

Critica de las representaciones de la sociedad y teatro en el teatro

En La critica de “La mujer no hace milagros”, Usigli caricaturiza la critica teatral
periodistica y oficial que cae en la rutina y en los mecanismos de imitacién cultural unida
a pretensiones literarias. En Vacaciones I'y Vacaciones II asistimos al mismo fenémeno,
al teatro comercial y chapado ala antigua, en el cual se imita més que se crea, se combate
y destruye el nuevo teatro creador y enraizado en la mexicanidad. Por tltimo, en Funcién
de despedida, esta bisqueda de la verdad, de la autenticidad del teatro que se
materializa bajo la méscara de “La voz del Pensamiento” de la actriz-estrella, Verdnica
Muro, reduce la ilusién de cultura y manifiesta sobre escena las carencias del arte
dramético en México.

Dos tipos de teatro se enfrentan, dos practicas teatrales, es decir dos modos de
representaciones de la sociedad, ¢l uno detenido en una forma que fija y canaliza
artificialmente la oposicion, la vida, la gesticulacién del otro.
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Como Moli¢re, en nombre de un nuevo orden politico y social alrededor del nuevo
rey Luis XIV enfrenta los ataques de los grandes comediantes y las criticas de sus
adversarios, Rodolfo Usigli enfrenta la critica y los ataques de los grandes comediantes
y de los directores, en nombre de un nuevo teatro, en nombre de la cultura y del
“intelecto” contra las viejas virtudes y los viejos valores heredados de la colonia. Asi, se
encuentran frente a frente dos tipos de representaciones: uno el de la profesién y de la
afirmacion de una realidad sentida como vivida: es el critico joven de La critica de “La
mujer no hace milagros”, es el autor joven de Vacaciones I y I1, es la voz de Verodnica:
“Que se acab el teatro... El teatro no se acabar nunca... El teatro est4 siempre vivo
cuando le damos la sangre.”

Es Verénica que re-nace de su estupor enmascarado cuando se dirige al joven Emilio,
asumiendo entonces su verdad de comediante:

Emilio: Me gustaria escribir teatro, pero necesito aprender primero.
Veroénica: Me simpatiza ustc% hijo. Si otros fueran como usted, irfan a la escuela
antes de escribir la comedia. 2

y més adelante dirigiéndose a “La Primera Dama joven™:

Verénica: Lo primero del teatro es sentir: cuando le dicen que va a hacer el papel
de la madre de Enrique, tiene que sentir ante todo que va a ser su madre. El
sentimiento ha de bafarla toda... Tiene que decirse ante todo: soy madre, soy la
madre, la madre por excelencia. Y después de sentir hasta los huesos quién es,
tiene que pensar: soy la madre de mi hijo, que es el hijo, el finico hijo en el mundo.
Después podra tomar en cuenta que es la sefiora Fulana, madre del nifio Enrique;
que pertenece a una clase social determinada, que debe conducirse de cierto
modo... Y entonces al final se aprende usted la letra. Lo ideal es saberla sin quitar
ni poner coma. Pero si no la sabe usted a la perfeccioén, si altera un poco, no
importa mientras no cambie el sentimiento que debe banarla, de que es usted la
madre de Enrique.

El otro tipo de representacion que se opone a esta realidad, a ese aprendizaje del
oficio teatral, es el de la imitaci6n, de la huida fuera de la realidad mexicana, de laaccién
interpretada ayudado por el apuntador:

El representante: Parecen ustedes profesionales. Venga el libro, yo apuntaré.

El Joven Autor: De ningiin modo. Lo echara loc}}o a perder, El apuntador es una
voz sin cuerpo ni cabeza, la muerte del teatro.2?

Hay que subrayar también que no hay ruptura total entre estos dos tipos de repre-
sentacion del teatro y de la sociedad, el uno sirve a enmascarar al otro, se sobrepone al
otro, pero no es ni la aceptacion, ni el reflejo. La oposicion en Funcién de despedida
esta impulsada por quien detenta el poder, o sea el actor-estrella, y los actores a su
alrededor gravitan criticindolo, pero cuando finge haber perdido todo poder, es decir
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cuando Verdnica Muro finge la muerte, todo se desploma,y los actores quedan desam-
parados: “Actor de cardcter: Todos estabamos sin trabajo en México. Ella tenia un
nombre que atrafa al pﬁblico”.283

Vemos definirse, a través de las representaciones de la sociedad que nos son
mostradas en esta critica del teatro en el teatro, una funcién ideolégica que asume
Rodolfo Usigli, en el marco de la pequefia y mediana burguesia de la cual es originario,
y que tiene muchos puntos comunes con la de Pirandello en Italia durante los afos
veinte.

El autor de Six personnages en quéte dauteu”™ y el autor de El gesticulador y de El
presidentey el ideal tienen en comiin el descentramiento y la marginalidad, entendamos
por ello una oposicién activa del orden instituido por la clase dominante, sin que por
eso haya identificacién con fuerzas sociales susceptible de trastocarlo; su protesta no
tiene otra salida que la dictadura mussoliniana para el uno, para el otro el presiden-
cialismo despotico tal como Miguel Alemén o Diaz Ordaz lo han podido encarnar.

Funcion ideolégica del autor dramatico: Pirandello y Usigli

Es cierto que, al lado de la influencia de Moliere y de Georges Bernard Shaw, la de
Luigi Pirandello es determinante en el discurso teatral de Rodolfo Usigli que
reconocera en “Breve noticia a Mientras amemos y Aguas estancadas”: “Hay, en muy
otras dimensiones, una extraordinaria pieza de Pirandello -Enrigue IV- inspiradora
tangencial quizés, o indirecta parienta rica de Aguas estancadas”.

¢Coémo? y épor qué? Hemos visto que en 1930 México se volvia una gran capital y
que el proceso bien conocido de institucionalizacién de la revolucién conducia a una
centralizacion, favorable a la cultura urbana por otra parte, cuyas estructuras mas
notables eran el teatro yel cine, en un clima de interrogaciones sobre el ser mexicano
y sobre la renovacion de las practicas teatrales. En septiembre de 1925, la Compaiiia
Ladrén de Guevara - Rivelles monta, para inaugurar la temporada de otono del teatro
Principal en México, dos obras de Luigi Pirandello: La razén de los demds (Cosi é se vi
pare, 1917) y Seis persona;es en busca de autor (Sei personaggi in cerca d’autore, 1921)
Aunque laresonancia sea menor en México que en Argentina donde los Sei personaggi...
fueron representados en 1923 en Buenos Aires, provocando una renovacién del teatro
nacional argentino, la revelacién de la obra de Pirandello encuentra un eco considerable
tanto en el pablico como en la critica mexicana, y va a influir en toda una generacién
de intelectuales, de Samuel Ramos a los “Contemporaneos” pasando por Rodolfo
Usigli, quien afirmara: “La aparicién de Pirandello en su momento sefiala una protesta,
un retorno a la poesfa en el teatro, sibien se trata de ung{gocsxa mental, mejor adaptada
a su época que la hueca versificacién de los heroicos”.

La sencilla lectura de la “cartelera teatral”, especie de repertorio semanal de los
espectaculos de México, D.F., de los cuales la editorial Porriia ha hecho el inventario
en el tomo V de la Reseria histérica del teatro en México de Olavarria y Fcrrari,288 nos
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informa al respecto y muestra que Pirandello fue el dramaturgo europeo més repre-
sentado entre 1925 y 1940 sobre el escenario mexicano, con una predileccion particular
para Seis personajes en busca de autor (1925,1927) y Vestir al desnudo (1926,1931):

Cuadro 3
Fechas de Obras de Pirandello Teatros Compaiias
representaciones|
1 1925 junio Larazon de los demds | Regis Ladrén de Gue-
(Cosi & se vi pare) 1917 vara-Rivelles
2 1925 agosto 5 Principal )
3 1925 septiembre ¥: " ¥
Seis personajes en busca & 4/
de autor
(Sei personaggi en cerca
d’autore) 1921
4 1925 octubre & & “
5 1926 junio Vestir al desnudo & Maria Tereza
(Vestire gli ignudi) 1922 Montoya
Sea todo para bien Virginia Virginia
: Fabregas Fabregas
6 1926 julio Vestir al desnudo Principal Maria Tereza
Montoya
7 1926 agosto La voluptuosidad & Fernando Soler
del honor
(1l piacere dell’onesta)
1917
-l e Vestir al desnudo Regis Maria Tereza
Montoya
9 1926 octubre La voluptuosidad Ideal Fernando Soler
del honor
11l W Como antes, mejor Virginia Maria Tereza
que antes Fabregas Montoya
(Come prima, meglio
di prima). 1920
11 | 1927 abril Seis personajes en busca s Cia Gomez de la
de autor (Con una 4 Vega
conferencia de Julio
Jiménez Rueda)
12 | 1927 julio Cada cual a su manera & 2
13 | 1931 julio Vestir al desnudo L Maria Tereza
Montoya
14 | 1932 abril La vida que te di * Virginia
(La vida che ti diedi) Fabregas
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Fechas de Obras de Pirandello Teatros Companias
representaciones

15 | 1932 noviembre | La doble sefiora Morli | Hidalgo Gloria Iturbe
(La signora Morli,
una ¢ due) 1920

16 | 1935 marzo El injerto Maria Tereza | Maria Tereza

Montoya Montoya

17 | 1936 agosto Como tii me quieres Arben Cia dramitica

(Come tu mi vuoi) 1930 espaiiola
Margarita Xirgt

18 | 1950 febrero El hombre, la bestia Latino Dagoberto de
y la virtud Cervantes
(L’uomo, la bestia
e la virt@)

19 | 1950 marzo % 2 “

20 | 1950 abril = v &

21 | 1954 marzo Seis personajes en busca | Teatro del Teatro
de autor Seguro Social | Universitario

(IMSS)

22 | 1954 abril * 2 %

23 | 1957 mayo Enrique IV Palacio de Compaiiia del
(Enrico 1V) 1922 Bellas Artes IMSS

24 | 1957 junio = 43 i

Por qué este interés por la obra de Pirandello que mostrd a la vez la actriz o
actor-estrella (Virginia Fabregas en La vida que te di; Maria Tereza Montoya en Vestir
al desnudo; Fernando Soler en El placer de la honradez; Alfredo (xémez de la Vega en
Asi es si os parece o también Gloria Iturbe en La dobfe senora Morli®®° y los jovenes
dramaturgos, que también se dedican a traducir a Pirandello, como Xavier Villaurrutia,
Salvador Novo o Rodolfo Usigli. Nos parece pertinente decir que esta influencia se ha
de considerar en varios planos: como una aventura teatral y como una aventura
ideol6gica. En efecto, si Pirandello y sus “seis personajes” son acogidos y aclamados
muy bien en México entre 1925 y 1940, es porque responden al “horizonte de espera”
de un piblico, el de la pequena y mediana burguesia mexicana, y es porque proponen
una aproximacion dramatiirgica nueva al mismo tiempo que una visién del mundo. De
enero a septiembre 1930, ocho niimeros de la revista E/ Espectadorzqo consagran varios
articulos a Luigi Pirandello y a su teatro.?’

- “El caso de los Pirandellos” bajo la pluma del seud6nimo Marcial Rojas, el 1 de
mayo de 1930.22

- “Pirandello” por Samuel Ramos, filésofo ensayista mcxlcano, futuro autor del
resonante Perfil del hombre y la cultura en México (1934)

- “Los dos postulados de la filosofia pirandelliana” por Octavio Ramirez, ensayista
argentino.
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- Continuacién y fin del articulo de Ramirez.

- “El Espectador en el extranjero: Correo de Roma, Pirandello y su comedia Ldzaro”
por Stefano Molle.2%

- “El panorama humano a través de Pirandello” por Ramirez.”

- “El egoismo, palanca de los héroes pirandellianos” por Ramirez.>

- Continuacién y fin al articulo de Ramirez?

Detengdmonos un poco sobre los andlisis de Samuel Ramos y de Octavio Ramirez
que nos parecen aclarar particularmente la funcién desempefada por la ideologia en
la creacién dramética. En sus comentarios de la obra de Pirandello que parecen en los
niimeros 12, 18, 19, 21, 28 y 29 de la revista E/ Espectador, Samuel Ramos y Octavio
Ramirez analizan con exactitud el paisaje pirandelliano interesdndose mas por el
contenido que por la forma, mds por la aventura ideolégica que por la aventura teatral,
y nos revelan el impacto de lo que se llamara més tarde “el pirandellismo” sobre las
conciencias latinoamericanas, mexicanas en particular. En efecto, Pirandello contesta
auna espera del ptiblico mexicano y més precisamente de la pequena burguesia urbana:
la aspiraci6n a ser, a la existencia individual, al poder. Alrededor delos afos treinta, el
pirandellismo est4 considerado como el reflejo activo de un marasmo de la pequena
burguesfa italiana que no deja de tener similitudes con suhoméloga mexicana, frustrada
en sus ambiciones. Samuel Ramos y Octavio Ramirez no se engafiaron. Pirandello
adapta la comedia burguesa e introduce en ella factores de corrosién y de disgregacién
que la transforma radicalmente, en Cosi é se vi pare (1917) (La razén de los demds, obra
traducida y representada en 1925 en México: investigacién sobre una psicosis, un
hombre y su suegra no cstdn de acuerdo sobre la identidad de la esposa del primero
que la segunda toma por su hija cuando el marido pretende que se trata de su segunda
mujer), como en Piacere dell’onesta (1917) (La voluptuosidad del honor, obra traducida
y representada en 1926 en México). Es entre 1920 y 1940 que Pirandello produce una
serie de obras (Ciascuno a suo modo (1924), Questa sera si recita a soggetto (1930),
Trovarsi (1932), Vestire gii ignudi (1922), La signora Morli una e due (1920) Enrico IV
(1922) y Sei personaggi en cerca d’autore (1921) que marcan una renovacién teatral,
fundan una nueva dramaturgia cercana al tema universal del teatro, del “Gran teatro
del mundo”, y constituye junto con la que se debe a Brecht, uno de los grandes
momentos del teatro de la primera mitad de nuestro siglo. Esta renovacion pirandel-
liana resulta de la conjuncién de varias trayectorias:

- Ladestrucci6n, o més bien, la desarticulacién de las formas draméticas tradicionales
en la interpretacién constante del teatro y de la vida sobre escena (teatro en el teatro).

- El problema de lo absurdo de la existencia y de la mirada de los otros en la estética
del espejo.

- La funcién del individuo que se opone a las formas sociales.

Pirandello le da voz al hombre, a un hombre cualquiera, y la encuesta que lleva a cabo
corre pareja con la que hace sobre el teatro, pero éno es la vida del hombre un teatro
y no es ¢l teatro el lugar de reflexién del hombre sobre €l mismo?

Samuel Ramos interroga a Pirandello y a sus “Seis personajes” sobre la valorizacién
de la vida como ascenso del instinto y del sentimiento contra la forma que tiende a
canalizar artificialmente el caudal diversificado de la vida: “Cuando se asiste a una
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representacion de Sei personaggi in cerca d’autore todos los diferentes episodios estan
arreglados s para producirnos este tinico efecto: la incertidumbre dolorosa de nuestra
realidad.”?

Esta realidad adquiere los rasgos de un irracional “reino de las sombras” que el
“uomo qualunque” no puede entender, y menos atin cambiar. En un mundo donde la
existencia no es més que un vagabundeo absurdo, errando en un laberinto sin salida.
Un hombre cualquiera en el México de los afios treinta, estd seducido por ese laberinto
de soledad, se reconoce en él, lee en él su errar propio en busca de una identidad y de
una cultura, Xavier Villaurrutia y Rodolfo Usigli se impregnan de €l; en ellos, como en
Pirandello, el mundo que rodea sus personajes entra inevitablemente en colisién con
una realidad que les destruye sin piedad: “Para los demds no existimos con nuestra
personalidad, sino con la que se les antoja atribuirnos [...] Pirandello coge al mundo, lo
embrolla y lo confunde; oscilan los limites de nuestras nociones hasta que quedamos
perplejos preguntdndonos hasta donde llega la vida y donde empieza el arte; cudl es la
verdad y cudl es la mentira”.

En sus diferentes contribuciones al andlisis del teatro de Pirandello que publica E/
Espectador en 1930, Octavio Ramirez va en el mismo sentido que Samuel Ramos y lo
completa. Para €l dos ideas se destacan en su obra y se repiten de manera obsesiva. Por
una parte, el desdoblamiento de la personalidad: La signora Morli una e due, Come
prima, meglio di prima y Enrico IV por ejemplo, y por otra parte la afirmacién de una
realidad interior y subjetiva frente a la realidad objetiva y exterior: La vita che ti diedi o
Cosi é se ve pare entre otras, y afirma que: “El escepticismo ante la enganosa evidencia
de las cosas que nos rodean constituye invariable postura en Pirandello”.

Asi, observa Ramirez, Pirandello nos incita a “modelar nuestra existencia al diapasén
de nuestros deseos”, 0% erige en dogma: “la divisibilidad del ser, los distintos trozos, los
antagémcos sentimientos de que estd formada la pcrsonal:dad 303 y exalta el individualis-

o “palanca de los héroes pirandellianos”. 3% Cada uno de sus personajes en busca de...
se considcra centro del drama pero sin jamés tomar en consideracion las aspiraciones
de los demas. El arte podria corregir la pobreza de las formas sociales enfrentadas a la
riqueza de la vida individual, pero éno es el arte también una forma? Desde entonces,
romper las formas del arte y de la vida social parece ser la doble preocupacién
pirandelliana, Ramirez lo subraya: “en Sei personaggi en cerca d’autore, la rigidez de las
leyes escénicas, el convencionalismo de sus efectos y de sus limitaciones desnaturalizan
la materia palpitante que proporciona la vida. El teatro falsea artificiosamente la vida
en lugar de reproducirla en su vibracién y en su vida”>%

“Feria de mascaras”, “Ilusion y realidad”, esa dualidad define el tejido argumental
del conjunto de la obra de Pirandello y constituye la base estructural de su concepcién
del “teatro en el teatro” que se construye en dos niveles:

1 - La acci6n se desarrolla de una manera tradicional segiin la partitura compuesta
por adelantado por el autor para sus personajes.

2 - La acci6n se desarrolla independientemente del autor, obedeciendo a sus propias
reglas internas, a veces imperceptibles.

De ahi la aparicion de cierta autonomia de los personajes que trabajan segin sus
propios deseos como si escapardn a la voluntad del dramaturgo. Es el caso de Sei

234



personaggi in cerca d’autore, donde los protagonistas interpretan su propia mise en
abyme. En esta obra aparece, en el primer nivel, la historia de una familia desunida,
bajo la forma de un melodrama lagrimoso, con el encuentro de un padre y de su nuera
en un lugar de desenfreno. En el segundo nivel asistimos a la tragedia de esos personajes
bajo la mirada de la madre y del hijo que se niegan a entrar en el juego. Frente a este
melodrama y esta tragedia de la aspiraci6n al ser, se juega la parddica ligereza de un
grupo de comediantes todos ocupados en estar celosos y en desgarrarse, solo capaces
de ensayar y de seguir esta historia, pero sordos al drama intimo de los protagonistas.
La obra se represent6 en Roma, en 1921, donde no obtuvo éxito. Repuesta un poco mas
tarde en Mildn conoce un verdadero triunfo y de ahi vuelve a ir ala conquista del piblico
romano precediendo, simbélicamente, por algunos meses, a la Marcha sobre Roma de
las “Camisas negras” de Mussolini. Asi, en el contexto politico y social de la época, la
interpretaci6n del titulo mismo, Sei personaggi in cerca d’autore, nos ofrece dos tipos de
connotaciones sorprendentes:

a) personajes en busca de comprensién de sus propios problemas, en busca de una
integracién social, en busca de seguridad.

b) personajes en busca de alguien que se haga cargo de sus problemas, un dictador?

Nos parece que la obra de Pirandello sefiala perfectamente el momento en el cual la
oposicién anarquisante de la pequena burguesfa italiana encuentra su satisfaccién en
la dictadura fascistay se entrega, como modelo de una visién del mundo, a esaideologia.

Esta imagen que nos da Pirandello de la clase media en la Italia de los afios veinte
resulta ilustrativa para comprender la alternativa ante la cual se encuentra la pequeia
burguesia mexicana y explica su éxito. Las similitudes sociol6gicas y politicas son ciertas
ylaaventura teatral e ideoldgica del pirandellismo en México debe ayudarnos a analizar
mejor la funcién del intelectual, la funcién del dramaturgo en el México de los afios
1930-1950. El discurso de teatro en el teatro como discurso critico de las repre-
sentaciones de la sociedad rinde cuenta, en las obras de Rodolfo Usigli que hemos
analizado, de esta influencia, y las semejanzas entre el discurso de Pirandello y el de
Usigli son numerosas. Si Vacaciones I 'y VacacioneslII no dejan de evocar el clima de
Questa sera si recita a soggetto (1930) (Esta noche se improvisa) en la cual, después de
haber echado a su director, los actores en huelga improvisan un tercer acto, tan
intensamente que la actriz que actia la muerte de la heroina, se desvanece. Funcién de
Despedida, como Trovarsi (1932) (Encontrarse) resalta la historia de una actriz-estrella,
cuyo oficio la alejé de si misma. Encontramos en el uno como en el otro una oposicién
activa al orden instituido por la clase dominante, es decir, el discurso revelador de una
posicién discursiva en conflicto con y en la formacién discursiva que la domina. Esta
oposicién activa, que Usigli llama también gesticulacion es el eje temético de toda su
obra, y se apoya sobre una filosofia de anarquia de la revolucién

Un nifio de una generacién, que vié morir seres humanos y arder cadaveres en las
calles de la ciudad, que comi6 el pan 4zimo y bebi6 el vinagre de la Revolucién,
que no tuvo otra diversién ni escape romantico que la primera guerra mundial y
que por esto, cree en la necesidad de la revolucion comoidea, tiene cuando menos,
derecho a opinar. Pero lo tiene, sobre todo, porque ha visto también a la
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revolucién traicionada Y mads afin, porque ese nifio y esa generacion levan la
revolucion en la sangre, y la quieren limpia, sin trucos, sin dados emplomados, sin
vergiienza alguna... Y llevar la revolucion en la sangre significa por supuesto, llevar
en si una insatisfaccion perpetua, ser indisciplinado en clase, rebelde al medio y a
los dogmas y en el trabajo; serindependiente en la opinion, desdenar lo convencional
Y poseer una voz que suena siempre a protesta.

Usigli hace de la gesticulacién, como oposicién, una caracteristica fundamental,
psicolégica y fisica, del ser mexicano que afirma asi su identidad y se retine con las bases
de la ideologia dominante que establece, a partir de la teorias de José Vasconcelos y
de Samuel Ramos, una “nacionalidad de tipo superior”.

Juntdndose con la aspiraci6n al ser y con el individualismo pirandelliano, la filosofia
de Rodolfo Usigli puede resumirse en una valorizacion del individuo y de la vida como
la supremacia del instinto y del sentimiento sobre la forma que tiende a encauzar el
caudal diversificado de la vida: “Yo pertenezco a una generacién que cree en el
individuo consagrado a su propia vida y, por consiguiente, creador” 3%

El arte, y en particular el teatro, podria corregir esta pobreza de formas sociales
enfrentadas con la riqueza individual, pero el arte es también forma. Entendemos
entonces mejor su critica del teatro en el teatro: romper las formas del arte y de la vida
social, de la cual trata la representacion, es la doble preocupacién de Usigli. Pero
tenemos que ir m4s alld de este esquema general que se apoya sobre la distincion
bergsoniana entre la rigucza de la duracién cualitativa opuesta a la pobreza cuantitativa
del mundo material >

Si, como lo demostr6 muy bien Lukacs,>” el pensamiento de Bergson ha contribuido
también en gran parte a “la destruccion de la razon”, ha actuado sobre ¢l plano general
de la filosofia, marcando fuertemente a las capas intelectuales de la burguesia y
particularmente filésofos como Antonio Caso y José Vasconcelos.

La accién de la temética de Rodolfo Usigli nos parece més inmediatamente politica
en el nivel de la interpretacion que se puede dar. Si la vida como gesticulacion y
busqueda de identidad, que Usigli preconiza, es instintiva en el sentido primero del
término, el contenido de las conciencias individuales opuestas aqui a las formas sociales
se presenta sobre un modo que, en las cuatro obras analizadas, transforma cada
personaje en un dialogador, en un razonador inagotable sobre el mercado de las ideas
y de las soluciones de recambio (cf. los altercados entre los criticos en La critica de “La
mujer no hace milagros”, o entre el Joven Autor, la Joven Actriz y el empresario en
Vacaciones I, o también los juegos impresionistas entre Verénica, la voz de Verénica,
el Pensamiento de Veroénica y los otros en Funcién de despedida). Pero la doble
caracteristica de ese caudal de didlogos y disputas es la de un estallido en los casos
particulares, y la de una cristalizacién hacia una forma que podria reunir a los in-
dividuos, guiarles y dictarles su ley. Es significativo, en ese sentido, leer en el primer
nimero de la revista teatral del grupo de los “Contemporéncos”, El Espectador, bajo la
pluma de Humberto Rivas: “Cuando el espectador -esa conciencia miltiple y dispersa
que llamamos piblico- carece de un guia espiritual, entonces sobreviene la
desorientaci6n del gusto estético y el arte puro -el arte puro, si, sefiores demagogos- se
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ve suplantado por la simulacién plebeya y bastarda. Abandonado a sus impulsos
primarios, el piiblico se pierde en un laberinto sin salida” 31

Si volvemos sobre el anilisis de las cuatro obras de critica del teatro en el teatro,
observamos que los personajes que desfilan sobre el escenario tienen siempre la
representacién de una clase social especifica: la clase media y la pequena burguesia. El
mundo obrero y campesino no aparece nunca, y cuando aparece es siempre de forma
anénimay amenazadora (cf. Noche de estio) 3 Estos personajes, asi sean el joven autor,
la joven actriz, “el botones” o “el hombre del paraguas”, o que sean “el sefior y la sefiora
Cruz”, siempre son visitantes que estan ahi para reivindicar su derecho a la existencia.
Reconocemos ahi lo que podemos llamar el proletariado, con cuello postizo, sombrero
de hongo y paraguas, que ocupa un lugar muy amplio en la sociologia mexicana de la
época. Lo que esos personajes piden, es ser entendidos, ser considerados.

A partir de esto, nos parece interesante hacer notar los signos ideoldgicos que se
sitian en un doble nivel, pero que convergen hacia el mismo interpretante politico:

a) Estos personajes, perdidos, descentrados, marginados, buscan un lugar en el
mundo, buscan insertarse a una sociedad que los olvida. Para ellos, no ser excluidos de
la sociedad no es solo tener derecho a la existencia material, sino estar considerados en
su individualismo, en su amor propio impregnado de susceptibilidad:

El Representante: ¢Lista?

La Joven Actriz: No sé. El didlogo es dificil... y los conceptos no me gustan.

El Joven autor: Creo que no he pedido la opinién de usted.

La Joven actriz: Pues yo la doy. Esto es una cosa finica y sentimental. Me
desagrada. Ademés mis parlamentos son muy cortos.

El Joven autor: En la obra hay varias figuras. No sélo usted... y todas valen lo
mismo.

b) El cuadro social existente del cual las formas literarias son aqui la representacion
no les satisface, por estar ligado a formas anticuadas. En efecto, el autor o el actor-
estrella no es més que la instancia social encargada de dar la palabra a los inconformes.
¢Y de qué se quejan con él esos descontentos, sino de que no se les da la palabra
directamente?

Haciendo un rodeo sobre la nocién de autor, Usigli ataca aqui, no sin ironia y de una
manera que pensamos demagogica, las instancias politicas o sindicales que se con-
sideran portavoces de las reivindicaciones de los inconformes, sin dar directamente la
palabra a estos Gltimos.”!

Nos parece que aparece aqui, brillantemente, la idea, convertida en tépico desde
entonces, de que las nociones de derecha y de izquierda son artificiales (Usi%li habla
de “gesticulacién de las derechas” y de'gesticulacién de las izquierdas”), 4 ¢ in-
adecuadas para resolver los problemas planteados por los verdaderos personajes que
quieren expresarse ellos mismos. Usigli se pronuncia por una via “progresista y
demécrata”, ni capitalismo ni socialismo:
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“Es en la democracia, no en el fascismo ni en el comunismo donde en realidad
sobrevienen y se salvan los mds aptos, los mds realizados como entidades humanas y
como seres verdaderos”.>"

En realidad, bajo estos puntos de vista aparentemente progresistas, la demagogia
implicita del discurso de Rodolfo Usigli contribuye a la instalacion del presidencialismo
despético en México, como el de Pirandello contribuyé a la instalacion del fascismo en
Italia. En efecto, estos personajes que gesticulan y protestan, {no buscan un autor nuevo,
un gufa nuevo? Es interesante observar que la representacién de Funcién de despedida
coincide con el apogeo en México de esta corriente ideoldgica y filoséfica que se
manifiesta en las obras de Emilio Uranga, Andlisis del ser mexicano (1952) y de
Leopoldo Zea, Concienciay posibilidad del mexigano (1952), es decir, con la presidencia
de Miguel Alemin (1946-1952) de importancia fundamental para el desarrollo
econ6émico del México moderno.

En la mayor parte de las obras de Rodolfo Usigli se manifiesta la siguiente estructura
en el nivel temético: un problema psicosociolégico, a menudo insélito, marginal e
incluso paradéjico es planteado, y los personajes tratan de resolverlo a través de
dialogos, de enfrentamientos que nos recuerdan el comentario de Pirandello en su
prefacio a la edicién francesa de Six personnages: “Y una vez uno, una vez el otro, pero
también mas de una vez disputidndose el derecho de hablar, se obstinaban en contarme
sus tristes desgracias, en gritarme cada uno sus buenas razones, en echarme en cara sus
pasiones desordeuada% més 0 menos como se portan en el transcurso de la comedia
con el pobre director”.>1¢

Aparentemente el teatro logra aqui plenamente su funcién “fatica™” " que da al
dialogo sobre el cual se apoya su sentido de debate y de libre cambio, de comunicacién
de ideas. De hecho, nos parece que esa proliferacién de problemas, esa voluntad de ir
al fondo de las cosas, mas alla de la problemdtica tradicional, tiene otra funcién: la de
enmascarar bajo un enredo de contradicciones secundarias, la contradiccién
antagénica fundamental de la lucha de clases tal y como ha podido aparecer, de manera
matizada en las producciones de Mauricio Magdaleno o de Juan Bustillo Oro con el
“Teatro de Ahora” (1932).

Los problemas planteados por Usigli a través de la critica del teatro en el teatro, como
en toda su obra, son los de la paternidad y de la maternidad, de la familia, de la
sexualidad, de laimposibilidad de alcanzar la verdad, de laimposible comprension entre
los hombres, de la puesta en tela de juicio del arte... Estos problemas estdn en el corazén
de la psicosociologia de la burguesia mexicana y merecen ser planteados, pero nos
oponemos ideoldgicamente a la forma, a la manera en la cual estén planteados ya que
provienen de una funcién ideolégica precisa hecha para ocultar el problema politico
que se encuentra en la base de todos los otros. La ironfa de Usigli, su humor, al igual
que el de Pirandello, se apoya sobre el juego de los contrarios, pero no tiene nada que
ver con la didlectica que intenta sumergir bajo un caudal de palabras. Es querer resolver
con soluciones de forma un problema que es de fondo.

Asi, m4s que la aventura ideolégica, es la aventura teatral de Pirandello en México
la que me parece positiva. La destruccién de las formas dramiticas tradicionales, que
opera Pirandello en sus obras de teatro en el teatro, provoca un cambio, una renovacién

”317
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de las concepciones draméticas del teatro mexicano desde 1930: Rodolfo Usigli es el
mejor ejemplo.

De todos modos, la actividad critica llevada a cabo por Rodolfo Usigli, una vez
entrada en accion, conlleva tras de si la escena y la sala. La critica del teatro en el teatro
por las representaciones sociales que implica, sacude la institucion: un teatro se opone
a otro teatro, una posicion discursiva a otra posicion. El teatro no puede funcionar ni
gustar como €l que ha criticado, sin correr el riesgo de anular su critica. Lo que nos
parece interesante en esa nueva prictica teatral que produce Usigli en las cuatro obras
consideradas es que el teatro se mira y confiesa su realidad de teatro diferente y critico.
La actividad critica no se reduce a una suma de procedimientos mantenidos en una
teatralidad: esa forma sélo tiene sentido si estd animada por una intencién critica,
exterior al teatro. La politica rige sobre la critica.

En la reflexién de Usigli sobre el teatro y la sociedad, esta critica del teatro “por
dentro” del teatro es una etapa que desarrolla paralelamente “por fuera” del teatro en
sus ensayos, prélogos y epilogos. Esa reflexion puso en evidencia una funcién ideolégica
que determina al autor y su nueva manera de hacer critica y teatro.
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Notas

: Empleamos el término de fen6meno.en el sentido de “fanerén” de Peirce, es decir:
“La totalidad colectiva de todo cuanto, de alguna manera y en algfin sentido que se
tome, estd presente en la mente, sin considerar de ningiin modo si eso corresponde a
algo real o no” (1.284) en Ecrits sur le signe, ed. cit., p. 67.

Ricoeur, Paul, Du texte a Paction (Essais d’Herméneutique II), Paris, Seuil, 1986,
416 p. (Espn(), p. 157. _
Granger,Gll}c Gaston, Essai d’une philosophie du style, Paris, A. Colin, 1968, 313 p.
i Ibtdem p- 104.
Deicdallc, Gérard, Théorie et pratique du signe, ed. cit., p. 149.
thoeur Paul, op. cit., p. 137.
Grangcr, G.G., op. cit., p. 103.
8 Ricoeur, Paul, op. cit., p. 103.
2 Grcmaas et Courtes, op. cit., p. 102.
Robm, Régine, op. cit., p. 20 y ss.
Grcunas Algirdas J. La sémantique structurale, ed. cit., p. 11.
12 Balibar, Etienne, yMachcrcy, Pierre, “Sur la littérature comme forme idéologique:
quelques hypothéses marxistes”, Littérature, Paris, Larousse, 1974, niim. 13, p. 29-48 (p.

45).
5}3 Macherey, Pierre, Pour une théorie de la production littéraire, Paris, Maspéro, 1970,
225 p.
1 Art cit.
Grcunas et Courtés, op. cit., p. 106.
® Foucault, Michel, L’Archéologie du savoir, Paris, Gallimard, 1969, 263 p.
(Blbhothéque des Idées).
Pcchcux, Michel, Les vérités de la palice, Paris, Maspéro, 1975, 280 p.
Foucault Michel, op. cit., p. 40.
9 rdem. , p. 61.

o “Cons:dcrando una formaci6n social en un momento dado de su historia, ésta se
caracteriza por el modo de produccién que la domina, por un estado determinado de
la relacién entre las clases que la componen, estas relaciones se expresan a través de la
jerarquia de las practicas que ese modo de produccién requiere, teniendo en cuenta
aparatos mediante los cuales se realizan esas practicas; a esas relaciones correponden
posiciones politicas e ideoldgicas que no se deben a los individuos, sino que se organizan
en formaciones manteniendo entre cllas relaciones de antagonismo, de alianza o de
dominio”, en Haroche Cl.,, Henry P., Pécheux M., “La sémantique et la coupure
saussuricnnc: Langue, langage, discours”, Langages, Paris, Larousse, déc. 1971, nim.

P 93-106 (p.102).
!b:dem p- 102 (Subrayado en el texto).
2 Ibidem, p. 102-103 (Subrayado en el lcxto)
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23 Cros, Edmond, Théories et pratique sociocritiques, Montpellicr, CERS-Editions
Sociales, 1983, 374 p.

Véase en particular Cros, Edmond “Prédication carcérale et structures de textes.
Pour une sémiologie de la ldéologm” Littérature, Larousse, Paris, déc. 1970, niim. 36, p.
61-74.

5 Los “arreglos” se hicieron siguiendo exactamente las bases del acuerdo entre el
presidente Calles y monsefior Ruiz y Flores, delegado apostélico. Este acuerdo se
consiguié6 por medio del embajador de Estados-Unidos Dwight Morrow. Es la
degradacién de la situacién militar, econémica y politica debida en gran parte ala guerra
civil “cristera” declarada en 1926, que condujo al gobierno mexicano a retomar la
negociacién con la Iglesia desde el mes de mayo de 1929. Entre el 12 y el 21 de junio
todo se arreglé: el embajador Morrow habia redactado el memorandum de los dos
campos. La ley no habia sido abrogada sino suspendida, se les prometi6 la amnistia a
los rebeldes, asi como la restitucién de las iglesias y de los curatos. A cambio, la Iglesia
volvia a tomar los cultos. El 22 de junio de 1929 la prensa publicé los “arreglos”: los

cnstcros depusieron las armas.

%6 Plutarco Elfas Calles, general, presidente de la reptiblica de 1924 a 1928. De 1929
a 1935, se convirti6 en el “jefe méximo de la revolucién”, con influencia para decidir
sobre la designacién de candidatos presidenciales y sobrc el gobierno de quienes eran
elegidos. Fue el general Lazaro Cardenas, elegido en 1934 quien consum6 el fin del
callismo, valiéndose de los apoyos politicos de Portes Gil y de Migica, del apoyo militar
del general Cedillo, y del apoyo sindical de Lombardo Toledano, Cardenas modificé la
situacion prevaleciente cuando pidi6 entre el 13 y el 14 de junio de 1933, la dimisién de
su gabinete, para poder contar con ministros leales y nombré a Portes Gil en la jefatura
del Partido Nacional Revolucionario (P.N.R.). El 18 de junio Calles dej6 el pafs para
exﬂxarse en cl extranjero.

Usngh, Rodolfo, Voces: Diario de Trabajo (1932-33), México, Seminario de Cultura
Mcxxcana 1967, 324 p.

Ibldem p- 28-29.

? Alvaro Obreg6n, general, presidente de la Repiblica mexicana de 1920-1924.
Asesinado en julio de 1928 por el mistico José Le6n Toral, unos dias después de su
reeleccién a la presidencia. A fines de 1926, Obreg6n obtuvo la reforma constitucional
que modificaba el principio de no reeleccion: en adelante, una misma persona podia
ser presidente durante varios mandatos, a condicién que éstos no fueran continuos y la
duramén de cada periodo presidencial paso de 4 a 6 afos.

Paz, Octavio, E! laberinto de la soledad, México, FCE, 1972, 196 p. (Coleccién
Poaqular), p. 1.

José Vasconcelos, secretario de Instruccion Piblica de 1920 a 1924. Fue filosofo y
escritor, hijo de funcionario, originario de la clase media provinciana, se compremeti6
en la batalla revolucionaria, al lado de Francisco Villa (cf. La tormenta) y fue uno de
los principales artifices de la Convencién de Aguascalientes. Después de la derrota de
la Convenci6n, en octubre de 1914, rehus6 aliarse con Carranza y se exilié en Estados
Unidos. De la Huerta y Obrego6n lo llaman de nueva cuenta en 1920. El presidente
Obreg6n lo nombrasecretario de Instruccién Piblica y le otorga un amplio presupuesto.
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Su revalorizaci6n del oficio de maestro de escuela, su campaia de alfabetizacién y su
programa de “misiones culturales” hacen considerable su obra. “Pan, alfabeto, jab6n”,
el nuevo maestro de escuela, debia vigilar la alimentacién de los nifios, ensenarles la
higiene y el alfabeto. Organizé la ensefianza artesanal y técnica, y doté a cada pueblo
de una biblioteca, fundé la coleccién “El libro y el pueblo”, y cre6 la revista El maestro
con un tiraje de 5000 ejemplares. Su candidatura a la presidencia de la repiblica en
1929 hizo vacilar al régimen. Remitimos a los trabajos de Claude Fell para mayor
mformacnén al respecto.

32 Orozco, Clemente José, ,Autobiografia, México, edit. Occidente, 1945, 250 p. (p.80).

Nos servimos de la férmula de José Vasconcelos, titulo de uno de sus libro Ulises
criollo publicado en 1935.

Es interesante subrayar que durante esta época de institucionalizacién coercitiva,
y de nacionalismo cultural es cuando encuentra el mayor niimero de revistas: La Falange
(1922-23), México moderno (1920-23), El maestro (1921-23), Antena (1924), Ulises
(1927-28), Contempordneos (1928-31), Escala (1930), Examen (1932), Abside (1940),
Letras de México (1937) Barandal (1931) y otras mds. Remitimos a nuestro articulo
“Discours culturel et codes idéologiques: une lecture de la revue mexicaine El Espec-
tador en 1930", en America, Paris, Criccal, 1988.

3_5 Remitimos al articulo de Madeleine Cucuel “Les Recherches théatrales au Mexi-
que (1923-1947)” Le thédtre mexicain contemporain, Rouen, CRIAR, niim. 7, 1987, p.
7-57.

36 pavis, Patrice, op. cit., p. 46.

7EnMedio tono, obra representada en el Palacio de Bellas Artes en 1937, Julio Sierra
(22 anos) “habla” el discurso politico condicionado por la formacién discursiva que
caracteriza las posiciones politicas e ideolégicas de la clase media mexicana en relacién
con el movimiento comunista internacional y con la formacién social dominante, es
decir el México cardenista de 1937.

38 El ministro de Hacienda Alfonso Paniagua en Noche de estio (1935) no es mas que

el “analogén” del célebre Alberto Pani, ministro de hacienda del presidente Plutarco
Ehas Calles (1924-28).

Bahbar, Etienne y Macherey, Pierre, art. cit.

40 Cf. Fuzier, Jean, “La tragédie de la vengeance élisabethaine et le théitre dans le
théatre”, Revue des Sciences Humaines, Lille, janv-mars 1972, p. 53-69. Y Grivelet,
Michel, “Shakespeare et “the play within the play”, ibid., p. 35-53. Michel Grivelet
muestra la distancia seméntica entre la palabra inglesa play y la palabra francesa piéce;
se ha de ver en ello, escribe, el indice de la fragmentacién que ocurrié en Francia sobre
lo que Polonius, cuando se presentaron a los comediantes en la corte de Elsinoor,
concibe atin como scene individable or unlimited (p.35) Michel Grivelet muestra que los
isabelinos habian conservado con el término, la idea de “juego” dramético percibida
por doquier en la Edad Media y unida intrinsecamente a la universalidad del drama
cristiano, y anade: “Asi se puede sostener que la forma reflexiva y, de alguna manera,
introspectiva del play within the play requiere una profundidad de campo que es para
la dramaturgia medieval lo que la perspectiva en pintura es para la yuxtaposicién en el
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arte pictérico anterior al Renacimiento. Y en este sentido podemos afirmar que la
técmca teatral de la que se tratamos es una invencién del mundo moderno”. (p. 36).

41 Cf. los intermedios comicos de La comedia Eufemia (esc. 2y 7) y de La comedia
Medora (esc. 11) citados por Canavaggio, Jean,"Variations cervantines sur le théme du
théatre dans le théatre", Revue des Sciences Humaines, Lilles, enero-marzo, 1972, p.
53-69.

%2 Se trata de tres de diez comedias publicadas en 1615 por Cervantes: Los basios de
Arfel La entretenida, Pedro de Urdemalas.

Canavagglo Jean, art. cit., p. 53.

Idem p. 55.

Us:gh, Rodolfo, Teatro completo I 'y II, México, FCE, 1963, 1966, p. 893, 914, p. 22-47
y p. 48-68, p. 256-334. De esas cuatro obras s6lo Vacaciones I'y Funcién de despedida
fueron representadas, la primera en el teatro Rex en 1940, la segunda en el teatro Ideal
en 1952. La critica de “La mujer no hace milagros”, escrita en 1939 y publicada el mismo
ano en la revista Letras de México, responde a los ataques llevados por la critica teatral
mexicana contra la comedia que representa en el teatro Ideal en octubre de 1939, La
mujer no hace milagros. La escena estd situada en los pasillos del teatro Ideal durante
el intermedio, la noche del estreno de La mujer no hace milagros. Toda la obra est4
dirigida hacia las discusiones de los criticos entre ellos mismos: El critico Valverde, El
joven critico, El critico Escasa, El critico Orondo, El critico Mota, El critico des-
conocido y El critico casado. El tema es la satira de una critica “oficial”: la que expresa
una cultura estrecha y elitista, que viene de la literatura y no del teatro y que resalta en
primer lugar imperativos morales. Todos los problemas que conoce el joven teatro
mexicano son abordados y por medio de ellos, los de la cultura en general. Con
Vacaciones I'y Vacaciones I, la escena esté sobre ¢l escenario, la obra en la obra. En la
primera, el ensayo tiene lugar en el departamento de una gran actriz, en la segunda, el
ensayo se hace sobre el mismo escenario. El tema ha cambiado, el joven actor y la joven
actriz ya no se topan con la critica sino con el actor-estrella, imagen del conservaduris-
mo, de las convenciones de clase, del servilismo. Es la misma sétira que volvemos a
encontrar en Funcién de despedida. Verénica Muro, gran estrella en el ocaso, da una
representacion de despedida en su ciudad natal. Es un fracaso, nadie viene al
espectéculo. Se suicida o més bien finge suicidarse. Es en ese momento que la ilusion
se rompe y que entramos en la realidad del teatro. Las méscaras se caen.

U51g11, Rodolfo “Dela professmn de Pecrivain”, Nouvelles du Mexique, Ambassade
du Mexique en France, Paris, enero-junio de 1967, p. 7-10. (Se trata de un pasaje de la
comunicacién “La funcién del escritor” presentado por el autor, durante el II Congreso
latinoamericano de escritores en México, Guanajato y Guadalajara, del 15 al 24 de
marzo de 196'7)

47 Nos servimos de la expresion de Chambers, Ross, La comédie au Chéateau, Paris,
J osé Corti, 1971.

U31g11 Rodolfo, “A propésito de Vacaciones I y Vacaciones II” en Teatro completo
H{I ed. cit., 1979, p. 597-605, p. 602.

St Magana Esquivel, Antonio, Medio sigio de teatro mexicano, México, INBA, 1964,
178 p.
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50 Gorostiza, Celestino, “Anteproyecto para el funcionamiento del teatro mexicano”,
El Espectador, México, 1930, niim. 30, p. 8.

51 Ibid.

52 Ibid. ("La escuela de artes draméticas" fue creada por Julio Bracho, 17 afios mas
tardc en 1947).

Hnd

34 Ibid.

55 El teatro de la Universidad reaparecera en 1952 para convertirse en un taller de
teatro sobre el modelo concebido por Julio Bracho en 1936.

Usngh Rodolfo, “Advertencia general”, Teatro completo I, ed. cit., 1963, p. 11.

7 Duvignaud, Jean, Les Ombres Collectives (Sociologie du théétre), Paris, PUF, 1973,
595 p. p- 12

58 Usigli, Rodolfo, “Addenda después del estreno”, en Teatro completo 111, ed. cit.,
p- 737.

% Remitimos al articulo de Cucuel, Madeleine, “Les recherches théatrales au Mexi-
que (1927-1947)”, Cahiers du CRIAR, Rouen, 1987 ntim. 7, p. 7-57.

Gorostiza, Celestino, “El teatro y la actitud mexicana”, Contempordneos, México,
1930 nim. 20. Idem, El Espectador, México, 1930, niim. 9.

1 Idem.

6“ U51g11 Rodolfo, México en el teatro, ed. cit., p. 119.

83 Idem.

& Cf Fell, Claude, “Théatre et société dans le Mexique Post-révolutionnaire”, Etudes
et Documents, t.II, Université de Rennes, edit. Klincksieck, 1980, p. 47-68. Claude Fell
muestra como José Vasconcelos va a lanzarse en una “prodigiosa empresa de
instauracién de una educacién y de una cultura verdaderamente nacional, inspirdndose,
en un primer momento y para reformas puntuales en lo que estd realizdndose en la
Uni6n Soviética en estos zmbitos desde 1917, bajo el impulso de Lenin, de Lunatcharsky
y de Gorki [...] El teatro -la creacién de un teatro nacional- constituye una de las
preocupaciones constantes de la Secretaria de Educacién Pidblica de México, que
pensaba hacer de €l uno de los motores del sistema cultural nacional que se proponia
instaurar” (p. 47). Cf. también del mismo autor: “La influencia soviética en el sistema
educativo mexicano, 1920-1921", Revista de la Universidad de México, México, nov. de
1975 niim, 3.

Vasconcelos, José, Discursos 1920-1950, México, edit Botas, 1950, p 115-116.
Claude Fell en el articulo citado supra dice: “La tinica tentativa verdaderamente notable
se sitlia en mayo de 1922 con la presentacion de Electra de Euripides, por la compaiiia
espanola de Margarita Xirgii. En seguida, tras la representacion, la Orquesta Nacional
tocod ”La Chevauchée des Walkyries" y el Preludio de Lohengrin de Wagner. Pero esa
cx&eriencia no fue renovada" (p. 59).

Fell Claude, art. cit., p. 54.

Us:gll, Rodolfo, México en el teatro, ed. cit., p. 20.

Avilés, Juan Ramén, “Por qué debe surgir el teatro mexicano”, en E! Universal,
21/9/1922, p. 30: “La "revista" tan en boga, es, valga la frase, algo asi como periodismo
teatral; la cuestién palpitante, los tipos de la politica en uso, pasan en ese género
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ingeniosamente satirizados, entre risa y sonrisa. Esta clase de teatro probablemente no
desaparecer4, porque responde a un aspecto psicoldgico del alma mexicana que tiene
sal para restregdrsela hasta en sus heridas". Entre los titulos mas célebres de “revistas”
tenemos: en febrero de 1921 en el teatro Principal: La huerta de Don Adolfo, y Las calles
de Don Plutarco. En abril 1922 en el teatro Principal: Zapatero a tus zapatos. En agosto
de 1922 en el teatro Colén: /Vaya ministro!, Don Adolfo en Nueva York. En septiembre
de 1923 en el teatro Lirico: ¢ Calles o Huerta?, Los efectos del magnetismo, y, Se solicitan
callistas.

6. Argudl’n, Yolanda, Historia del teatro en México, México, edit. Panorama, 1985, 221

P

78 Atacado durante la representacién de La mujer no hace milagros en 1939 en el
teatro Ideal, por los criticos que le reprochan la “incorreccién” del lenguaje hablado
utilizado sobre escena, Usigli contesta: “La rotundidad del idioma espaifiol -que he
sostenido que no poseemos total y vitalmente todavia- dificulta el uso de ciertas voces.
Para evitarlas hemos llegado a extremos muchos peores: el “albur" lleno de im-
plicaciones, por ejemplo, que tiene la virtud de torcer el libre curso del lenguaje y de
recargarlo de matices insospechados, hasta no dejar en él una sola palabra virginal" (p.
572), en “La mujer no hace milagros: una protesta contra la Comedia usigliana”, Teatro
camp!eto 117, ed. cit., p. 572.

Orozco, José Clcmcntc ed. cit., p. 42.

Fueron representadas: La catda de las flores de Julio Jiménez Rueda, Cosas de la
vida de Maria Luisa Ocampo, La que volvié a la vida de Francisco Monterde, La agonia
y La esclava de Ricardo Parada Le6én

73 Entre las més i importantes que se reprcsenlaron estén: Via crucis de José Joaquin
Gamboa, Véncete a ti mismo y Las Pasiones mandan de Victor Manuel Diez Barroso,
La senorita Voluntad y La Flapper de Carlos Noriega Hope, Viviré para ti de Francisco
Monterde.

u Qf Usigli, Rodolfo, México en el teatro, ed. cit., p. 130.

™S Idem.

% E1 Espectador es una revista creada en enero de 1930 por Humberto Rivas y
Celestino Gorostiza, que tenia como Comité de redaccion el de la revista
Contempordneos con excepcidon de Gonzélez Rojo, Bernardo Gastélum y Samuel
Ramos que, sin embargo, colaborarén en clla. Est4 integrado por: José Gorostiza,
Xavier Villaurrutia, Emilio Abreu Gémez, Bernardo Ortiz de Montellano, Salvador
Novo, Ricardo de Alc4zar, Manuel Rodriguez Lozano y Julio Castellanos. Celestino
Gorostize la define asi en El trato con escritores: “El Espectador era en realidad un libelo
semanario en el que ddbamos rienda suelta al humor y a la ironia” (p. 104). Cf. Nuestro
comunicado al Coloquio Internacional del CRICCAL, Paris, Sorbonne, 27-28-29/11/1987:
“Discours culturel et codes idéologiques: une lecture de la revue El espectador au
Mcxlquc en 1930", que aparecera en la revista América, Paris, CRICCAL.

El Espectador, México, 21/5/1930, ntim. 15, p. 4, Marcial Rojas es le seudénimo
colectivo de Jorge Cuesta,José Gorostiza, Bernardo Ortiz de Montellano, Jaime Torres
Bodet y Xavier Villaurrutia, y del que se servird més tarde Miguel Capistrén.
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7 Idem., El articulo hace referencia a la representacién de Sei personaggi in cerca
d’autore, de Luigui Pirandello, en abril de 1927 en el teatro Virginia Fabregas en México
por la compaiifa de Gémez de la Vega.

Idem p-4.

Ib:dem

Cf “Comentarios teatrales: a los nuestros y a Ios otros,” El Universal Ilustrado,
11/2/1926, ntim. 457.

2 Perlita “¢Cémo piensa la sefiora Amalia de Castillo Led6n?”, Revista de Revistas,
México, 17/3/1929, p. 20.

Fueron representadas: El corrido de Juan Saavedra de Maria Luisa Ocampo, El
dolor de los demds de Ricardo Parada Leon, Véncete a ti mismo de Victor Manuel Diez
Barroso, Hombre o demonio de Lozano Garcia (hermanos), La razén de la culpa de
Catalina d’Erzell, Oro negro de Francisco Monterde

La seriorita Voluntad de Carlos Noreiga Hope.

8 Padre mercader ySombras de mariposas de Carlos Dfaz Dufoo. Es interesante notar
que a pesar del apoyo ptblico y del éxito critico, Sombras de mariposas, fue retirada del
cartel al dia siguiente de su representacién, por orden del gobernador que no apreciaba
el tema politico del conflicto entre patrones y obreros en el seno de la empresa.

Magaiia Esquivel, Antonio, Medio siglo de teatro mexicano, ed. cit., p. 40.

Atacado por la revista sindical de la cRom (Confederacién Regional Obrera
Mexicana) de enero a noviembre de 1929, y en particular por el cronista teatral Suhuy
Kaak. :

87 Durante esta temporada teatral las obras que tuvieron el mayor éxito fueron obras
nuevas como: Cuando yo le soriaba y Un mundo para mi de Concepcién Sada, Madre,
s6lo una de Miguel Bravo Reyes, Las tres carabelas de Carlos Barrera y una reposicion:
Los Revillagigedos de Jos¢ Joaquin Gamboa (fue la tinica obra repuesta del programa,
ya 8%“6 la obra habia sido presentada en el Teatro Regis en 1925).

Cf. Battino, Rafael, “Lo que significa el Teatro de Ahora”, Revista de Revistas,
México, 27/12/1931, p. 12.

Cf “Nuevo ciclo del Teatro de Ahora”, Revista de Revistas, México, 14/4/1932, p.
9.

9 Magana Esquivel, Antonio, op. cit., p. 49.

Us:gh Rodolfo, “Prélogo a Noche de estio: una comedia shaviana”, Teatro completo
Hlézed cit., p. 303.

Umgll Rodolfo, México en el teatro, ed. cit., p. 150.

% Se trata de Orphée de Jean Cocteau, de Le pélerin de Charles Vildrac, de Welded
de Eugéne O’Neil, de Le temps est un songe de Henri René Lenormand.

94 Seis ntim.cros de la revista fueron publicados de mayo de 1927 a febrero de 1928.

%5 Novo, Salvador. “Cémo se fund6 y qué significa el Teatro de Ulises?”, El Universal
lTlustrado, México, 17/5/1928, p. 62.

Bajo el seudénimo de Séfocles, el cronista teatral de la revista Diversiones escribe
a propésito del teatro de Ulises: “Con un mar Egeo de vanidades y un Helesponto de
buenos deseos por realizar algo sorprendente que superara al ”Chauve-Souris“, se
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lanzaron a la conquista de un teatro superhumano, media docena de euripidianos,
eternos efebos de nuestra literatura vernacula”, Diversiones, México, 14/1/1928, p. 6.

Cf Olavarria y Ferrari, Enrique de, Resefia histérica del teatro en México, edit.
Porrﬁa, 1961,t. V.

U51g11, Rodolfo, México en el teatro, ed. cit., p. 131.

Remitimos a nuestro comunicado durante el Coloquio Internacional organizado
por el CRICCAL, Paris-Sorbonne, 27-28-29/11/1987, “Discours culturel et codes
Idéologiques: une lecture de E/ Espectador au Mexique, en 1930".

Magaia Esquivel, Antonio, “Celestino Gorostiza director y comedi6grafo”, Letras
de Mex:co México, 15/4/1940, p. 6.

! Ibidem. Se tiene que afiadir el trabajo realizado en ¢l mismo sentido por Julio
Bracho que aporta a la nocién de puesta en escena su sentido moderno, primero en
1931, con “Escolares del Teatro”, luego desde 1933 con “Trabajadores del Teatro”,
grupo con el cual introduce la ensefianza del teatro en los cursos de las “Escuelas
Nocturnas de Arte para Trabajadores.”

Cf Vixe, “Frente al escenario”, Revista de Revistas, México, 7/8/1932 y 16/10/1932,

103 Sélo dos obras fueron representadas: Minnie la cdndida de Massimo Botempelli,
traducida por Xavier Villaurrutia y Agustin Lazo, dirigida por Xavier Villaurrutia;
An tr:én 38 de Jean Giraudoux, adaptada y dirigida por Julio Bracho.

Cf Marco Aurelio, “Teatros”, llustrado, México, 9/6/1938, p. 34, dice por ejemplo:
“Desgraciadamente, a juzgar por la primera obra que present6 la noche del sdbado el
Teatro de Orientacién, titulada Minnie la cdndida de Massimo Bontempelli, creemos
firmemente que ese niicleo de entusiastas como inteligentes elementos estin completa-
mente desorientados en ofrecer al pablico una obra que como la presente, es de una
facturay de unaideologia tan ilogica como tan arbitraria que trastorna y desorienta a
quienes van a buscar alli orientaci6n en el buen teatro y a fortificar su cultura” (p. 34).

1 Usigli, Rodolfo, “A propésito de Vacaciones I y II y otros propésitos o
despropésitos”, Teatro completo I11, ed. cit., p. 597-605: “Formé un patronato, consegui
que los senores Prida y Rennow, propietarios del atractivo cine Rex, me permitieran
usarlo dos veces por semana, después de terminada la funcién de cine por una renta
ca51 s:mbéhca Gracias a Pablo Prida, hombre de teatro.” (p. 602).

% rdem., p. 603.

7fdem p. 602-603.

Althusscr Louis, Pour Marx, Paris, Maspéro, 1925, p. 238.

0 Cuesla Jorge, “El Teatro Universitario”, E! Espectador, 26/7/1930, ntm. 27.
bedem

Cf. Jean Meyer, Daniel Meyran, Louis Panabiére, “Les accultureurs: antial-
coolisme, défanatisation et thédtre au Mexique (1929-1930)”, Caravelle, Toulouse, 1977,
nim. 28, p.259-274 y Cf. Meyran, Daniel, “Discours culturel et Codes Idélogiques: une
Iccture de la revue El Espectador au Mexique en 1930", América, CRICCAL.

2 Es entre 1933 y 1934 cuando el movimiento politico para reformar el articulo
tercero de la Constitucién, introduciendo la nocién de educacion socialista, adquiere
un impulso nuevo. Victoria Lerner, en Historia de la Revolucién Mexicana (periodo
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1934-1940), México, Colegio de México, 1979,t.17, 199 p., escribe a este respecto: “Esta
es una de las medidas reformistas que tom6 el gobierno de Abelardo Rodriguez en esos
anos, en beneficio de las masas populares y de la clase media.” (p. 20). Usigli haré de
cllo el tema de una de sus “Tres comedias impoliticas”: El presidente y el ideal en 1935.
Después de varias controversias y de debates apasionados se aprueba el proyecto de
reforma del articulo tercero el 10 de octubre de 1934 por 36 votos contra 13. Narciso
Bassols, secretario de Educacién y promotor de esta reforma, habia demitido de su
cargodesde el 9 de mayo de 1934 para intentar calmar, con su salida, a 1a opini6n ptblica
enloquecida por la “Unién de Padres de Familia” y por las autoridades eclesisticas.
En 1940, dando cuenta de su mandato presidencial y en un espiritu moderador, el
general Cérdenas limitaba la significacion del término socialismo y lo consideraba como
“orientaci6n hacia nuevas formas de vida social y de justicia”. Victoria Lerner confirma:
“Mientras tanto, en la practica, se iba poniendo fin a la experiencia de la educacién
socialista al cesar a maestros y autoridades de ideas avanzadas y retirar libros radicales.
Unos y otras fueron condenados por su propésito de entrometer utopfas estériles y
elementos ex6ticos en la original sociedad mexicana”. (p. 192), op. cit.

113 as “misiones culturales”, inventadas por Vasconcelos en 1923 pero enteramente
transformadas, son lanzadas en julio-agosto de 1929 en una ofensiva hacia cuatro
estados: Jalisco, Michoacin, Colima y Guanajuato.

1 Cuesta, Jorge, art. cit.

115 Althusser, Louis, “Idéologie et AIE”, La Pensée, Paris, juin 1970, nim. 151, p. 35.

1s Cf. Meyer, Jean, La Révolution Mexicaine, Paris, Calman-Lévy 1973, p. 244-245.

117 salvador Novo acusa a Julio Jiménez Rueda de ser “Palmeta”, pero Carmen Ruiz
Castaneda -en Catdlogo de Seudénimos, Anagramas y otros Alias Usados por escritores
mexicanos y extranjeros que han publicado en México, México, UNAM, 1985, 291 p. (col.
Instit. Invest. Bibliogr.)- aclara que Julio Jiménez Rueda sélo usaba del seudénimo de
“el duende de San Ildefonso”, y que “Palmeta” no era otro que Juan Nepomuceno
Huerta.

U8 of Letras de México, México, 19 sept. 1937, nim. 14, p. 1-2.

19 midem.

120 rhidem. :

121 yiménez Rueda, Julio, “Primera encuesta de Letras de México”, Letras de México,
art. cit., p. 2.

122 Ibidem.

1B Gorostiza, Celestino, Idem., p. 2.

124 Casona, Alejandro, Idem., p. 1.

125 mhidem.

128 Jiménez, Dominguez, Enrique, Idem., p.2.

27 mhidemn.

128 Gomez de la Vega, Alfredo, Idem., p. 1.

129 Claude Fell en el articulo citado “Théatre et societé dans le Mexique
postrévolutionnaire”, muestra que la Escuela Nacional de Arte Teatral abierta en
México en mayo de 1918, por iniciativa de Julio Jiménez Rueda, no sirvié para nada ya
que los actores no recibian en ella ninguna formacion.
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13 Usigli, Rodolfo, “Primera Encuesta...”, Letras de México, p. 2.
131 gp 1933, Usigli publica gracias ala Casa de Espaiia en México, Caminos del teatro
en Méx:co

U31gll, Rodolfo, Idem., p. 2.

Ibza'em

3 Ibidem.

329 Fell Claude, art. cit.

Umgh Rodolfo, “Medio tono: Discurso por un teatro realista”, Teatro completo
IﬂI ed. cit., p. 439-451.

Ib:dem p. 446.

38 Solérzano Carlos, Testimonios teatrales, México, UNAM, 1973, 240 p. (p. 9).

Us:gl: Rodolfo, “A propésito de Vacaciones 1 y II y otros propositos
despropbsllos” Teatro Completo 111, ed. cit., 603. En la “noticia” que publica en 1939
después de La mujer no hace milagros: una prolcsta contra la comedia usigliana", art.
cit., Usigli define asi su proyecto: “Al escribir La critica de "La mujer no hace milagros*,
sigo una vieja costumbre, grandemente favorecida en Francia por los autores de los
siglos XVI1 y XV y probablemente inaugurada por Moli¢re en La critica de 'Ecole des
Femmes (1663). Esta comedieta que, por su material y sus personajes, se acerca bastante
a la farsa, fue escrita, més que con el propésito de defender La mujer no hace milagros,
con el de fijar dentro del teatro un momento interesante de la evolucion del arte escénico
y de la critica en México”. (p. 592-593. El subrayado es nuestro).

% Durante la entrevista que nos concedid en octubre de 1977 en su casa de la colonia
Roma en México, y que relatamos en nuestro articulo “Conversation avec Rodolfo
Usigli: Paventure du ”Teatro popular de México", Etudes mexicaines I, Perpignan, 1978,
p. 81-96, Usigli nos revela los nombres de los criticos-personajes puestos en escena en
la obra: “El critico Escasa era Icaza (Xavier), el critico Valverde era Monterde, el critico
Desconocido era Victor Reyes, el critico Mota era Fernando Mota, el critico joven era
Luis Basurto Jr.” (p. 92 art. cit.).

1 En ¢l momento en que publica las obras que estudiamos , Rodolfo Usigli ya tiene
una produccién dramética considerable, pero tendra que esperar varios afios antes de
verla representada, los motivos de esto se expusieron en nuestro estudio: Medio tono,
escrita en 1932, representada en 1950; Noche de estio , escrita en 1933, representada en
1950; El presidente y el ideal, escrita en 1935, nunca representada; Estado de secreto,
escrita en 1935, representada en 1936 en Guadalajara; La ditima puerta, escrita en
1935-36, representada en 1975 en México (t.P.M.); Mientras amemos, escrita en 1937,
no representada; El nifio y la niebla, escrita en 1936, representada en 1952; El ges-
ticulador, escrita en 1937, representada en 1947 (retirada de la escena el mismo afio);
Aguas estancadas, escrita en 1938, representada en 1952; Otra primavera, escrita 1938,
representada en 1945; La critica de “La mujer no hace milagros”, de 1939, nunca
representada; Funcion de despedida de 1949, representada en 1953. Ademas hay obras
de Usigli que no han conocido la escena durante este periodo ni desde entonces.

142 Usigli, Rodolfo, La critica de “La mujer no hace milagros”, Teatro completo I, ed.
cit., B 894.

Cf. nuestro articulo citado supra.
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. Cf. “Primera encuesta de Letras de México”, art. cit., p. 1.

o Usigli, Rodolfo, “Carta a Fernando Soler”, El Universal, México, julio 1937, p.
3-14,

1% Usngh, Rodolfo, Anatomia del teatro, ed. cit., p. 17.

L Usigli, Rodolfo, “Carta a Fernando Soler”, art. cit., Bonifacio Bonilla y Rigoberto
son Eersonajcs del teatro de “género chico” de Armando Mook.

Usuglx, Rodolfo, “La funcién de despedida” Teatro completo I1I, ed. cit., p. 283.

Umgl:, Rodolfo, “Carta a Fernando Soler”, art. cit., p. 14.

5° Ibidem.
151 Umgl: Rodolfo, México en el teatro, ed. cit., p. 65.

52 Ibidem., La evoluci6n del futuro teatro mexicano se hace sentir desde el siglo Xvin
que define de una manera global sus caricteristicas:"actores extranjeros, obras extran-
jeras, oposicion sistematica de las empresas a los autores nacionales, insistencia en dar
al pablico mexicano una falsa educaci6n teatral que todavia pesa sobre él". (R.U., p.

65).
¥ Cf. Usigli, Rodolfo, “Primera encuesta de Letras de México, art. cit., p. 2. "En-
cuentro, en principio, impracticable el hablar de repertorios con relacién a los teatros
de México. Supongo que repertorio significa, ante todo, linea y, enseguida, calidad.
Puede hablarse de repertorio en los casos del Teatro de Arte de Mosct, de la Comedia
Franccsa y en lo que se refiere al teatro de habla espanola de Margarita Xirgu".
Usngl:, Rodolfo, “Carta a Fernando Soler”, art. cit., p. 14.
Us:gh, Rodolfo, “Critica de ”"La Mujer no Hace Mtiagms ed. cit., p. 913.
Idem p. 904.
Idem , p- 897-898.
38 1dem., p. 900.
5 stgh, Rodolfo, La anatomia del teatro, ed. cit., p. 33.
Us1gh, Rodolfo, “Dos Conversaciones con georges Bernard Sahw”, Cuadernos
amencanos, México, 1946, XXX, p. 253.
U51gh Rodolfo, México en el Teatro, ed. ct., p. 122.
Usngl:, Rodolfo, “Addenda después del estreno” Teatro completo 111,, p. 737.
Ibrdem p- 736.
8 Moliere, La Critique de I’Ecole des Femmes, Dorante, esc. 5, en Thédtre Complet,
Pans ed. Garnier, 1960, t. I, p. 494.
Ib:dem p- 595.
% Usigli, Rodolfo, “Addenda después del estreno”, op. cit., p. 736.
7 Ibidem.
168 Brecht, Bertolt, Observations sur “’'Opéra de Quat’sous”, Paris, L’ Arche, 1959, p.
93.
16 Usigli, Rodolfo, “Critica de "La mujer no hace milagros", ed. cit., p. 894.
1’0 Usngll, Rodolfo, “Vacaciones I”,ed. cit., p. 27-29.
Idem p.38.
Idem p.41.
7 Idem., p-28.
74 Usigli, Rodolfo, “Addenda...”, ed. cit., p. 736.
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15 Cf. Marx, Karl, Introduction a la Critique de ’Economie Politique, Paris, Edit.
Soc:ales, 1965, p. 156.

- Usigli, Rodolfo, “Critica de "La mujer no hace milagros", ed. cit., p. 902.

177 rdem., p- 903. Usigli nos recuerda aqui (y recuerda a los espcctadorcs) la cuestién
de la “correccion” del lenguaje hablado sobre la escena, que fue objeto de un debate
apasionado desde 1920. Federico Gamboa fue quien el 25 de enero de 1922, en un
articulo de El Universal llustrado, “iPor qué nuestra literatura teatral no se ha desar-
rollado?” (p. 2) plante6 el problema: ¢Se han de escribir didlogos en “castellano” y
respetar la pronunciacién espanola? Si Julio Jiménez Rueda mantiene que en el teatro
no se debe hablar como en la vida, Carlos Gonzédlez Pefia manifiesta una opinién
totalmente opuesta, la personalidad mexicana debe tocar tanto la forma como el fondo
(Cf. Carlos Gonzalez Pena, “El Nacionalismo en el Teatro”, El Universal, 30 de julio de
1923). Usigli escoge el campo del lenguaje diario, del mexicanismo, del modismo que
permite definir una sicologfa social: sufrird pues de nuevo los ataques de los defensores
de la tradici6n hispanica, durante la representacién de Jano es una muchacha en 1952
(cf. supra, nota 70 ).

Usigli, Rodolfo, “Prélogo aJano es una muchacha”, Teatro completo 111, ed. cit.,
- 696-717, p. 712.

Molxére, La Critique de ’Ecole des Femmes, ed. cit., sc. 6.

80 Usngh, Rodolfo, “Addenda después del estreno”, ed cit., p. 719.

Uslgh, Rodolfo, Vacaciones II, ed. cit., p. 52.

!dem p. 55.

Usugl:, Rodolfo, Funcién de despedida, ed. cit., p. 284.

Usugh, Rodolfo, Critica de “La mujer no hace milagros”, ed. cit., p. 911.

Us;gh, Rodolfo, “Ensayo sobre la actualidad de la Poesia dramética”, en E/
gemculador Meéxico, edit. Novaro, 1973, p. 163-209.

Umgh, Rodolfo, Critica de “La mujer no hace milagros”, ed. cit., p. 899.

Es interesante subrayar aqui la comparacién que podemos establecer entre las
repercusiones de “La vozdel pensamiento” en Funcién de despedida ylos de los “Songs”
de Bertolt Brecht en L’Opéra de Quat’sous més particularmente en la escena 2. Cf. El
excelente andlisis de Ivernel, Philippe, “Pédagogic et Politique chez Brecht”, Le Thédtre
Modeme Hommes et tendances, CNRS, Paris, 1958, pp. 174-192.

8 ¢f. La critica dramética de Miguel Guardia en México en la Cultura (suplemento
cultural de Novedades), México, abril de 1953, p. 5. Al dia siguiente del estreno de
Funcién de despedida (escrita en 1949. Miguel Guardia subraya la novedad de la obra
tanto sobre el fondo como sobre la forma: “Lo primero que sorprende de esta obra, es
la novedad de los recursos. Novedad en Usigli, entiéndase bien, y no en la historia del
teatro [...] Por primera vez escribe Usigli, una obra en la que las gentes y los acon-
tecimientos se aceptan tal como se dan. Sin explicaciones de ninguna indole. Sin
agravantes ni exculpantes. Simples y limpios. Tal cual son”. Decimos que se halla aqui
elresultado de una practica teatral y que el esfuerzo de sencillez, de verdad y de realismo
que Guardia observa aqui, est4 ya presente en el primer éxito sobre escena de Usigli,
Medio tono (1937).
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189 Usigli, Rodolfo, “A proposito de Vacaciones I y Vacaciones 11...” en Teatro
comggieto I1I, ed. cit., p. 604.

Usigli, Rodolfo, “El teatro de Medianoche y la Critica”, El Universal lustrado,
Memco 25/3/1940, p. 3-10, p. 10 (tercera plana).

! Usigli, Rodolfo, “A propésito de Vacaciones I y Vacaciones I1...” en Teatro
comggleto I, ed. cit., p. 604.

Idem., p. 597: “Crco que Vacaciones I y I son las tinicas comedias que, con las
farsas de Chéjov y las Escuelas de Moliére, me hacen llorar siempre que las releo o las
veo representar. Alguna razon hay ¢Fue Musset quien dijo que el piblico o el lector
suele llorar cuando se le presenta algo que fue escrito llorando ¢ Quizé sea eso, Lagrimas
alcgres en todo caso.” (p. 597).

Idem p. 597.

U51g11, Rodolfo, Anatomia del teatro, ed. cit., p. 22: “Hay que hacer algo por este
mexicano que espia incomodamente su propia vida en los deméas por el ojo de la
cerradura. Hay que acercarle un sillén confortable, invitarle a sentarse, apagar la luz
en toruo a €l y encenderla sobre su imagen reflejada en otro.”

Cf Usigli, Rodolfo, “Carta a Fernando Soler” y “El Teatro de Medianoche y la
Critica”, art. cit.

1% U51g11 Rodolfo, Funcién de despedida, ed. cit., p. 303-304 (el subrayado es
nuestro)

Idem p. 284.

Idem p. 283.

U31g11 Rodolfo, Vacaciones I1, ed. cit., p. 52.

Umgh Rodolfo, Funcién de despedida, ed. cit., p. 276.(El subrayado es nuestro).

Subrayemos aqui la importancia del teatro ¢ noplalensc que por su influencia
puramente americana, en el espiritu como en la letra, permite el despunte del teatro
mexicano alrededor de “La unién de autores draméticos” desde 1923. La compaiiia de
Camila Quiroga en 1921 llevo en efecto en el escenario los mejores dramas de Florencio
S&nchcz

92 Usigli, Rodolfo, La critica de “La mujer no hace milagros”, ed. cit., p. 909 (El
subrayado es nuestro).

Idem p. 910.

Usngh Rodolfo, Funcién de despedida, ed. cit., p. 258.

Idem, p. 258.

Idem p. 259.

Cf Usigli, Rodolfo, Mientras amemos, ed. cit.

Us Usngh Rodolfo, Funcién de despedida, ed. cit., p. 260-261.

U31gh Rodolfo, La critica de “La mujer no hace milagros”, ed. cit., p. 901.

Idem p. 902.

U51gh, Rodolfo, Vacaciones I, ed. cit., p. 56.

Idem p. 67.

3 Nos servimos de la expresion de Fumaroli, Marc, art. cit., p 95.

A Usngll, Rodolfo, Vacaciones I, ed. cit., p. 44.

Cf Duvignaud, Jean, op. cit.
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216 Gide, André Journal 1889-1939, Paris, NRF, Gallimard, 1951, 1378 p., Coll. La
- Pléladc, p. 41,

Gldc André, “Paludes” en Romans, Paris, NFR, Gallimard, 1958, 1614 p., Coll. La
Plcladc, p- 87-146.

Us:gh, Rodolfo, “Tres Comedias y una pieza a tientas”, en Teatro completo 111,
ed. cit., p. 279-302, p. 290: “Mi educacion fue lo bastante desordenada para permitirme
conocer al mismo tiempo a Henri de Régnier y a Paul Valéry, a André Gide y Francis
de Miomandre, a Moli¢re, Racine y a Charles Méré, Edmond Rostand, Maurice
Donnay o Tristan Bernard, a Voltaire y Musset, a Baudelaire y a Paul Fort”, y mas
adelante p. 291: “LLegué a saber de memoria Le Lutrin de Boileau, E! cementerio
marino de Paul Valéry, Les nourritures terrestres de André Gide, péaginas de Proust y
todo Musset”.

= Usigli, Rodolfo, “El presidente y el ideal”, en Teatro completo I, ed. cit., obra no
regrcsentada

Eco, Umberto, Le Nom de la Rose, Paris, Grasset, 1985, 549 p., p. 513.

L 7, Oide, André, Journal 1889-1939, ed. cit, p. 41.

Umgh Rodolfo, “Gaceta sobre la Funcion de despedida”, en Teatro completo 111,
ed. cit., p. 645-647. (El subrayado es nuestro).

223 1 os descendientes directos de L’Impromptu de Versailles de Moli¢re serdn Jean
Gu‘audoux con L’Impromptu de Paris y Ionesco con L’ Impromptu de 'Alma.

Us:gll Rodolfo, “El Caso FLores”, en Teatro completo III, ed. cit., p. 198-225.

Kowzan, Tadeusz, “Wyspianski - Appollinaire - Pirandello - Maiakovski: étude
comparative de 'ilusion théatrale”, Revue de Littérature Comparée, Paris, Didier, janv.-
juin 1976, nim. 1-2, p. 185-198 (p. 192).

Nos servimos de la expresién de Jean Paul Sartre.

2L Usigli, Rodolfo, “Prélogo a Corona de sombra”, en Corona de sombra, Corona de
ﬁtngg, Corona de luz, México, Porriia, 1973, p. 59-75, p. 61-62.
Usigli, Rodolfo, “El gesticulador’, en Teatro completo I, ed. cit., p. 727-802 (p. 763).
29 Idem., p.763.
Idem p- 765.
= 31 1dem., p. 767.

C}" Sartre, Jean Paul, Les Mouches, Paris, Gallimard, 1947, p. 77-190 (p. 181).

3 Kowzan, Tadeusz, “L’Art en Abyme”, Diogéne, Paris, Gallimard, oct-dic, 1976,
nﬁrn 96, p. 74-100 (p. 100).

Idem p. 100.

25 Villaurrutia, Xavier, Obras, México, Fondo de Cultura Econémica, 1966, 1096 p.
(Letras Mexicanas) (p. 736)

Vzl]aurruua Xavier, ibid.

27 Althusser, Louis, “Idéologie et appareils idéologiques d’Etat”, La Pensée, ntim.
1521581970 p-3-38 (p. 35).

Pécheux, Michel, Les vérités de la palice, ed. cit., p. 130.

239 Cros Edmond, Théorie et pratiques sociocritiques, ed.cit., p. 65.

Pecheux Michel, idem., p. 145.
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Ci Usigli, Rodolfo, “Noche de estio: una comedia shaviana”, en Teatro completo 111,
cd cnl S P332,

Us:gh Rodolfo, “Addenda después del estreno” en Teatro completo 111, ed. cit.,
- p.735.

243 U51gl:, Rodolfo, “Noche de estio...”, en Teatro completo III, ed. cit., p. 327-335.

24 1dem., p. 328.

Usagh, Rodolfo, “La familia cena en casa” en Teatro completo II, ed. cit., p. 72.

246 of “Log fugitivos” en Teatro completo II, p. 335-387.

Meyer, Jean, “Estado y sociedad con Calles” en Historia de la Revolucién
Mex:cana periodo 1924-1928, México, Colegio de México, 1977, 371 p., p. 296.

28 Usigli, Rodolfo, “Noche de estfo...”, Teatro completo I1I, ed. cit., p. 330.

Vasconcelos, José€, Obras completas México, Libreros Mcxlcanos Unidos, tomo
11, Ry 84-85, citado por Jean Meyer, op. cit.

U51g11 Rodolfo, “Estado de secreto”, en Teatro completo I, ed. cit., p. 368,

e , [dem., p.371.

Us:gh Rodolfo, “Una comedia shaviana: Noche de estio...”, Teatro completo II1,
ed cn p. 331,

Navarrete Ifigenia, El perfil de México en 1980, México, Siglo XXI, 1972, 260 p. y
Gonzalez Cosio, Arturo, México: cuatro ensayos de sociologia politica, México, UNAM,
19;1524 177 p. (p. 78-79-80).

Usigli, Rodolfo, “Una comedia shaviana...”, Teatro completo III, ed. cit., p.
332-333

33 Idem. , P 233.

56 1933 1935 fechas de la composicién del prélogo citado “Una comedia shaviana:
Nochc de estio”.

Careaga, Gabriel, Mitos y fantasias de la clase media en México, México, ed.
Joa%um Mortiz, 1975, 260 p. (p. 65).

Idem , p- 66.

Us:gh, Rodolfo, “Medio tono”, en Teatro completo 1, ed. cit., p. 533.

6'(:'Us&gh Rodolfo, “Otra primavera”, en Teatro completo I, ed. cit., p. 679.

Usngll define asi la mujer-modelo de la clase mediana en el prélogo de Noche de
estio: “En ella se encuentra a menudo el tipo de rnu;er abnegada [...] capaz de sacrificar
su wda a la miseria y al fracaso de su mando, e incapaz de ayudarlo a trbajar” (p. 335).

Us:gh, Rodolfo, “Otra primavera”, en Teatro completo I, ed. cit., p. 683.

o Usigli, Rodolfo, “La mujer no hace milagros”, en Teatro completo I, ed. cit., p.
848.
264U51g11 Rodolfo, “Otra primavera”, op. cit., p. 680.

Usngll Rodolfo, “Una comedia shaviana...”, op. cit., p. 332.

Cf “Los fugitivos”, op. cit.

267 Usigli, Rodolfo, “Epilogo sobre la hipocresia mexicana” El gesticulador, ed. cit.,
p.- 131.

265 Usigli, Rodolfo, “Ensayo sobre la actualidad de la poesia dramética”, El ges-
ticulador, ed. cit., p. 169.
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20 Dessau, Adalbert, La novela de la revolucién mexicana, FCE, México, 1972, 478
p. (_Folcccién Popular) (Véase el capitulo “La base ideol6gica”, p. 64-69).

Argﬁcllo, Gilberto, En torno al poder y a la ideologfa dominantes en México, UAP,
Pucbla 1976, 64 p. (p.31-32).

! Conchello, José Angel, Martinez Verdugo, Arnaldo, Ortiz Mendoza, Francisco,
Pinto Mazal, Jorge, Los partidos politicos de México, México, FCE, 1975, niim. 49-50-51,
476 p. (Archivos del Fondo): “El Partido Nacional Revolucionario, asimismo declara
que son fundamentales, para el logro de la emancipaci6n de los trabajadores de las
ciudades y del campo, los preceptos contenidos en los articulos 27 y 123 de nuestra carta
l’undamental ” (p. 390).

Lerncr, Bertha, México: realidad politica de sus partidos, México, Instituo de
Estudlos Politicos, México, 1970, p. 50: citado por Careaga Gabriel, op. cit., p. 222.

Cf Meyer, Jean, La revolution Mexicaine, ed. cit., p. 245.

YA, Conchello, A.M. Verdugo..., Los partidos politicos de México, ed. cit., p.
443-444, ‘

275 Idem., p. 452-453.

7 Cérdova, Arnaldo, La formacion del poder politico en México, ed. Era, México,
1972, p. 62. y Cf. Bartra, Roger, “La revolucién domesticada”, Historia y sociedad,
México, 1975, nim. 6, p. 13-31.

77 Citado por A, Cordova, op. cit., p. 35.

Tomamos la expresién de Arguello Gilberto, op. cit.

7 Pres:dente de la repiiblica mexicana de 1940 a 1946.

Us:gh Rodolfo, Funcién de despedida, ed. cit., p. 263.

23 Idem , p.317.

282 dem. , p. 322.

Umgh Rodolfo, Vacaciones I, ed. cit., p. 37.

Umgh, Rodolfo, Funcién de despedida, ed. cit., p. 267.

La comparacién no es fortuita, la influencia de Pirandello ha sido determinante
en México entre 1930 y 1950 como lo hemos analizado en nuestro articulo: “Luigi
Pirandello et le théatre mexicain contemporain 1930-1950: une aventure idéologique”,
Cahiers du CRIAR, Rouen, 1987, niim. 7, p. 59-84.

g Usigli, Rodolfo, “Breve noticia a Mientras amemos y Aguas estancadas”, en Teatro
completo II, ed. cit., p. 449.

Luigi Pirandello, 1867-1936 poeta, novelista ensayista,y sobre todo dramaturgo
italiano nacido en Agrigente en Sicilia. Obtuvo el premio Nobel de Literatura en 1934,
dos aios antes de morir.

Usigli, Rodolfo, “Una comedia shaviana...”, en Teatro completo Iil, ed. cit., p. 408.

Olavarna y Ferrari, op. cit.

V:l]aurrutna Xavier, “Pirandello, Giraudoux, Musset, Achard”, Imagen, 1 sept.
1933, p. 22-23: “En pocos aiios s¢ ha representado en México diez o més obras de
Pirandello. ‘Seis personajes en busca de autor’ llen6 muchas noches la sala del Principal
cuando la dio Rivelles ante un piblico avido, desconcertado, vibrante. ‘Vestir al
desnudo’ daba oportunidad a Maria Tereza Montoya de revelarse como una gran actriz
inspirada. ‘La vida que te di’, una de sus tragedias de mayor fuerza dramdtica, desper-
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taba el talento de Virginia Fabregas, narcotizada por tantas obras mediocres como se
ha visto obligada -épor quién?- a representar; Fernando Soler subrayaba el dominio de
sus dimensiones de actor en ‘El p!acer de la honradez’; Alfredo Gémez de la Vega
cs{reno una de las mas atrevidas creaciones del italiano: ‘A.w es, si os parece’...”.
21 g1 Espectador, México, feb.-sept. 1930, art. cit.
P2 Cf. nuestro articulo citado supra.
293 E1 Espectador, México, 1/5/ 1930, ntim. 15, p. 4.
2  Idemn., 10/4/1930, ntm. 12, p. 1-2.
Idem 22/5/1930, niim. 18, p. 7-8.
2 Idem , 5/6/1930, ntim. 20, p. 5.
97 Idem., 19/6/1930, ntim. 21, p-1-2.
BIa'em , 31/7/1930, niim. 28, p. 1-2 y 7/8/1930, ntim. 29, p. 3-4.
% Idem., art. cit., ntim. 12 p-1.
300 Ia‘em p- 2.
Idem , nim. 18, p. 7.
Ib:dem
it Ib:dem
% Idem., ntim. 28, p. 1.
3 Idem , ntim. 21, p. 2.

U51gh Rodolfo, “Ensayo sobre la actualidad de la poesia dramdtica”, en E/
gesuculador ed. cit., p. 177. (El subrayado es nuestro).

7 Idemn. . p- 193,

Bergson, Henri, La pensée et le mouvant, Paris, PUF, 1962, 292 p. (Bibliotheque
contemporaine): Es interesante subrayar la relacién discursiva entre Bergson y Usigli
en lo que se refiere al sentido de la historia en particular o en lo que se refiere a captar
la realidad como duracién y vida. ¢{No escribird Usigli por ejemplo en “Discurso como
un teatro realista”: y cuando contruye el personaje del historiador Erasmo Ramirez de
Corona de sombra o también cuando da su posici6n en relacién ala historia: “Yo quiero
servir al teatro y servir a la historia siguiendo mi criterio de que la historia no es ayer,
sino hoy, mafana ysiempre” ("Prélogo a Corona de luz“, México, Porriia, p. 237). Usigli
nos parece ser muy cercano de la opinién y de la posicién discursiva de Bergson que
escribe en La pensée et le mouvant: “Cuando este historiador (el historiador del
porvenir) considerard nuestro presente, buscard sobre todo la explicacién de su
presente, y mas particularmente de lo que su presente contendra de nuevo”.

991 ukas, Georges, La destruction de la raison, Paris, L’ Arche, 1958, 225 p.
a0 Rlvas Humberto, E! Espectador, México, 1930, niim. 1, p. 1.

Us:gh, Rodolfo, “Noche de estio” en Teatro completo, t. 1, ed. cit., p. 170-216.

Us:gl:, Rodolfo, “Vacaciones I”, en Teatro completo, t. I1, ed. cit., p. 36.

13 Cf. La caricatura que Usigli nos da del delegado del Sindicato de los actores en
“Funadn de despedida” en Teatro completo, t. 11, ed. cit,, p. 257.

U31gh, Rodolfo, “Ensayo sobre la actualidad de la poesia dramdtica”, ed. cit., p.
178-182.

b Idem p- 193.
Plrandcllo Luigi, Ecrits sur le thédtre, Paris, L’ Arche, 1968 (Médiations), p. 67.
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317 Nos servimos de la expresion de Roman Jakobson que distingue en todo esquema
de comunicacién, seis funciones dominantes: la funcién expresiva, la funcién conativa,
la funcién fatica, la funci6n referencial , funcién metalingiiistica y la funcién poetica. La
funcién fatica esta dirigida, en el mensaje emitido, sobre el contacto fisico o psicélogico
entre el emisor y el receptor.
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L
Conclusion
“Aqui yace y espera Rodolfo Usigli, ciudadano del teatro”

Tal es el cpitaﬁo deseado por Rodolfo Usigli, dieciocho afios antes de morir, en el
prélogo ala primera edicion de su Teatro completo, ¢l 31 de enero de 1961, y que nadie
quiso grabar sobre su lapida.’

El 18 de junio de 1979, Rodolfo Usigli desaparecia debido a una embolia cerebral en
su departamento de la “colonia Roma”. Cuarto y dltimo hijo de Alberto Usigli y de
Carlota Wainer, nacido el 17 de noviembre de 1905 en la ciudad de México, dedicé su
vida al teatro y luché para dar al mundo un teatro mexicano, una “comedia humana”,
un fresco de la sociedad mexicana de los afios 1930-1950, porque para él el teatro cra
el mundo y el mundo un teatro “y todo lo demés es batalla y dxélogo”

Lo que quisiera senalar, escribe en 1961, es que desde la casa de vecindad de mi
infancia, ya me valiera yo de titeres de barro o, sin dinero para comprarlos, hiciera
dialogar a mis dedos (el menique era el paje, el anular, la princesa o reina; el
cordial, el rey; el indice el principe, general o primer ministro o confesor; el
pulgarel bufén, el traidor y en cada mano existe asf un pafs, una nacién, un Estado,
una corona, y todo lo demas es batalla y didlogo, desde entonces no ha habido en
mi suefios o en mis realizaciones dramdticos mds que un sélo héroe, un sélo
personaje central, un centro del equilibrio y de la vida. Quiero decir, un Teatro
mexicano. Este es el iinico personaje que me ha interesado crear para el drama
evolutivo de la vida, de la cultura y de la grandeza del pais en que naci, porque un
pueblo sin teatro es un pueblo sin verdad. Por eso repruebo y rechazo todo aquello
que lo adultera o desfigura y traiciona y lo convierte en un payaso barato y sin
raices [...] O teatro o silencio. O teatro o nada.

Los dias 19 y 20 de junio 1979 la prensa de la capital, undnime, volvia a descubrir al
“caballero” Usigli, como se complacia en llamarlo su compaﬁero de camino Xavier
an.laurrutla, y lo reconocia como “méximo dramaturgo rnex:cano del siglo xx” (Uno
mdsuno)* o como un “auténtico ciudadano del teatro” (Excéfs:or), después de haberlo
criticado, rechazado y luego ignorado, tanto es asi que José Emﬂ:o Pacheco podia
escribir en Proceso: “Muerte y resurreccién de Rodolfo Usigli”, yJorge Ibargiiengoitia
y Salvador Elizondo en Vuelta, “Recuerdo de Rodolfo Us:gll” “La tragedia del
tragico” BEste reconocimientopostmortem, esaresurreccion de parlc de laintelligentsia
mexicana que por tanto tiempo lo habia condenado al oprobio, era lo menos que se
merecia quien habia conocido un éxito mundial con E! gesticulador, quien habia
obtenido el “Premio Nacional de Lclras” en 1972, y quien habia dirigido el “Teatro
Popular de México” de 1973 hasta 1977.” Ese mismo afio se publicaba el tercer tomo
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de su Teatro completo en el Fondo de Cultura Econémica;'’ en 1981 se public su obra
poética bajo el titulo de Tiempo y memoria en conversacion desesperada en la Univer-
sidad Nacional Auténoma de México;'" y por tiltimo se publicé su tinica novela Ensayo
de un crimen, primero en la coleccién Terra Nostra de la editorial V Slglos en 1980, y
ante el éxito alcanzado, la editorial Océano lo publica nuevamente en 1987.12 Nuestro
propésito no ha sido encontrar en las 2 682 péginas de su Teatro completo el recorrido
biogréfico de su autor, Rodolfo Usigli, sino més bien encontrar una vision del mundo a
partir de una concepcidén dramética, de la lectura y de la descripcion los signos de su
discurso. Para ello hemos propuesto al lector un modelo teérico capaz de hacer la
descripcién concreta, sistematica y controlable, climinando a priori el sujeto del discur-
S0, y esto a partir de dos postulados:

a) El teatro, como la literatura, es el producto de una préctica social y su discurso
reproduce una forma ideol6gica que debe permitir abordar en el mismo plano al autor
y al espectador.

b) Los signos del discurso teatral son los signos del teatro, réplicas de los signos de
la sociedad que son descriptibles y analizables en y por la semidtica de Charles Sanders
Peirce, la que a su vez describimos como un metalenguaje instrumental donde el juego
de los signos, es decir de las semimis,]3 es menos el objeto que el modo de produccién
y de andlisis del objeto.

La aportaci6én del modelo tedrico peirceano ha sido para nosotros fundamental en
nuestra problemaética de lector del teatro de Rodolfo Usigli en el México de los afios
1930-1950.

Primero porque es constitutivo de una teoria social del signo que rehusa preferir el
espiritu a la materia, lo individual a lo colectivo, y que afirma que el hombre es un signo,
ya que cada vez que pensamos, tenemos presente en la conciencia una “representacion
que sirve de signo” (Peirce, 5.283). Pues, comentara Deledalle “Todo lo que nos es
presente es una manifestacion fcnomenal de nosotros mismos [...] En consecuencia
cuando pensamos somos un signo”.'* Asf, Peirce muestra correctamente que no hay de
un lado “el pensamiento” y del otro “el mundo”: hay una totalidad, hay s6lo un objeto
-inmediato o dindmico segiin el punto de vista, el fundamento, en el cual uno se sitta-
que es lo que es y cuya naturaleza se precisa a medida que el proceso semiético adelanta
no hacia una verdad que corresponderia a una realidad preestablecida, sino hacia la
verdad de una realidad que se contruye al mismo tiempo que ella: “La realidad no nos
hace signo, somos nosotros quienes producimos los mtcrprctantes %uc se convertirdn
en signos [...] la verdad-realidad provisional y falible para siempre.’

Hemos mostrado el funcionamiento de los signos en el teatro en los procesos de
semiosis de produccién, de representacién y de interpretacién, y hemos tratado de
describir la primacia del signo interpretante tanto en lo que se refiere a la
encodificacién como en lo que sc refiere a lo desencodificacién; ¢Por qué? Porque el
signo interpretante, lo repetimos, no es ni el sentido, ni la significacién del signo, da el
sentido y la significacién: es el signo del discurso ya que revela sus condiciones de
posibilidad. Observamos, entonces, que estas condiciones de posibilidad del discurso
en el teatro de Rodolfo Usigli eran conducidas por coerciones interpretantes en
conflicto o no con la formacién discursiva dominante que las impregna. Asf el discurso
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teatral de Rodolfo Usigli es una forma ideoldgica: habla el discurso de la pequeiia y
mediana burguesia en el México de los afios 1930-1950.

El interés del modelo tebrico peirceano nos parecié determinante porque nos
permite considerar al teatro como una totalidad, como un todo textual y visual a la vez,
como un texto-representacion; y hemos analizado las relaciones dialécticas carac-
terizando el signo teatral como icono, indice y simbolo, en sus diferentes dimensiones.
Por otra parte, la nocién de “representatividad” de la representacion teatral es un signo
o representamen que “es algo que tiene lugar para alguien de algo bajo cualquier
relacién o cualquier titulo”(Peirce 2.228).1 No es por causalidad que en francés se
ustilise el término représentation para nombrar la accién teatral, cuando en inglés se
utiliza el término show, que pone el acento sobre sus caracteristicas ostentosas para
“mostrar” algo, o bien el término play, que pone el acento sobre su caracteristica de
“juego” y de ficcibn; y que en espaiol se use el término de “funcién” para alegar sus
caracteristicas de ejecucién. Usar la palabra “representacién” es insistir sobre el
caricter de signo que asume toda accién teatral en el proceso semi6tico de produccion,
de representacion y de interpretacion.

Por tltimo, diremos que ese modelo tedrico peirceano es fundamental para una
lectura del teatro por que es una fenomenologia o faneroscopfa que, a partir de la
definicién de tres categorias (primeridad, secundidad y terceridad), permite la
descripci6n de todo fenémeno o faneron, es decir de “la totalidad colectiva de todo lo
que, de cualquzer manera y en cualquier sentido que sea, estd prcsente en la mente, sin
considerar si eso corresponde a algo real o no” (Peirce: 1. 284) Este punto de vista
nos pareci6 particularmente pertinente para la descripcién del fendmeno teatral. Y
hemos querido demostrar, a partir del modelo teatral usigliano, que en efecto, en el
teatro, todo lo que ocurre sobre el escenario (y alrededor) est4 presente en la mente de
cualquier espectador y, por eso, ¢s un fenémeno primero que produce la presencia en
la mente de otra cosa que también tiene lugar y que es un fenémeno segundo. Ambos
estdn unidos, debido a la presencia del espectador, por un sistema de relaciones que es
el hecho de un fen6meno tercero, distinto de los dos otros, ya que es la presencia en la
mente de sus relaciones y de los procesos que los establecen. Estos tres fenémenos
constituyen el fenémeno teatral: el Jic et nunc de la escena, hacia lo que remite o a lo
que tiene lugar, y los medios y procesos de este desplazamiento. Con base en Peirce
hemos llamado “Semiosis” a la relacién l6gica triadica entre un representamen, un
interpretante y un objeto.

Una conclusion de este género nos lleva a pensar que la contribucion de la semidtica
peirciniana al andlisis y a la lectura del fenémeno teatral es pertinente y necesaria.
Estamos convencidos que puede y debe permitir al lector-espectador, al practicante y
al investigador, leer y describir lo que Antonin Artaud llamaba “las claves profundas
del pensamiento y de la accién que hay que leer en todo cspectéculo 18 sin rechazar,
por lo tanto, la parte de creacién, de invencién -ino es evidente, como lo nota Umberto
Eco que “lo mismo que la espontaneidad inventiva nutre la reﬂcxlén cientifica, la
reflexién cientifica puede hacer mas poderosa la invencién?”'? El teatro, lugar
privilegiado para experimentar una fenomenologia y una semiética de la repre-
sentacion, seria entonces el soporte practico, el objeto de la teoria semitica peirciniana
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que le proporcionaria los fundamentos de una nueva teoria del teatro, una nueva ciencia
para crear “la teatrologia”.

Por nuestra parte, pensamos que el modelo formal que nos da la semi6tica de Ch. S.
Peirce, por su rigor y su carécter sistemético, es una garantia contra los excesos
producidos al recurrir al psicologismo o a la intuicién. El modelo de Peirce permite
reorganizar los saberes adquiridos, y reconocer su propio valor heuristico y
hermeneiitico. Es un modelo que organiza y jerarquiza los conocimientos y da una
fuerza a las caracteristicas esenciales de los objetos. Permite, lo hemos visto, determinar
los signos predominantes: legisignos icénicos, indiciales, simbélicos y también facilita
el establecimiento de una tipologia de las obras y de los discursos. Permite, por tltimo,
diferenciar los piiblicos y toma en cuenta a la vez las dimensiones diacrénica y sincrénica
de la representacion.

Asi, hemos podido describir el fenémeno teatral en Rodolfo Usigli, en un periodo
econémica y socialmente determinado, el México de los afios 1930-1950, y desprender
una concepcién dramética innovadora. Usigli habla como auténtico creador; integra al
plblico, al espectador en el espectdculo, en su concepcion del teatro; ofrece al
dramaturgo la posibilidad de desempeifiar una funcién semiética en la cual el objeto
“0” (fabula de la obra) tiene por representamen “R” (el texto-representacién) y por
interpretante “I” (el habitus del espectador). Dejémosle a Usigli la palabra final:

"La Comedia se acabd,
ojala gustado haya;
os da gracias el autor,

perdonad sus muchas faltas"?
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Notas

1Usugh Rodolfo, Teatro completo I, ed. cit., p. 11.
Ib:dem
3 Ibidem.
* + Uno mas Uno, México, 19/6/1979, p. 16-17.
Excéls:or, México, 20/6/1979, p. 1y p. 22.
® Pacheco, José Emilio, “Muerte y resurreccién de R. Usigli”, Proceso, México,
15f9;'1980 niim. 202, p. 46-47.
Ibarguengoma Jorge, “Recuerdo de R. Usigli”, Vuelta, México, agosto 1979, niim.
p. 34-35.
Elizondo, Salvador, “La tragedia del tragico”, idem., p. 49.
Cf. Meyran, Daniel, “Conversation avec Rodolfo Usigli: 'aventure du Teatro
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Usngh Rodolfo, Teatro completo 111, ed. cit., 1979,
1 Usigli, Rodolfo, Tiempo y memoria en Conversacién desesperada, México, ed. cit.,
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13 Gérard Deledalle nos dice que Peirce se sirvid de la palabra “semiosis” del filésofo
cplcureano Philodéme.
4 Deledalle, Gérard, en Ch. S. Peirce, Ecrits sur le signe, ed. cit., p. 248,
= Deledalle, Gérard, “La sémiotique de Peirce”, Estudis Sem:ér;cs, Barcelona, 1986,
6/7, P 7-16.
1 Pelrcc, Ch. S., Ecrits sur le Signe, ed. cit., p. 121.
Idem , p- 67.
Artaud Antonin, Le thédtre et son double, ed. cit., p. 143.
% Eco, Umberto, “Paramétres de la semlologlc théatrale”, Sémiologie de la
représemauon Bruxelles, ed. cit., 1975, p. 33-41 (p. 34).
20 Usigli, Rodolfo, Teatro comp!erof ed. cit., 1963, p. 11.
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Bibliografia

Introduccién a la bibliografia

La presente bibliografia se organiza en cuatro listas de diferente caricter y el
establecimiento de la primera de cllas es mas el resultado de nuestra investigacioén que
un instrumento.

Presentaremos en efecto, en un primer momento, la obra dramatica de Rodolfo Usigli
-el orden cronolégico que seguimos se basa sobre en las fechas de escritura, ademés
estdn apuntadas las fechas de publicacion y en el caso de las obras representadas, el
lugar y la fecha de la primera representacién.

Una segunda lista contiene la presentacion alfabética de su obra critica, poética, y
narrativa.

En un tercer momento ofrecemos, alfabéticamente, el estado de la critica periodistica
y literaria acerca de nuestro autor hasta 1988.

Por tltimo indicaremos los instrumentos de aproximacién -metodol6gicos y criticos-
que hemos consultado para nuestra investigacion, clasificados segiin cuatro grandes
ribricas:

A - Historia y sociedad

B - Semiética - semiologia

C - Lingiistica y andlisis del discurso - sociologia y sociocritica

D - Cultura - literatura - teatro

Obra dramdtica de Rodolfo Usigli

El apéstol,
a) suplemento de la revista Resumen, México, enero-febrero 1931,
XXXV-XXXVIIL
b) Teatro completo I, México, Fondo de Cultura Econémica, 1963, p. 13-59,
(Letras de México).

Falso drama, 1932,

Teatro completo I, ed. cit., p. 60-87.

4 Chemins 4, 1932,

Teatro completo I, ed. cit., p. 63-120.

Noche de estio, 1933-1935,

Teatro completo I, ed. cit., p. 170-276.
* México, Teatro Ideal, 6 de julio de 1950.
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El presidente y el ideal, 1935,
Teatro completo I, ed. cit., p. 217-350.
Estado de secreto, 1935,
Teatro completo I, ed. cit., t. 1, p. 351-403
* Guadalajara, Teatro Degollado, 1936.
La tultima puerta, 1934-1936,
a) Hoy, México, 1948,
b) Teatro completo I, ed. cit., p. 404-411.
Alcestes, 1936,
Teatro completo I, ed. cit., p.. 121-169.
El nifio y la niebla, 1936,
a) “México en la Cultura”, suplemento de Novedades, Jumo-Juho 1950, p. 2-4.
b) México, Imprenta Nuevo Mundo, 1951.
¢) Teatro completo 1, ed. cit., p. 442-492.
d) Boston, ed. Rex Edouard Ballinger, 1964.
* México Teatro del Caracol, 1951,
Medio tono, 1937,
a) México, ed. Dialéctica, 1938, 335 p.
b) Teatro completo I, ed. cit., p. 493-564.
* México Palacio de Bellas Artes, noviembre de 1937
Otra primavera, 1937-1938,
a) Teatro mexicano contempordneo, México, Sociedad General de Autores de
México, 1947, 90 p.
b) Otra primavera, México edit. Helio, 1956.
¢) Teatro completo I, ed. cit., p. 217-350.
* México, Teatro Virginia Fibregas, agosto de 1945.
Mientras amemos, 1937-1948,
a) Panoramas I, México, 1956, p. 7-81.
b) Teatro completo I, ed. cit., p. 565-618.
La mugjer no hace milagros, 1938,
a) México, Departamento de Divulgacion de la Secretaria de Educacién Pablica,
1949, 96 p.
b) Teatro completo 1, ed. cit., p. 803-892.
* México, Teatro Ideal, octubre de 1939.
Aguas estancadas, 1938,
a) México en la Cultura, abril-mayo de 1952, p. 2-4.
b) Teatro completo I, ed. cit., p. 619-674.
* México, Teatro Colén, enero de 1952.
El gesticulador, 1938,
a) El hijo prédigo: acto I, mayo de 1943, p. 103-116; acto II, junio de 1943, p.
171-185; acto I1I, julio de 1943, p. 236-251.
b) México, edit. Stylo, 1947, 303 p.
c) Teatro mexicano del siglo XX, Ed. A.M. Esquivel, México, FCE, 1956, t. 2, p.
331-441.
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d) Teatro mexicano contempordneo, Ed. Ant. Espina, Madrid, Aguilar, 1959,
reeditada en 1968, p. 183-273.
e) Teatro completo I, p. 727-802.
f) México, O. E. Novaro, 1973, 224 p.
* México, Palacio de Bellas Artes, 17 de mayo de 1947.
La critica de “La mujer no hace milagros”, 1939,
a) Letras de México, 1939.
b) Teatro completo I, ed. cit., p. 883-914.
Vacaciones I, 1940,
a) Antologia de obras en un acto, México, ed. Maruxa Vilalta, 1960, I1I, p. 55-93
(Teatro Mexicano).
b) Teatro completo II, México, FCE, 1966, p. 22-47 (Letras de Mcxico)\
* México, Teatro Rex, marzo de 1940.
Suerio de dia, 1939, Teatro completo II, ed. cit., p. 7-21.
* México, Teatro Radiofonico de la Secretaria de Educacion Piiblica, abril de
1939,
La familia cena en casa, 1942,
a) México, Sociedad General de Autores, 1942, 108 p.
b) Teatro completo 11, ed. cit., p. 69-146.
* México, Teatro Ideal, diciembre de 1942.
Dios, Batidillo y la mujer, 1943, Teatro completo I, ed. cit., p. 223-225.
Corona de sombra, 1943,
a) México, Cuademos americanos, X1, noviembre-diciembre de 1943, p. 171-244.
b) México, ed. Cuadernos Americanos, 1958, 167 p.
c) Teatro completo 11, ed. cit., p. 147-222.
d) México, Porriia, 1973, 282 p. (Sepan cuéntos, 237).
* México, Teatro Arbeu, abril de 1947.
Vacaciones II, 1945-1951,
a) Teatro completo II, ed. cit., p. 48-68.
b) Doce obras en un acto, México, Ecuador 0 0°0", 1967, p. 165-187.
La funcién de despedida, 1949,
a) México, Talleres Grificos de la Edit. Intercontinental, 1952, 140 p.
b) México, Teatro completo 11, ed. cit., p. 236-251.
* México, Teatro Ideal, 10 de abril de 1952.
Las madres, 1949-1960, Teatro completo I, ed. cit., p. 631-737.
Los fugitivos, 1950, Teatro completo I1, ed. cit., p. 335-387.
* México, Teatro Arbeu, 22 de julio de 1950.
Jano es una muchacha, 1952,
a) México, Imprenta Nuevo Mundo, 1952, 194 p.
b) Teatro completo 11, ed. cit., p. 388-459.
* México, Teatro Colén, 20 de junio de 1952.
Un dia de éstos..., 1953,
a) México, Edit. Stylo, 1957.
b) Teatro completo II, ed. cit., p. 460-544.
* México, Teatro Esperanza Iris, 8 de enero de 1954.
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La exposicién, 1955-1959,
a) Cuadernos americanos, México, X VIII, 1959, p.208-232. mayo-junio.
b) México, ed. Cuadernos Americanos, 1960, 134 p.
c) Teatro completo II, ed. cit., p. 545-630.
La diadema, 1960, Teatro completo 11, ed. cit., t. 2, p. 730-773.
Corona de fuego, 1960,
a) Teatro completo I, ed. cit., p. 774-840.
b) México, Porriia, 1973, 282 p. (Sepan cuéntos, 237).
* México, Teatro Xola, 15 de septiembre de 1961.
Un navio cargado de..., 1961,
a) Tres comedietes inéditas, México, Ecuador 00°0", 1967, p. 9-68.
b) Teatro completo III, México, FCE, 1979, p. 7-50.
El testamento y el viudo, 1962,
a) Tres comedietas inéditas, ed. cit., p. 69-100.
b) Teatro completo III, México, FCE, 1979, t. 3, p. 50-71.
El encuentro, 1963,
a) Tres comedietas inéditas, ed. cit., p. 101-132.
b) Teatro completo III, México, FCE, 1979, t. 3, p. 71-92.
Corona de luz, 1963,
a) México, FCE, 1965, 225 p. (Coleccion Popular)
b) Teatro completo, Porriia, 1973, 282 p. (Sepan cuéntos).
* México, Teatro Hidalgo, 5 de enero de 1969.
Carta de amor, 1968,
a) México, Revista de la Universidad de México, 1968, XXII, p. 9-14.
b) Teatro completo III, México, FCE, 1979, p. 92-102.
El gran circo del mundo, 1968,
a) Cuadernos americanos, 1969, XXVIII, p. 95-106, (enero-febrero) y p. 38-96
(marzo-abril).
b) Teatro completo I1I, México, FCE, 1979, p. 102-160.
Buenos dias serior presidente
a) México, Joaquin Mortiz, 1972, 150 p. (Teatro del Volador).
b) Teatro completo IIl, México, FCE, 1979, p. 226-279.
Los viejos, Teatro completo III, México, FCE, 1979, p. 160-198.
* Guanajuato, VII Festival Internacional Cervantino, 29 de abril de 1979.
El caso Flores, Teatro completo 11I, México, FCE, 1979, t. 3, p. 198-226.

Obra poética, narrativa y critica de Rodolfo Usigli

“Addenda después del estreno”, Jano es una muchacha, México, 1952, ed. cit., p.
165-194, y Teatro completo 111, México, FCE, 1979, p. 718-743.
“Advertencia general”, Teatro completo I, 1963, ed. cit., p. 9-11.
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“Advertencia”, El presidente y el ideal, 1936. Teatro completo III, México, FCE, 1979, p.
417-424 (Letras Mexicanas).
“Aficionados y Bufones”, El Universal Ilustrado, México, 1937, agosto, p. 5-12.
Anatomia del teatro

a) El Nacional, México 6/4/47 p. 6; 13/4/47 p. 6; 20/4/47 p. 20;27/4/47 p. 10; 11/5/47

p.6

b) México, Ecuador 00°0", 1967, 38 p.
“Antesala para ”La tltima puerta", Teatro completo 111, México, FCE, 1979, p. 426-434.
“A propésito de Vacaciones I y IT y otros propositos o despropositos”, Teatro completo
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FE DE ERRATAS

En el capitulo El Discurso Teatral p. 166-239 en el cuerpo del texto se encuentra
repetida la nota 234 (p. 217). A partir de la segunda vez que aparece la nota 234
(p.218) y hasta la nota 297 debe recorrerse un niimero para que correspondan al
cuerpo de notas.

por ejemplo en la p. 218 el texto dice:
“.., en cambio, vacio...” 234

debe decir:
“.., en cambio, vacio...” 235

en la p. 233 en el texto dice:
“.... por Ramirez”. 297

debe decir:
“.., por Ramirez”. 298

En la misma pagina la linea que dice:
- Continuacion y fin de Ramirez. 298

se debe omitir el nimero de nota.

A partir de la nota 299 p. 234 la numeracién de las notas es correcta.
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El discurso teatral de Rodolfo Usigli abre el camino para una
mejor comprension de sus obras, asi como del teatro y de la
sociedad en México de 1930 a 1950. Constituye, ademds, una
valiosa aportacién a la teatrologia al incorporar al anélisis teatral
los fundamentos de la semibtica de Charles Sanders Peirce.

Daniel Meyran es doctor en Estudios Iberoamericanos por la
Universidad Paul Valery de Montpellier. Le discours thédtral de
Rodolfo Usigli fue su disertacién doctoral en 1988, y es resultado
de una investigacién que inici6 en 1977, como becario del Centro
Nacional de Investigacion Cientifica de Francia (CNRS), cuando
tuvo oportunidad de conocer a Rodolfo Usigli. Es miembro del
Instituto de Estudios Ibéricos e Hispanoamericanos. Es autor de
“Luigi Pirandello et le théatre mexicain”, “Production théatrale
et ideologie: une saison théatrale 2 México” y “Les accultureurs:
antialcoolisme, défanatisation et théatre au Mexique”, entre
otros articulos.
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