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Introduccion

La oposicién movimiento/ petrificacién es uno de los elementos mds producti-
vos del teatro de Emilio Carballido. En sus obras, esta oposicién dota de significa-
do varios de los planos que participan del hecho teatral, como el espacio escénico,
el desarrollo de la trama o la postura ética y estética del autor. En los textos de Car-
ballido se oponen, por tanto, personajes u objetos que entran y salen de escena a
otros inméviles, de la misma manera que, en las vidas de sus personajes, las rutinas
estancadas en la costumbre enfrentan rotundos cambios de perspectiva (revolucio-
nes sociales incluidas); y todo esto porque la obra de este autor veracruzano esti
impulsada por un concepto ético del movimiento fecundo frente a cualquier visién
monolitica de la vida.

En las obras de Carballido no es infrecuente, por ejemplo, la presencia de tre-
nes como simbolo de movimiento, si bien en sus textos los trenes han ido siendo
sustituidos, de la misma forma que en la realidad de su pafs, por autobuses. Sabina
Berman (1995: 22) recurre, precisamente, a la imagen del tren para dar cuenta del
significado de la obra —literaria y vital— de este hombre de teatro:

Carballido recomienda acelerar a fondo para alcanzar el tren que perdimos en
la primera estacion, ir de prisa sin dejar de gozar los nuevos encuentros pero
sin detenernos en ellos, sino llevandonos lo que podamos y dejando lo que no;
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la meta por supuesto no es acumular cosas ni experiencias, ni mucho menos
la meta es el tren, la meta es la velocidad del entusiasmo.

Es dificil encontrar en las muchas paginas escritas sobre Carballido una definicién
mads precisa, al mismo tiempo que poética, que esta de Berman. Y es que, al acer-
carse a la figura de Emilio Carballido, se percibe que cada uno de los engranajes
en continuo movimiento que componen su universo teatral recibe su impulso de
una fuerza motriz Gnica que se ha mantenido coherente a lo largo de sesenta afios.

El presente trabajo pretende acercarse a la vasta obra dramatica de Emilio Car-
ballido para demostrar que tanto su profundidad poética y humana como su rele-
vancia en el contexto del teatro mexicano se deben en gran parte a la simbiosis que
en dicha obra dramdtica se da entre el fondo, la forma y la concepcién del hecho
teatral. En las obras de Carballido se encuentra realizada como en pocos autores la
sentencia «el fondo es la forma». El estilo de Carballido es la encarnacién drama-
tica del contenido ético de sus obras y, al mismo tiempo, es la realizacién artistica
de su teoria teatral. En todas sus piezas se mantiene una coherente imagen del ser
humano. Esta imagen se nos presenta, sin embargo, de multiples maneras, con es-
tilos en principio incompatibles, precisamente porque asi es el cuadro imposible
que Carballido quiere desvelar —no captar—, la imagen de la naturaleza del ser
humano: cambiante, inasible, inefable, viva. Para ese encuentro del hombre con su
propia diversidad irrealizable es para lo que Carballido escribe su teatro.

Las caracteristicas primordiales del estilo dramdtico de este autor son la va-
riedad formal y el eclecticismo estético. Ambas caracteristicas, denominadas por
Frank Dauster en un temprano estudio como «arraigadisima inquietud formal»
(Dauster, 1962: 384), han llamado a menudo la atencién de los criticos. Este traba-
jo intentard dilucidar qué relacion tiene esta inquietud formal con el mensaje que
las obras transmiten.

La multiplicidad de moldes dramaticos, que hace que las obras de este autor
sean en cierto modo tan distintas entre si, no se refiere a un escritor que atravie-
sa multiples fases creativas a lo largo de mas de 50 afios de creacion, adoptando
con el paso del tiempo una u otra forma de hacer teatro. En el caso de Carballi-
do, aparecen, casi contempordaneamente, obras escritas a partir de planteamientos
escénicos totalmente distintos. Asi, entre los afios 1959—61 se puede encontrar
una farsa grotesca de toques absurdos como El dia que se soltaron los leones, un
drama naturalista como Las estatuas de marfil y una pieza didactica con fuerte
denuncia social como Un pequeiio dia de ira. Es decir, esta variedad de estilos
no es producto del paso del tiempo, sino que es una caracteristica continuamente
presente en la escritura de Carballido. De hecho, en otros casos, una misma pieza
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puede presentar explicitamente elementos propios de determinado estilo junto a
otros totalmente contradictorios. Es el caso de Yo también hablo de la rosa, donde
el eclecticismo se convierte en reflexion sobre el teatro y sobre nuestra actitud ante
la vida. En esta pieza en un acto se suceden elementos diddcticos propios del tea-
tro épico de Bertolt Brecht —tales como el narrador, los letreros o la division en
cuadros—, y, sin embargo, el final de la obra es una suerte de ceremonia irracional
y catdrtica, absolutamente contraria a cualquier reflexién légica como las que el
teatro épico persigue.

Si la «formax es variedad y eclecticismo, una definicién del «fondo» se puede
formular como la aceptacién de la pluralidad de pasiones que mueven al ser hu-
mano —la variedad de impulsos que nos dirigen sin rumbo fijo— y la defensa de
su realizacién integra frente a los determinismos que pretenden mutilarlo —una
suerte de moral de lo ecléctico—.

La lucha del individuo contra su destino, sea este de origen divino, social o
siquico, es un motivo recurrente a lo largo de toda la historia del teatro, no solo en
Emilio Carballido. Sin embargo, los héroes de Carballido generalmente no luchan,
sino que descubren facetas de la realidad que les estaban antes ocultas por culpa de
prejuicios propios o ajenos. Un ejemplo paradigmaético seria la pieza El relojero
de Cordoba, en la que el protagonista alcanza cierta paz cuando deja de fingir
ante s{ mismo y los demds ser alguien que no es. El cambio de perspectiva que
el personaje se ve obligado a realizar le permite darse cuenta de que imitando
a fanfarrones astutos y maliciosos estaba imitando un modelo en que ni siquiera
deseaba convertirse. Los seres de este dramaturgo, en definitiva, no luchan contra
el destino: descubren que el destino no existe.

En cuanto a la concepcidn que estas piezas ofrecen del propio hecho teatral, se
puede concluir que el teatro, para Carballido, es ontoldgico y didéctico. El cono-
cimiento se produce en sus obras gracias al fendmeno que se puede definir como
«desplazamiento de la mirada». Las obras de Carballido quieren que, como la ma-
yoria de sus protagonistas, el espectador también pierda por un momento su punto
de vista, bien forzado a adoptar el de los demds, bien uniéndose todas las miradas
en una suerte de comunién escénica. Como explica el propio autor, este teatro, a un
tiempo intelectual y ritual, «educa» en el sentido que pretendia Antonin Artaud, es
decir, mostrando al espectador una parte de s{ mismo que no conocia: «Me interesa
que la gente salga sabiendo que sabe mds sobre si misma, o que se ame mds, o0 que
se entienda mejor y a su realidad de algtin modo.» (Vélez, 1973:20) !

I'Nétese el parecido con esta opinién de Antonin Artaud: «El teatro [...] al impulsar a los hombres a
que se vean tal como son, hace caer la mdscara [...]; y revelando a las comunidades su oscuro poder,
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Siendo como es Carballido una de las principales figuras del teatro en len-
gua espaiiola del siglo XX, frecuentemente antologado y representado en todo el
planeta, no es de extrafiar la enorme cantidad de estudios criticos que su obra ha
generado. Sirva como demostracién algo anecddtica el hecho de que este libro,
junto con los trabajos de Rodriguez (2005) y Merlin (2002), supone ya la tercera
generacién de criticos que se ocupan esta dramaturgia. Entre los estudiosos que
se han dedicado a caracterizar alguna faceta y aclarar el significado del teatro de
Carballido en su contexto destacan eminentes historiadores del teatro latinoameri-
cano como Eugene Skinner (1969, 1976), Frank Dauster (1962, 1975, 1982, 1989),
Diana Taylor (1987) o Priscilla Meléndez (1989, 1990a).

Al margen de homenajes, articulos, capitulos en estudios generales sobre el
teatro mexicano o hispanoamericano y diversas tesis de fin de carrera (entre otras
Lopez, 1973; Mackenzie, 1981; Stanton, 1977; Tafoya, 1986), tres son las mono-
grafias publicadas que estudian de forma global la produccién teatral de Emilio
Carballido. La primera de ellas, (Vazquez Amaral, 1974), tiene mas de noticia y
descripcion de los trabajos de Carballido hasta la fecha que de auténtica interpre-
tacion de los textos. A esto hay que afiadir que, dada su temprana fecha, las pocas
afirmaciones generales que el libro contiene sobre el significado de la dramaturgia
carballidiana han sido a menudo contradichas por el desarrollo posterior de la pro-
pia creacién, de forma que hoy en dia resulta muy reducida la aportacién de este
trabajo para el estudioso.

El libro Emilio Carballido, de Margaret Peden (1980), establece una pauta pa-
ra la investigacion de la produccién teatral de este autor —como apunta Bixler
(2001: 18)—, al renunciar a una clasificacién cronoldgica de sus obras en favor
de una de tipo «formal», que es sin duda la mds apropiada. El gran aporte de su
investigacion, sin embargo, no reside en la clasificacién efectuada? sino en el fino
y meditado andlisis de algunos de los textos. Si algo afade nuestro trabajo a los
comentarios de Peden es, como se explica en la pdgina 6 de esta introduccién, un
enfoque mas consciente de la especificidad teatral de los textos, que la investiga-
dora norteamericana trata de forma eminentemente literaria.

El monografico Convencion y transgresion (Bixler, 2001), por el contrario, bu-
cea con rigor y detenimiento en los modelos teatrales a los que el teatro de Carba-

su fuerza oculta, las invita a tomar frente al destino, una actitud heroica y superior, que nunca hubieran
alcanzado de otra manera.» (Artaud, 1969: 55)

2 «Peden analiza en un solo capitulo 33 de sus obras [de Carballido] de un acto y luego reparte 16 obras
largas en tres capitulos de acuerdo con su apego o desapego a lo que ella llama estilo tradicional, que
relaciona ante todo con el realismo dramatico y la estructura en tres actos. La categoria “no tradicional”
casi viene a parar en una silbatina de teatro» (Bixler, 2001: 19).
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llido se acerca, aleja y opone en su produccion. En seis de los siete capitulos de su
estudio (el sétimo esta dedicado exclusivamente a Yo también hablo de la rosa),
examina con acierto los elementos de comedia, farsa, drama, fantasia, historia y
teatro popular que caracterizan las distintas facetas de la produccién de este autor.
No es exagerado decir que Convencion y transgresion es la culminacion de los
estudios sobre el teatro de Carballido, y que nuestro libro aspira como mucho a
acompafiar dicho trabajo ampliando alguno de sus comentarios o comentando tex-
tos que, por haber sido producidos después de la aparicion del trabajo de Bixler,
no estdn recogidos en su monografia, y afladiendo quizd una concepcidn distinta
de la relacion entre forma, fondo y recepcidn.

A las mencionadas tres monografias,> hay que afiadir las recientes investiga-
ciones de Socorro Merlin (2002) y Antoine Rodriguez (2005). La primera es un
catdlogo de la produccién de autor y de hombre de teatro llevada a cabo por Emi-
lio Carballido a lo largo de casi seis décadas. Sin aportar interpretacion de ningtin
tipo, el estudio —claro, riguroso, ordenado— es un punto de partida y un libro de
ruta basico para quien se acerque a la vida y obra del dramaturgo veracruzano. La
tesis doctoral Un siglo urbano en breve: El D. F. de Emilio Carballido, publicada
—como la monografia de Bixler— por la Universidad Veracruzana, es el primer
estudio exhaustivo de las piezas breves de Carballido, género a caballo entre su
labor de dramaturgo (a cuyos planteamientos fundamentales ailade no poca luz) y
de formador de gentes de teatro.

El acercamiento al teatro de Carballido que se ha presentado como objetivo
de este trabajo presupone una dificil acotacién del material de estudio, tanto mas
tratindose de un artista que estuvo mas de sesenta afios en activo, trabajando en un
medio —el teatro— que se caracteriza, ademds, por la multitud de factores ajenos
al propio texto que determinan su creacidn, su realizacién y su recepcion. Queda
dicho, por tanto, que de la creacién carballidiana se abordardn aqui dnicamente
sus textos dramaticos, dejando fuera del campo de estudio tanto la obra narrativa y
cinematografica como otras actividades teatrales: direccién de escena, talleres de
escritura, edicidn de revistas y antologias, critica teatral, etcétera.

Gracias al minucioso trabajo de Socorro Merlin (2002), el estudioso tiene la
posibilidad de orientarse siquiera cronoldgicamente en la ingente obra dramdtica
de Emilio Carballido. Quien coteje el material alli catalogado con este trabajo
observard que tampoco son objeto de estudio todos los textos que este autor ha

3 El capitulo que Skinner dedica a Carballido en una coleccién sobre el teatro latinoamericano (Skinner,
1976) podria considerarse una cuarta monografia, destacada precisamente por la interpretacién ética del
teatro de Carballido.
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escrito para las tablas. Quedan fuera del enfoque de este trabajo, en efecto, los
libretos para 6pera y ballet, el teatro infantil y el teatro breve. No cabe duda de
que el espiritu que alienta esos textos es el mismo que se encuentra en las piezas
«normales» que se analizan en este estudio; sin embargo, las exigencias de sus
respectivos géneros requieren un acercamiento teérico especifico que hace mas
apropiado dedicarles estudios también especificos. En el caso de las piezas breves,
se utilizard en los capitulos siguientes el andlisis de alguna de las mds tempranas
para apoyar la explicacion de algin aspecto concreto (por ejemplo, en § 1.3.1 o
§ 1.3.3).

Mas aun, debe constar desde el principio que este estudio no es un andlisis de
todas las obras de teatro que ha escrito Emilio Carballido —no solo porque no
todo lo que Carballido ha escrito se ha publicado, sino porque ni siquiera todo lo
publicado resulta accesible—, ni de la repercusion de sus estrenos en el ambiente
teatral mexicano. Lo que aqui se estudiard es una serie de piezas, elegidas por su
relevancia para la demostracion de las tesis defendidas. Esto significa que las obras
que se estudiardn no tienen por qué coincidir con las que mds frecuentemente han
llamado la atencién de la critica. El lector puede encontrar que en este estudio falta
el andlisis de alguna pieza que otro critico considera fundamental, al tiempo que
se dedica mucha tinta a obras que anteriormente se habian tomado por piezas me-
nores. Esto no ha de determinar el valor de este trabajo. Al igual que en el método
cientifico, lo importante ha de ser su capacidad de prediccién, es decir, la medi-
da en que cualquier creacién de Carballido que el lector encuentre posteriormente
(aunque no esté considerada en el presente trabajo) pueda explicarse de acuerdo
con las intuiciones que aqui se apuntan.

Se ha intentado evitar en lo posible la interpretacion literaria del texto drama-
tico y se ha buscado, como sugiere Garcia Barrientos (2003: 26), comentar estas
piezas «en cuanto obras de teatro», es decir, como producciones lingiiisticas con
«un modo de recepcion propio, inscrito y programado en el texto mismo y distinto
al de los textos narrativos o liricos (o cinematogrificos)». El enfoque con el que
aqui se comentardn los textos es, en este sentido, teatral y no literario, eminente-
mente formalista, y tratard, como se ha apuntado, de sefialar el alcance ético de las
distintas formas —teatrales, por supuesto— recreadas, inventadas o reinterpreta-
das en la dramaturgia carballidiana. Dicho enfoque formalista no debe confundirse
con una clasificacién de las piezas en géneros dramdticos o con un rastreo de fuen-
tes y maestros, al igual que el andlisis de la forma tampoco ha de descartar —; seria
posible?— cierta interpretacion social, histérica y quiza hasta feminista o filoséfica
de los elementos formales estudiados.
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Como consecuencias de esta afirmacion cabe sefalar, por una parte, el hecho
de que no se ha pretendido sostener con unos cimientos tedricos profundos las
menciones a los muchos modos y modelos dramdticos que se pueden detectar en
el teatro de Emilio Carballido. La aparicién de breves introducciones al comienzo
de cada capitulo acerca del teatro costumbrista (§ 2.1), del teatro épico (§ 3.1.1)
y del teatro ritual (§ 4), respectivamente, se debe a que estos modos teatrales son
los mds evidentes —y los mds interesantes, teniendo en cuenta lo inesperado de su
combinacién en un mismo autor—, pero no pretende ser ni mucho menos exhaus-
tiva desde el punto de vista tedrico.

De la misma manera —y esta es la segunda consecuencia de la anterior pun-
tualizacién acerca del enfoque formalista—, estd lejos de la intencidén de nuestro
andlisis ofrecer un juicio incontestable acerca del significado social del teatro de
Carballido, ni se pretende analizar la visién de la historia mexicana que ofrecen
sus piezas o englobar su creacion artistica en una corriente de pensamiento mas
amplia, al estilo del comentario de Yo también hablo de la rosa que ofrece Bixler
(2001: 265 —281). Y, sin embargo, no parece tener sentido ignorar estas cuestiones
cuando un autor pone en escena la explotaciéon de los campesinos, la vida de los
préceres o remite en sus textos al valor ceremonial y mistérico del teatro, y por eso
no se han ignorado, aun a costa de incurrir en faltas de simplificacién o impreci-
sién terminoldgica que, en cualquier caso, quizas no lleguen a producir sensacién
de diletantismo.

En resumen, este estudio, aparte de centrarse irrenunciablemente en el cardc-
ter teatral de los textos objeto de estudio, no ha conseguido cefirse a un tnico
enfoque del texto dramético, pudiendo encontrarse en ella los acercamientos so-
cial, historicista, filoséfico, genérico y feminista, principalmente. No se pretende
ocultar que este se puede considerar un notable punto débil en la investigacion. Y,
sin embargo, no deja de ser una postura coherente con la imagen del ser humano
que el teatro carballidiano pretende transmitir —multifacética, irreductible a una
perspectiva inica— Yy, por tanto, adecuada para presentar este teatro.

El presente trabajo estd dividido, aparte de esta introduccién y la conclusion
final, en cuatro capitulos. En el primero se situard la creacién de Carballido en
el panorama general del teatro mexicano, y a continuacion se intentard definir las
caracteristicas basicas de su teatro. Estas caracteristicas se ejemplificardn en esta
primera parte con obras de juventud, en las que ya aparecen las notas recurrentes
de las obras mds importantes.

La divisién de la dramaturgia carballidiana que ofrecen los capitulos 2 a 4 es
mads una herramienta de trabajo que una conclusién, ya que la agrupacién taxo-
némica de los textos no supone por si sola una comprensiéon mas profunda de su
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significacién. En la bibliografia critica se pueden encontrar clasificaciones de la
obra de Carballido muy diversas que este trabajo no pretende refutar.* La clasifi-
cacion que aqui se utiliza muestra, sencillamente, que en las mds de cien obras que
Carballido ha escrito desde el estreno de Rosalba y los Llaveros, se pueden encon-
trar tres minimos comunes denominadores estilisticos. Cada uno de ellos responde
a un acercamiento distinto al problema bdsico que trata este teatro: la realizacién
del hombre frente a los determinismos, sean heredados, sociales o existenciales.

El elemento formal que determina principalmente la division en tres bloques
es el tratamiento del tiempo dramatico. En § 2.3.2.2 se describe la forma en que
el tratamiento realista, épico o ritual del desarrollo temporal de la accién articula
el significado de estas piezas, arrojando nueva luz sobre el significado personal,
social o existencial de los conflictos mostrados en la trama.

El primer bloque de los tres en que se ha dividido el teatro carballidiano sera
tratado en profundidad en el segundo capitulo. La caracteristica comun a las obras
agrupadas bajo este epigrafe, y que las diferencia de las de los otros dos bloques,
es el realismo de los personajes y ambientes. Son obras que se desarrollan en esce-
narios reconocibles como reales, bien en la provincia, bien en el creciente Distrito
Federal. Algunos criticos han llegado a denominar estas obras como costumbristas,
si bien la intencién de Carballido trasciende la mera pintura de tipos y ambientes
folcléricos. A pesar de esto, es indudable que, ademds de la ambientacién, otros
elementos, como el desarrollo cronolégico lineal, la division en actos y la caracte-
rizacién de los personajes, remiten a la convencion del teatro realista que analiza
los pequefios problemas morales y de conducta de su puiblico. Todos estos aspec-
tos que emparientan estas piezas con el teatro realista serdn discutidos al principio
del capitulo en el epigrafe 2.1. Pero Carballido va mds alld del costumbrismo y
consigue que en sus obras se entrecrucen distintos niveles de realidad merced a

4 Frank Dauster (1962; 1975) ensaya una division en etapas cronolégicas que con el paso de los afios
y la aparicion de nuevas obras se ha hecho insostenible. Adalberto Garcia (1988) se basa para su
clasificacion en la interaccién que en cada obra se da entre realidad y fantasia. Este criterio tan relativo
(qué es real y qué es fantdstico) toma una forma muy particular cuando el critico considera como realista
la recreacién del juicio final de La zona intermedia. Otra tesis doctoral, la de Malcolm Mackenzie
(1981), propone que se tenga en cuenta una evolucion en la ideologia que subyace a las piezas y que
va desde un andlisis del ambiente familiar hasta el activismo politico. Margarit Peden (1980) divide
las obras segtin su nimero de actos, uno o mas de uno, y dentro de cada grupo en convencionales y
no convencionales, dependiendo del grado en que se aproximen a la convencién naturalista. Tomds
Espinoza (1991) también ofrece algunas agrupaciones para las obras de Carballido, de acuerdo tanto
a las técnicas como a las temadticas, y siempre de una forma somera, dadas las caracteristicas de su
trabajo. Finalmente, Bixler (2001) aborda el teatro carballidiano desde el punto de vista del género
dramatico, resultando ocho capitulos que enfrentan las piezas de Carballido a moldes que van desde el
teatro popular hasta la literatura fantdstica.
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un recurso mediante el cual el referente de la trama (los actos de los personajes)
se ve continuamente interferido por referentes externos a la trama —propios del
mundo del espectador— que arrojan una nueva interpretacion de la accién de los
protagonistas.

Esta técnica tan peculiar de Carballido (que se estudiard también al comienzo
del capitulo 2: § 2.2) trasciende los problemas familiares y a veces hasta folclo-
ricos que presentan algunas de estas obras —como el adulterio, la hipocresia, el
machismo tirdnico...—, y las lleva a alcanzar una significacién ética profunda y
universal. Para ello, Carballido presenta en estas piezas un contrapunto al desarro-
llo de la trama que al mismo tiempo estd perfectamente imbricado en ella. Esta
segunda realidad que flota entre los personajes forma un subtexto al que todas las
acciones remiten, y extienden asi su significado. Muy frecuentemente este contra-
punto poético suele ser alguna manifestacion artistica, por ejemplo, los poemas y
canciones que recorren Orinoco (§ 2.4.1) y en cierta forma glosan y explican la
vida de las dos cantantes de cabaret; o la pieza teatral de Luisa Josefina Herndn-
dez Los frutos amargos, que una compania aficionada pretende representar en Las
estatuas de marfil (§ 2.3.4.1).

Pero no solo el arte cumple este papel de contrapunto. Sendas lecciones de
botédnica permiten interpretar con otra sensibilidad los problemas de los persona-
jes en las piezas breves «Selaginela» y «Pardsitas» (§ 2.2.1). En esta dltima, por
ejemplo, el mond6logo de una viuda gira en torno a los recuerdos de su marido.
Al mismo tiempo, el texto estd salpicado de menciones al roble del jardin, cuya
vida ha robado la hiedra que vivia sobre él y que ahora no podrd sobrevivir a la
muerte del arbol. La imagen de la relacién entre el roble y la hiedra se proyecta
sobre las rememoraciones de la mujer, y nuestra perspectiva sobre ella cambia y
se libera del mensaje que su discurso explicito nos queria hacer entender. Por lo
tanto, esta pieza de cinco escasas paginas y un solo personaje es un ejemplo del
objeto de estudio de la segunda parte del trabajo, donde se analizard cémo actiia
esta adicion de realidades que desplazan la mirada del espectador hacia un punto
de vista nuevo, mds completo y libre de los prejuicios que rondan la trama.

Los prejuicios en las piezas que serdn estudiadas en la segunda parte vienen im-
puestos generalmente por la familia. Aparece frecuentemente en ellas el conflicto
entre un individuo y su entorno mds cercano, generalmente en el momento en que
este individuo trata de entender su posicion dentro de este entorno. Con la mejor
intencidn, la familia de los héroes de estas obras —casi siempre un muchacho o
una mujer— proyecta sobre ellos su forma de entender las cosas, e intenta imponer
esta mirada. La familia es un ambiente cerrado, con sus c6digos y convenciones
perfectamente definidos, y todos los personajes intentan que el protagonista se
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amolde a estas convenciones y acepte como suya la mirada que le imponen. Dado
que el sistema es inamovible, el individuo ha de mutilar su humanidad cambiante
para encajar en la convencidn determinada. Este ensayo tratard también sobre este
tema tan frecuente en Carballido y se intentard explicar qué significado tiene la
familia en su teatro (§ 2.3).

El cambio de perspectiva que libera la mirada propia del orden impuesto por
la familia se produce por la superposicién de realidades que se ha mencionado
mads arriba, y, ademads, gracias al amor. En obras como Rosalba y los Llaveros, Un
vals sin fin por el planeta, o Escrito en el cuerpo de la noche, entre muchas otras,
un joven se enamora de una mujer ajena a su entorno mas cercano, y a partir de
ese instante se ve a si mismo de otra forma, imposible de encajar en las expecta-
tivas que lo encorsetan. Se trata de un amor sensual, opuesto a lo racional, y su
naturaleza fisica, cambiante e incomprensible, lo hacen liberador de lo estitico y
preconcebido. En el teatro de Carballido, el tema del amor aparece frecuentemente
unido al de la mujer. Ella es en estas obras un personaje movido por sus sentidos,
mucho mds cercana a la realidad dltima de las cosas que el hombre, que se limita
a nombrarlas y definirlas. Por esto, la mujer es la primera victima y el principal
conflicto de la mirada estatica que el hombre proyecta. A esta faceta perturbado-
ra se une otro tipo de amor que mana exclusivamente de las mujeres en el teatro
de Carballido. Cuando estas son ya abuelas, con sus sentidos apagados, aparecen
como personajes ancestralmente sabios, capaces de asumir los opuestos y de com-
prender y guiar a los demds con intuicion casi mégica. El papel de la mujer, unido
al tema del amor, se estudiardn también en la segunda parte (§ 2.4).

Dos rasgos determinantes para la temdtica y estructura de la literatura draméti-
ca de Emilio Carballido como son el tiempo y la sociedad tienen también un papel
fundamental en las obras de las que tratard la segunda parte de este estudio. Hay
que hacer constar, sin embargo, que estos rasgos no son la columna vertebral de
estas piezas, como lo son de las que se agrupan en los otros dos bloques en que
se ha dividido la produccién de Carballido. Qué duda cabe de que el andlisis de
la sociedad y su funcionamiento alcanzard mucha mas importancia en las obras
de cardcter didactico y combativo —de las que se hablard a continuacién—, de la
misma manera que la influencia del tiempo es un tema recurrente en las obras que
formarian el tercer bloque, en las cuales se puede sentir, bajo la mascara de farsa,
un aliento claramente existencialista.

Ya tempranamente, en la década de los cincuenta, Carballido decidi6é explorar
nuevas sendas estilisticas para abordar otros aspectos de sus obsesiones recurren-
tes, sin por ello dejar de volver durante toda su carrera al teatro de convencién mas
o menos realista. Carballido se da cuenta de que sobre los individuos no solo se
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proyecta la mirada inhibidora de su entorno mds préximo: también estan marcados
por su posicion social. A este tipo de teatro esta dedicado el capitulo 3.

Uno de los caminos que Carballido —como muchos otros dramaturgos hispa-
noamericanos— empez6 a ensayar en la década de los cincuenta es el del teatro
épico. Esta forma de entender el teatro, definida en su dramaturgia por el aleman
Bertolt Brecht, se caracteriza por su intencion diddctica y su temética social. Para
Brecht, el fin del teatro no debe ser divertir (en su sentido etimolégico), sino que
la diversién debe ser un medio para facilitar al espectador la comprension racional
del mundo que le rodea, especialmente del papel que juega en la lucha de clases.
El teatro, por tanto, no busca conmover al publico, sino mostrarle la realidad e
invitarle a reflexionar sobre ella y actuar en consecuencia. En muchas de las piezas
de Carballido se hallan las técnicas estilisticas que caracterizan al teatro épico, y
su intencién comulga en mayor o menor medida con esta concepcién del teatro.
(Véase, al comienzo del capitulo 3, § 3.1.1.)

En las obras agrupadas bajo este rasgo épico se reconoce la idea de que el
individuo no estd aislado, y que los prejuicios pueden proyectarse sobre grupos
sociales enteros. De hecho, la palabra inhibicion que ha servido para hablar de los
entornos familiares tiene un claro equivalente en la terminologia social: aliena-
cion. Carballido utiliza en las obras «costumbristas» la poesia como subtexto que
permite sentir una realidad subyacente a aquella que inhibe al hombre. En estas
obras «épicas», se sirve del teatro didactico para mostrar como ciertos mecanis-
mos sociales alienan a grandes capas de la poblacion. Al mismo tiempo, Carballi-
do parece dirigirse aqui no al espectador individual, sino a la sociedad mexicana
entera, que se mutila al dejar atrds una parte de su esencia en la carrera hacia la
modernidad.

El desplazamiento de la mirada del espectador, que es un rasgo caracteristi-
co del teatro de Carballido, se produce en estas obras de forma distinta a como se
producia en las estudiadas en el anterior epigrafe. El autor no busca ahora la imbri-
cacion de realidades poéticas en una trama cercana a la realidad, sino que explota
con mayor o menor fidelidad el medio que el teatro brechtiano ofrece para mover
al publico de sus ideas previas al comienzo del especticulo: el distanciamiento.
Se trata de cierto tipo de perspectivismo que presenta explicitamente la obra como
una mera representacion teatral, y no como un pedazo de realidad. Esto impide que
el espectador se identifique con lo que sucede en escena, y provoca que mds bien
piense sobre ello. El punto hasta el que Carballido adopta esta convencién teatral
un tanto ajena a sus propias convicciones varia en cada caso, pero se puede afirmar
que cuanto mas épico es el tratamiento del asunto, mds politica es la intencién del
autor y menos existencial.
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Las obras de este grupo que presentan personajes y conflictos contemporane-
os, como Un pequerio dia de ira, jSilencio, pollo pelones, ya les van a echar su
maiz! o Acapulco, los lunes (§ 3.2.1) profundizan notablemente en un tema que
se repite también a lo largo de los afios en el teatro de Carballido: la responsa-
bilidad. Cuando un personaje actiia movido por lo que se espera de €l, y no por
sus propios sentimientos, ha de afrontar las consecuencias de unos actos que ni
siquiera deseaba. Comprensiblemente, en obras que tratan problemas sociales, en
las que los actos obedecen a presiones mds amplias, las consecuencias de estos ac-
tos «alienados» son también mayores. Existen otras, sin embargo, como Homenaje
a Hidalgo, Almanaque de Judrez, José Guadalupe o Tiempo de ladrones (estudia-
das en § 3.3), que se sitdan en momentos decisivos de la Historia de México, y
cuyo personaje principal son los grandes mitos que condicionan la visién que la
nacién tiene de si misma. Se mantienen aqui los recursos épicos, pero la accion se
minimiza y el aparato escénico se despliega al maximo para crear grandes mura-
les didécticos donde el pueblo comulga en una gran fiesta con su pasado. Como
un personaje que descubre que ha actuado segin la imagen que otros tienen de
él, México descubre, entre bailes y luces, posibles destinos ocultos por la retérica
oficial.

Por tanto, esta faceta social de la creacién de Carballido muestra que hay mi-
radas prejuzgadoras que afectan no ya a individuos, sino a grupos enteros de la
sociedad. Cuando las relaciones que explican estas alienaciones son contempora-
neas, el espectador se encuentra ante un «caso» teatral que le obliga a dejar su
butaca y plantearse su postura. Cuando la causa de determinados prejuicios es his-
torica, asistimos al despliegue de un cuadro didactico y teatral que nos muestra la
otra cara de México. Un tercer grupo de dramas sociales, el de mds reciente crea-
cion, se centra especificamente en el papel de la mujer en la sociedad como victima
de una doble alienacién. Esta faceta del teatro social de Carballido se estudia en
§3.2.3.

Finalmente, el capitulo 4, aborda un tercer segmento de la obra de Carballido,
el de las piezas en las que la integridad del hombre es denigrada por sus propios
prejuicios. Caracterizar el estilo de estas piezas es dificil, puesto que en ellas apa-
recen condensadas las caracteristicas principales del estilo carballidiano: variedad
y eclecticismo. Aunque este aspecto, como todos, aparece no solo en este bloque
sino en el conjunto del teatro de Carballido (cada una de cuyas obras es facilmente
reconocible como suya), es cierto que estas piezas son las mds especificamente
carballidianas. Rasgos comunes en su variedad son su cercania al género de farsa,
que las aleja de la convencidn realista, y la ausencia de didactismo explicito, que
las hace ajenas al teatro épico. En estas obras, los personajes no son caracterizados
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sicolégicamente, como en el primer bloque, y sus relaciones no se pueden mostrar
como objeto de discusion politica, como en el segundo.

Las piezas se sitian en ambientes bien miticos (Teseo, Medusa), bien en un
pasado estereotipado (E! relojero de Cordoba, Te juro, Juana, que tengo ganas,
Los esclavos de Estambul) o en un México deformado por la fantasia (El dia que
se soltaron los leones, Yo también hablo de la rosa). Es decir, se trata de espa-
cios no reales pero facilmente comprensibles para el puiblico, espacios librescos
o farsescos cuyas convenciones de inverosimilitud estdn, en principio, al alcance
de cualquiera. Si bien el espectador reconoce rdpidamente el ambiente literario en
que se sitda la obra —las coordenadas teatrales en que se sitia la accion—, ense-
guida los tépicos sobre este ambiente son negados o ridiculizados, de manera que
el publico se ve lanzado al tono lidico de las piezas. Los personajes y las acciones
son asimismo estereotipados, generalmente hacia lo grotesco, con un humor que
busca continuamente las contradicciones.

En estas obras se presenta una superposicion de fuentes dramadticas desbordan-
te. Cada una de estas obras tiene recursos, concepciones, citas, guiflos o incluso
frases e imdgenes de innumerables manifestaciones artisticas. Gracias a esto, los
significados de cada conflicto, escena o pieza se multiplican en diversas direccio-
nes. Se aprecia también cdmo esta exuberante arquitectura dramética responde a
la trama. En ella, un personaje censura y hasta mutila su personalidad por actuar
conforme a una visién del mundo y de si mismo que descarta la riqueza del resto
de sus emociones, ideas, puntos de vista. Igual que estos personajes dudan de sus
certezas y asi se liberan, el espectador duda de sus convenciones teatrales desde
que comienza el espectdculo, y esto le permite abandonarse plenamente mientras
dura la representacion.

Aunque también aparecia en obras de los otros bloques, la presencia de la
ceremonia como rasgo principal de la representacién se acentiia en las de este
grupo. Se observa especialmente que esta multiplicidad técnica y literaria que bulle
en el planteamiento inicial termina por unirse en una ultima escena que asemeja
un rito en el que los contrarios comulgan y el hombre se conoce a si mismo.

En los textos de este grupo, como en otros que ya se han mencionado, el tiempo
dramdtico se deforma para acentuar la importancia de ciertas acciones. En varios
de ellos, el tiempo forma parte de la fantasia que rodea la accion; en otros se
asemeja al tiempo cinematogréfico, y algunas historias se basan en el desorden
cronolégico. Ademds de como técnica, el tiempo adquiere gran importancia como
asunto existencial en el teatro de Carballido. El tiempo obliga a los personajes a
elegir, y en otras ocasiones precisamente les impide elegir ser quienes ya no pueden
ser. De hecho, es el tiempo —por ser irreversible— lo que obliga al hombre a negar
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una parte de si mismo cada vez que toma decisiones. En términos filoséficos, la
mutilacién a la que la estrechez de miras somete a los personajes de Carballido se
debe a dos formas de relacionarse el hombre con el tiempo. Los personajes que,
encerrados en su minimo circulo, otorgan al hoy y al aqui un valor desmedido son
individuos que no pueden aceptar —ni siquiera intuir— la insignificancia de su
existencia, de tal forma que, atados a pequefieces perecederas, son incapaces de
trascender su aislamiento. Por otra parte, aquellos que pretenden ejercer sobre sus
propias vidas y sobre las vidas de los demds un dominio basado en abstracciones
éticas supraindividuales y estrictas ideologias que todo lo tienen previsto aparecen
como personajes que no conocen su hoy y aqui, pese a ser solo en estos pardmetros
en los que se pueden realizar como individuos.

Unicamente cuando estdn fuera del tiempo, es decir, en la atemporalidad de
la ceremonia teatral, los personajes y el piblico de Carballido pueden entrever la
multiplicidad que los compone y los une.





