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INTRODUCCION 

Mi dedicacion al teatro escrito y representado me encaminé a Ia lectura de E/ eterno femenino, 

de Rosario Castellanos. Aun no habia !eido su obra complcta, tan sélo la novela Baltin Candn, tos 

cuentos de Ciudad Real, v un ensayo biografico de Elena Poniatowska en jAy vida. no me mereces!. 

Por compasién y admiracién a la vida solitaria, ingenua y talentosa de Castellanos, siempre tuve la 

inquietud de investigar v analizar a fondo alguna obra poética o narrativa que manifestara la situacion 

critica social de los indigcnas chiapenecos y la mujer oprimida. AJ asistir a conferencias y homenajes 

que le dedicaban, aun en la actualidad. instituciones académicas y culturales, descubri que los 

expositores recurrian al tema de la situacion en Chiapas, de la poesia y el feminismo; como también de 

la personalidad irénica, torpe ¢ ingcniosa y su lamentable fallecimicnto en Israel, en L974; entre grupos 

feministas y estudiantes, por otro lado, se mitificaba la imagen de Castellanos como una feminista de 

hueso colorado o amimachista, como una renuncia a su propia condicién sexual. 

Los criticos literarios poco hablan de E/ eterno femenino, publicada y estrenada después det 

fallecimiento de la autora. {Por qué la evaden o fa mencionan como un texto menor a sus obras 

anteriores? Unicamente rescatan algunos conceptos feministas, pero no hay un comentario critico, 

literario y teatral, no se !lega a una conclusion clara. 

Al leer £/ eterno femenino decidi analizarla por la complejidad estructural y la burla que sc 

hace a la mujer mexicana y a ta sociedad machista. Quise descubrir de esa controversia literaria y 

feminista c! porqué no se considera importante como sus novelas o poemas, {cuales son sus defectos 

formales y tematicos? y ;por qué Castellanos eligié la farsa como un género popular para interpretar 

a la mujer mexicana moderna, siendo una escnitora “seria” y una poeta “triste”? 

El tema de la mujer ha sido una obsesion para mi. La idealizo como un ser bello, romantico y 

sensual. Y he querido comprender su misterio en su rol de ser soltera, madre o amante, de su 

condicion existencial y socio-politica ¢ histérica. Por ello la farsa de Castellanos es como una via 

para comprender o entender sus valores cn un pais opresivo y patriarcal. 

El propésito de La farsa y la mujer mexicana en El eterno femenino es analizar cémo ¢s 

vista la mujer a través de este género popular. Lupita es la protagonista que intenta sobresalir en la



sociedad mas alld de su papel sumiso, torpe e ingenuo. Rosario Castellanos aborda diversas 

situaciones cn tomo a fa rdiculez de Lupita como madre, esposa, soltera y liberal, en relacién con su 

eterno papel tradicional ¢ histérico. La obra consta de tres actos;en el segundo, la dramaturga 

representa una serie de mujeres protagonistas de la historia universal por su rebeldia, pasion y 

ambicion politica: Eva, Sor Juana, Rosario de la Peta, Carlota, Josefa y Adela. 

El tema consiste en la vision irénica de la mujer mexicana modema, en sus distintos roles 

morales y socio-politicos: el ser inferior al hombre, cl ser decente y doméstica. {Cual es ef objetivo de 

Ja farsa en El eterno femenino? {Qué \ogra significar cada situacién de !a mujer en sus distintos 

aconteceres, por medio de Lupita?;Cémo se relacionan cl pensamiento literario y filoséfico de 

Rosario Castellanos con la protagonista? 

En sintesis: se trata de ver en qué forma se representa a ta mujer mexicana a través de la 

farsa, en los distintos aconteceres de Lupita, en relacion con su existencia, valor moral y social en 

una sociedad machista y conservadora, con el objetivo general de concebir cémo se expresa el 

comportamicnto de la mujer mexicana actua! en sus distintos roles interpretados por Lupita, quien 

llega a desnudar sus agresiones y angustias de tipo moral y social. 

Los objetivos particulares nacen dei interés de analizar e} sentido y la forma de El eterno 

Jemenino a partir de las acciones fisicas y morales de la protagonista en relacién con los personajes 

por fo cual en el presente trabajo perseguimes: 

1. Anatizar la relacién argumental de cada acto de #! eterno femenino, a partir de los 

acontecimientos cotidianos, didlogos y mondlogos, que repercuten cn el comportamiento de Lupita. 

2. Reconocer e] género farsa, en cada uno de los acontecimientos de Lupita, en su proceder 

existencial y social, de acuerdo con la estructura de cada sketch. 

3. Identificar cuales son los limites y exageraciones del trayecto fisico y moral de Lupita, de la 

realidad ¢ irrcalidad de sus suefios maravillosos y “graves”, con respecto al matrimonio, al amor, a la 

solteria, a Dios y a si misma. 

4. Sefialar cl pensamiento literario y filoséfico de Castellanos, asi como también su experiencia de 

vida. con el tipo de la protagonista; con el objeto de ver qué tanto se ridiculiza a Lupita, a sus vicios



¥ errores, con cl fin de comprender la condicion femenina dentro de una situacién socio-politica y 

religiosa. 

Trataremos de demostrar la hipdtesis de que fa farsa es uno de los mejores antidotos 

dramaticos para desmudar fas agresiones, debilidades. defectos y crrores de la mujer mexicana actual, 

segun las formas expresivas y tematicas de £/ eterno femenino. 

Para lograr lo anterior nos basamos en el analisis de géneros. Antes de abordar el drama, es 

necesario partir de fa concepcidn general de los géneros literarios, con el afan de jerarquizar la farsa 

con respecto a aquellas formas clasicas y contemporaneas, normativas v descriptivas de la literatura. 

Anlisis de géneros 

Helena Beristain afirma que un género cs un discurso literario, determinado por la relacién 

propia de sus clementos lingilisticos: un espacio “configurado como un conjunto de recursos 

composicionales, en el que cada obra ‘entra en una compleja red de relaciones con otras obras’ 

(Corti) a apartir de ciertos temas tradicionales y de su correlacién, en un momento dado, con 

dcterminados rasgos estructurales (prosa, verso, narracién, etc.)”.’ 

Por lo tanto, el analisis de géneros literarios tiene el) propdsito de estudiar una obra literaria 

de acuerdo a los materiales lingilisticos y estructurales que el escritor ha creado, No sdlo es clasificar 

una obra histéricamente, sino estudiar fa relacion que estriba entre la forma y el contenido; es decir, 

persigue saber como !lega a cumplir cl autor Ja funcién entre las acciones, personajes, asuntos y 

acontecimientos con la estructura del texto literario, cua! es su valor literario segin el lenguaje y los 

modos de manifestar la ideologia y el contexto histérico social de! contenido. En este sentido, los 

géncros caracterizan una obra literaria por su tipo de discurso clasico o modemo, por las 

motivaciones, los asuntos y la trama de que consta un texto. 

E] analisis de géneros tampoco sc limita a describir {a trama y los asuntos de la obra, sino 

profundiza su estudio en la organizacion y funcién del discurso y fa tipologia de personajes. Da otra 

vision concretamente al texto original, iluminandolo y conformandolo de acuerdo a la propia relacion 

y funcién de la estructura.. Como dice Genette: “Los géncros son categorias propiamente literarias: 

los modos son categorias que provienen de la lingilistica, o mas exactamente, de la antropologia de la 

expresién verbal”.? En una explicacién sencilla, Kayser, con respecto al genero dramiatico, afirma: 
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“El anilisis cs uno de los caminos mas importantes para llegar a las profundidades creadoras de la 

obra [...] (En) ta estructuracién de un drama debe preguntarse como hizo y coordind ¢Fautor la 

situacin inictal de los personajes y circunstancias, asi como los antecedentes que constituyen la 

situacion en que la accién va a buscar origen”.’ 

Para poder jerarquizar y valorar una obra de acuerdo a su género, es preciso tomar como 

principio ej valor histérico en que fue creada. Segiin René Wellck y Austin Warten: 

La teoria de los géneros literarios es un principio de orden: no clasifica 

la literatura y la historia literaria por et tiempo o el lugar (época o 

lengua nacional), sino por tipos de organizacion o estructuras 
etn oe CSPOC RCAC HICTATES. TOUS CStucid Cee y variate G npc Uv 

algun modo Ia referencia a tales estructuras. Por ejemplo, el juicio sobre 

un determinado poema obliga a apelar a fa propia experiencia y 

concepcion total, descriptiva y normativa.* 

Una novela o un drama seran analizadas por sus propias caracteristicas argumentales, 

estcticas ¢ ideolégicas, sin depender de qué tiempo o momento histérico fue creado. Los géncros 

literanos se definen o se valoran por manifestar determinada expresién estética universal e 

innovadora, independientemente si el escritor 0 poeta respeta las normas preceptivas de Anistételes o 

de Horacio. y las convierta a su propio estilo conforme a su contexto literario e ideoldgico. 

Para comprender ef andalisis de la expresion verbal,,de la funcion tipolégica y la 

circusntancia ideoldgica, en este caso, de E/ eterno femenino, introducimos los tres géneros de 

tradicién, segun ta teoria de Platén y Aristoteles: épico, tirico y dramatico, para luego estudiar el 

concepto de drama y farsa. 

En el épico ¢] pocta-narrador nos relata {a historia en tercera persona; en el firico, el poeta 

expresa sus sentimicatos, circunstancias y ambientes, por su propio “yo”; y en el dramatico, el pocta- 

dramaturgo representa personajes en tercera persona, para ser interpretados en el escenario, en donde 

se manifiestan los antecedentes, e! desarrollo, climax y desenlace del personaje tragico o cémico. 

En la historia literaria se sefalan dos etapas tedricas para ubicar a los géneros, por las 

creaciones en que se han dado en la corriente clasica y modema, segin la propuesta de Warren y 

Weliek:



1, La corriente clasica es normativa y preceptiva. No solo cree que un 

género dificre de otro, tanto por naturaleza como en jerarquia, sino 

también que hay que mantencrlos scparados, que no se dcben mezclar 

(“pureza del género”) “(...) Tenia su diferenciacién social de los géneros: 

la épica y la tragedia: historia de reyes y nobles; la comedia, de clase 

media burguesa: !a satira y la farsa, de gente comun. 

2.La modema teoria de los géneros es mas descriptiva. No limita el 
numero de tos posibles géneros ni dicta reglas a los autores. Suponc que 

los géneros tradicionales pueden ‘mezclarse’ y producir que los géneros 

pucden constituirse sobre la base de la inclusividad, de la complejidad o 

*riqueza‘lo mismo que sobre la “pureza’ (géncro por acumulacién lo 

mismo que por reduccién). En vez de recalcar ta distincion entre géncro 

y géncro, fe intcresa hallar cl comin denominador de los géneros, los 

artificios v propésitos litcrarios que comparten. ° 

En la etapa descriptiva hay cierta libertad de creacion con respecto a fa épica (novela, cucnto, 

relato...), la tirica (poesia cn verso y en prosa) y ¢] drama (en verso y en prosa). Lo que prevalece 

la propuesta y el propésito del autor ante su obra. Ei narrador, el pocta o el dramaturgo estan 

conscientes de sus influencias tematicas, cxperimentales y litcrarias. Cada vez van transformando los 

géneros y sus modos de interpretacién con cierta complejidad estructural, psicoldgica y social. 

Sobresale cl “yo” escritor frente a su mundo, a sus cstados de animo, a sus personajes y a ja anécdota 

de la novela o cl teatro. Es mas, el autor, en ocasioncs, llegar a ser intérprete de su novela u obra 

teatral, se ve reflejado en algunos personajes o circunstancias similares a su contexto socio-politico y 

cultural. En una misma obra, el escritor puede abordar una historia en tercera, segunda o primera 

persona. No hay un limite de combinacién de géncros o formas discursivas: melodrama, farsa, 

tragicomedia, pocsia en prosa o novela poética.... mismos que pueden llegar a ser obras de arte sin 

importar si pertenecen o no a los canones clasicos. 

A pesar de lo va expuesto cn este trabajo nos centraremos en uno s6lo de estos géncros: cl 

dramatico y partiremos de una segunda definicién de los géneros, que concibe a éstos como las 

distintas categorias en las que se divide ta produccién teatral. 

Géneros dramaticos o dramatirgicos 

E! drama, como lo define Aristételes, cs la imitacién de acciones que cometen los actores 

(personajes), dentro de un sistema de actos. Un acto es una accion cumplida. donde cl personaje 

posee palabras, ideas y pasioncs y el cual atraviesa o transcurre cn una serie de intrigas, asuntos y 

acontecimientos que determinan su destino tragico o cémico.* 
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Ei analisis del drama parte de las motivaciones y el temperamento dei personaje que se 

enfrenta a una circunstancia social o colectiva, muy contrarios a sus objetivos y cualidades, a su scr 

complejo o simple: sc caracteriza por sus propias pasiones que alteran un orden. El personaje 

dramatico siempre estara en constante lucha contra su “otro” ser antagonista, contra su circunstancia 

histérica y socio-politica, Seguin el tratamiento que le dé el dramaturgo, su trayectoria se formara 

por sus cualidades simples o complejas, y su objetivo real que compete a cualquier ser humano. 

1 caracter del personaje. la anécdota y el lenguaje determinan e! género en que se ha de 

definir Ja obra. El caracter y la anécdota van unidas en su funcién estructural, donde el personaic 

dramatico se desarrolla a partir de sus pasiones, errores o virtudes, los cuales Ilegan a romper con lo 

establecido. provocando una colisién o un climax, hasta volver a formar un orden de acuerdo a su 

reconocimiento existencial, idcolégico y colectivo. El lenguaje nos permite percibir el caracter. las 

costumbres, los scntimicntos y la ideotogia de los personajes en situacién, a través de matcriales 

lingilisticos v estructurales que revelan y determinan el género de una obra. 

Estos tres elementos indispensables manifiestan la funcién de los tipos de matenales que 

estan inscritos en un drama, por el modo de abstraer la realidad objetiva, idcolégica y social del 

protagonista. Existen dos tipos de materiales: e] material probable y el material posible. El primero 

pertencce a los géneros inscritos dentro det realismo; y cl segundo, a los del no realismo: 

1. Material probable-Realismo: Tragedia, comedia y pieza. 

2. Material posible-No realismo. Farsa, melodrama, tragicomedia 

¥ género didactico. 

E] rcalismw de los géneros manifiesta la generalizacion de cualidades humanas en cl 

personaje, cl cual adquiere cierta .complejidad de vida, de material probable frente a sus 

circunstancias historico-sociales, Las acciones ¥ acontecimientos de la anécdota sufriran un desorden 

pero a su vez estableccran un orden, de acuerdo a fos errores humanos del personaje tragico o 

comico. 

El no realismo trata de particularizar cierta cualidad tipica en el personaje. La simplicidad 

de sus actitudes es invariable, mucstra sdlo un tipo histérico de comportamiento. La anécdota 
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acentuara las caracteristicas y valores morales ¢ historicos, cn la cual cl personaje poseera un valor 

negativo o positive frente a su circunstancia contraria. Esta dentro de} material posible, porque 

puede ser real y solo toma una particularidad de esa realidad, para presentamosla en forma critica, 

moral, cxagerada o inverosimil.’ Por cjemplo, en ta tragicomedia, cl personaje posee un valor o 

cualidad negativa en torno a circunstancias de valores positivos que fo determinan como un personaje 

ridicufo o heroico. En este concepto también pertenece la farsa. cuvo personaje simple transgrede el 

sistema social en forma grotesca, hasta caer en lo ridiculo de sus consccuencias. 

Farsa 

La farsa posee varias acepciones tanto en el terreno litcrario como en el teatral, en ocasiones 

se confunde con la fabula, satira o comedia. Para Sainz dc Robles, este término posee tres 

significados: 

1) Fabula, ficcién o invencién para entretencr o para ensefiar cautivando 

e] animo de los espectadores; 

2) representacién de un hecho real o imaginario, verosimil o inverosimil; 

3) obra teatral Ilena de incidentes grotescos.* 

Y afirma que cn et teatro modemo se califican de farsa a las obras cuya intencién didactica 

o moral queda exteriorizada con agudeza o humorismo, y pone como un buen modelo de géncro Los 

intereses creados, de Jacinto Benavente. 

La tercera definicién de Sainz de Robles,nos parece atinada para nuestsos propdsitos puesto 

que la farsa va mas alla de un simple tono humoristico y entretencdor. La farsa es ta critica a los 

vicios y errores de personajes grotescos, que intentan transgredir la norma moral, historico y social en 

que se desarrolia la obra, cuya estructura forma! es simple. Los personajes poscen un solo tipo de 

cualidad que se enfrenta a una circunstancia histérica-social, que Jos lleva a la ridiculizacion. Para 

Luisa Josefina Hernandez: 

La farsa es un género no realista, catartico por excelencia, cuyo 

mecanismo primordia! es una sustitucién de la realidad por un concepto 

visual y verbal semejante al simbolo que es perfectamente reconocible 

para quien lo percibe, pero que obviamente no es la realidad misma, no 

propone su equivalencia sino ocupa su lugar.° 
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Eric Bentlcy amplia este concepto con la dialéctica de la farsa y su agresiva expresiOn contra 

los valores morales de! ser humano y la sociedad, a través de la burla y la critica: 

La farsa nos muestra las fantasias mas libres y extravagantes y las 

realidades mas anodinas de Ja vida cotidiana. La contraposicién de unas 

y otras constituye la esencia misma de este arte, es decir, la dialéctica de 

ta farsa.. (Este género aparentemente simple) desarrolla y aprovecha en 

todo lo posible Jos mas intensos contrastes entre el tono y el contenido, 

entre la superficie v la sustancia, pero apenas uno de los dos elementos 

de esa dialéctica no sc halla presente en su forma pura o extrema, cl 

drama corre riesgo de diluirse (...] La relacion dialéctica promueve un 

conflicto v un desarrollo activos. Debe establecerse un didlogo entre la 

agresion y la impertinencia, entre la hostilidad y la frivolidad. 

La farsa va mas alla de la simplicidad mecanica de los personajes, de las ideas y de la 

estructura de una picza. Intenta jugar con el contenido absurdo, inverosimil, grotesco y critico con la 

complejidad argumental de la anécdota y el lenguaje. Hiere al espectador por esas agresiones de lo 

tematico y sensible, con cl afan de tomar conciencia y reflexionar de ios errores y vicios del ser 

humano y de la misma sociedad politica. A través de la risa, del resultado dialéctico entre lo 

impertinente y puro,de la transgresién y la frivolidad, se provoca en el espectador una liberacién 

catartica de las agresiones ridiculas que pueden suceder en Ja realidad. 

En cuanto a la ironia dramatica, ésta no sdlo se limita a burlarse de un personaje a otro, por 

algin defecto; sino por la situacién en que se encuentran éstos y por la percepcion del lector o 

espectador. Afirma Patrice Pavis: “La ironia es expcrimentada por el espectador cuando percibe los 

elementos de la intriga que permanccen ocultos para el personaje y le impiden actuar con 

conocimiento de causa”."' El personaje esté sometido a la situacién ironica por el dramaturgo. El 

espectador percibe la critica y la comenta irénicamente con respecto a las situaciones de los 

protagonistas. E! dramaturgo trata por lo regular dirigirse directamente ai publico cémplice, 

“apelando a su conccimicnto det cédigo idcolégico y a su actividad hermentutica para permitirle 

captar el verdadero sentido de fa situacién”.'? Por elio, la farsa posee esta funcidn entre la situacion 

dramatica v la percepcién critica del espectador que toma conciencia de los errores de los personajes, 

en lo moral ¢ ideologico. 

Por fo tanto, la farsa en si tiene su importancia como género literario y teatral, y no como un 

simple tono humoristico y frivolo. Durante el transcurso de su historia, ha sido relegada por ciertos 
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grupos def poder litcrario, como una forma de cxpresién menor a la tragedia, comedia o pieza; por 

todo lo anterior se explica mi desco de comprender el porqué Castellanos utilizé la farsa para un tema 

tan compicjo -en lo social y literario, como es cl de la mujer- en E/ eterno femenino, sin importar su 

reputacion como novelista y pocta. ,Acaso no cs un género que desnuda la simpleza, las agresiones y 

las inconformidades del ser humano? ;No es el origen del drama ritual y carnavalesco que da pauta a 

otros autores para crear sus comedias?. En capitulos posteriores se caracterizara_con mayor detalle 

la farsa y se revisara su historia. 

Para no limitarme a una interpretacién que pudiera parecer superficial, con respecto a los 

objetivos particulares y a !a hipétesis, aplicaré algunos conceptos del estructuralismo, en especial, de 

io Tiatiie avianeiai, que propone Lreimas, con cl objetivo de conocer a fondo la funcidn farsica de 

Lupita y sus distintos niveles de relacion como fos demas personajes y las diversas situaciones. Sin cl 

estructuralismo no se podria analizar el comportamiento contradictorio de la protagonista, a través 

de sus acciones y de fas ideas que Castellanos plantea, Con esta combinacién, trataremos de 

equilibrar fa interpretacién con ¢} claro concepto irénico hacia la mujer mexicana y fa escritora. 

EI estructuralismo: categorias actanclales 

EI estructuralismo fue creado por los formalistas rusos a partir de los andlisis de cuentos 

fantasticos, por Propp, Lévis-Strauss y Todorov. De ahi varios estudiosos asimilan Jas catcgorias, 

funciones y niveles del relato literario, con otras propuestas semidticas y seméanticas a fa literariedad 

del mismo texto, como son: Jakobson, Barthes y Greimas. 

Para poder describir la estructura del texto -dice Helena Beristain- es 

necesario segmentarlo: conforme a un criterio lingitistico y retérico, por 

niveles de andlisis |...] identificando las ‘figuras‘que en los distintos niveles 

de la lengua (y, en el caso de! relato, en los distintos niveles de sus 

estructuras) se producen, conforme a un criterio cultural ¢ idcoldgico, 

identificando fa jerarquia y las oposiciones de los datos axioldgicos 

expresados a través de los codigos lingilistico y retorico, 

Para su mejor comprension: 

El analisis de un relato dado se facilita si seguimos en algunos 

momentos clave, su intriga, ¢s decir, aquclto que nos permite 

identificarlo en concreto, como tal, distinguiéndolo de otros relatos 

similares: el resumen, que comprende, segiin Greimas, sus principales 

funciones y sus actantes clases de personajes. 
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La importancia y funcidn de los actantes son fundamentales en el plano de ta historia, pucs 

los personajes son quienes manificstan cl modo de las acciones su valor moral c ideolégico. Esto a 

partir de la relacion binaria de un texto, entre cl plano del contenido y el plano del discurso para 

encontrar el sentido de la funcién de los personajes con respecto a la narracién y a la perspectiva del 

nasrador. Como establece Beristain, cl andlisis estructural 

va del plano de Ia historia... del mas profundo, con sus dos niveles, el de 

las funciones y cl de las acciones, al plano (superficial) del discurso del 

que forman parte la especialidad, la temporalidad y la perspectiva del 

relato (los puntos de vista del narrador...).'5 

E! comportamiento y la actitud de los personajes dependen de sus relaciones con tos demas 

en una situacién limite en lo moral vy social de un discurso literario, como dice Todorov: “Todo 

personaje se define cnteramente por sus rclaciones con tos otros personajes, aunque estc caso se da en 

un tipo de literatura, en especial en el drama”.'® 

Para llegar a la definicin de la relacién de tos personajes, Todorov formula tres predicados 

de base: a) Deseo. que se da en la relacion del personaje con el objeto, el que desea; b) comunicacién 

gue se realiza en la “confidencia”, y c) participacién, cn-la lucha mediante ayuda u oposicion. 

Estas relaciones de base pueden originar otras rclaciones mediante dos regtas de derivacién 

que formalizan cl vinculo cxistente entre predicado de base y predicado derivado: 

1. Regla de oposicion: engendra una proposicion que no puede ser expresada de otro modo. y 

scfiala como cada uno de los tres predicados de base posee un corrclato opuesto: 

Predicado base Predicado derivado por oposicién 

a) amar odiar 

b) hacer confidencias revelar confidencias 

c) ayudar oponerse ¥ obstaculizar 

2. Regia de la voz pasiva: menos comtn que la anterior, nos muestra ef parentesco entre dos 

relaciones ya cxistentes y sefiala que ciertos predicados se derivan de las “de base” mediante la 

sustitucién de una construccién de voz activa por otra de voz pasiva (sin que se trate de reversion de 

la misma proposicién). quedando el sujcto agente (y no e] objeto directo) como sujeto paciente: 
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A desea a B A es deseado por B 

AodiaaC Acs odiado por D 

Ase confia a E A cs confidente de F 

A revela las confidencias a F E revela las confidencias de A 

AayudaaB A es ayudado por B 

A se opone a C A sufre la oposicién de D y de E 

Como tos ejemplos sefialados, uno debe aplicar cstas relaciones conforme a los propios 

deseos, engafios y traiciones de los personajes de determinado contexto. Por ello, mas “que de una 

transformacién de un mismo predicado a pasiva se trata de manifestacién de reciprocidad mediante 

una construccién en voz pasiva pero sin transformar el mismo predicado pasandolo de una voz a 

otra”.’” Esto con el objeto de ver cuales son los planteamientos del critico sobre la obra por analizar 

en cuanto a la clasificacion y relacién moral c ideolégica de fos personajes. 

Hay otros niveles que sc derivan de estos predicados, que Todorov llama: el nivel del “ser” y 

el nivel del “parecer”. Esto depende también del deseo y comportamiento del personaje, que parece 

actuar de una forma para conseguir algin objeto que en su esencia quiere; por ejemplo, hacer uso del 

amor para conseguir el poder. Dice Todorov: 

Cada accién pucde, cn primer lugar, aparccer como amor, confidencia, 

etc., pero enseguida puede revelarse como una relacién completamente 

distinta: de odio, de oposicién etc. La apariencia no coincide 

necesariamente con la esencia de la relacién aunque se trate de la misma 
persona y def mismo momento. 

Las pequefias acciones estan relacionadas dentro de un universo narrativo, al que se le 

denomina micro-relato. Un micro-relato 0 micro-universo se constituye por la relacién sintactica 

lineal del relato dentro del plano de la historia. Es una seric de pequefias situaciones que dan sentido a 

la oposicién de los actantes. En qué forma sintactica se expresa la relacion de los mismos de acuerdo 

a sus pequefias acciones esenciales de relato, para comprender su ideologia y conducta en una 

determinada estructura fiteraria, stable. Sin la relacién sintactica del relato no podria comprenderse 

la significacin dc las acciones del actante. 
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Un actante, como describe Beristain, 

es una amplia clase que agrupa en una sola funcidn los diversos papelcs 
de un mismo tipo: héroe, adversario, etc. El conjunto de los papeles 
actanciales cs, para Greimas, “cl paradigma de tas posiciones sintacticas 
modales (querer, deber, poder, saber) que los actantes pueden asumir en 

el transcurso de la narracién”. Por lo que cl actante es la unidad 
sintdctica de la gramética narrativa de superficie, y se descompone en 

papeles actanciales.'” 

A partir de los siete tipos o roles que Propp establece y de los seis tipos que Souriau conjuga, 

Greimas homologa tas categorias actanciales a categorias lingiisticas, y propone atribuir las 

relaciones reciprocas a Jos actantes: 

Eje de la comunicacién 

Destinador > Objeto del deseo -> — Destinatario 

t 

Adyuvante > Sujeto <-  Oponente 

En La estructura del relato y los conceptos de actante y funcién, Luisa Puig hace un estudio 

analitico de estas relaciones, conforme a las dos categorias que Greimas propone en la articulacién de 

los actantes: sujeto vs. objeto, destinador vs. destinatario. Esto se debe a que Greimas distingue a 

los actantes sintacticos (el destinador, el sujeto...) propiamente dichos de los actantes semanticos (que 

corresponderian a los ‘actores’). Dice Puig: “La distincién, segin Greimas, categérica que articula 

los actantes se manifiesta en los lugares diferentes del mensaje y puede ser establecida tanto a nivel 

de los actantes como a nivel de las funciones”.” 

La relacién entre el discurso narrativo y ef contenido de significacién varia de acuerdo a su 

propia funcién estructural y semantica de los actantes y actores: 

Greimas afirma que de igual manera como el discurso no puede aumentar ni 

cl numero de los actantes, ni la percepcion sintactica de la significacién mas 

alla de la frase, el micro-universo semantico no puede ser definido como un 

todo de significacién mas que en la medida en que constituye un espectaculo 

con una estructura actanciat.”" 
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Por lo tanto, persiste cierta limitacién entre el discurso narrativo ante la significacién de los 

actores que dan un sentido mutuo del actante. 

El andlisis de géneros y las categorias actanciales tienen algo cn comin, por la relacién de 

acciones, acontecimicntos y asuntos que constituyen un relato u obra literaria, a través de la 

oposicin det papel de los actantes frente a su circunstancia. E] analisis de géneros caracteriza una 

obra litcraria por el modo de expresar cl contenido en una estructura dada; pero on ocasiones, para 

analizar una tragedia, melodrama o la farsa, se tiende a caer en la simple interpretacion psicolégica 

de los personajes en su desarrollo anecdético. La matriz actancial se define por la relacién axiolégica 

22155 Gclanivs, uu laniv pur ou propia porulugia, aunw pur ia couuuiue oimideine cu yuc esucit 

formadas las acciones de los personajes. 

El drama est4 constituido por acciones que realizan los actores con su cardcter complejo o 

simple, y la farsa esta basada en acciones ridiculas y grotescas del personaje frente a su 

circunstancia, la cual dentro del sistema actancial pucde cambiar los roles de conducta de cada 

actante en relacién con el sujeto vs. objeto. En 1a farsa puede haber distintos planteamientos y 

situaciones que definen en distinta forma al protagonista, y que en cierta medida afectan cl 

mecanismo de la matriz actancial. Como critica Luisa Puig: 

El defecto de dichas definiciones (de Greimas) radica en que por una 

parte presentan a {os actantes bajo la forma de un inventario sin 

establecer las posibles relaciones entre ellos y por la otra, definen un 

géncro sélo por el numero de actantes, dejando a un lado cualquier otro 

contenido. 

En El eterno femenino, Lupita adquiere diversas funciones con respecto a la problematica 

social, ideolégica y moral de su entomo, definida por infinidad de acciones y circunstancias que cn 

cada situacion cambia de un papel a otro, con el afin de conseguir el placer sexual y amoroso, la 

felicidad y la libertad de elegir su vida. Su relacién de sujeto vs. objeto esta condicionada por el 

querer ser y su deber ser. Este eje, como define Greimas, engendrara relatos donde el deseo sera 

manifestado bajo ta forma de la “busqueda” . Lupita esta en constante biisqueda en cada situacion 

frustrante y ridicula . Pero su querer ser ira transformandose a un deber ser por las circunstancias 

opresivas del sistema machista y de sus propios errores farsicos. 
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E! eje adyuvante vs. oponente caracteriza ja busqueda del sujeto con su objeto del deseo, 

donde los actantes pueden scr considerados como categorias circunstanciales 0 subordinadas al 

actante sujeto. El adyuvante ayuda a conscguir el objeto del sujeto, mientras que el oponente obstruye 

su camino. de acuerdo a las circunstancias socio-politicas y morales en que se desarrolla el sujcto. 

Lupita lucha por conseguir su objeto de ser libre en cada situacién dramatica, y gracias a este eje 

adyuvanie vs, oponente, podemos comprender et significado del porqué de sus deseos y vicios, que 

atentan contra un sistema patriarcal y transgreden su papel sumiso, decente y torpe. 

En el eje destinador vs. destinatario, la correspondencia se debe a la frecuente manifestacion 

sincrética de Jos actantes, al hecho a menudo constatado de la presencia de dos actantes bajo la forma 

Ue WN Solo actor 

El destinador esta articulado por dos actores de los cuales el pnmero 
esta confundido con el objeto del desco (‘el personaje buscado y el 

padre"), mientras que el segundo aparece con e) nombre de 

“mandatario”. En lo que toca al destinatario, Greimas afirma que su 

campo de actividad se fusiona en el sujeto-héroe.”? 

Para cl analisis de la pieza de Castellanos, esta relacion sincrética y su eje de comunicacion 

con el objcto del deseo, advierten la necesidad de que los demas papeles actanciales de Lupita 

  participer-en-esta-furrcron-que-va-variando conforme a las ndiculeces y transgresiones morales de! 

sujeto con cl objeto. Hay mucha actividad dramatica y farsica en cuanto a las aspiraciones de Lupita. 

Las situaciones de F/ eterno femenino constituyen distintos temas ¢ ideas conforme al ferninismo y al 

machismo, dc la mujer oprimida en un mundo masculino que representa diversos personajes, como el 

marido, {a mama, los hijos y la propia mujer, que afectan las circunstancias y los distintos objetos del 

deseo de Lupita. Tomaremos en cucnta el pensamiento filoséfico feminista de Castellanos como 

destinador que influye en cl trayecto del sujeto a su objeto del deseo. El pensamiento de Castellanos 

entra en situacién irénica con respecto a la conducta inverosimil de Lupita. La dramaturga critica y 

se burla de los errores y vicios def sujeto a través de la relacién actancial destinador vs destinatario 

que denota esa ideologia y las experiencias de vida matrimonial, social y publica de la protagonista. 

Por ello el sincretismo en los papeles actanciales es imprescindible para la comprension de funcién 

global de la obra, a pesar de fa simplicidad de cada situacién y de la protagonista, que en si forman 

una estructura compieja con una mezcia en diversos espacios de ideas, palabras, frases y didlogos 
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cotidianos y grotescos, que denotan ¢] ambiente popular, idiosincrasico e irdnico de la mujer 

mexicana. 

Por el caracter de la farsa de Castellanos, no hay una estructura det relato como la concebida 

por Barthes, por lo cual dividiremos la obra no en secuencias, sino en situaciones dramaticas que se 

definen como el estado emotive que caracteriza determinado asunto o anécdota. Estas sustituyen al 

concepto de secuencia ya que El eterno femenino constituye una serie de situaciones deshilvanadas 

que implican una anécdota independiente, pero que en su conjunto se encaminan hacia un tema, que 

es la ironia a la mujer mexicana en su vida intima. social y universal. 

La mupotesis dc la importancia de 1a rarsa en €l comportamiento de 1a mujer s¢ Gemuesira por 

este método semi-ecléctico cn la misma funcién y el tratamiento que Castellanos da a su 

protagonista. Cada situacién de la obra es una idea de fa opresién fisica y moral de Lupita, entre sus 

deseos y angustias. Es una constante transformacion entre sus acciones y cualidades irdnicas, a pesar 

de las escenas y sketchs tan complicados. Los didlogos y expresiones obscenos ¢ impertinentes para 

el sistema patriarcal, engloban la ideologia maternal y liberal de Lupita, en donde ta farsa comprende 

el porqué de lo grotesco de la condicién femenina y la sociedad. 

En mi ensayo describo cl contexto literario ¢ ideolégico de Rosario Castellanos como 

dramaturga, la funcién de la farsa en su pieza teatral, en su concepto histérico y dramatico, en la 

trayectoria, temperamento y Ienguaje de Lupita; y los tipos de relacién de la mujer con el marido, la 

mama, los hijos, la religion y la manipulacion de tos medios masivos de comunicaci6n. 

EI primer capitulo describe el pensamiento feminista de Castellanos; el segundo se dedica a 

valorar la actividad literaria de la autora de Balin-Candn, mediante el estudio critico que se le ha 

hecho con respecto a su actividad dramatirgica; el tercero trata de ubicar historicamente a la farsa 

con el fin de saber cuales son los elementos que Castellanos retoma para crear su obra teatral, se 

realiza una resefia historica de la farsa, la cual ha sido relegada por ciertos grupos en cl poder 

literario; el cuarto, se comentan las criticas hemerograficas y estudios que se le han hecho a E! eterno 

femenino; y et ultimo, aborda el andlisis de dicha obra como muestra del género farsico al demostrar 

el comportamiento, ef valor existencial y social de la mujer mexicana con una vision irdnica y 

grotesca, por medio de los tipos y circunstancias de Lupita. 
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La farsa y la mujer mexicana en El eterno femenino no pretende ser una interpretacién en 

pro o contra del feminismo o machismo. Seria un grave error acusar una obra literaria como un 

manifiesto filosofico o politico; persigue en cambio, entender en qué sentido sc concibe la mujer 

mexicana en la pieza de Castellanos, en sus distintos tipos de cualidades. ;Qué es lo que propone la 

escritora y hasta donde quiere llegar su protagonista, con sus opresiones y transgresiones a través de 

la farsa? 
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LA MUJER MEXICANA DEL SIGLO xXx 

A continuacién se expone una sintesis del pensamicnto feminista de Castellanos y de la 

historia de Ja mujer occidental y mexicana en su rol de madre, soltera y amante, oprimida y limitada a 

ciertos deberes domésticos que el hombre le ha impuesto, tanto en cl hogar como en cualquier nivel 

socio-politico. Esto con et objetivo de comprender la tematica literaria y filosofica de Castellanos cn 

la interpretacién de la mujer mexicana modema a través de la farsa; asi como plantar el contexto 

teatral de la escritora a nivel didactico. social y pomilar 

Antes de haber escrito E/ eterno femenino, Rosario Castellanos se dedicé al teatro, y en 

esencia, a expresar ef valor de la mujer de manera irénica al cnfrentarse a la sociedad, con el objeto 

de tratar de libcrarse de las presiones del marido y de los deberes, a través de la burla hacia si misma 

y los demas; sin guardar rencor, buscaba sobrellevar la vida en una forma mas natural y sin dejar a 

un lado sus costumbres. Como recomienda Castelianos en un articulo periodistico: 

Usted, ante !a alternativa de ser esposa o madre, ha elegide ser madre y' 

ha abandonado al hombre a las innumerables tentaciones que lo cercan. 
Y eso se paga. Pero no, no puede usted perder el gobiemo de sus 

cmociones. Los hombres se van, claro. Pero vuelven... Exagere su 

dulzura y comprensién: preocipese por mejorar su aspecto |...] Y en 

cuanto a “la otra” no le guarde rencor {...] Su virtud cardinal es ta 

paciencia y si la ejercitz, sera recompensada.' 

Esta observacién es una de las lineas a seguir para crear su obra de teatro: Ja ironia a fa 

mujer y al machismo. Castellanos fue una de las precursoras de! feminismo en México. Su influencia 

basica abarca desde fildsofos existencialistas hasta escritoras contemporineas: Sartre, Beauvoir, 

Virginia Woolf, Isak Dinesen y Simon Weil, entre los principales. 

En Mujer que sabe latin, Castellanos da una clara respuesta de como sc ha visto a la mujer 

por su imagen histérica y tradicional, de su delicadeza, belleza fisica y debilidad sexual ante cl 

hombre. 

A le largo de la historia (-dice la autora-| la mujer ha sido mas que un 
fendmeno de la naturaleza, mas que un componente de la sociedad, mas 
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que una criatura humana, un mito. (Por fo tanto)el hombre convierte a lo 

femenino en un receptaculo de estado de animo contradictorio y lo 

coloca en un mas alla en el que se nos muestra una figura, si bien 

variable en sus formas, mondtona en su significado,” 

A ta mujer se le da una imagen estercotipada de debilidad femenina, de belleza sublime, 

sensual o romantica, encargada, también, a las simples tareas hogarefias y pasatiempos mundanos. 

Castellanos considera a la pureza en la mujer como 

sinonimo de ignorancia. Una ignorancia radical, absoluta de todo fo que 

sucede en el mundo pero en particular de los asuntos que se relacionan 

con “los hechos de la vida” como tan eufemisticamente se alude a los 
procesos de acoplamiento, reproduccién v nememacidn de lee eeneciar 

sexuadas, entre cllas la humana, Pero mas que nada, ignorancia de lo 

que es la mujer misma.* 

En esta sociedad mexicana, de escasa informacién y difusién cultural, ain queda lejos de 

alcanzar la conciencia. Es dificil comprender el misterio de la mujer asi como 1a soberbia del macho, 

que no acepta el engaito o el valor de la mujer. La hipocresia ain nos sigue afectando en cualquier 

relacion social, en cada pareja que no logra concientizar sus propios errores tanto en la mujer como 

en cl hombre. 

La mujer en la historia ha sido objeto de sujecion por el hombre, en lo socio-politico y sexual. 

Pocas mujeres han alcanzado a tener el privilegio de ser reconocidas por el otro. En Jo general sirven 

para complacer y satisfacer al hombre, en el hogar y en la cama, mas no en el poder familiar, 

religioso y politico. Beauvoir plantea esta lucha antagénica de la mujer y su “otro”, 0 mundo 

masculino, arguyendo que la mujer ha sido victima de {a cultura machista, vista como una imagen 

débil, sumisa y sujeta a la sexualidad masculina. Nunca se podra sobresalir por la propia naturaleza 

femenina; se necesita de una comprensién historica y social en torno a los valores morales de mujer 

para tratar de ser reconocida en cualquier nivel, sin ser sélo un objeto sexual para el hombre. 

A partir def siglo XVIII, han surgido fildsofos y mujeres intelectuales que han intentado 

proponer la igualdad y libertad de la condicién femenina. Varios tratados han sido rechazados por la 

aristocracia y por el cristianismo, cl cua! sita como poder autoritario al padre de la famitia. Durante 

el XIX y XX, sobresalen intclectuales femeninas que reivindican los derechos y valores de la mujer 

en lo socio-politico-econémico. Surgen campafias y movimicntos propagandisticos, después de la 
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primera Guerra Mundial en la U.R.S.S. y en los paises anglosajones (Reino Unido en 1918, E.E.U.U. 

en 1920), que revelan una mayor participacién politica, académica ¢ igualdad laboral. Aun cn la 

actualidad, contadas mujeres han tenido ef privilegio de sobresalir en la sociedad machista y han 

tratado de transgredir las propias normas domésticas y las del sistema en que se desarrollan, Simon 

de Beauvoir ha sido una de las feministas que ha revolucionado ¢l concepto de la situacién de la 

mujer en lo histérico-social; con una teoria contraria a la naturaleza del sexo vaginal sujcto al falo 

masculino. Al lado de Virginia Woolf, quien proclamaba una independencia y libertad en la eleccion 

de vida, y de Simon Weill, quien denunciaba al sistema social del fuerte contra el mas débil, ta 

filosofia de Beauvoir influye en la propuesta ideolégica de Rosario Castellanos en su carrera. La 

conciencia histérica, la libertad de ser soltera, de ser madre y esposa sin la fuerte opresién del “otro”, 

  

canctiten 205 wus viow iwai ic ia vida Cotdana de la mujer mexicana; a partir de sus 

propias expericncias existenciales, académicas y literarias. 

Castellanos propone la sencillez de la vida, sin tanto dolor psicoldgico, de soledad y angustia 

por los engafios o adulterios de! marido. A su vez, critica el valor tradicional de la mujer, la cual ella 

puede llegar a ser inteligentemente, evitando cl hostigamiento moral y fisico del macho, y no 

estancandose en fa pasividad o pereza abnegada, como una tradicién cultural e hipécrita. En este 

siglo XX, fos medios masivos de comunicacién imponen modas y modelos, en donde se estereotipa a 

fa mujer sensual, débil y delicada, a través de “artistas” y divas de la television y cine; pero la 

educacién de la mujer, su cultura y su propio valor humano, ante la ignorancia de ella misma y de los 

demas no son comprendidos. No se considera persona “normal” o “comin” si no contrare 

Matrimonio y elige su propia independencia. Como dice Castellanos: “Y si la soltera le tocé en suerte 

estar sola {por qué no disfrutar al menos de las ventajas de la soledad? De ninguna manera. Debe 

arrimarse... a un nicleo familiar cualquicra”.* Pero a la vez, la mujer se conforma con vivir en paz, 

sin remordimientos, en la facil convencién social,,dependiendo del hombre para subsistir y quedarse 

en el hogar y no ver mas alla de su inteligencia. Sufrir el dolor etemo de los aconteceres diarios de la 

casa. 

En Ia Ultima etapa de su vida, Castellanos aborda el tema femenino por medio de la risa y 

caracteriza los ridiculos aconteceres de la mujer con respecto a su marido y su entorno cultura! y 

moral. Por ello, en Mujer que sabe latin, se adviertc el tomar conciencia de la relacion mujer-hombre 
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en una comprensién mas humana y un modo de ser sin dejar a un lado las costumbres y gustos del 

individuo y la sociedad. 

Los hombres [-dice ta escritora-] no son nuestros enemigos naturales, 

nuestros padres, no son nuestros carceleros natos. Si se muestran 

accesibles al dialogo tenemos abundancia y variedad de razonamientos. 
Tienen que comprender, porque lo habran sentido en came propia, que 
nada esclaviza tanto como esclavizar, que nada produce una 
degradacién mayor con uno mismo que la degradacion que se pretende 
infligir a otroj...) (Hay que) formar conciencia, despertar el espiritu 
critico, difundirlo, contagiarlo. No aceptar ningun dogma sino hasta ver 
si es capaz de resistir un buen chiste.° 

En El eterno femenino, uno de los objetivos es mostrar al lector lo ridiculo de una mujer 

engafiada por su marido, débil ante sus hijos y madre, y manipulada por los medios masivos de 

comunicacién. Pero queda la pregunta jen realidad cumple su objetivo Castellanos de liberar los 

dolores sentimentales, morales y psicolégicos de la mujer a través de la risa o la ironia? Ea una 

sociedad corrupta ¢ hipdécrita, ghasta dénde y cudndo el ser humano puede Hegar a tomar conciencia 

de sus verdades y ridiculeces? Una de las propuestas es aceptar los defectos tanto del hombre como 

de la mujer para comprender ef comportamiento misterioso y los descos de cada quien. 
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ROSARIO CASTELLANOS Y LA DRAMATURGIA DE 1950 A 1970 

Rosario Castellanos nace en la ciudad de México cn 1925 y vive su infancia en Comitan, 

Chiapas. Regresa a Ja capital a la edad de dieciséis afios. En 1948 ingresa a la Facultad ¢ Filosofia y 

Letras, para estudiar Ja carrera de filosofia. A partir de entonces se da a conocer entre poctas, 

escritores y dramaturgos: Dolores Castro, su intima amiga, Emilio Carballido, Sergio Magafia, Jaime 

Sabines, Luisa Josefina Hemandez, Miguel Guardia, Augusto Monterroso y Carlos Illescas, entre 

otros: de los cuales algunos escribian en la revista América. 

A partir de 1948, empieza a escribir sus pocmas: desde Trayectoria del palvo (1948) hasta 

Materia memorable (1969), su produccién postica sc encuentra rcunida en Poesia no eres ni 

(1972), incluyendo sus poemas dramaticos Salomé y Judith (1959). Asimismo, escribe sus novelas 

Baltin Candn (1957) y Oficio de tinieblas (1962), y tres voliimenes de cucntos: Ciudad Real (1960), 

Los convidados de Agosto (1964) y Album de familia (1971). 

Entre esas fechas de produccién litcraria y trabajo académico y social, Rosario Castellanos 

aprovecha su tiempo para tener contacto con el teatro escrito y represcntado. Hizo uso de su propia 

ingcnuidad ¢ ironia para crear un teatro cercano a las necesidades y circunstancias de los indigenas y 

de la mujer en sociedad. 

A principios de los cincuenta, Castellanos sufre de tuberculosis lo cual la manticne en cama 

durante mas de un afio, pero no interrumpe su labor literaria; escribe sus primeras tentativas 

dramaticas en verso: Eva, Judith y Salomé, en un acto; Vocacién de Sor Juana, en dos; y La 

creciente, en tres. Luego, Tablero de damas y Casa de gobierno, en prosa: sin embargo, sc 

convence de que su expresién teatral no le conviene. 

Cuando se recupera de su enfermedad, labora en el Instituto Nacional Indigenista cn San 

Cristébal de Las Casas, Chiapas, en el Centro Coordinador Tzeltal-Tzotzil. Por una serie de 

casualidades vino a quedar bajo su responsabilidad e} teatro guifiol, cuyo objetivo era transmitir en 

distintas regiones indigenas la vida domestica e historias de intencién didactica, con representacién de 
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titeres a nifios y familias. Alrededor de 1958 se recogicron en tres tomos las obras de teatro guifiol 

que escribié en esa ciudad, con el titulo Teatro Perul. 

Los personajes que Castellanos maneja son tos piajos, cl peine. cl cepillo de dientes, cl agua y 

el jabén, cuyo protagonista cs Petul que aconseja al publico chiapaneco de cémo deben los nifios 

lavarse las manos, cepillarse los dientes, comer fruta y verduras, y como comportarse con los padres. 

Castellanos reconocia que sus experimentaciones teatralcs quedaban muy por debajo de su 

poesia y narrativa. Aun asi, en ta Facultad convivid con Carballido, Magajia (a quienes les dedica 

Judith y Salomé, respectivamente), y Luisa Josefina Hernandez, quienes lograron hacer un teatro 

meramente realista y de un gran lenguaje artistico. Castellanos solo estuvo en algunas clases como 

visitante de Composicién Dramatica, que impartia por entonces Rodolfo Usigli.’ 

Ei tcatro mexicano de los cincuenta y sesenta era muy rico cn cuanto a producciones y 

dramaturgos de mucho talento artistico; heredcros de! Teatro Uliscs y Teatro Orientacién, creados 

por Novo, Villaurrutia, Celestino Gorostiza, Julio Bracho y Usigli. Al lado de ellos aparecen: Luis G. 

Basurto, Agustin Lazo, Carballido, Magafia, Wilberto Canton, Rafael Solana, Jorge Ibargtiengoitia y 

Hugo Argiiclles. En ct teatro de la Universidad, sc crea Poesia en Voz Alta, con Octavio Paz, Elena 

Garro, José Luis Ibéfiez, Héctor Mendoza vy Juan Soriano. Por su parte, Héctor Azar forma Teatro 

Coapa y el Teatro Et Caballito. Artistas que renovaban las cxperimentacioncs escénicas entre lo 

vanguardista y clasico, tanto de su propio repertorio dramatirgico como de otros autores 

universales.” 

El teatro guifiol inicia en México alrededor de 1940, cuando Concepcién Sada fue la primera 

en presentar un proyecto a la SEP para crear el grupo Teatro Infantil, con el estreno Pinocho en el 

pais de los cuentos za cl Palacio de Bellas Artes. Asimismo, se invitaba a autores a colaborar y crear 

obras para nifios, Género, desde entonces, que ha persistido hasta nuestros dias, por !a fantasia, cl 

humor, el mensaje y la alegria de guiar a los nifios a un mundo sano ¢ intcligente. 

Segin Antonio Magaiia Esquivel, a principios de nuestro siglo, un catalan Julian Gumi 

ofrecié algunas representaciones de titeres en el Casino Aleman por 1906. Luego aparecié el Teatro 

El Periquillo, de Bernardo Ortiz de Montellano, y cl Instituto Nacional de Bellas Artes auspicia a tres 

31



grupos de tcatro guifiol: E] Nahual, El Comino y E! Chapulin, ¢ infinidad de grupos que aparecen y 

desaparccen. El} estridentista German List Arzubide labora para la SEP, escribiendo comedias 

infantiles para ser dramatizadas en la radio.* En la actuatidad, Enrique Alonso, Cachirulo, es de tos 

Unicos artistas que ha Hevado esta tradicién con su Teatro Fantastico y con el rescate de los titcres de 

Roscte Aranda. 

Quiza por falta de informacién, interés o por e} centralismo cultural de aquella época, 

Magaiia Esquivel no da cabida a la labor teatral de Rosario Castellanos en San Cristobal, Chiapas, 

conc] Teatro Petul. “Fuera de la esfera oficial no existe, ciertamente, ¢] teatro guifiol -dice Magajia 

  

Esquivel-: pero su importancia es evidente, pues constituye indiscutible auxiliar en la accidn 

  

= +a”. Ame citv, Casteuanos, sin pretender ganar adeptos, estuvo preocupada por avudar a los 

indigenas en superar sus crisis de hostigamiento y esclavizacion de aquella region chiapancca. 

Mas clara y razonable cs la opinion de José Emilio Pacheco, cuando habla del denominado 

ciclo narrativo indigenista (Balin Candn, Oficio de Tinieblas, Ciudad Real y Los convidados de 

Agosto). 

Escribié obras didacticas de teatro guifiol, un resumen de la 

Constitucién para que los indios conocieran sus derechos y un libro de 

lectura para los nifios recién alfabetizados [...]Castellanos comprendid 

que, al mostrarle en su infancia que los hombres condensan sus vidas en 

historias, su nana le habia dado la palabra. Ella tenia que devolver esta 

palabra, esta arca de la memoria, a quienes les fue arrebatada. Y lo hizo 

en novelas y relatos® 

..-¥ en sus poemas dramaticos, Judith y Salomé, los cuales manifiestan cierto caracter psicolégico de 

estas heroinas biblicas sin mayor sustento argumental y anecdotico. 

Castellanos escribe en 1952 Tablero de Damas, pieza farsica que satiriza a la poeta Gabriela 

Mistral, admirada y odiada por otras escritoras que la visitan. Al no estar convencida de este logro 

dramaturgico, la autora convirtié csa historia en cl cuento Album de familia,® reunido bajo el mismo 

titulo en su ultimo libro de narrativa. 

A pesar de estos intentos dramaturgicos, Castellanos nunca perdid et encanto ingenuo ¢ 

irénico en su trato personal y en ¢] tratamiento de los personajes femeninos de sus breves relatos. Su 

caracter autosuficiente, la soledad y su disciplina litcraria, le ayudaron a ahondar mas en la tematica 
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de la mujer mexicana de! siglo XX, desnudandola y mostrandola en varias facetas ridiculas y 

exasperantes de su cotidianidad y cultura histérica. Desde Judith y Salomé. Teatro Petul hasta 

Tablero de damas, su tcatro gira en tomo a una combinacién entre to didactico, social € intelectual, 

con una visién irdnica y cotidiana de valores humanos que repercuten en Ja educacién de los nifios 

indigenas, en la critica socio-politica  y académica de su tiempo, y en la actitud emancipadora y: 

tradicional de la mujer. El teatro para Castellanos es una via mas cercana a la comunicacién directa 

con el publico comin para mostrar en una forma didactica la memoria c historia de nuestra tradicion 

costumbrista y popular: de las opresiones hacia los indigenas y a la mujer en si, y de los propios 

derechos como ser humano concientizador de sus circunstancias y problematicas familiares y 

sociales. Como en su narrativa del ciclo chiapaneco, el afan de Castctlanos es rescatar la memoria v 

la palabra de sus antepasados y la verdad de los débiles baio los fiertes: en en pan 

  

la cotidianidad cercana de la mujer tradicional, de mujer sumisa y abnegada, angustiada por el 

cambio y los derechos como ser mujer inteligente, ambiciosa y cnamorada. Los titeres e historias del 

Teatro Petul quiz ayudaron a Castellanos a asimilar la realidad cotidiana de la mujer en un modo 

caricaturista en sus deberes hogarcitos y sus relaciones maritales y sexuales, como se obscrvara en cl 

aspecto técnico teatral de El eterno femenino, pues esta obra complementa ci teatro popular, de 

mascaras, de carpa y de revista. La farsa parte de los vicios y tipos simples del ser humano que 

intentan transgredir ¢l sistema socio-politico y la conducta convencional del mismo. Y el individuo 

cada vez necesita, como producto de esta sociedad, tomar conciencia de los problemas cotidianos y 

sociales de su entorno, de los indigenas, de la corrupcion, hipocresia, del machismo y de la mujer 

oprimida por estas mismas circunstancias historicas. 

Rosario Castellanos vivid apartada de grupos teatrales de su €poca. Independientemente 

sirvié a los indigenas devolviéndoles su palabra, cultura y derechos a través de sus novelas y su 

teatro de titcres, muy cercanos a sus necesidades socioccondmicas. Nunca dejo de escribir en esta 

corriente dramatica y didactica. Leia a los clasicos espafioles: Caldcran de la Barca, Lope de Vega, 

Tirso de Molina, y los contemporaneos, Maria Luisa Ocampo (cuya obra, La virgen fuerte, resalta el 

tema de la soltcria resentida y débil en su profesion y condicién moral), Concepcién Sada hasta Lilian 

Hellman. Su aislamiento en Tel Aviv, como embajadora de México, !a Ievé a reflexionar acerca de 

su pasion literaria y de las ventajas y los beneficios solitarios, aun matrimoniales, de la mujer 

mexicana, Sus articulos periodisticos, publicados en Excélsior, afirmaron mas su presencia literaria y 

feminista, a través de su estilo espontaneo ¢ irénico: “Hasta para hacer el ridiculo se necesita una 
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preparacién especial. ~Solemne? Ah, no, eso si que no. Ese es el monopolio del estado de animo 

poético” 7 

Sus articulos, 7ablero de damas, Album de familia y Teatro Petul. forman cl contenido y la 

sintesis teatral de E/ eterno _femenino. Es decir, la conciencia de la mujer en sociedad, cl amor, el 

cngafio, la inteligencia, la soltcria. la forma farsica y satirica de esos textos, son agrupados con 

mayor espontaneidad, ironia y critica en El eterno femenino. Obra péstuma publicada un afio 

después del fallecimiento de Castellanos, que provoca todavia controversia por los rasgos tanto 

tematicos como estilisticos de su teatro. 
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109. 
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que publicé la editorial Alfaguara en 1997; Eduardo Mejia explica en el apéndice ¢l porque y el como 
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RESENA HISTORICA DE LA FARSA 

En este capitulo hablaremos de la historia de 1a farsa en los principales movimicntos 

tcatrales, tanto en el teatro de occidente como en el de la lengua espajiola. porque es importante ver 

cémo Rosario Castellanos retoma los elementos populares de este género que nace de las costumbres 

y los ritos del pueblo, y asi comprender la situacion tematica, tradicional ¢ irénica de la mujer 

mexicana en F/ eterno femenino, 

La farsa en el teatro occidental 

Miao aia det vaiut arustive de 1a Wage@a, comedia y pieza, la historia del teatro poco ha 

mostrado interés por cl género popular de ta farsa. Unicamente hace valer a la comedia como la 

forma significativa de cada corriente. El sainete, la satira, la fabula y la comedia ligera -que en 

ocasiones se llega a confundir con e! significado de la farsa- fueron relegados por !a nobleza. por las 

propias criticas y burlas; sin cmbargo, desde la antigitedad -o quiza desde que cl hombre empezaba a 

celebrar sus ritos con gestos y mimica- la farsa ha permitido que Jos dramaturgos o comedidgrafos 

clasicos (Aristéfanes, Lope de Vega, Cervantes, Moliere...) logren rescatar las costumbres del pueblo 

y satirizar a los politicos y a !a élite cortesana, para dar fruto 2 sus verdaderas comedias. 

La farsa no nacié de la nada, sino a través de circunstancias sociales, éticas, ideoldgicas y 

costumbristas de pueblos religiosos. La satira proviene desde la Antigua Grecia, en donde realizaban 

las dionisiacas, ritos de canto y baile en honor a Dionisio (dios de la vifia y la embriaguez). Este 

cortejo se componia de satiros y ménades (bacantes). La figura mixta de los satiros, mitad hombres y 

mitad animates, da idea de ja fusion-mitica entre humanidad y naturaleza. Las bacantes encaman la 

voluptuosidad erética del amor. De estas fiestas misticas y orgidsticas, se entona el ditirambo, o sea, 

el himno en honor del numen. Este himno toma el nombre de tragodia (tragedia), canto de! cabrén 

(macho cabrio), cuando acompaiia el sacrificio de un chivo.! 

La forma ritual def ditirambo estaba conformada por cl Coro de cantores que ofrecia sus 

sacrificios, uno de los cuales respondia al otro, y como cada scmicoro era guiado por un corifeo, 

estos corifeos comenzaron a dialogar entre ellos. A los cantos que celcbraban sus gestas del numen, 

un sacerdote respondia con palabras de Dionisio en persona. Es asi como ta tragedia, de canto épico- 
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lirico, comicnza a convertirse en teatro, Mas tarde, se invoca a otros dioses, héroes, con los que ct 

coro se encuentra. Con Tespis y Esquito, la tragedia se desarrolla entre los héroes en escena, para 

convertirse en Drama. 

En Grecia, la Comedia Antigua, originada también de los ritos Ilamados falicos (especie de 

ceremonias cn las que sc Hlevaban en procesidn los simbolos de la gencracién y se cantaban himnos al 

numen, a los que se afiadian burlas a los espectadores) se desarrollo cn el Atica. Poco antes, entre tos 

siglos VI y V a C., aparece el primer comediégrafo, Epicarmo de Sicilia (528-428), quien desarrollé 

el agén (conflicto) dentro de temas burlescos de la mitologia heroica. og 

Aviiilans (544-300 a 0.) iuc ci puia sauirico d¢ 1a Lomedia Antigua de mayor 

trascendencia. Sus once comedias (Lisistrata, Las nubes, La asamblea de mujeres...) manifiestan la 

universalidad del comportamiento humano, desde sus defectos, obscenidades hasta sus anhelos de paz 

frente a su circunstancia decadente, demagdgica y bélica. En cuanto a su composicién dramatica, 

dice Silvio D’ Amico: 

Es el unico género dramiatico de la Grecia antigua que no tiene escena 

unica, sino multiple: es decir, que representaba varios lugares al mismo 

tiempo (ciudad, campo, cielo, infiemo). Como una especie de periédico 
bumoristico y representado, en que las burlas y los actos mas violentos y 

sucios se encuadran en la florescencia ideal de los coros (pardbasis), 

Aristéfanes pasa revista a todos los temas y los problemas de la vida 
publica de su tiempo.’ 

A fines del siglo IV a C., la representacién de la Comedia Nueva hacia uso de una unica 

escena fija, que habitualmente sugeria una calle o plaza. Modelo idcal perdurable durante cl teatro 

latino y en la commedia dell‘arte. Las piezas abordaban temas cotidianos de la vida privada y 

familiar con sus respectivas costumbres, vicios y debilidades morales. La pasticipacién del coro es 

cast nula. Por lo regular dejan de satirizar a personajes mitolégicos y se interesan por los caracteres 

comunes de los habitantes, de una comunidad mas decadente. 

Menandro es el comediégrafo representativo de la Comedia Nueva. Gracias a él aparecen los 

tipos de personajes en sus distintas comedias (Arvitrio, Samia, Genio...). Menandro hace patente la 

construccién de caracteres con didlogos sencillos y espontaneos, en verso que liega a acercarse a la 

prosa (La inconstante, El mentiroso, El adulador, El supersticioso, El odioso...). Con respecto a 

sus temas, D'Amico dice: 
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Menandro nos da la representacién de una vida burguesa muy escasa de 

verdadera moralidad, Una vida que él no representa con incident 

mediocres de la existencia comun, sino con acontecimientos mas bien 

Nenos de aventuras, en los que incluye tipos y figuras que, aunque 

derivan de la tradicién de la farsa, muestran fisonomias humanas.* 

El teatro de Menandro influye en ta Comedia Latina, en Plauto y Terencio. Mientras el arte 

de la poesia y la épica relucia magistralmente para Ia clase culta, la comedia cra para et pucblo que 

gozaba de los espectaculos masivos y circenses. Su evotucidn tcatral es mas bien técnica, También 

aparece la Atelana, composici6n farsica con mascaras interpretada por aficionados entre cada acto de 

las tragedias 0 comedias, sc trataba de una pieza farsica que representaba la vida popular de Roma, 

de personaies tinos ane Hegahan a ta mac aheurde chscciiteu Ue oud AWIUTICS, 

El Mimo, que en ta Antigua Grecia habia sobresalido en plazas publicas por imitar animales, 

maidos de fenémenos naturales y por caricaturizar a los hombres y mujeres, en Roma toma auge con 

representacioncs dancisticas y con anécdotas ya escritas por los propios autores, que a veces cran 

censurados y condenados a muerte por los cmperadores, los cuales temian ser ridicutizados por su 

sistema criminal y corrupto.° 

Durante la Edad Media, la religion cristiana y la Iglesia va imperando en Occidente. Esta 

institucion poderosa sc encarga de difundir el cristianismo a todo el puebio, el cual temia ser vencido 

por los musulmanes que invadian el Oriente y el sur de Europa. 

Para cumplir con su objetivo, la Iglesia hizo uso de ta representacién teatral para ensciar la 

vida cristiana a partir de los pasajes del Nuevo Testamento. El drama litargico es la representacién 

simbolica de la vida, pasion, muerte y resurreccién de Jesucristo. En un principio este espectaculo 

ritual se cfectuaba dentro de los recintos cclesiasticos, pero por el gran entretenimiento e impresion 

del pueblo, ef drama liturgico fue levado a las afucras de los mismos. Los escenarios rectangulares 

median cien metros de largo. aproximadamente, constituidos por escenas simultancas en donde sce 

representaba cada pasaje de la pasién de Cristo. Los plebevos Ilegaban a participar junto con los 

actores, juglares y mimos, que se atrevian a exagcrar su comicidad a pesar de Ja solemne supervision 

de la Iglesia. Esto dio origen a que gremios, agrupaciones civites y cl clero organizaran sus misterios 

durante ta Semana Santa, como una expresion de fe colectiva.® 
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Paralelamente, los camavales cobraron igual importancia que las representaciones religiosas 

© dramas liturgicos. Esta manifestacion popular se originé en la Antigua Grecia, en donde los 

filésofos y poctas lograban transformar cl didlogo espontaneo, el humor y la algarabia del pueblo, Jos 

discursos filosdficos y los ritos, a la palabra escrita que. cn ocasiones, perdia !a frescura, vitalidad y 

espontaneidad del folklore camavalesco. A esta combinacién de expresiones y géneros populares, se 

le denoming ef arte de lo cémico-serio, que a su vez se clasificaba en dos géneros: 1) “didlogo- 

socratico” cuyos representantes principales fueron Platon y Jenofonte; y 2) “satira-menipea”, ta cual 

parte esencialmente de {a tradicién camavalesca, de la imaginaciéon, fantasia, comicidad y risa. Este 

ultimo influye desde las literaturas de! medioevo hasta la época modema. A diferencia del “didlogo- 

socratico”, la “satira-meninea” trancarada tx 

  

TaSiGuut du la vida para inventar y mostrar la otra 

parte de la aventura y placer de la cxistencia. Un ejemplo de ello cs El Sariricén de Petronio y las 

Sétiras de Luciano,” 

Fuera de estos cAnones fiterarios, el camaval 

es un cspectaculo sin escenario ni division en actores y espectaculos. En 
el camaval, todos participan, todo mundo comulga en la accién. El 
camaval no se contempla ni tampoco se representa, sino que sc vive en 
él segun sus leyes mientras éstas permanecen actuales, es decir, se vive 
la vida camavalesca. Esta es una vida desviada de su curso normal, es la 
“vida al revés”, el “mundo al sevés” * 

Este concepto nos lleva a asimilar a la farsa en sus origenes como un género popular que 

desnuda los placeres, ta violencia, Ja risa y la ridiculez de los actos morales de cada estrato social, 

visto al revés. 

A consecuencia de estos festejos carnavalescos y profanos, surgié durante el siglo XIII el 

género de la farsa (del francés ant. “Farse”). Fue dificil que ef teatro farsico fuera aceptado por la 

Corte; pero, como afirma Margot Berthold: “En la compilacién de Las leyes de las partidas (de 

Alfonso X) aparece solo una apologia de las representacioncs en el recinto de las iglesias”,’ 

permitidas por los sacerdotes. Los bufones (creadores de marionetas y titeres), los juglares, musicos 

y danzarines, eran contratados para las celebraciones religiosas de la Navidad. Las farsas, por lo 

general, se improvisaban a partir de las historias del Nuevo Testamento, Pero esos actores llegaban a 

aplicar fa historia de! Sefior Jesucristo a su época socio-politica, de modo desmitificado. 
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EI teatro medieval heredé distintas formas de representacién tanto catdlica como profana 

para los comediantes de] Renacimiento. Las moralidades, variantes de los misterios, eran obras 

alegoricas cn las que los personajes simbolizaban las ideas, virtudes, vicios, y en cuya trama se 

mezclaban jocosas farsas."° Esto da origen a la comedia de costumbres, que en Espaiia, Italia, 

Inglaterra y Francia se fue desarrollando en su plenitud. 

La commedia dell arte debe mucho a estos principios de la farsa y sus histriones, va ja 

Comedia Nueva de Grecia y al Teatro Latino. La farsa también se fue originando a través de los ritos 

y festejos profanos, adaptandose mas a las costumbres comunes del pueblo. 

En el Renacimiento, los principios det teatro de caracteres, religioso. profano, camavalesco v 

burlesco, siguicron evolucionando conforme a los intereses sociales, ideoldgicos y morales de cada 

cultura artistica.. La commedia dell'arte, origen popular, surge en Italia alrededor de 1550. Su 

técnica de improvisacién, sus tipos de personajes, su expresién corporal de actores profesionales que 

inventaban sus propias historias sobre el escenario, van propagandose en Jos demas paises: Espafia, 

Francia ¢ Inglaterra. En cierta medida, la Iglesia y la Corte apoyan econémicamente a determinadas 

compafias, a escritores y a empresarios para construir teatros. Hay una mutua admiracion entre los 

artistas de la Corte y de los comediantes populares, los cuales se Tepresentaban en un mismo teatro 

para un publico diverso. La musica también va tomar parte de las comedias, creacion de los italianos 

a finales del siglo XVI, como acompaiiamiento, Asi surge lo que es el arte de la Opera cl cual es muy 

difundido en los siglos XVII y XVII, por ta aristocracia. 

La comedia dell‘arte es un arte mimico basado en la inspiracién del momento, improvisacién 

pronta al argumento burlesco y obsceno mas primitivo del teatro ambulante: tipos grotescos segun los 

esquemas fundamentales de los conflictos humanos. Surgié en oposicion al teatro literario de los 

humanistas. Entre sus iniciadores se cuenta Angelo Beolco de Padua (Ruzzante), quien escribia obras 

basadas cn la observacién de la vida diaria campesina. Ruzzante abrid et campo de la commedia 

dell'arte, tenia un pie en el teatro humanista y otro en el teatro popular, con sus figuras tipificadas 

que él caracterizaba a través de diversos dialectos. 

La tipificacién dialectal se convirtio en la caracteristica principal de ta 
¢commedia dell arte. El contraste entre idioma, profesién, ingenio o 
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sandez de ciertas figuras aseguraba el efecto comico. La tipificacion 
condujo a que los actores sc especializaran en una figura determinada."’ 

Los tipos principales son: 1)zanni, parte activa de lo comico, figura de criado procedente de 

Bérgamo (gesticuiador). es inteligente y malicioso o amable y tonto, pero en los dos casos glotén; de 

¢stos tipos de zanni surgicron Brighella, Arlechino, Pierrot, Polichinela; 2) Pantalén, viejo avaricioso 

y misero: 3) Doctor, viejo entrometido y torpe (estos dos ultimos son objeto de burla y muy 

grotescos): y 4) Colombina, graciosa confidente v provocadora de enredos. La mayoria de los 

intérpretes usaba mascaras. 

Con respecto a su estructura, los guiones - o canevas de su tiempo- eran apenas esquemas de 

la accion. Cada uno cra cl libro de apuntes de la comedia y se colocaba como fuera de escena, de 

modo que ningun actor pudiera equivocar su “entrada” o “pie”. El director del grupo subia al 

escenario en compaitia de los actores cuando iba a Tepresentarse una comedia nueva o se repetia una 

ya presentada, Explicaba en qué consistia la accion. la escena pantomimica y el uso de fa utileria. 

Habia prologos que tenian que ver poco con la trama, y también discursos 0 soliloquios con los 

cuales un actor daba por terminada una escena. Los /azzi constituian el Tasgo fundamental de la 

commedia dell'arte: chistes de una u otra clase intercalados en la trama. Algunos de ellos eran de 

caracter verbal; pero la mayoria de los /azzi eran fisicos. “Un modo especial de engafiar al 

antagonista se consideraba /azzo”.'? 

Esta corriente popular, imaginativa y espontanca influye en las obras de los dramaturgos 

clasicos del Renacimiento. En esta época los artistas y compafiias de teatro viajan y los contratan en 

distintas partes de Europa, para divertir a la Corte y al propio pueblo. La mayoria de estos grupos 

crean los entremeses y pasos, representados entre cada acto de una tragedia, comedia o de un 

banquete, los cuales obtuvieron mayor popularidad en Espaiia por la jovialidad, sarcasmo e ironia de 

Sus argumentos, en verso y prosa. La mayoria de estas piezas anteceden a las historias yala 

concepcién tipolégica de los autores clisicos de Italia, Inglaterra y Francia. 

Nicolas Maquiavelo (1469-1527), escritor y politico italiano, escribié algunas obras de teatro 

o “entretenimientos” de caracter comico: £1! archidiablo Belfagar, Las mascaras (hoy perdida) y ta 

mas importante La Mandrdgora (;,1518?). Influido por el tcatro latino de Plauto ¥ Terencio, 

Maquiavelo crea esta comedia en 5 actos, donde muestra cl juego de sus didlogos y los enredos 
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tipicos de la ¢poca. Son caracteristicos sus tipos de personajes, como Callimaco que se hace pasar 

por un pobretén para yacer con la bella Lucrecia, esposa de Nicia, quien engafiosamente cree que 

Callimaco morira por el efecto de la mandragora. 

En la primera época del teatro Isabelino, los interludios (entremeses) cran representados por 

estudiantes de la Corte y las universidades. Usaban la alegoria como una introduccion a sus breves 

comedias. En ef reinado de Isabel I, los interludios son reemplazados por las obras maestras del 

teatro inglés: Marlowe, Johnson, Shakespeare, los cuales retomaban las tradiciones camavalescas x 

teatrates de la Edad Media y la commedia dell ‘arte, a partir de la representacion de sus personajes 

bufonescos y tipicos. 

En Francia, la farsa de! Renacimicnto no tavo mucho auge como en la Edad Media: no 

obstante, hubo dramaturgos que complementaron ese género con la critica y burla a la aristocracia. 

Alexandre Hardy, de procedencia popular, escribia piczas en verso con un lenguaje directo y 

cotidiano, con destellos de Lope de Vega y Shakespeare. Su principal contribucién fue la invencion 

de la tragicomedia, género que no fue muy bien recibido por Ia élite aristécrata ya que mezctaba la 

tragedia, de historias de nobles y reyes, y la comedia, de gente comun. 

En cl siglo XVIII, el arte dramatico, y mas el popular, deja de scr cl gusto para la Ilustracion. 

La misica y la opera imperan en las producciones teatrales del ncoclasicismo. Aparecen infinidad de 

libretistas improvisados y profesionales para la dpera, opereta y teatro fantastico. Entre los 

principales estan: Goldoni y Gozzi quienes rescatan las historias de la commedia dell arte. Goldoni 

redujo los tipos cémicos de esta corriente a cinco como maximo y los adaptd a las comedias de 

ambiente social y de caracteres: incorporo sus argumentos de la vida ordinaria veneciana y escribié el 

Criado de dos amos para la compaiiia del famoso Antonio Sacchi. Gozzi, en cambio, se apega mas 

al mundo ficticio de brujas, hadas y magos, en una forma mAs improvisada ajena a la comedia de 

caracteres."? 

Gracias a ellos, el teatro aristocratico de la Ilustracién y el drama romantico hubo de 

constituirse con base en libretos ¢ historias fantasticas, de fabula y musicales. La influencia de 

Goldoni y Gozzi repercutio en las obras de juventud de Goethe, con la creacion de personajes de 

Scapino y Dottori; en E.T.A Hoffman quien escribio una suite de ballet Arfequino, ademas de sus 
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famosos Cuentos; en las chocarreras y teatralescas Obras fantasticas a la manera de Callot; yen 

Richasd Strauss quicn enmarco su Ariadna en Naxos con una farsa improvisada a la italiana." 

A fines del XVIII, Ja escena francesa esté caracterizada por los comediégrafos populares; 

como dice D’Amico: 

En 1792 se habia creado en Paris el *Théatre du Vaudeville’, donde se 

cultivaba con gran éxito el género de la comedia ligera, con cuya prosa 

se mezclaban de tanto en tanto coplas cantadas sobre aires conocidos 
(voudevilles): un género que no habian desdefiado un Piron y un Lesage, 
y en el que en cl siglo siguiente se afirmaran un Scribe y un Labiche."° 

Scribe, inventor de las intrigas, es famoso por entretener al pablico burgués de sus farsas, 

comedias, dramas, voudevilles, de una forma mas ligera sin pretensién artistica (El secretario yla 

cocinera, El diplomdtico, La calumnia...). Eugéne Labiche también es autor de voudevilles, con un 

centenar de libretos. Por otro lado, sobresalen dramaturgos ya de la corriente realista: Augicr, 

influido por la Comedia humana de Balzac, y Victoriano Sardou, famoso por sus entretenidas 

intrigas y enredos satiricos de obras escritas para cl lucimicnto de las actrices. 

La vanguardia 

La farsa y la commedia dell arte renacen a través de los manifiestos vanguardistas. Uno de 

fos inciadores del teatro de vanguardia, que iba en contra del realismo de Ibsen y Shaw, es Alfred 

Jarry, autor de Ubu rey, estrenada en 1896 en Théatre de L’Oeuvre. 

Ubii rey es la representacién de la maldad cosmica y del pensamiento césmico absurdo y 

nidiculo de! ser humano contemporaneo. Refleja la maldad universal del individuo: las cualidades 

simples de los personajes que alteran su aparente comportamiento logico y moral. El Padre Ubi: no 

piensa, sino altera su comportamicnto para conseguir el poder y la Tiqueza. En este sentido, lo 

importante de la farsa es la forma de crear al personaje con la simplicidad de sus objetivos; no tanto 

el racionalizarlo, sino cl ridiculizarlo, a través de la espontancidad y la improvisacién de sus acciones 

y anécdotas. 

“Mierda” fue la primera expresion pronunciada en el dia de! estreno, con la cual inicia la 

obra de Jarry. Y con ello, el teatro de vanguardia del siglo XX se va a caracterizar por el escandalo y 
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la rebeldia contra toda norma social en que se vive. Lo obsceno, fo no dicho, lo grotesco, lo absurdo v 

otros estados desagradables engloban las caracteristicas humanas que el teatro de vanguardia valora. 

Como dice George E. Wellwarth, en su Teatro de protesta y paradoja, el objetivo de este 

movimiento teatral es escandalizar al espectador y a la sociedad, Ubi: rey va en contra de todo, 

contra la literatura y el mundo. Alfred Jarry se remite a la commedia dell‘arte y al teatro isabelino 

para adaptar su universo actual a una alteracién o transformacién mas simbética y absurda. Ubi rey 

personifica a Jarry que se rebelaba contra cualquier cosa, fisica y metafisica. Con ello, el autor 

inventa su propia filosofia: la Patafisica, que simboliza la total repulsa de Jarry contra todo el 

cosmos. El lenguaje ya no es tan convencional; se expresaré de manera directa ¢ instintivamente con 

el objetivo de dar a conocer la personalidad del dramaturgo y mostrar la contradiccién del 

pensamiento humano que se cree actuar en forma légica. Esta ciencia la utilizaba también para 

satirizar a los exégetas de la Biblia, transgrediendo las sagradas escrituras con el lenguaje obsceno y 

vulgar de su tiempo. Wellwarth dice al respecto: “La invencién de la Patafisica, cuyo objetivo es el 

uso de la estricta logica para llegar a formular proposiciones insensatas, era para Jarry una forma de 

satirizar la fe en el progreso humano”.'* El sentido de! humor de la Patafisica ejerce influencia en 

escritores y poetas como: Artaud, Apollinaire, Max Jacob, Jean Cocteau y los surrealistas. 

A principios del siglo XX, escritores, dramaturgos y artistas plasticos rescatan el valor de la 

literatura carmavalesca, la farsa medieval, la commedia dell’arte y el teatro del absurdo y paraddjico, 

con el afan de descubrir la psicologia y la ridiculez del ser humano frente al mundo en que habita. El 

teatro, el cine, la pintura hasta la danza hacen de estas manifestaciones un género universal con 

interesantes innovaciones formales. Los dadaistas y surrealistas juegan en si a la representacion de 

imagenes y palabras a partir de la simplicidad y caracter satirico y onirico del ser humano, cn 

protesta de las consecuencias graves de guerras y crisis socio-politicas, por ello es importante la 

filosofia jarriana en el teatro de vanguardia y moderno, puesto que sus contemporaneos enaltecen la 

improvisacion y la paradoja de didlogos, acciones y simplicidades de los personajes fuera de la 

realidad, pero que simbolizan los defectos y ridiculeces del ser humano. Esta es la importancia de la 

farsa en ¢l teatro contemporaneo europeo, que sintetiza toda esa historia cammavalesca, medieval y 

moderna de los tipos e intrigas de acuerdo a sus necesidades ideoldgicas y costumbristas. 
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La farsa en lengua espafiola 

En el mundo de la cultura hispana Ja farsa no deja de scr un ritual profano, esta mas cercana 

a la idiosincrasia de manifestaciones populares y religiosas. La ironia y la espontaneidad relucen en 

las piezas gracias al talento y a la naturalidad creativa de sus autores. La mezcla de varios elementos 

tcatrales amplia las representaciones con miisica, baile, chistes y circunstancias satiricas para la 

comprensién critica y a la vez, divertida del puiblico. La farsa en lengua espafiola se caracteriza por el 

conjunto de estos medios, en donde los libretistas o dramaturgos se atreven a burlarse de su situacion 

socio-politica y retigiosa. En El eterno femenino, Castellanos rescata este género popular con sus 

distintos modos de representacion carnavalesca, de teatro de carpa y de revista con Tespecto a la 

critica social de la mujer mexicana, con didlogos espontineos, obscenos y alegéricos que determinan 

  

pou Upviugica Ue SUS personajes y su circunstancia historica. Resefio la historia de la farsa 

cn lengua espafiola con el objeto de comprender la estructura de los entremeses, el sketch, ef teatro 

de carpa y de revista en relacién con la estructura compleja de Ef eterno femenino, como una obra 

que parte de la simplicidad de los personajes con un tema que concierne a nuestra conciencia social y 

religiosa: la mujer mexicana y su mundo masculino. 

Espajia mantuvo en el Renacimicnto su caracter catélico-cristiano. Su teatro continud con los 

autos sacramentales, cristianos y profanos. Si en el siglo XIII. las farsas profanas (“juegos de 

escamio”) eran prohibidas por los clérigos, en el Siglo de Oro la presentacién simultanea de los 

autos y las comedias populares van a conformar este fendmeno artistico y nacional. 

Los autos sacramentales eran representados en tas plazas piblicas o en patios por actores 0 

compafiias trashumantes. Los autos pasan de su contenido abstracto, como Jo era en los misterios, a 

la propia moralidad del ser humano; es decir, los pasajes biblicos fueron caracterizados por 

personajes de determinada virtud moral. 

El término auto cambia a comedia, que sc Je asigna a cualquier tipo de obra, sca cémica 0 

seria, religiosa o popular. Por ello, los autores del Siglo de Oro escriben tanto autos sacramentales 

como satiras en verso y recrean en distintos modos su lenguaje dramatico, y varian situaciones y 

enredos. 

A finales del siglo XV, Diego Sanchez de Badajoz escribié farsas de contenido doctrinal y 

religioso . Atin con un estilo primitivo medieval, Sanchez de Badajoz muestra en sus farsas una 
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vision mas ilustrativa de los dogmas de la religion catélica, con un trasfondo erdtico y grotesco de 

algunos personajes biblicos. Con cierta influencia luterana, Sanchez de Badajoz escribié alrededor de 

siete farsas, inscritas en cl movimiento de reforma interna que atravesaba la iglesia catdlica espaiiola, 

que anteceden a los autos sacramentales: Farsa theologal, Farsa de Ysaac. Farsa del juego de cana, 

entre las principales. 

Juan de la Encina escribié obras religiosas y pastorifes con cierto sentido del humor yun 

interés real en la sociedad de su tiempo. Escribid, entre otras, Farsa de Cristina y Febea. Los autores 

que le sucedieron siguieron con esta misma linca en la representacién de su tiempo: Torres Naharro 
  

    123 wai tninuy v proiugy yur Guopuds se WuuVviTUO GU iUa, IONDIOgO EN clogie ac 

la obra o de la ciudad cn la cual iba a representarse; los argumentos de Juan de la Cueva recurren a 

la historia de su pais y a la caracterizacion de su gente, con una versificacion brillante de lo popular: 

Gil Vicente, portugués, escribié la mayor parte de sus obras en espaiiol, una de sus piezas es Farsa 

de Luis de Beira. 

Lope de Rueda fue ct primer dramaturgo que escribié directamente para el pueblo. Inspirado 

por fa commedia dell‘arte, Lope de Rueda inventd cl paso, cuadro comico en prosa utilizado como 

interludio entre los actos; dio mas particularidad ¢ importancia a cste género con una anécdota mas 

coherente v costumbrista de su época. Las aceitunas es uno de los pasos mas famosos. Cervantes de 

adolescente presencié una representacion de Lope de Reuda. De ahi el autor del Quijote cred sus 

ingeniosos entremeses (fi! retablo de las maravillas, Los hablantes...). El entremés proviene del 

teatro medieval, cuando en los banquetes de la Corte y autos sacramentales intervenian un bocadillo, 

un paso o un entremés, para aligerar la representacién ya dependiera o no de la historia en general. 

En el Siglo de Oro, los entremeses se aplican entre cada acto de una comedia o forman parte de una 

loa, 

Los entremeses de Cervantes poscen un caracter propio a sus costumbres, su psicologia ¢ 

idiosincrasia, con una unidad argumenta} y dramatica en el desarrollo de Ia historia. En su momento, 

los Entremeses de Cervantes fueron pocos representados, sin mucha popularidad ¥ Sus coetaneos los 

consideraban como piezas menores a las comedias. Cervantes los publicé de manera subordinada a 

sus comedias en verso: Los tratados de Argel, Numancia, en un libro titulado Comedies ¥ 

entremeses (1615). Posteriormente, los Entremeses han sido valorados por la critica literaria, pues 
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sus historias de intriga y humor(E/ juez de los divorcios, El rufidn viudo, El vizcaino fingido) se 

asimilan con los personajes arquetipicos y la dualidad teméatica de las Novelas ejemplares y el 

Quijote. 

La burla de Cervantes esté encaminada a la relacion de hombre y mujer, de sus engafios, 

amorios c ilusiones. Este conflicto dinamico entre el cngafio y e! desengafto, entre !o real y lo ideal, 

manifestado en el Quijote, es iguatmente e! tema eje de los Entremeses. Sus personajes estin en 

constante conflicto con sus propias caracteristicas ambivalentes, entre el ser y parecer, el engafio 

desengaiio, y lo falso y verdadero de su situacion ideoldgica. 

Cervantes fue el autor mas representativo en cuanto a entremeses en el siglo XVII. En ef 

XVHI el teatro de comedia ticne poco auge. La cradicién histérica y literaria de] neoclasicismo es 

muy notable. Leandro Fernandez de Moratin es uno de los autores mAs prestigiados de esta época (E! 

café o La comedia nueva y El st de las niftas). De este mismo estilo, Manuel Eduardo de Gorostiza 

en México sobresale con su obra Contigo pan y cebolla, no obstante, en este periodo, existen pocas 

obras ligadas a la farsa por lo cual continuaremos este repaso histérico con lo sucedido en el XIX 

cuando hay un mayor florecimiento de teatro aristocratico y popular en el género musical y farsico. 

Un modelo tipico de farsa es Los intereses creados de Jacinto Benavente. La zarzuela, originada 

desde el siglo XVIL, contempla la mayor parte de este periodo, con incontables mimeros musicales. El 

género chico también formé parte de esta corriente que alienta hacia una critica social y politica, pues 

abarca varios tipos de representacién, desde el teatro de revista hasta el teatro de carpa, que en 

América y México se hace muy popular.'’, Con la revolucién espaiiola de 1868 nacié en Espaiia el 

género chico, predominante en los ultimos treinta afios del siglo anterior para luego convertirse en un 

género infimo hacia 1910. “Mezcla hibrida del género chico y del género infimo es la revista de 

18 
espectaculo. Entre unos y otros nace, triunfa y decrece, la revista musical con argumento”. 

Durante y después de la Revolucion mexicana, ef teatro popular de género chico fue el 

preferido por el publico comun, por la picardia, musica, burla y escamnio politico, y por las 

tradiciones tipicas de México. Segun las modas y necesidades sociales surgieron distintos periodos 

teatrales, con una vision argumental c irénica hacia lo politico (desde 1a caida del porfiriato hasta el 

final del sexenio cardenista), lo nacionalista (1919 a 1935), lo bataclanico 0 frivolo (1925 a 1930), v 

a la revista de evocacién o resefia de sucesos romanticos (1930 a 1938). Mucha misica, muchos 
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bailes y sketchs cémicos con temas de actualidad caracterizaron a estos movimientos de influencia 

espafiola, adaptados a Ja idiosincrasia tipica del mexicano. Uno de tos cuttivadores de este subgéncro 

fue José F. Elizondo, con su argumento Las musas del pais, junto con e! empresario y promotor 

artistico José R. Campillo, que foment6 con gran vision la musica campirana (1924), como el jarabe 

tapatio."? 

Hacia fines de los ajtos treinta la revista teatral ya se encontraba en decadencia, desplazada 

en cierta parte por el cine y la television. No obstante, ante e! gran momento del teatro frivolo que 

lucia a sus mas bellas tiples y bailarinas: las Arozamena, Lupe Vélez, Mimi Derbe, Emma Dura, 

Rian An tanten da onene an dando Mantaledn antes stron M ontrt ones, on cons wot rat, 

figuraban comediantes que se burlaban de los politicos y hacian mofa de los personajes citadinos con 

su lenguaje popular, grotesco y burdo. Entre los que han destacado en las ultimas décadas de este 

siglo: Don Catarino, Lupe Inclan, Cantinflas, Palillo y Clavillazo. Tipos populares que improvisaban 

historias sobre un tema actual, politico o social, tipos que fueron retomados de la revista mexicana 

politica, de las compaitias de Leopoldo Beristain y de Roberto Panzdn Soto, alrededor de los afios 

     

veinte y treinta. 

Habia numerosas compaiiias de teatro de revista y se representaban, a veces, en un slo dia. 

cuatro revistas. Los libretistas escribian a vuela mAquina piezas alusivas a fos acontecimientos de 

actualidad, chistes o protestas que recogian de la calle para provocar escdndalos que favorecian las 

ganancias taquilleras. 

Enrique Alonso considera que la funcion social de la revista no era trivial, sino que 

vino a cumplir un papel critico al estilo mexicano: reirse de la tragedia. 
Y cumplié la funcién del periédico, El acontecimiento de las tres de fa 
tarde salia muy retrasado en el periddico de! dia siguiente. En cambio, la 
noche misma del suceso, los cémicos ya estaban haciendo los chistes 

pertinentes. La mayoria de los escritores de este género eran periodistas 

que comentaban en el teatro de revista lo que en el periddico no podian 
decir. A veces era tan sangrienta la critica, que hizo tambalear a mas de 

un funcionario en el poder.” 

A partir de los 60 y 70 el teatro de carpa y de revista perdieron gradualmente su tradicién y 

publico, fueron desplazados por la televisién, el video y el cine, ademas de la falta de presupuesto 
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para las producciones. Enrique Alonso es uno de los pocos artistas que ha siguido con esta tradicién 

teatral de género chico, a través de sus Tandas, escritas, interpretadas y dirigidas por él mismo, o 

inspiradas por otros autores. A excepcion de él, en cuanto al reflejo de las costumbres y personajes 

tipicos (cl policia, el’ diputado, cl presidente de la republica, el marido infiel...), los libretistas 

actuales se toman mas a lo chusco y al humor gratuito de los skefchs, con un valor mas historico- 

social que estético. Como dice Emmanuel Carballo: 

Por varias razones su valor estético es reducido: una, y la primera, 
reside en la falta de preparacin de los autores, a quienes interesa, sobre 
todo, la actualidad. Buscan el chiste que corre de boca en boca en fos 
diversos sitios publicos, chiste cuya vigencia no sobrepasa los treinta 
Mas. Chias que put ou finalidad suu ciunugias, uy puraien aspirar a ia 
permanencia; envejecen lamentablemente en unas cuantas semanas: por 
motivos obvios no Ilegan a imprimirse en forma de libro.) 

Rosario Castellanos rescata esta tradicién a través de Ef eterno femenino, donde los sketchs 

manifiestan un tema vigente como es la situacién existencial de la mujer mexicana. Los didlogos 

breves ¢ incisivos identifican la idiosincrasia y el comportamiento tipico de los personajes; sin 

embargo, a diferencia de sus antecesores inmediatos, no se desarrolla el chiste facil o gratuito, sino 

las circunstancias en que vive Lupita con respecto a las opresiones del machismo. Castellanos 

completa su obra con elementos populares de frases grotescas y obscenas, albures y refranes 

citadinos, con corridos y musica como et jarabe tapatio que interpreta Lupita sobre la tumba de su 

marido Juan. Asi como la dualidad tematica de los Entremeses de Cervantes, la obra de Castellanos 

también posce cierta dualidad cn el ser y parecer de su protagonista, del engafio y desengaiio en su 

matrimonio, entre Jo real ¢ irreal de sus circunstancias, y de ta featdad y ridiculez de sus aspiraciones. 

Escrita en 1973, El eterno femenino no se desliga de la tradicién teatral de género chico en su 

estructura que va de lo simple a lo complejo de sus situaciones, ni con la tradicién tipica de la mujer 

€n contraste con el cambio moderno de sus sueiios y ambiciones socio-politicas. Esto con el objeto de 
acercarse mas al publico y a la mujer comin que sigue destinada a desempefiar el papel doméstico y 

hogareiio de su matrimonio, o relegada por ser soltera, para reflexionar sobre su situacion opresiva. 
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EL ETERNO FEMENINO ANTE LA CRITICA 

En el siguiente capitulo expongo las criticas y reacciones en el ambito literario v cultural de 

El eterno femenino cuando fue publicada y estrenada en México, después del fallecimiento de 

Rosario Castellanos; Para iniciar, presento una entrevista con la actriz Emma Teresa Armendariz, 

quien fue la intérprete de la obra; luego analizo fos comentarios de resefias criticas y estudios que se 

le han hecho, tanto nacionales como internacionales, con el objeto de ver como Castellanos provocd 

cierta controversia entre los intelectuales y criticos literarios, por haber escrito una pieza de género 

POputas muy ajcna a 10 que habia escrito en su ctapa anterior de narrativa y poesia. 

Durante mi tarea de investigacin entrevisté a Emma Teresa Armendariz en su casa de San 

Jerénimo,' Con amabilidad me ofrecié informacion hemerografica de resefias de teatro, de cuando sc 

estrend E/ eterno femenino en abril de 1976. Ella fue la actriz protagonica y su ex-esposo, Rafael 

Lépez Miamau, el director. Transcribo integra la entrevista porque es indispensable conocer las 

motivaciones de Castellanos para escribir su pieza teatral en tres actos, y el modo de percibir el tema 

del feminismo entre los intérpretes y ef publico. Para ello, usé una grabadora con el afan de rescatar 

cualquier palabra o frase de la entrevistada al momento de responder a nuestras preguntas, 

especificamente basadas en la dramaturga y su teatro. 

JGU.- ¢Cémo llegd a convencer a Rosario Castellanos de que escribiera E} eterno 

femeniro? 

E.T.A.- En aquella época de los 60 y 70, tenia mucho interés de representar una obra sobre la 

mujer, !a problematica femenina. Habia teido algunos libros de importantes feministas, entre ellas, 

Simone de Beauvoir. Cuando empecé a leer a Castellanos, me di cuenta que su obra en general se 

destina a abordar dos puntos fundamentales: la segregacién de los indigenas y ta mujer mexicana. 

Entonces me parecié ser ta persona idénca para escribir una obra de teatro, porque ella no cra 

feminista a ultranza, de las que se quitan el brasier y lo agitan por la calle. Nada de eso. Era una 

* persona muy analitica. Habia hecho, a través de su obra literaria, un estudio social del porqué fa 

mujer mexicana y de otros paises esta en condiciones ain limitadas. Aunque tenga todos los 

derechos dentro de la Iey, no se puede todavia decir que sea una mujer lograda como persona y ser 
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humano. Un dia ella publico un articulo en Excé/sior, en donde decia que se sentia muy sola y que le 

hubiera gustado saber qué opinaba la gente de sus obras, Esto me motivé a hablarle por teléfono para 
pedirle una cita en mi casa. Cuando nos reunimos, le Propuse que escribiera una obra de teatro sobre 
la mujer mexicana, pero desde un inicio me dijo que no sabia escribir teatro. Lo habia intentado con 

dos obras en verso, Judith y Salomé, pero no estaba satisfecha. Finalmente Negamos a un acuerdo. 
Nos ibamos a reunir cada ocho dias en mi casa, con e! director Rafaet Lépez Miamau, por entonces 

mi esposo, y ella iba a ser sdlo la asesora. También invité a Augusto Benedico y a la investigadora 

Maria Stern. Fueron reuniones maravillosas, porque el ingenio y el talento de Castellanos eran 

deslumbrantes. Fue entonces cuando 1a llamo el presidente Luis Echeverria para ser embajadora en 

Israel. El proyecto se quedo en suspenso. Un afio después me mand6 un telegrama: “Eureka. 

  

{uaa af Vuwuiv. Empiczy vol macsua . ¥ al ano siguiente recibi otro telegrama de 

ella: “Obra maestra terminada. Te la lleva un amigo”. Luego me envid una carta, diciéndome que era 
su primer obra tcatral larga, Ef eterno femenino, ¥ que todo fo que quisiéramos quitarle o ponerle, 

estaba en absoluta libertad. Pero mi esposo y yo, respetando su talento y escrito, decidimos ir a verla 
a Israel. Estuvimos con ella, fuimos al cine, pero no pudimos hablar de la obra, porque pronto estallé 

la guerra de Yom Kipur. Nos regresamos a México, con la autorizacién de hacer con la obra lo que 

quisiéramos. 

J.G.U.- ¢Cémo fue su reaccién del fallecimiento de Rosario Castellanos? 

E.T.A.- La noticia de su fallecimicnto para mi fue muy tragica. Nos habiamos hecho muy 
amigas. La quise muchisimo. En esos dias de agosto iba a venir a México, para una reunién de 

mujeres intclectuales, pues ella era la principal oradora. La habia invitado el presidente Echeverria. A 

mi me avis6 un amigo que Rosario Castellanos habia fallecido... Tiempo después, Manolo Fabregas 

Se interes6 por El eierno femenino para producirla. Y la estrenamos en et Teatro Hidalgo el 9 de 

abril de 1976. Yo cra la protagonista y el elenco estaba conformado por Isabela Corona, Martha 

Ofelia Galindo y Alejandro Aura. La escenografia era de Julio Prieto. Unicamente Tepresentamos cl 

primer y tercer actos de toda la obra. 

JG.U.- @Cémo fue la reaccién det piblico al estrenarse El eterno femenino? 

ET.A.- Castellanos eligié ta farsa con cl objetivo de hacer una critica social. Por ello, la 

reaccion del publico fue sorprendente. Habia una gran expectacién por ver la obra péstuma de 

Castellanos. El Teatro Hidalgo se llené de intclectuales, artistas, Poetas y publico en general. Pero 
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resulta que la obra es terriblemente mordaz, satirica, donde fa gente se moria de risa y se reia de si 

misma. Algunas personas se enojaron. Decian que ta obra habia ofendido a la mujer mexicana. Hubo 

controversia entre la gente. Unos decian que Castellanos no hubiera escrito teatro: para otros, todo lo 

contrario. Sin embargo. la critica feroz de Rosario a nuestra sociedad, a las mujeres y a los hombres, 
Cee 

quedaba en el espectador. 

JG.U.- (Usted cémo asimilaba las caracteristicas del feminismo a su personalidad? 

E-T.A.- Me sentia identificada con Rosario; es decir, sabia yo que muchos de los problemas 

padecidos por nosotras, las mujeres, no son ya por las leyes. Las leyes nos dan los mismos derechos. 

Por lo tanto, fas mujeres conscrvamos las costumbres de hace 500 afios ¥ Se siguen repitiendo. aun 

cuando las chicas van a la universidad con su diploma en mano. Las jovenes contindan 

comportandose, finalmente, como nuestras abuclitas, con sus tabics ¥ puritanismos. 

J1G.U.- @Cémo era la vision del director de escena, Rafael Lépez Miarnau, ante una obra 

Seminista? 

E.T.A.- Su vision estaba muy de acuerdo a los caracteres de los personajes y situaciones de 

la mujer. Ningun hombre sc pucde sentir atacado, Lopez Miarnau comenzé haciendo un analisis 

clarisimo de la sociedad. La primera escena de El eterno femenino muestra como somos complices 

unos y otros. hombres y mujeres, en hacer una serie de cosas que no nos beneficia, absolutamente, 

para nada. La mujer es cémptice del hombre, y viceversa. Por eso cl director no debia sentirse 

ofendido. La obra a lo que nos conduce es hacer reflexionar quiénes somos. por qué somos y qué 

queremos, en esta sociedad machista, corrupta ¢ hipécrita. 

Al término de la charla, la actriz al parecer queria conversar mas tiempo conmigo. Asi lo 

hicimos, pero su melancolia y el Ianto de sus ojos la limitaron para seguir hablando. Luego me 

recitaba poemas de Poesia no eres ni, Mc mostré su Album fotografico, en donde aparecian fotos de 

Castellanos con Paco Ignacio Taibo, su esposa, Maria Stern, Rafael Lopez Miamau y Emma Teresa 

Armendariz, en su jardin de una de tantas reuniones para escribir ta obra de teatro, 

Luego fui a consultar mas informacion en bibliotecas y hemerotecas acerca del tema. En si 

no habia un solo libro o estudio, en especifico, de £/ eterno femenino, en comparacion con la forma 

como se ha investigado la narrativa y poesia de la autora. Con cierta paciencia, fui descubriendo 
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diversas resefias criticas en periddicos cuando se publicé y estrené dicha obra, hasta poder encontrar 

estudios y tesis que abordaban ¢] tema del feminismo en forma metédica y teatral. 

Elena Urrutia, en su asticulo “El humor tiene cara de mujer”, argumenta la invencién 

femenina y el sentido irénico de la mujer en sociedad ante la incertidumbre de su destino, un primer 

acercamiento a la desmitificacidn de mitos y modelos convencionales de nuestro sistema de vida: 

Rosario Castellanos ha logrado ya para entonces trascender la soledad y 
la eterna presencia de la muerte que se manifestaron durante una larga 

etapa de su vida y obra. (El propésito de esta obra) fue mostrar en su 
evidencia cargéndola de eficacia en la rica, todo Io inefable yan nor 

dificilmente expresado en palabras menos real, que ha sido hasta ahora 
ese etemo femenino; desmitificarlo, mostrando también que ni es eterno 

ni intrinsecamente femenino [...]. Justamente, por esa capacidad de 
hacerlas obvias hasta la exageracién de ironizar y satirizar esos modelos 
que la sociedad ha impuesto a la madrecita, a la novia..., a la mujer en 
general y que ésta, mansamente, con una inercia desesperante, se ha 

apresurado siempre a ser consecuente con ellos. [...] ,Propone Rosario 
Castellanos alguna sclucién? Felizmente no: una respuesta seria otra 
méscara y un mito ms.’ 

Emesto de la Pefia, en “El eterno femenino de R.C.”, hace un andlisis mas interesante, en 

cuanto al tema y a la teatralidad de la obra; de la biplanidad estructural entre el suefio y la realidad, 

la trascendencia e intracendencia, y el valor historico y psicolégico de la mujer y la propia 

Castellanos: 

La escritora pone a prueba a lo mas recénditamente y lo mas controvertido: la mujer, 

la forma teatral. [...]En El eterno femenino quien suefia no es Lupita, la mediocre 
protagonista que es el pretexto, sino la propia R.C. Pero, si esto podria ser una falla 
desde el punto de vista de la estructura sicoldgica de la obra, no lo es por lo que 
respecta al aspecto dramatico, al movimiento mismo. Poco podrian interesar... los 
suetios de una mujer comin y corriente 0, sobre todo, darian poca materia a la 

ficci6n visible [...]-La ficcién teatral de R.C. se mueve en dos planos, perfectamente 
conciliados y engranados entre si: el suceder interior de las mujeres cuyos problemas 
se nos presentan y el fendmeno extremo de sus situaciones ante la historia o la 
anécdota. Hay mujeres famosas y hay personas privadas. Castellanos se coloca por 

igual en el campo de la vida cotidiana como en el que puede trascender, y ha 

trascendido a nuestra historia_[...] Castellanos parece estar escribiendo va desde otra 

orilla, haberse despersonalizado y objetivado hasta el punto en que puede tener el 
desprendimiento necesario para tirar con severidad de las cuerdas que mueven a sus 
personajes.’ 
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Estas primeras aproximaciones nos dan la pauta para poder analizar el aspecto social, 

psicolégico y dramatico de El eterno femenino, puesto que la obra da varias interpretaciones a la 

condicién femenina en la cotidiana vida y en la historia universal. Ademds, se relaciona fa escritora 

con la protagonista y con su forma de retratar la realidad de la mujer pasiva, abnegada vy sometida a 

Jos favores del macho, en contraste con la invencion de superar la inteligencia y la sensibilidad de la 

mujer en la comprensién misma con el hombre. En fo teatral, Castellanos ya rebasa sus moldes 

estilisticos, aborda Ja ironia y el humor de una forma espontanea y casi cadtica de acuerdo a !a 

realidad de la mujer del siglo XX, quien a menudo aparece exasperada y frivola, intuitiva y 

exagerada, por los engafios y aduiterios del marido. También, el macho logra verse ridiculizado, a 

través de un lenguaje ya no tanto poético sino cotidiano, en donde los dialogos estan desarroliados en 

el juego cémico de la protagonista en sus distintos aconteceres: hav varias reforencine a Inc tamoe 

antes tratados de la obra de Castellanos: la soledad, el dolor, la muerte. la ignorancia v la 

inteligencia, la autosuficiencia y la libertad. 

Las resefias de Urrutia y De la Peiia reconocen la forma compleja de expresar el tema de la 

condicién femenina en su aspecto psicoldgico y social. En este sentido, Vicky Oberfield, da una 

opinién favorable en cuanto a la ideologia feminista: El eterno femenino 

es una obra sorpresiva porque le salié, supongo que indeleblemente, una 
especie de testamento-resumen de sus mas entrafables inquietudes: la 
identidad mexicana y el destino de la mujer |...Una peluqueria puede 
convertirse en el lecho donde se incuban muchas fantasias femeninas, Y 
€s este recurso onirico lo que aprovecha !a autora para entretejer las 
situaciones de su farsa. (Con respecto a las mujeres histéricas) R.C. las 
evoca como mas bravas, conscientes y realistas que sus parejas 
masculinas. En todo caso, un reposo divertido y no exento de ‘verdad’ 
historica pese a la deliberada voluntad de simplificacién y caricatura.* 

En cuanto a la forma literaria de una obra dramatica, en este caso, la de Castellanos, se 

puede valorar el lenguaje, la anécdota y el caracter de las situaciones ridiculas y grotescas de Lupita 

y su circunstancia, y de las mujeres histéricas. Una o varias lecturas nos dan a comprender la 

profundidad de la condicion femenina y su mundo masculino, de sus ridiculeces a través de un 

lenguaje cotidiano, obsceno y grotesco, como el habla misma del mexicano. Pero al ser llevada al 

escenario, la calidad de !a obra también puede depender de a vision de! director de escena y los 

intérpretes, y del respeto a los lineamientos estructurales del texto. La anécdota y el argumento de E/ 
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eterno femenino van del comportamiento simple de los personajes a to mas complejo de las 

situaciones ironicas y burdas, muy dificiles de representar en una forma logica v continua.. 

Cuando se estrené esta obra en abril de 1976, la mayoria de los criticos ¥ escritores se 

decepcionaron de 1a propuesta teatral de! director Rafael Lépez Miamau, como también de la calidad 

dramaturgica de Castellanos. En ese entonces se discutid como fue escrito El eterno femenino, si en 

forma colectiva o individual. Si Castellanos traicioné a su grupo de asesores: Augusto Benedico, 

Maria Stem, Paco Ignacio Taibo, Lépez Miarnau vy Emma Teresa Armendariz. Un articulo anénimo 

relata: 

Lo pintoresco es que ef grann ane Ia hies 1 Seopa ie ei ing 
literario [...] Del noble intento de un teatro colectivo, se habia pasado a 
una obra personalisima {...JE] autor del-protogo, e! seftor Raul Ortiz, 
que no habia aparecido nada (en cse grupo), da una historia rara L..JA 
Rosario Castellanos no ie parecieron bien las aportaciones de sus 
colegas, a pesar de que “cntrecruzaban las ideas y se caldeaban tos 
animos” y decidié escribir su eterno femenino por su propia cuenta 
[...}Cuesta trabajo entender todo este enredo, ya que tal y como se nos 
presenta mas que el eterno femenino estamos ante la eterna traicion.° 

  

Lo cierto es que la obra fue escrita por una dramaturga distanciada en Tel-Aviv, Israel, como 

embajadora de México. A clla hay que echarle la culpa de los sucesos ridiculos, del lenguaje 

antipoético y cursi, por resaltar la frivolidad de las peinadoras y las mujeres en sociedad. Por otro 

lado, la propuesta de Lépez Miamau fue muy dificultosa ante una obra de varios cambios de 

escenografia y de personajes. Dice la actriz Emma Teresa Armendariz: 

(Castellanos) no queria seguir el sistema aristotélico, porque le parecia 
viejo y poco adecuado para estos tiempos. Elta lego a ta conclusion de 
buscar un lenguaje cotidiano de distintas capas sociales. Pensé que de 
nada serviria hacer una obra de grandes alturas literarias para una 
minoria.* 

Lopez Miamau, quien consideraba a Ia obra de contenido existencial, dice: 

Los problemas técnicos fueron multiples porque Rosario establecio las 
escenas sin continuidad. La continuidad la estableci recurriendo a las 
acotaciones del libro. Cuando se entabla oscuro tras oscuro, son muchos 
cortes que sacan al piblico de un ambiente, de una idea. Son motivos de 
distanciamiento del tema central. Pienso que eso del feminismo esta 
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unido a una actitud del hombre en relacién a fos esfuerzos que hace la 

mujer. No son esfuerzos de un solo lado.” oo 

En otra entrevista de Elizabeth Vargas, la actriz Armendariz comenta sus impresiones al 

interpretar dicha pieza farsica: 

Rosario hace una critica a las costumbres, mitos, tabues y educacién 

anacr6nicos. De nada sirven las modernas leyes que tenemos en nuestro 

pais para respaldar la igualdad de la mujer, si se empiezan por romper 

aquellas estructuras. Lo que R.C. lega en El eterno femenino es el 

planteamiento de inventarnos. Dejar de estar manejadas por ideas 

caducas 0 tal vez modernas que no sirven y que marginan a la mujer.* 

En las primeras resefias a la pucsta cn escena de esta obra, no existe, por lo gencral, una 

critica objetiva que vaya mas alla del simple tema ideolgico de la condicion femenina o del recuerdo 

personal de Castellanos. Por ejemplo, Antonio Magafia Esquivel reitera el historial litcrario de la 

escritora y poco argumenta sobre El eterno femenino: “No es poesia sino dialogo de ideas. Mantiene 

su tono y su espiritu de farsa satirica que ponc cn evidencia una estructura social atrasada yla 

problematica de la mujer por reivindicarse y salvar su condicién de ser sojuzgado v desvalido”.” 

Miguel Guardia comenta el caracter ingenuo y melancélico de Castellanos y su poesia de 

contenido dramatico: 

Muchos de los poemas de R.C. tenian atisbos de estructura teatral, 

como, por citar sdlo uno de ellos, titulado “Lamentacién de Dido". 

escrito en forma de mondlogo. R.C. necesité, unicamente para escribir 

una obra teatral... , adaptar un simple precepto de composicion 
dramatica, dificil de realizar para el comin de los mortales, no para ello: 
la accidn es la poesia del teatro,'° 

Otros articulistas advierten el fracaso teatral de Castellanos, pero sin alcanzar a decir el 

porque de las deficiencias dramaticas de E/ eterno femenino, guidndose por la propucsta escénica, 

dificultosa y estentorea, de Lopez Miamau y sus actores. Por ejemplo, Marco Antonio Acosta opina: 

Nunca hay una objetivizacion de este problema a nivcies mas 
universalcs y menos localistas. Tal vez !a critica de la sefiora 
Castellanos se dirija a este asunto tocal que en mucho ha superado la 
mujer actual. Y cuando digo local, me refiero a to ya dicho y repetido, a 
lo sefialado por los poetas, los conferencistas y los ensayistas de antes y 
después de ella," 

59



Seguin Acosta, la obra no trasciende por fos asuntos locales de la mujer cotidiana, pero 

jacaso la farsa no sc remite a Jos asuntos locales, simples y tipicos de la sociedad? gqué obra 

Iiteraria, o teatral, no es objetiva? Castellanos manifiesta las acciones simples y tipicas de Lupita con 

su entoro socio-histérico, como la farsa lo requicre al criticar esos tipos de comportamiento 

existencial en la mujer, que aun siguen vigentes por cl deseo de querer cambiar y ser “otro” en cl 

sistema corrupto e hipdcrita de nuestro pais. 

Otro articulista, Eduardo Rodriguez Solis, arguye:“E/ eterno femenino no es teatro [...} El 

problema cs quc tanto Lépez Miarnau y Emma Teresa Armendariz se enamoraron locamente del 

concepto general de R.C. Y se perdié la conciencia”.'” 

En una interpretacion cercana en cuanto al género farsico y cierta universalidad al tema, 

Raul Caceres Carenzo dice que esta obra 

luce como una especie de revista crénica escénica en la que se tejen y 

discuten muchas situaciones tipicas en torno a la condicion de la mujer 

en ta sociedad capitalista subdesarrollada de Latinoamérica, 

particularmente, la mexicana y el resultado es una secuencia de escenas 

divertidas montadas sobre un didlogo incisivo, conceptual, brillante, 
pero de escasa continuidad y eficacia dramatica.” 

El comentario de! escritor Vicente Lefiero a la pucsta en escena de Lopez Miamau resalta 

otros elementos intercsantes en cuanto al sentido de la farsa relacionada con nuestra vida amarga y 

ridicula. Alude a este género teatral como el buen camino para desentrafiar los quehaceres cotidianos 

de la sociedad en donde se manifiesta el “fendmeno de sujecién y autosujecién que destruyc a la 

mujer {...] La farsa facilité a Rosario Castellanos describir, sin afeites, la ingrata realidad. 

Estrictamente (la escritora) no ticne necesidad de inventar nada, ni siquiera de caricaturizar lo que ya 

de por si es una evidente caricatura: espejo que refieja nuestras propias caras, burla de nuestras 

propias burlas”. Leficro asimila la vida con el teatro y con ja farsa, de nosotros que parecemos 

ridiculos y de las ridiculeces que Ilegan a ser amargas para nosotros mismos; algo similar a lo que 

dice Eric Bentley, !a ironia nace de la amargura. Concluye Lefiero.: “Tal vez la solemnidad se asome 

a veces, indiscreta, y es probable que R.C. no haya conseguido del todo hacernos reir como queria - 

como decia-: demasiado le preocupaba cl problema, y el juego frivolo que te exigia ef géncro, lc 

resultaba un tanto doloroso”."* 
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En sintesis, se pucde subrayar algunos puntos desdeJa estructura y perspectiva de FI eterno 

femenino: la imagen y la invencién de la mujer fatinoamericana y mexicana, el romper mascaras 

convencionales, la denuncia a} sometimiento v a la mujer pasiva, débil y critica ante una cultura 

machista; la farsa como uno de los géneros mas viables para vernos ridiculizados en ef teatro yen la 

vida misma: cl sentido existencialista en su concepcidn teatral y en el destino de la mujer: la identidad 

mexicana y el testamento resumen que Castellanos refleja a partir de sus Propias vivencias, miedos, 

Preocupaciones y represiones; el juego onirico y la realidad, el desdoblamiento de Lupita como mujer 

cotidiana y mujer emancipadora; los personajes histéricos, ;qué sentido le dan a una espectadora, 

Lupita, e] doble caracter de Sor Juana, Eva, La Malinche, Josefa, Carlota...? 

Hasta aqui algunos puntos sobresalientes para su determinado estudio. Pasemos ahora-a 

Tevisar tesis y ensayos mas objetivos sobre la obra de Castellanos. Es curioso, ha habido mayor 

interés de investigadores cxtranjeros para el estudio literario y teatral de £/ eterno femenino que de 

los mismos mexicanos.'* 

Para delimitar a fondo el analisis de E/ eterno femenino, es necesario dividir la produccion 

literaria de Castellanos cn cuanto a su tematica y modo de interpretar su realidad. Por ello, el critico ¢ 

investigador Nahum Megged, amigo de Rosario en Isract, fundamenta esa division literaria: 

El pasaje gradual tuvo dos etapas bien pronunciadas: !)soledad, 
busqueda de union, de contacto, dialogo y sus tragicas consecuencias; 2) 
las consecuencias hechas ironias. En cada etapa vislumbra la otra, asi cn 
la época posterior pugna por subir a los estratos que escriben la magia y 
la tragedia, cl pasado busca resucitar, pues 1a liberacién nunca pudo ser 
total. 

Rosario Castellanos, un largo camino a la ironia es uno de los estudios mas Tigurosos que 

se le han hecho a la segunda etapa creativa de Castellanos, en donde Nahum Megged afirma que en 

Album de familia, El eterno femenino y \os articulos periodisticos resalta fa autocritica de afios 

anteriores de fa escritora, y es visible como “ el gran dolor se convirtié en ironia para salvar a lo 

humane de lo tragico y conferir otra perspectiva a ta vida”.'” La primera produccion pottica y 

narrativa de Castellanos aborda temas muy dolorosos de la soledad, la muerte y cl sometimiento de la 

cultura machista, que son, en cierta forma, liberados cn su ultima etapa, a pesar de las graves 

consecuencias de la escritora y sus personajes. 
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éLa ironia como una forma de liberacién?, Este es uno de sus hipdtesis que Mcgged 

desarrolla en su libro de investigacion. Para él, El eterno femenino “trata desde la mirada femenina 

toda la historia mexicana y la actualidad”. El ensayista compara la obra teatrai con la poesia y los 

cuentos de Castellanos: 

En la poesia de su ultimo periodo rompe conceptos y leyes, como ser, 

patria, religion, padres, hombre, mujer; y en Album de. familia (en 

especifico, ec} cuento “Leccién de cocina”), descubre como acta lo 

sublime convertido en rutina, descubriendo también que el despertar 

ironico no siempre Ileva a una liberacion."® 

Esta idea de rammer conceptes 3 1725, y de wuuverus iv suolime a 10 cotidiano en forma 

irénica, también se manifiestan a través de ta protagonista de El eterno femenino: 

Lupita encama en un enorme suefio, producto del tedio, en distintas 
ctapas del pasado histérico y del futuro personal. El momente histérico 
permite ver en forma cémica el etemo presente. El nuevo enfoque, Ja 
fundamentacién histérica no escrita o narrada, imaginaria pero posible, 
muestra la cercania de un personaje a otro dentro de las diferencias que 
crea la individualidad. La mujer recordada como prototipo (la soldadera) 
© mito, se destruye totalmente como tal al reconstruir los hechos que 
pudicron producir el acto o la gesta heroica o romantica. Gestos que 
dejaron a la figura en brazos de fa eternidad,'® 

Con respecto al distanciamiento teatral entre el escritor-actor- obra, Megged afirma: 

Vida y muerte pueden ser productos de una simple acomplejada 
comedia, por ello Rosario Castellanos buscé al actor y al escritor del 
libreto. Buscé al actor y al escritor que se esconde detras del telén de la 
historia, sin olvidarse, de una picza de teatro, como Brecht, que se trata 
de un actor, de una picza de teatro.” 

Megged plantea la discusién del poeta romantico como cspectador de sus sentimientos y 

naturaleza, ¢l dolor existencial que al convertirse cn materia estética deja de ser dolor, segun la 

creencia de Castellanos; pero ella es participe y contempladora en ta interpretacién de sus personajes 

y su circunstancia, de su autocritica al dolor tragico e irénico de la ridicula Lupita. Por ello: 

EI camino elegido por Lupita es el matrimonio bajo el ctemno suefio del 
principe azul. Ella sera la portadora del gran amor fabricado por los 
romanticos. Ella quitaré et ciclo al borracho, anulara a la otra si cs 
mujeniego, cuando su legitima sea “siempre tan atractiva” sera buena 
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madre, cocinera, etc. |...] Pero el aparato del secador, ¢} que da un 

barniz de realidad a tos sucfios, que difieren asi de otros sucfios, abre las 

puertas al futuro real, ala vida después de la iniciacién a fa sociedad, 

cuando cl principe azul pierde su titulo de nobleza y su color, hecho de 
fibra de suefos|...)]Después del matrimonio, viene 1a rutina, to sublime 

convertido en ordinario, las monedas de cobre que quedaron del oro. La 
Tutina atrae al tedio, a la busqueda de lo sublime o lo interesante afucra, 

a la separacion y divorcio. (E! eterno femenino) dirige un ataque contra 

la abnegacién de las madres: contra la virtud de las esposas, contra la 

castidad de las novias: es decir, contra nuestros atributos proverbiales, 

atributos en los que fincan nuestras instituciones mas solidas: la familia, 
la religion, la patria.” 

El juego del mito tanto en la vida cotidiana como en la representacién de imagenes histéricas. 

se observa en fa contemporaneidad de heroinas, de sus pasiones y ambiciones socio-politicas; como 

Sor Juana que manificsta la total repugnancia que Ie inspiraba ¢l matrimonio 

lo que permite en cierto momento intespretar sus redondillas a la virrcina 

de México...: como expresiones de cierta tendencia homosexual, o la 

vida mexicana misma se convierte en cl fracaso de !a humanidad desde 
que Eva, la primera mujer verdadera, la que supo rebelarse, comenzé la 
historia universal.” 

La ironia para Nahum Megged es romper con los suefios sublimes de la mujer mexicana, de 

su principe azul que se torna cn marido infict, bruto y violento, de la madre santa que se transforma 

cn mujer autosuficiente y oprimida, del amor sublime hacia una insatisfaccion sexual Y monotona; 

como dice ¢! investigador: “Rosario Castellanos no mata a Dios sino a los fetiches humanos, ideas, 

preideas, prejuicios y conceptos que quitaron !a humanidad a Ja vida. O con sus palabras: ‘Bueno, 

Pues yo supongo que scra una sociedad un poco mas humana {no?; un poquito mas auténtica”.” 

En I eterno femenino, se desmitifican modelos convencionales y los suefios sublimes de 

Lupita para vivir en un mundo real donde la mujer necesita cambiar, ser feliz y autosuficiente, fucra 

de su papel sumiso y de hogar. Castellanos intenta manifestar su reflexion hacia una actitud humana, 

necesaria, para el porvenir de la sociedad, en esencia, de ta mujer como ser inteligente y con derecho 

a ser amada con una satisfaccién reat de placer erdtico, mas alla de las agonias v opresiones, como 

sufre Lupita. 

Con un anlisis mas propio del teatro, Barbara Bockus Aponte hace un estudio de El eterno 

femenino por medio det concepto de alicnacién y metateatro basado en la teoria dramatica de Bertold 
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Brecht, con cl objeto de ver en qué forma se manifiesta el feminismo con relacién al espectador, 

personajc v autor. Segun clla, los tres actos de la obra anti-aristotélica se podrian llamar tematicas, 

cn vez de dinamicas. “El primero y ultimo actos rednen imagenes estereotipadas negativas”,* en 

donde la mujer se ve sumisa a las normas sociales con cierto Patetismo, siempre victima y anulada 

por su situacion, e inconscicnte de la posibilidad de “otro modo de ser”. En cambio, ef segundo acto 

mucstra las figuras femeninas que actuaron en busca de autorealizacién, “La mujer-estereotipo de los 

Otros actos ha sido reemplazada por la mujer que funciona como simbolo”.~ 

Particndo con el concepto de alienacin desarrollado por Brecht relacionado con ef subtexto 

del drama de Castellanos y el teatro épico, Aponte afirma que la obra “presenta a una muier alicnada 

¥ no concientizada ¢ informa, como el teatro épico, sobre las relaciones sociales existentes. Se dirige 

a un publico especifico en un ticmpo especifico y quiere motivar a ste piblico a cambiar”.”* Asi, 1 

elerno femenino abunda cn elementos metateatrales: por ejemplo, cl segundo acto se fundamenta en 

estos efectos, donde Lupita cntra en otro mundo de mujeres que actian ante clla. También en ct 

primer y tercer actos, Lupita juega los papeles de todas las otras mujeres con la posibilidad de querer 

cambiar un mundo mejor y positivo. 

Con respecto a la otra versién irdnica de fas mujeres historicas, Aponte afirma que cl 

propésito de esta visién no puede ser categorizado de satirico Porque no ¢s demoledor, sino positivo: 

Castellanos convierte simbolos que servian las metas de la sociedad 
patriarcal en otras que pudieran servir de modelos a la mujer liberada. 
Aqui no es el espectador quien sabe algo que el personaje no sabe, sino 
el personaje quicn conoce la verdad y el espectador quien ve sus 
expectativas legitimas frustradas por la revelacion del verdadero estado 
de las cosas.(Como) el caso de Josefa que se metié en la conspiracién no 
por patriotismo, sino porque la vida doméstica le aburria tanto {...] Et 
espectador sicnte el impacto intelectual, y quiza también emotivo, de la 
incongruencia entre los dos niveles de la ironia. La dramaturga tiene el 
cuidado de reforzar esta incongruencia, recalcando-en sus acotaciones 
que las figuras historicas se encuentran representadas de la manera mas 
convencional posible.” 

Como una denuncia satirica contra las convenciones sociales femeninas y los medios masivos 

de comunicacion, Nora Eidelberg plantea este tema en su Teatro experimental hispanoamericano, 

1960-1980, con una vision general de la mujer latinoamericana a través de tres obras: Una guerra 

que no se pelea, de Sara Saffré, El dia que me quieras, de José Ignacio Cabrujas, y Ef eterno 
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femenino. Eidelberg sefiala la problematica de la sociedad y de los convencionalismos morales, que 

influyen en el comportamicnto y destino de la mujer actual. Para cila> las dramaturgas 

latinoamericanas sobresalientes en los Ultimos afios como Griselda Gambaro (Argentina), Myrna 

Casa (Puerto Rico), Luisa Josefina HemAndez y Elena Garro (México) abordan problemas femeninos 

desde una perspectiva individual ¢ intima: “Los personajes femeninos se debaten en conflictos 

sicolégicos y las situaciones dramaticas tienden a insertarse en la modalidad del teatro ludico y no 

CON cstructuras que se pueden identificar con una modalidad de teatro popular”.* 

En E1/ eterno femenino, en cambio, Rosario Castellanos recurre a 

una serie de clichés verbales y teatrales presentados en cuadros auc 

Temedan jas imagenes de las historictas “rosa” ilustradas que aparecen 

en las revistas femeninas, con e! propésito de censurar y repudiar el rol 
convencional que le ha tocado asumir a Ja mujer en la cultura 

latinoamericana {...] Castellanos utiliza la satira, la chacota y 1a 
chabacaneria para exponer los mitos sobre la mujer que se hallan 

engranados en fa cultura latina, con la intencién de extirparlos.”” 

Eidelberg analiza ef empleo irénico de la obra que transmite el repudio y combate a los 

valores falsos de ta sociedad que encuentran sus expresioncs en la paraliteratura y cn las tclcnovelas. 

“Estas impiden extirpar las convenciones arraigadas en la cultura latina que van en contra de una 

toma de conciencia por el individuo en general y por la mujer latina en pasticular”.*° 

Concluye Nora Eidelberg con la comparacién de la obra de Castellanos con las otras obras 

de latinoamérica: E/ eterno femenino y Una guerra que no se petea las cuales registran con lenguaje 

y signos teatrales explicitos los mitos y clichés asociados con fa mujer latina, cn un intento de 

desenmascararlas y de sentar una posicion feminista, y E/ dia que me quieras, ademas de ilustrar la 

pasividad y dependencia de !a mujer, examina algunas influencias extranjeras que han dominado, y 

siguen dominando, la cultura latinoamericana”.*! 

Otros autores, como Perla Schwartz (Rosario Castellanos: Mujer que supo latin) y Norma 

Alarcéa (Ninfomania: El discurso feminista en la obra poética de Rosario Castellanos), reiteran el 

tema de fa invencién de la conciencia feminista, de la desmitificacion ¢ historia de la mujer mexicana. 

Como dice Alarcon: 
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El eterno femenino encadena una serie de actos que representa a 
personajes femeninos extraidos de fos estereotipos sociales, la historia y 
el mito, Castellanos concluye la obra urgicndo a las mujeres mexicanas 
@ que inventen su propia conciencia feminista, ya que las formas 
importadas no pueden scr facilmente aceptadas o asimiladas.”? 

Persiste, entonces, en J! eterno _femenino una perspectiva universal en cuanto a la ironia y a 

la mujer mexicana y latinoamericana, La conciencia estriba no sélo en los tipos de personajes simples 

y locales sino también de éstos con sus circunstancias socio-politica-historicas. La farsa adquiere 

validez por desnudar esta relacion anccdotica y cstructural de Lupita y su mundo masculino, de sus 
criterios y reacciones hacia un cambio social y humano. Hay una denuncia contra los modelos 

convencionales, mitos y medios masivos de comunicacion que dcterminan el destino angustiante, 

solitario € inseguro de la mujer en su rol pasivo, sumiso, torpe ¢ inferior, de cualquier condicién 

social y religiosa. Los temas e ideas de los criticos abordan esta retacién del personaje con la 

circunstancia conservadora y opresiva, en las acciones simples, cotidianas y elementales alrededor de 

la educacion, idiosincrasia, psicologia y sexualidad de la mujer comin c histérica. 

El valor de nuestra tesis consiste cn resaltar la farsa como un géncro popular que incide en 

las angustias y reidiculeces comunes de la mujer mexicana. El teatro de carpa y el sketch son algunos 

elementos que E/ eterno femenino recurre para representar las cualidades simples de la madre, 
esposa, viuda o soltera. 

En las anteriores criticas y estudios se analiza la obra de Castellanos a partir de su filosofia 
feminista, de su denuncia social y de las distintas formas metateatrales del personaje-autor-publico. 

En La farsa en la mujer mexicana en El etemo femenino, de Rosario Castellanos, abordamos el 

andlisis de farsa en su concepto tradicional, y det estudio de la funcién actancial de cada una de las 
Situaciones que comprende la obra. Se analizan los tipos de personajes a partir del sujeto Lupita en 
su entomo socio-politico-historico, el juego de las acciones de la protagonista con respecto a su rol 

femenino en una sociedad convencional y machista, y su importancia como personaje farsico dentro 
de la corriente tradicional y vanguardista.Como se vera posteriormente en el capitulo V yen las 

conclusiones. 
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NOTAS. 

|. Entrevista realizada en abrit de 1996, cuando se cumplian 20 afios de! estreno teatral de El eterno 

Jemenino, cuya protagonista fue la actriz Emma Teresa Armendariz (1928-1997), quien fallecié el 19 
de julio de 1997 a causa de un infarto al corazén, segundos después de haber actuado en la obra Ser 
infiel st es nada personal, que sc representaba en el Teatro Rafael Solana, al lado del actor Rogelio 
Guerra. Armendariz tenia 45 afios de trayectoria artistica. Egresada de la Escuela de Arte Teatral det 
INBA, alumna de Dimitrios Sarras, Seki Sano y Luisa Josefina Hemandez, inicié su carrera en 1953, 

y en 1958 cred junto con su esposo Rafael Lopez Miarnau (director de escena), la compaiiia Teatro 
Club. Ahi protagonizé alrededor de 40 obras de autores mexicanos y universates: Emilio Carballido, 
Hugo Argiielles, Henrik fbsen, Eugene O’Neill, Arthur Miller, Tennessee Williams y Bertho' id 
Brecht, entre otros. En 1977 Lénez Miarnan ahandand Traten Cloh x Armendécic, tox 

narradora y dramaturga, emprendié la direccién del grupo para realizar sus tiltimos montajes, de los 

cuales dos de su propia autoria: Conversando con Mozart (1980), dirigida y adaptada por ella misma 

de su libro homénimo de cuentos, y Quisiera arrancarme el corazén (1992), ditigida por Nancy 

Cardenas. Realizé la antologia Algunas obras del teatro mexicano contemporaneo (INEA, 1992). A 

mediados de 1997 interpret et mondlogo La mujer del candidaio. También participd en varias 

telenovelas, entre ellas: Alondra y Te dejaré de amar. 
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CAPITULO V 
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EL ETERNO FEMENINO 

Después de haber revisado Jos estudios criticos a E/ eterno femenino, en los cuales se 

advierten los primeros planteamientos de la mujer mexicana representada en un género popular, como 

cs la farsa, expongo como este género dramatico trata de desnudar las debilidades, agresiones y 

opresiones de la mujer en sus distintos roles de conducta en la obra de Rosario Castellanos. 

Para analizar la funcidn de la farsa como el mejor antidoto para descubrir las preocupaciones 

existenciales y socio-politicas de la mujer mexicana, divido las diversas situaciones de Lupita en 

tomo a sus deseos simples y objetivos y a su proceder dramatico e ideolégico. Rosario Castellanos 

manifiesta su critica ¢ ironia a la sumisién, frivolidad ¢ ingenuidad de la tipica mujer conservadora y 

liberal; muestra con tono grotesco las caracteristicas irreverentes y viciosas -como cl ser inteligente, 

ambiciosa, erética, adultera y enamorada- de su protagonista, en una socicdad machista y patriarcal. 

Con cl afan de sustentar esta interpretacion de 1a farsa y la mujer mexicana, como se 

introdujo ya, me baso en el estudio de las matrices actanciales que propone Greimas, a fin de 

relacionar los deseos, acciones y opresiones de Lupita con cl desarrollo anecdético y argumental del 

primero y tercer actos, y el segundo que se aboca a la mujer universal autosuficiente de EI eterno 

femenino, 

Enumero cada situacién dramatica con su sespectivo titulo y niveles actanciales que 

estudiararén. Debo advertir que uno o varios sketchs pueden caracterizar una situacion o un esquema 

actancial, de acuerdo a las motivaciones y objetives de la protagonista. 
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PRIMER ACTO ~ 

En el primer acto solo aparece una situacion dramatica: La frustracién de querer ser “otra”. 

La primera situacién abarca los cincos skecths del primer acto, con una “Obertura’: “La 

anunciacién”, “Luna de miel”, “La crada reatidad”, “Crepusculario” y “Apotcosis”. En ella se 

desarroltan las frustraciones, histcrias v angustias de la protagonista, en su rol maternal, matrimonial 

y amoroso. En éste prescnciamos la forma como Lupita enfrenta sus ilusiones, deseos e ideas a los 

requerimientos de la sociedad. En esta situacién los actantes se relacionaron de] mode siguiente: 

ajsujeta vs. objeto del deseo. Lupita es el suieto de esta situacidn. v de ta ohra en si Sn 

objeto del desco es alcanzar la felicidad, ser “otra”, sentir placer erético-amoroso, y romper con los 

modelos convencionales de mujer abnegada, sumisa, ingenua y decente. 

Estas ambiciones nacen de su reaccién contra su propia condicion femenina cn lo moral, 

fisico, social v religioso. Como personaje farsico, su mayor vicio es pretender alcanzar una mejor 

satisfaccion cn la vida, al igual que !os hombres; transgredir el sistema patriarcal en el cual sigue 

sicndo opresora de cualquier nivel social o institucién. Su unico destino real, critico y violento es 

contraer matrimonio y sacrificarse por sus hijos y su marido. Pero Lupita insiste en cambiar su papel 

a uno mas conscicnte, libre y rebelde contra el machismo y adulterio de los hombres, y, sin embargo, 

se enfrenta a una poderosa cultura patriarcal, en donde la mujer no debe razonar y sélo ser 

compaiiera del hombre. Esto ta lleva a confundirse, a reaccionar absurdamente a! no ser comprendida 

por Ja sociedad, a caer cn lo ridiculo por querer enviciar su razon a fos demas, y a ser castigada 

social y moralmente porque no obedece sus costumbres femeninas, no es “decente”ni sumisa. Lupita 

es victima de esta sociedad. Alrededor de ella se van formando mitos, modelos convencionales, 

itusiones v figuras femeninas que llevan a Lupita a scguir con esta superficialidad de pensamicnto y 

tradicién. Ella cree yue por el camino del matrimonio puede llegar a ser feliz y vivir placenteramente. 

Pero en el fondo, muestra otra vision mas cruda de la realidad, a! intentar liberarse de sus opresiones 

machistas y Ilamar la atencién como mujer atractiva, sensual y polémica. En el sketch “Luna de 

micl”, Juan sc sorprende del apetito sexual de Lupita: 

Juan: Mujer impadica. Como te atreves a mirarme asi? jBajate el velo, ipso 

facto, desvergonzada!... Mirame a los ojos y dime:zha sido ésta la primera vez? 

Lupita: No sé de qué me estas hablando. 
Juan: Digo que si es la primera vez que te casas. 
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Lupita: Ah. bueno. Claro. {No faltaba mas! 
Juan: :Y has tlegado pura al matrimonio? 
Lupita (Seftalando orgullosamente la mancha): ,Qué no ves? 

Juan: Si veo, pero no soy experto. Parece Salsa Catsup. 
Lupita: ;Salsa Catsup! Es plasma. De la mejor calidad. Compré un 

cuarto de litro en e! Banco de Sangre. (p.34).' 

Desde la primera situacién y escena, se observa cémo la farsa incide en la lucha de valores 

entre la mujer sumisa contra el hombre bruto y terco en la relacién sexual. Existe un personaje con 

fempcramento irreverente, como es Lupita, con una cualidad ajena a su pape! matrimonial: cl 

satisfacer placeres sexuales, el querer ser feliz mas alla de sus deberes. Pero este querer ser s¢ limita 

a un deber ser que la sociedad impone en la mujer delicada, pura, devota y decente. Esta relacién se 

muestra a continuacion en el ejc de adyuvante vs. aponente. 

6) adyuvante vs. oponente. En “La anunciacién”, aparece la Mama que también intenta 

reprimir la felicidad de la protagonista de E/ eterno femenino: 

Lupita: Soy muy feliz mama. 
Mami: Alli esta precisamente tu error. Una sefiora decente 
no tiene ningin motivo para ser feliz... y si lo tienc, lo 

disimula. Hay que tener en cuenta que su inocencia 

ha sido mancillada, su pudor violado. Ave de sacrificio, 

ella acaba de inmolarse para satisfacer fos brutales 
apetitos de la bestia. 

Lupita: ,Cual bestia? 

Mama: Ei marido, claro. Y no, no me vayas a salir con que te gusié porque voy a 

pensar que todos fos esfuerzos que hice por educarte fueron vanos...(p. 38). 

Por lo tanto, Juan y la Mama forman parte del oponente del sujeto. Las costumbres y la 

tradicion machista de una sociedad impiden el desarrollo de la relacion del sujeto (Lupita) con el 

objeto del deseo. Este querer ser “otro” fuera de su papel oprimido, lleva a Lupita a ser humillada v 

minimizada, La mama la afea, la utiliza a su conveniencia moral. El adyuvante es la propia 

irreverencia, rebeldia, astucia y ambicién de Lupita, lo anterior nace de sus mismas neccsidades 

fisicas y psicolégicas, por scntirse violentada por su marido y la madre. Ya no es tanto el hombre que 

la violenta, también su propia familia y status quo, que la castigan al querer ser feliz y salirse de la 

pasividad y cl aburrimiento cotidiano. 
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Lupita es ridiculizada en forma violenta, por sus aspiraciones exageradas fuera de la reatidad 

social. Intenta romper el sistema patriarcal tan solo por sentir placer y reclamarle a su marido la, 

sujecién sexual. Como se observa en la siguiente escena: 

Lupita: No volveré a permitirte que te acerques nunca, 

Jamas, a mi. 

Juan: {Ni siquiera si te obligo? 

Lupita: Serias capaz? 

Juan: Naturalmente. {Qué podria impedirmelo? Tengo 

Ja fuerza y tengo el derecho. Ademas, ti me juraste 

obediencia ante un altar. 

Lupita: Juré por ignorancia, por inocencia... Y ahora tu 

te  aprovechas de mi situacion. jlnfame! 
2 Mas a vor lo que ce te general ;Crane ane hae   

sara ya ia copa del dolor hasta las heces? Lo de hoy 

no fue sino un pequefio botén de muestra. 

Lupita: Pero si me dolié horrores, me destrozaste, jMira! 

(Seftala dramdticamente la mancha). 

Juan: Pues eso no es nada. Y va a llegar cl momento en 

que no te vas a quejar de lo duro sino de lo tupido. 

Lupita: jPiedad! 

Juan: No me apiadaré de ti aunque me lo suptiques 

hincandote a mis pies... {Qué crees que un macho 

mexicano se va a dejar conmover por unas lagrimas 

de cocodrilo? No, Seguiré implacablemente hasta...(pp. 35-36). 

  

En esta escena del cje adyuvante vs. oponente de ta primera situacién, la existencia de Lupita 

esta condicionada por ¢l querer ser sobre el deber ser. Como scfiala Helena Beristain, la relacion 

entre el sujeto y el objeto adquiere distintos modos de comportamiento del actante principal, a partir 

de las reacciones del oponente y el adyuvante que implican el destino de dicho actante. Asi, por la 

presi6n y angustia del adyuvante vs. oponente, Lupita dificilmente acepta su deber ser por el querer 

ser liberal y feliz. Desea cambiar su papel de mujer conservadora, decente, infeliz a una mas 

consciente ¢ independiente para una satisfaccién moral y razonable. 

En cl sketch “Crepuscutario”, hay un desdoblamiento de personajes de la propia 

protagonist, cn donde se advierten los modos de querer ser y deber ser: “Lupita II: Yo 40 que quicro 

es que las cosas cambien, que algo cambie™. (p.59) 

éCambiar qué?, {Jas costumbres?, jel modo de amar?, {la educacion machista?, j!a 

ignorancia de la mujer?. Lupita I (la madre) incide en el derecho de ser mujer de hogar, de no mirar 
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hacia Ja indecencia o al infieno de Jas universidades y los comunistas: “Porque no vas a ser distinta 

de Jo que fui yo. Como yo no fui distinta de mi madre. Ni mi madre distinta de mi abuela”. (p.61) 

Por cualquicr lado, Lupita no encuentra la salida a su liberacién scntimental y placentera. 

Esta sujcta a jas tareas domésticas al servicio del hombre. Como sefiala Elsa M. Chaney: “La 

importancia de la imagen no es que la mayoria de fas mujeres hayan vivido de acuerdo con las 

intrincadas reglas de la familia patriarcal..., sino que la familia patriarcal cra e] modelo dominante de 

la vida familiar”.? En i eterno femenino. la farsa intenta demostrar la otra parte de la realidad 

femenina en cuanto a su rol de mujer doméstica. Parece absurdo que Lupita rompa con sus 

estereotipos patriarcales: su desco de libertad y placer la llevan a contrariar sus costumbres 

familiares, a scr ridicula por querer transgredir sus modelos convencionates del matrimonio: a pesar 

de seguir angustiada por su incomprensi6n, infelicidad y soledad. 

En el eje adyuvante vs. oponente se observa la lucha entre la costumbre tradicional y la 

desmitificacién de la mujer, de acuerdo a ta funcién de la farsa, en el trayecto de Lupita que esta en 

constante preocupacion por cl querer cambiar hacia una comprensién moral y humana, dentro de un 

mundo masculino herméetico e hipécrita. 

¢) destinador vs. destinatario, Rosario Castellanos (destinador) como dramaturga esta 

presente en la critica y burla a Lupita (destinatario) y su objeto del deseo (el placer de la felicidad). 

Hace uso de la farsa para detectar los puntos débiles y defectos de ta mujer mexicana, a través de su 

Protagonista, que sc desvia por ambicién de ser “otro” fuera de sus costumbres y opresiones 

machistas. 

Castellanos incide en ese conflicto del oponente (sociedad) y el adyuvante (rebeldia), los 

cualcs afectan el destino y las consecuencias graves y crueles de Lupita al enfrentarse a un mundo 

patriarcal, socio-politico v existencial, a pastir de sus aspiraciones inverosimiles. Explora las 

reacciones fisicas y animicas de Lupita para contrarrestarlas con ta civitizacién patriarcal: cl placer 

sexual, la venganza, la rebeldia, la libertad de expresin y la felicidad, contra un sitema monogamico, 

en apariencia decente, de una fuerza ideologica y fisica del hombre. Al Tespecto, Graciela Hierro 

afirma: “La causa de la sujecién de la sexualidad de la mujer es cl sistema politico patriascal... 
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Dentro de la evolucién cultural, la necesidad econémica que contleva el sistema obligé a los hombres 

a imponer restricciones a la sexualidad femenina. y a las mujeres a soportarlas”> 

En este sentido, Castellanos revela ta proporcién de estos valores sociales sobre la angustia 

de Lupita que intenta rebasar su papel de mujer pasiva y sumisa. Puesto que ella se sacrifica por su 

Juan y sus hijos; es violentada fisica y sexualmente, sin satisfaccién propia. Esta encerrada en su 

casa. No debe parecer una mujer atractiva o sensual. Juan 1a sujeta a sus mandatos, con “razon” la 

golpea y desconfia de cila. El si puede satisfacerse scxualmente con otra mujer. No importa que la 

mujer sufra y sea humillada por el marido. Ante ello, Lupita aspira a rebelarse contra el hombre, a 

ser vista como una verdadcra mujer ambiciosa, atractiva, bella y con derecho a protestar por la 

vanidad v atraccién de las secretanas de su Juan. 

La critica de Castellanos (destinador) esta presente en la forma de ridiculizar los habitos v 

las costumbres de Lupita (destinatario): en especial de Ja felicidad, el placer y cl querer ser mas que 

las demas mujeres. Las acotaciones de E/ eterno femenino logran exagerar las actitudes y 

descripciones fisicas de Lupita, las cngrandece a partir de su cotidiana frivolidad hasta arrastrarlas a 

sus ultimas consecuencias ridiculas: por ejemplo, en el sketch “La cruda realidad” se observa: 

Los muebles empiczan a deteriorarse por la agresividad constante de los 

nifios y la infructuosa lucha del ama de casa por mantencrlos ‘presentables’. 
El ama de casa, Lupita. acaba de perder un round mas en esta pelea desigual 
y se recupera sentandose en el sillén mas comodo. Su aspecto fisico hace 
juego con el de los muebles. Tubos en la cabeza, cara embarrada de crema 
rejuvenecedora, bata que conocié mejores dias. Para hacerse la ilusién de 

que descansa sc pone a tecr una revista para mejorar su aspecto (p. 46) 

Ante este desinterés y debilidad por ser una verdadera madre, dejandose llevar por modelos 

femeninos, Lupita quiere parecerse bien, suefia con transgredir sus costumbres hogarefias, y critica 

pasivamente a la madre mexicana: “La que tiene que sacrificarse es la madre. La madre, que acept6 

Ja responsabilidad completa. De los hijos. Y también de la casa. Gracias a Dios, la mia es una tacita 

de plata”. (p. 47). 

Asi, se muestra una mujer ingenua y ridicula ante la debilidad de ser ama de casa, con la 

terquedad de parecer una mujer de sociedad, famosa y liberal. Querer cambiar cl mundo con cl 

pretexto de criticar la moral de la madre y de querer ser mas bella. 
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En “La cruda realidad”, Lupita revela otros aspectos morales en contra de su rol y sexo, a 

través de la envidia y ef odio hacia tas mujeres de su en torno. {Por qué ef afan de querer ser mas que 

los demas? ,Es su unica ambicion en la vida, ser vanidosa y atraer a todo cl publico como las 

“estrellas” de cine y T.V.? 

Lupita asesina a su esposo, no por infidelidad o engajio, sino porque siente envidia por las 

secretarias. Lupita cs mas guapa que ellas; esa es su hipétesis moral en la vida. Ser mds que una 

simple tipica madre y no dejarse Mevar por cualquier adiitera. En la entrevista que le hace et Locutor 

de tclevisién, Lupita explica el motivo del crimen: 

Lupita: {Quicre que le diga la verdad, la mera verdad? A cla ta maté por fea. 

Locutor: Bueno, en realidad no estaba tan mal, 

Lupita: No? (Saca unas fotos de su bolsa y se las ensefa al lacutor) 

No me diga que podria competir conmigo. 

Locutor: Bueno, cn realidad no se ve muy seductora que digamos. Pero hay que tener 

en cuenta que estas fotos las tomaron en el Depésito de Cadaveres, después de la 
autopsia (p. 54). 

Lupita ignora y no acepta reconocer su fealdad, sus defectos que Castellanos cnaltece a 

través de estos didlogos, cn ocasiones, contradictorios, de asuntos que parecen comunes y simples 

pero que reafirman lo absurdo dct comportamiento de Lupita. {Cémo puede compararse con las 

demas? {Cul ser la virtud de la mujer mexicana? {Ser fea fisicamente o adultera? ;Donde queda la 

decencia que la sociedad nos ha hecho crcer? {Es sélo un mito o un modelo para seguir a través de} 

matrimonio, bajo el régimen patriarcal? 

Rosario Castellanos hace alusién a los medios de comunicacion, como parte de este sistema, 

los cuales dan otra connotacién critica al objeto def deseo de Lupita, cl de querer ser feliz, sentir 

placer sexual y ser “otra”, alude a la forma como se burlan y manipulan su forma de ser en cuanto a 

su frivolidad y caracter simple en sus descos inalcanzables. Al respecto, opina Chancy: “Los medios 

de comunicaci6n no solo reflejan las imagenes tradicionales sino que también hacen que las mujeres 

asimilen sus papcles”.* 

Castellanos, como el géncro Jo obliga, combate con esos mitos det papel tradicional de la 

mujer que s¢ atienc a la informacion de revistas de moda y de fotonovelas y de la tclevision, que no 
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va mas alld a su doméstica vida. Lupita intenta romper con sus atributos costumbristas, queriendo 

imitar cualquier figura femenina, famosa o “estre!la”; imagenes que sdlo permanecen en los sue/ios de 

las mujeres. Asi, los medios a su vez contradicen y hacen contradecir a la asesina y autoviuda Lupita, 

de su vanidad y de ser “otro”, que cree cambiar su parecer de ingenua y abnegada para caer en lo 

ridiculo de ser una mujer liberal y controvertida. 

Entre el suefio y la realidad de Lupita no existe hasta el momento del primer acto una 

solucion a su vida. Sus frustraciones continian dentro de esos suefios que quieren superar otro nivel 

de vida, y de la realidad en donde tiene que asumir su papel de mujer tipica devota ¢ ingenua. 

TERCER ACTO 

Continuamos con el andlisis del tercer acto, puesto que el primero y éste representan los 

distintos roles de Lupita en sociedad. El segundo acto aborda la autorealizacion de la mujer universal. 

En el tercero se desarrolian cuatro situaciones de la mujer mexicana moderna: 1)Los padecimientos 

de la mujer aventurera, soltera y autosuficiente en ef rol de prostituta; 2)la misma situacion del 

primero pero en ef rol de amante; 3) temor a la renuncia de las costumbres de la mujer independiente 

y publica ante la imposicién del hombre; y 4) confusién ¢ histcria de la mujer frente a los valores 

costumbristas, intclectuales y feministas, dentro de un mismo ambito femenino. 

1. Prostituta 

a)sujeto vs. adyuvante. En \a primera situacién, Lupita elige su rol de conducta al servicio 

del hombre. Ella desea satisfacerse sexualmente, amar y ser amada, renunciar a sus habitos 

familiares -contraer matrimonio, educar a los hijos y estar sujeta al marido-. Aunque la prostitucién 

sea parte del sistema patriarcal monogamico, la voluntad de dedicarse a este oficio por el simple 

gusto y placer, llega a atentar con el orden de ese servicio. Ese objeto del deseo trac como 

consecuencia una contradiccién moral tanto de !a sociedad que impone la prostitucién con el objeto 

de mantener su sistema monogamico, como de la propia mujer la cual comete ef error de mostrarse 

satisfecha, y no humillada, frente a los hombres, Las prostituta también debe respetar el régimen de 

ese servicio, y no limitarse al propio placer de si misma. 
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En la siguiente escena del sketch “Flor de fango”, se observa: 

Lupita: Desde chiquita me gustaba darle vuelo a ta hilacha, 

y una vez que ya no tuve respeto de padre agarré v dije: ya vas. 

Prostituta: jShhh, callate! Eso no se dice. 

Lupita: ;Por qué? 

Prostituta: Porque desanimas a la clientela. El cliente... es un enemigo. Y lo 

que le gusta es pensar que te esta chingando. Que eres infeliz, tan infeliz que ni 

siquiera te das cuenta de si él es muy macho o no. Tan desdichada que, aunque 

sea un desdichado cabrén, seas tu la que provoque lastima, no é. ¢Y quién va 

a creer en tu desgracia si no caiste contra tu voluntad?(pp. 154-155). 

b)acdvuvante vs. oponente.Con base en la voluntad placentera de Lupita (adyuvante), Rosario 

Castellanos intenta quebrantar el juego despreciable de a prostituta con el macho. En este sentido, 1a 

farsa repercute en los motivos comunes y directos de la protagonista, de decidir por su propia 

iniciativa su sexo servicio, sin humillacién, que pueden llegar a ser absurdos para la sociedad o 

condicién histérica y social de la mujer inferior (oponente). Otras causas deberian llevar a la cleccion 

de la prostitucién de una forma més tipica y cstereotipada, como dice la Prostituta: “El novio, que te 

dejo vestida y alborotada. El padre. que se murié v te quedaste huérfana y con el titipuchal de 

hermanitos a tu cargo. Y ta miseria...” (p. 155). 

Lupita, con todo y sus motivos voluntarios (apetitos sexuales), tiene que acoplarse al orden 

de ese ambito. A la sociedad le conviene que sea torpe, infeliz, desdichada, que se deje manejar por 

las normas estcreotipadas del jucgo de la prostitucién, y que se encuentre sola ¢ indefensa. Pues, el 

objetivo de la prostitucién, como afirma Hierro, “es la salvaguarda de la union monogamica, al 

facilitar cl alivio orgasmico de los hombres”.* 

Estos conflictos de valores morales identifican la funcion de la farsa, en el sentido de que tos 

valores de Lupita pueden ser positivos para su propia condicion humana; pero, para la sociedad esos 

gustos placenteros en la mujer son excesivamente negatives. Y por ello, la protagonista llega a 

agredir la norma con sus deseos de felicidad y placer y a los hombres incomprensibles. Como critica 

Lupita: “Lo que no alcanzo a comprender ¢s como fos clientes pueden ser tan pendejos de pensar que 

uno viene aqui porque no hay de otra”. (p. 155). 

No basta con renunciar a los habitos domésticos de la mujer sumisa y decente, por un simple 

capricho de satisfaccién sexual. Rosario Castellanos, al respecto, manifiesta cémo ta mujer cs 
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humillada en cualquier ambito y situacion socio-econémica. El mal de la mujer cs su apetito scxual, y 

esto en si cs una fuerte agresion contra el sistema patriarcal. La prostitucion también posee sus 

limites, en donde el placer sexual es ajeno a la voluntad de la mujer, y no al hombre. 

2. Amante. 

a) sujeto vs. objeto del deseo, En “Usurpadora”, se plantean los padecimientos amorosos de 

Lupita en el rol de amante soltera de un oficinista. El sujcto de esta segunda situacién sigue siendo 

Lupita, en otro papel de accion como amante, cuyo objeto del deseo cs encontrar el amor, vivir sdlo 

para este sentimiento, pues es lo unico que vale la pena. Liberarse de los modelos convencionales de 

la sociedad para dedicarse a entregar su amor a! hombre, micntras éste 1a utiliza y la desprecia. 

Castctlanos se burla de la pereza, la desidia y cl desinterés a la condicién doméstica de 

Lupita, de estas cualidades simples que identifican a una mujer engafiada. Lupita vive en una 

angustia de soledad al no ser correspondida por su amante, y a su vez se sacrifica por él. En el nivel 

del parecer, ella cree estar consciente de su amor libre, cree dominar su situacién de soltera, 

renunciando a sus costumbres para poder conseguir el objeto de su amor erético; sin embargo, Lupita 

cae en el error de ser dominada por el hombre y ia sociedad que desestiman el amor, mas para una 

mujer soltera. Expresa Lupita: 

Yo he renunciado a todo por él. He consentido en vivir aislada, como 
una leprosa, para no perjudicar su nombre. Jamas le pido que me saque 
ni que me exhiba cn publico. Cada vez que he salido cmbarazada 
me las he agenciado para abortar. Sin decirle nada siquiera, para que 
él no se sienta ni culpable ni asqueado... (p. 164). 

De esta forma, Castellanos critica la debilidad de la mujer autosuficiente. Et autoengafio de 

creer amar para si misma y et sacrificio para el hombre, sin importar la condicién fisico-moral y sus 

consecuencias. 

6) oponente vs. adyuvante. Lupita parece transgredir la norma matrimonial al hacer cl amor 

con un casado. Pero su objetivo no logra cumplirse por el oponente de su rol social, en cuanto a 

inferiorizacion ¢ intrascendencia moral y fisica. La soledad cs la recompensa de esa falta de deseo 

que se toma muy infeliz. 
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Segtin Graciela Hierro: 

EI “ser para otro” del que nos habla Beauvoir, se manifiesta concretamente en 
la mujer a través de su situacin de inferiorizacion, control y uso. Son éstos 
los atributos derivados de su condicion como ser humano, a quien no se le 
concede la posibilidad de realizar un provecto de trascendencia.* 

Rosario Castellanos identifica la falta de conciencia, derecho y fuerza de Lupita, que es 

ridiculizada por su propio sufrimiento y abandono de su amante. Como se observa cuando ella 

contesta al teléfono: 

«Como voy a estar enojada? Triste, si, porque te amo. Pero me hace feliz saber 
quc eres Teiz Tu. No, no te preocupes. ‘l't sabes que yo no me aburro nunca... 
Cuando nos veamos de nuevo sera como una luna de miei... Perdén. Ya sé que 
no te gusta que diga cursilerias...(p. 166). 

Para Castellanos esa situacion de inferiorizacion, control y uso que define Hierro, ya no 

depende tanto del hombre en cuanto a la opresién en la mujer; sino de la misma mujer que se deja 

Nevar por la frivolidad, cursileria y contradicciones ¢ hipocresias de sus padecimientos en ausencia de 

su pareja. Esa es la burla que manifiesta la dramaturga en las contradicciones expresivas de Lupita: 

de parecer estar bien y feliz, pero en el fondo hay tristeza y angustia por elegir este camino de amor 

libre, despreciado por ta sociedad. 

El adyuvante de Lupita es su renuncia al compromiso moral del matrimonio. Intenta 

transgredir esta regia juridica y social, que es la apariencia ¥ proteccién de este sistema patriarcal. Su 

mal esta en querer cambiar su condicién de mujer doméstica para dedicarse a su satisfaccién 

amorosa-crotica, sin hipocresias. Segun efla comenta a la Doctora Corazon de la radio: 

Muchas mujeres lo intuyen, (el amor), con el sexto sentido con que 
las doté la naturaleza. Pero prefieren obedecer los convencionalismos 
de una sociedad hipécrita, sencillamente hipécrita, que no se cuida 
mas que de las apariencias (p. 159). 

Ella cree que es la unica que se ha atrevido al amor tibre en su rol de mujer modema urbana 
“autosuficiente”. Pero su criada le hace ver la otra realidad, le revela sus defectos y equivocaciones; 
que la mujer ajena al matrimonio también padece el sometimiento del hombre, lo cual es algo 

cotidiano y tradicional. 
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¢) destinador vs. destinatario. _ E] hombre es el destinador, tanto para “Flor de fango” 

como para ~Usurpadora”, quien utiliza y humilla el objeto del deseo de Lupita (destinataria), 1a cual 

atin sigue dependicndo de las decisiones del macho. Para Lupita Prostituta, su aspiracion es limitada 

€n cuanto a su humillacion ante tos clientes; y para Lupita Amante, su amor libre es recompensado 

por la soledad. Rosario Castellanos manifiesta las debilidades, contradicciones y errores de Ja mujer 

modcma ridiculizadas por sus pretensiones ajenas a sus costumbres y tradiciones de la sociedad 

patriarcal. 

3. La mujer publica tras el hombre. 

La tercera situacion ac if eferna semenino, y segunda del tercer acto: es el temor a renunciar 

a las costumbres cn un mundo masculino, plantea la vision irénica del comportamiento de la mujer 

talentosa en la vida politica y cultural. Lupita hace el papel de reportera que entrevista a una célebre 

pianista y a una funcionaria def PRI. 

Anteriormente s¢ ha visto cémo Lupita va desarrollando su modo de ser, en sus distintos 

aconteceres como madre, esposa y soltera, de sus angustias continuas que sc tornan ridiculos por 

querer cambiar su mundo y el mundo masculino. La farsa para Castellanos desmitifica los modelos 

convencionales y tradiciones ferneninas (cl ser madre oprimida, pasiva, sumisa y devota), con ef 

objeto de querer encontrar fa otra fuerza angustiante de la mujer en su deseo de cambiar su rol 

doméstico. sin embargo esta la pregunta: {Qué pasa con la mujer tiberal, autosuficiente y publica? 

_ <Cémo retrata Castellanos a este tipo de personaje que logra alcanzar algiin puesto o reconocimiento 

socio-politico y cultural? y ,qué sentido tiene ta farsa en las debilidades a este tipo de personajes?. 

a) sujeto vs. objeto del deseo. Tanto Lupita reportera como sus entrevistadas forman el 

sujeto dc esta situacién, por sus propios errores, miedos y defectos, con relacién a sus ambiciones 

profesionales. Rosario Castellanos advierte que las costumbres atin persisten en cada una de esas 

mujeres, ademas de la imposicién del hombre. La dramaturga expresa cémo fa mujer modema intenta 

sobresalir. independientemente de sus habitos y costumbres, dentro de un sistema patriarcal; 

telaciona y contraponc las ambiciones de la mujer moderna con su mero comportamiento doméstico y 

tradicional. E! ser inteligente, autoritaria y talentosa trastoman todo sistema, pues la mujer esta 

destinada al hogar y dificilmente, a un puesto politico o artistico. En esta situacion, Lupita reportera 
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ambiciona ser critica y razonable, enterarse de la problematica de Ja mujer en sociedad. Mientras va 

entrevistando a personalidades femeninas, va percatandose de sus contradicciones, decepciones y 

errores, en cuanto a la participacién y privilegio de ta mujer moderna. 

En la primera escena del sketch “Mujer de accion”, Lupita reportera se entrevista con 

Lucrecia Galindo, célebre pianista. Durante la charla, cl marido de Lucrecia interviene en las 

Fespuestas como si él fuera cl entrevistado y no la mujer célebre. A partir de entonces Lupita sc va 

decepcionando del supuesto valor moral de sus entrevistadas, en las cuales nota la falta de mando, 

privilegio y libertad, independientemente de su capacidad intelectual y artistica. Como se observa en 

la siguiente escena: 

Lupita: Y usted, scitor, nunca se ha opucsto a la carrera de su esposa? 
Marido: Al contrario. Trato de apovarla en todo lo que pucdo. 
éNo es cicrto, querida? 
Lucrecia: Si no fuera por él... Mc aconsgja, me orienta, me dirige,me administra. 
iNi siquiera la cuenta cn cl banco esta a mi nombre! .(p. 172). 

En este didlogo, la ironia se expresa a partir de la sumision de la mujer célebre que ain es 

guiada ¢ impuesta por la administracién del marido. ;Qué tanto puede lograr su verdadero 

Teconocimicnto la mujer célebre? Lucrecia tiene miedo de rebelarse, de decir ta verdad y valerse por 

si misma como mujer talentosa sin la imposicion del hombre, Rosario Castellanos muestra cémo la 

mujer que aun cumple su objetivo de mujer famosa y con talento artistico esta detras de las decisiones 

del hombre. 

En otra escena, Lupita conversa con una funcionaria politica, primera gobernadora de Estado 

del PRI: 

Lupita: No quicro discursos. Quiero que me hable de usted. 
4Por qué lanzé su candidatura? 
Funcionaria: Por disciplina at Partido. 

Lupita: ,Ambicionaba usted este puesto? 
Funcionaria: Mi unico afan ha sido, siempre, servir a mi patria. En la 
trinchera en la que se me indique. Ningun puesto es insignificante 
cuando se tiene la voluntad de ayudar. Y mientras mas alto se sube, se 
adquieren mas responsabilidades. no mayores privilegios (p. 174). 

La Funcionaria ha cumplido su objetivo de ocupar un puesto gubernamental, que era propio 
para los hombres; sin cmbargo, respeta los cstatutos y esquemas de esc partido. La Funcionaria 
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tecurte a expresiones ya muy gastadas en los discursas politicos, nada creibles. Su labor es para un 

sistema politico patriarcal, no para demostrar su desarrollo social como mujer imteligente y apta para 

ta libertad de pensamiento femenino. La mujer publica no puede dejar de vivir sin sus tareas 

domésticas. Castellanos resalta cémo las costumbres estan sujetas en la determinacion de la mujer 

célebre. Existe mayor burla cuando se habla de querer cambiar sus costumbres al elegir una carrera o 

puesto politico. La Funcionaria, en este caso, es ridiculizada por mantenerse fic! a sus tarcas 

domésticas, aunque se considere independiente. Es castigada por el sistema patriarcal, a través de 

normas ya preestablecidas en donde no existe mayor privilegio en la mujer de cualquier clase o nivel 

social; se le identifica como ingenua y torpe: 

Lupita: ,Considera usted que el éxito le ha restado feminidad? 
Funcionaria: De ningan modo. Cada vez que e! partido me deja 
libre un rato corro a meterme en fa cocina y hago unos chiles 
en nogada como para chuparse los dedos. Si quiere, le doy la receta. 
Lupita: Para terminar, {alguna anécdota? 
Funcionaria: Claro... pues vera usted... {Qué es una anécdota? (p.175). 

5 Jadyuvante vs. oponente. Castellanos critica tanto a la mujer (por tener miedo a romper 

sus costumbres y por conformarse en su papel de sumisa) como al sistema politico patriarcal, quien 

es el oponente de la mujer modema y que aparentemente da a ella oportunidades en las decisiones 

sociales y politicas del pais. Asi, en cualquier institucién social o politica, la mujer forma el mismo 

papel tradicional sin mayor privilegio de poder autoritario mas que la propia tarea doméstica y moral 

para el bienestar familiar. 

El adyuvante de fa mujer modema ante el cambio (la autosuficiencia, la capacidad de razonar 

y la conciencia de ser reconocida) trata de rebelarse contra la propia condicién costumbrista de ta 

mujer tipica, que el sistema histérico y machista ha establecido. Lupita reportera intenta descubrir la 

conciencia y la iniciativa de Lucrecia y ta Funcionaria que se conforma con su papel de mujer 

ingenua y torpe. A pesar de su imagen autosuficiente, su ridiculez consiste en seguir los estatutos de 

la cultura machista y la politica. 

¢) destinador vs destinatario. Rosario Castellanos es el destinador de esta tercera situacion 

de El eterno femenino, que demuestra a su destinatario Lupita el miedo de cambiar sus costumbres y 

de cebelarse con su inteligencia al sistema patriarcal. Sdlo a través de su domesticacién hogareiia, la 

mujer es admirada por cualquier nivel social y religioso. 

83



4.La condicién femenina contempordnea. 

En la ultima situacin del tercer acto aparece 1a confusién e histeria de la mujer frente a tos 

valores costumbristas, intelectuales y feministas dentro de un mismo ambito femenino. Castellanos 

juega con sus personajes, burlandose de ellas y de si misma, de la mujer liberal que se engafia, sc 

traiciona y se contradice en la revolucién socio-politica, sexual e independiente. Existe un juego 

sincrético entre los personajes por las diversas motivaciones ¢ ideas que las mujeres expresan entre si. 

y por la filosofia de Castellanos que se representa a través de Lupita, la cual contradice su postura 

antifeminista y antisocial. 

“Al filo del agua” es el sketch que cierra tas circunstancias oniricas ¢ inverosimiles de la 

protagonista, que resaltan {as angustias y !a ironia hacia la mujer mexicana modema, y sus logros y 

limitaciones. 

4) sujeto vs. objeto dei deseo. Lupita es el sujeto e¢ interpreta a una maestra de “cultura 

general”, cuyo objeto es valorar las costumbres de la mujer mexicana, para lo cual despotrica sin 

fundamento contra la farsa de Rosario Castellanos, que hace mofa de !a condicién femenina; todo 

ello, con el afan de transmitirlo a sus alumnas, sefioras liberales que intentan rechazar sus habitos 

hogareiios (a los que consideran s6lo para criadas) para inventarse, desnudarse y rebelarse contra 

cualquier convencionalismo histérico, cultural y religioso. 

El grave defecto de Lupita maestra se observa a partir de su descripcién fisica: 

Es miope. No es una desgracia; es una oportunidad de usar anteojos 
disefiados de modo que parezca misteriosa, no inteligente, atractiva, no 
capaz... En cada movimiento, seguro y eficaz, deja entender que esta 

dispuesta a abdicar de su indcpendencia en la primera ocasién conveniente. 
Y abdicar quiere decir seguir el ejemplo de su madre o de su sucgra (p. 
180) 

Lupita cree ser inteligente en sus aseveracioncs analiticas de la condicién femenina. Quiere 

parecer una maestra interesante que mantiene cierta estabilidad en sus aptitudes comunes, de mujer 

abnegada, decente y virtuosa, a pesar de su fealdad y torpeza. Y se retracta de sus propios defectos 

de esta forma: 
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La mujer mexicana no es esa caricatura -o ese autorretrato- 

que la scfiora Castellanos presenta. No. La mujer mexicana 
es un scr humano, consciente y responsable, que actia de acuerdo con 

arraigados principios morales, cientificos, filos6ficos v religiosos 
{p.187). 

Lupita intenta saber mas que Castellanos, asumiendo su papel desde una perspectiva 

idiosincrasica y conservadora. Propone actuar en el presente, valorando la actividad moral y social de 

{a mujer modema conforme a su momento histérico, 

Mientras anhela difundir la preservacién de las costumbres de la mujer mexicana, Lupita 

cuvucnua Gi su Gaming dicrencias y¥ cuntadicciones ci Lomo a ia Hberad, y jucna por tos aerecnos 

dc la mujer, manifestados a través de las sefioras de la “alta sociedad”. Por jo tanto, la funcion 

actancial de estos personajes y de la dramaturga se forma por Ia funcién sincrética de sus actantes. A 

partir det objeto del deseo de Lupita (valorar las costumbres de Ja mujer mexicana) se manifiestan 

distintas motivaciones ¢ ideas con respecto a su condicién y revolucién inventiva de su sexualidad y 

educacién. Este sincretismo se observa en fos ejes de adyuvante vs. oponente y destinador vs. 

destinatario, 

bjadyuvante vs. oponente. Rosario Castellanos y las scfioras forman el oponcnte de la 

Protagonista, cuyo adyuvante es su educacién historica, religiosa y social que contrapone a toda la 

ironia de la autora, Asimismo, Castellanos s¢ autoironiza, reconoce su papel sumiso y torpe en la 

sociedad: sin embargo, cnitica a esas mujeres en grupo, en debate por elegir su vida moral y 

transgresora. con sus contradicciones machistas y matriarcales. Como consecuencia, Castellanos 

desnuda la falta de comprensién de si mismas, de su incomunicacién para preservar sus costumbres y 

aspirar a sus ambiciones socio-politicas. Al respecto, Elsa Chaney comenta: 

Las nujercs no forman una ¢lite, como grupo, no buscan el poder; como 

minoria carecen de cohesién; no forman condiciones para negociar con 

otros grupos que aspiren al poder. Las mujeres son tan desorganizadas, 

estan tan mal definidas como grupo y cuentan con tan pocos recursos 

politicos, que seria engaiioso considerar que forman un grupo clave en el 

mismo sentido que tos trabajadores industriales, los militares o los 
terratenientes.’ 

Castellanos revela con tono grotesco esta falta de organizacién entre la mujeres y fas 

acciones irreverentes ¢ inconscientes cn cuanto a su concepto social e historico. Las sefioras de 
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“Mujer de accion” hacen caso omiso de su maestra Lupita, del objeto del deseo de la valoracion de 

costumbres imperantes, Desafian su propio papel de mujeres abnegadas y sus principios morales c 

histricos. Algunas intentan imitar modelos anglosajones de los movimientos feministas: pero una de 

cllas expresa: 

No basta adaptarnos a una sociedad que cambia en 1a superficie 

y permancce idéntica a la raiz. No basta imitar los modelos que se 

hos proponen y que son la respuesta a otras circunstancias 
que tas nuestras. No basta tan siquicra descubrir lo que somos. 

Hay que inventarnos (p. 194). 

Las senoras se aesanogan histencamente, en lo moral y fisico, claman en pro y contra de los 

hijos, la madre, el sexo, el machismo... Rosario Castellanos las caricaturiza en un camaval de ideas v 

acciones, por querer ser mds que su funcién de seres sumisos y sometidos al sistema patriarcal. 

Lupita de nuevo se ve agobiada, fracasada y decepcionada por sus propuestas y deseos. Todo es una 

confusion histérica entre lo liberal y to conservador en el papel de la mujer mexicana. Castellanos 

castiga a su protagonista cn esta lucha ideolégica, de su ignorancia y dominio de si misma ante los 

demas; dice Lupita: “Ya desde Chilam Balam cl andlisis permite descubrir a la serpiente oculta entre 

la hierba” (p.186). 

Absurda pero cruel expresién de Lupita cuando se burla de Castetlanos, como una escritora 

despiadada e hipdcrita, con un argumento alegorico que denota una ironia mordaz tanto para el 

personaje como para la dramaturga misma. 

¢} destinador vs. destinatario. El destinador es la mujer mexicana modema, !a cual refleja 

sus costumbres sociales y retigiosas que repercutiran en !a cleccion de vida de Lupita, quien es la 

destinataria. Ella analizara el fenémeno del papel de la mujer moderna sustentada en la tradicién 

matemal y religiosa de su entomo. En la siguiente escena se argumenta: 

Sefiora 4: Seguin Engels..., la condicion de !a mujer no es mas que una 
superestructura de la organizacion econémica y de ta forma de 
distribucién de la riqueza. 

Lupita: Y Bachofen prueba la existencia histérica del matriarcado. 
Scfiora 4: Y qué otra cosa es la familia mexicana? El machismo cs la 
mascara tras de la que se oculta Tonantzin para actuar impunemente 
(p.191). 
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Lupita alcanza a distinguir el sentido matriarcal de la condicién filosofica y social de nuestra 

cultura machista. Las sefioras, a su vez, pertenecen a este destinatario, puesto que debaten los 

valores de su condicién femenina, que se toma en distintos contrastes ideolégicos, conservadores y 

liberales, de acuerdo al destino de la mujer mexicana actual. 

SEGUNDO ACTO 

En las situaciones anteriores observamos las frustraciones y las angustias ante ¢l cambio de 

la condicién femenina tradicional y costumbrista. Lupita sigue Iuchando por conseguir placer. 

rellciaad y Hbertad en su elcccion ac vida; pero su Yeaidag, Gebilidad, su propia cundigion scauai » 

opresién fisica y moral, la ridicutizan porque esta atentando contra las costumbres de !a sociedad, 

con sus deseos y ambiciones extramaritales; por la falta de cultura y conciencia en la mujer comtn, 

gracias al sistema patriarca! que orilla al sexo débi) a su eterna tarea doméstica, sin obtener algun 

privilegio histérico y socio-politico. Estas son las circunstancias por las cuales Lupita se enfrenta con 

sus cualidades simples y comunes en cada anécdota que enaltece lo grotesco de sus aspiraciones, pero 

siempre sometida a su deber ser mujer torpe, ingenua y devota 

En el segundo acto la visién irénica, cotidiana y rebelde se enfoca en la mujer universal que 

ha logrado sobresalir en la historia por sus propios valores y actitudes autosufientes, desde su 

preocupacion intima y doméstica hasta su rebeldia con su entomo histérico-politico y religioso. 

Lupita toma el papel de espectadora de un teatro de carpa, donde se representan (y ella es participe) 

la pasién, ambicién y rebeldia de algunas de las protagonistas mds controvertidas de la historia 

universal. 

Castellanos , en este sentido, desmitifica la leyenda y el mito de la mujer en cuanto a su 

vision historica, politica y religiosa. En este segundo acto se encuentra tres situacioncs dramaticas: 1) 

inconformidad y rebeldia; 2) el desnudo sentimental; 3) el amor erdtico; y 4) la ambicién por el 

poder. La autora aborda cada una de sus historias con un sentido didactico, preservando {a ironia de 

los valores positives alrededor de los valores negativos de su determinado contexto. 
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1. Inconformidad y rebeldia. 

a) sujeto vs, objeto del deseo. En ta primera situacién, Eva es el sujeto cuyo objeto del deseo 

es ser libre a costa de las Ieyes de Dios. Este ¢s su grave error como personajc de farsa que 

transgrede todo principio humano de la conciencia masculina sobre la femenina. Ademas, Eva desea 

ser razonable, no ser cualquier objeto ni animal; rcbelarse contra Dios a través de sus propias 

razones de mujer, y sentir placer junto con Adan. 

Durante su trayecto rebelde, Eva lucha contra los valores masculinos. Castellanos 

personaliza a Dios como un ser humano que restringe la libertad de la mujer; como puede observarse 

en la siguiente escena: 

Adan: No eres indispensable... Tu condicién es absolutamente 

contingente. 

Eva: Lo mismo que la tuya. 

Adan: jAh, no! Yo soy esencial. Sin mi, Dios no podria ser reconocido ni 

Teverenciado ni obedecido. 
Eva: No me niegues que ese Dios del que hablas {y al que jamas 
he visto) es vanidoso: necesita un espejo. {Estas seguro de que 

se trata de una diosa? 
Adan: {No seas irreverente! Dios -porque esta hecho a mi 

imagen y semejanza - quizo coronar la creacién con una conciencia. Mi 
conciencia (pp. 76-77). 

Eva desvaloriza la imagen del Dios omnipotente, lo ridiculiza a partir de actitudes comunes 

como vanidoso, machista y soberbio; los pecados capitales que puede manifestar cualquier hombre en 

sociedad. Por ello, Eva no cree en Dios, cree en ella misma, de su condicién y conciencia sobre toda 

norma religiosa; desea alcanzar la libertad de sus placcres de vida, expuesta al castigo divino y 

terrenal, al sacrificio por sus hijos y a la muerte. 

5) adyuvante vs. oponente, La astuta serpicnte es su adyuvante, que la induce a probar la 

manzana de la discordia; dice este personaje: “La libertad vale mucho. Pero cuesta mucho mas” (p. 

82). 

Si Eva la prueba habra pagado su culpa. La manzana ¢s el fruto prohibido, porque asi lo 

manda Dios, su oponente junto con Adan. Recrimina Eva: “El dueiio es egoista y cicatero. {Sabes 

que nos ha prohibido que comamos Ia fruta de ese arbol?” (p. 81). 
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Seguin el Génesis, Eva fuc engafiada por la Serpiente al probar esc fruto del “Arbol de ciencia 

del bien y del mal”, “codiciable para alcanzar la sabiduria”. Castellanos le da voz, placer y voluntad 

a Eva desde un principio que es creada por la costilla de Adan. Sin conocer a Dios, Eva lo 

desobedece, trata de tener conciencia sobre el mundo y esta inconforme con su papel de mujer pasiva 

y sumisa ante Adan. El mal y el bien lo leva dentro de si: la razon de la mujer y el placer de ser libre. 

Por otro lado, Adan muestra mas su cobardia vy temor a ser castigado. Quiere vivir en paz, 

desnudo ¥ feliz: pero también codicia la manzana de ese arbol: 

Eva: {Qué mas castigo quieres que esta vida ociosa sin 

perspectivas de progreso ni de cambio sin nada? 

Adan: Pero éramos tan felices... No nos faltaba nada. 

Eva: No descabamos nada, que es distinto. Y no éramos 

felices. Eramos egoistas. La categoria humana no sc recibe; 

se conquista (p. 84). 

Eva rechaza su papel estable junto al hombre, porque csto no ¢s la felicidad. Sera castigada 

con parir hijos, dolorosa y sacrificadamente. {Qué libertad pucde conseguir bajo el dominio de un 

Dios todopoderoso? Y esta consciente de recibir su castigo: “Pago el precio de la plenitud. Y juro que 

no descansaré hasta vencer el dolor|...JLa muerte sera la prueba de que hemos vivido [...} La historia 

acaba de comenzar” (p. 85). 

Rosario Castellanos plantea e! papel de ta religion en ta mujer, ridiculiza a seres divinos y a 

ta Sagrada Escritura, con cl objeto de ver cOmo este ser femenino tanto universal como comun es 

somctido por cualquier institucion. Cualquier placer y voluntad de ia mujer atenta contra todo 

sistema. Al respecto, Elsa Chaney opina: 

(Los catélicos) reconocen que la mujer es igual al hombre cn tanto su 

naturaicza humana, en que comparte los méritos redentores de Cristo, y 
por tanto el mismo destino eterno. Pero insisten en que la mujer no debe 

considerarse idéntica al hombre, pucs sus caractcristicas son diferentes y 

complementarias al fin de que pueda ser su compafera y ayudante * 

¢) destinador vs, destinatario. La conciencia de Eva es el destinador que ira a repercutir a ta 

mujer universal para poder alcanzar la libertad y cl pensamiento. Eva pasa a la historia, en este caso, 

por seguir luchando contra cualquicr castigo divino, transgrediendo su papel y cl mundo machista. 
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2. El desnudo sentimental. 

La segunda situacién nos habla del desnudo animico de! amor pasional y crotico, y refleja la 

otra cara de Sor Juana Inés de La Cruz y de Rosario de la Pefia, con respecto a esos deseos que 

transgreden al matrimonio, a su cultura y a su propia condicién sexual. El homosexualismo tan 

ambiguo ¥' mistcrioso, y el cnamoramiento por Manuel Acuiia, respectivamente, desmitifican la 

imagen de la poetisa monacal, barroca y platonica, v de la musa ideal y romantica, que la historia ha 

obscurecido. Pues 1a mujer mexicana debe mantener su comportamiento decente, delicado y pasivo, y 

no ambicionar mas alla del deseo por el hombre. En #: eterno femenino Castellanos transforma a Sor 

Juana y a Rosario en personajes cotidianos con sus cualidades viciosas y placenteras mas alla de su 

imagen hicratica. 

a) sujeto vs. objeto del deseo. En la segunda situacién, Sor Juana cs el sujcto cuyo objeto del 

deseo es desvirtuar su imagen monacal y femenina, exponer una visién cercana a su amor pasional, 

homosexual y cnigmatica, y superar sus defectos morales: vanidad, ignorancia y fealdad. En la 

Respuesta a Sor Filotea, Sor Juana manifiesta su temprano aprendizaje literario, su obsesién por el 

conocimicnto y su repugnancia contra las obligaciones domésticas de la mujer, cl matrimonio y el 

oficio de las Sagradas Letras. Ella le contesta al obispo de Manuel Fernandez de Santa Cruz (Sor 

Filotea de fa Cruz), quien criticé las aseveraciones de Sor Juana al sermén del jesuita Manucl 

Antonio de Vieyra: 

...el no haber escrito mucho de asuntos sagrados no ha sido desaficién, ni 
de aplicacién la falta, sino sobra de temor y reverencia debido a aquellas 
Sagradas Letras, para una inteligencia y me conozco tan incapaz y para 
cuyo manejo soy tan indigna, resonandome siempre en los oidos, con no 

pequcfio horror, aquella amenaza y prohibicién del Sefior a los pecadores 
como yo. 

Juana de Asbaje relata su condicién moral y fisica; te estorbaba cualquier adorno para su 

estudio: “...no me parecia razon que estuviese vestida de cabellos cabeza que estaba tan desnuda de 

Noticias, que cra mas apetecible adomo”. Se inclinaba por la ciencia, el arte, la misica, la teologia, 

ademas de su amor por las letras. Sus unicos maestros y condiscipulos eran los tibros. Recrimina a 

tos hombres necios que se creen saber mucho sin aprender nada, como a la InquisiciOn de reprimir el 

entendimiento de los seres virtuosos, modestos y sin mayor defensa ante la avaricia y la riqueza de 

cualquier imperio. A pesar de la prohibicién inquisitorial de leer ciertos libros durante cl Virreinato 

por la Inquisicion, Sor Juana sigue aprendiendo cn la vida practica de la cotidianidad, del sentido 

90



Cientifico y artistico en los clementos cercanos a nuestra naturaleza y necesidades. Y observa las 

diferencias entre el hombre y la mujer en cuanto al conocimiento: “El leer publicamente en la catedra 

¥ predicar cn tos pilpitos no es licito a las mujeres: pero que cl estudiar, escribir y ensefiar 

Privadamente, sdlo les es licito, pero muy provechoso y util”. Asi, como ha sido ella, son pocas las 

mujeres dotadas por ese don de entendimicnto que Dios les ha dado. Por ello Sor Juana se refugia en 

su habitacién del convento, reconociendo su ignorancia: “Yo no quiero mido con el Santo Oficio, que 

Soy ignorante... Yo no estudio para escribir, ni menos para cnsefiar..., sino sdlo por ver si con 

estudiar ignoro menos”. 

Rosario Castellanos retoma algunos de estos clementos biograficos, con respecto al amor 

animico y al amor del conocimientn Ademde, reeren 12 somuutaiad » ci amor intimo de Sor Juana 

como una expresién misteriosa, fantasmal y sugestiva: es decir, a través de fas acciones, mascaras y 

expresiones poéticas, encamina a Sor Juana con un juego de sombras hacia cl amor a Celia. Esta 

tendencia homoscxua! animica y pasional transgredc tanto el tiempo de Ja poetisa como el de cste 

Personaje moderno, ya por ser un tema tabu universal entre la propia condicion femenina: sin 

embargo, gcuales son las consecuencias que sufrira Sor Juana y Celia al entregarse, a través de fa 

farsa? 

La dramaturga personifica a la poetisa con la cotidianidad en sus acciones y didloges con 

Celia; su ridiculez amarga es no lograr por completo su deseo Por csa mujer, aunque se disfrace de 

hombre. Con respecto al amor platénico de Sor Juana, Octavio Paz -tiempo después de la publicacién 

de £/ eterno femenino- dice: 

Los hombres y mujeres de sus poemas son imagenes, sombras “labradas 
por la fantasia”. Su platonismo no esta cxento de ardor. Siente a su cuerpo 
como una lama sin sexo [...] Scria exccsivo hablar de homosexualidad: no 
lo es advertir que clla misma no oculta la ambigicdad de sus 
sentimientos.'° 

Esta ambigiedad en el amor platénico pasional entre dos mujeres, sc muestra cn cada uno de 

los parlamentos e imdgencs sugestivas. Celia revela su amor y placer a Sor Juana, en instantes 

obscuros y enigmaticos. Se identifica con esa ilusion sombria y masculina que Sor Juana expresa, 

hasta entregarse con ardor: 
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Celia: El corazén no se engafia. 

Juana ZY qué te dice? 
Celia: Que me amas. 

¥ que te amo. 

Juana: éPor mi alcurnia? 
Celia: Por tu tale, por tu cara 

que resplandece entre todos 

como estrella soberana. 

Juana: {Por mi fortuna? 
Celia: Fortuna es 

tenerte entre las sabanas, 

y sacrificar a Venus 

hasta que la luz del alba 
viene a darnos una tregua 

© a establecer mas batalla 

(pp. 104-104). 

El objeto del desco de Sor Juana, de mostrar su desnudez emocional y placentera, se 

¢neamina a una dualidad en su scr: por un lado, al descubrirse con mascaras, al verse en el espejo 

para admirar su belleza v cntregarse también al conocimiento, como un amor racional; por c] otro, su 

amor y atraccién erdticos por Celia, por su misma alma erética, y su soledad como resistencia contra 
la Corte ¢ Iglesia, por ser mujer inteligente. 

5) adyuvante vs. oponente. El alma de Celia y ef conocimiento constituyen ef adyuvante de 
Sor Juana al querer demostrar su inteligencia. La Iglesia y la Corte virreinal forman el Oponente que 
testringe fos deseos amorosos de la mujer y el saber. Por ello, como afirma Octavio Paz: 

El conocimicnto es transgresion. Ella misma lo dice: lee todos los libros sin 
que “basten los castigos a estorbarla”. La transgresién es virilizacion: nifia, 
se corta cl pelo y quiere vestirse de hombre; Joven, neutraliza su sexo bajo 
los habitos de la religiosa..."' 

En cl Eterno femenino, Sor Juana va siendo victima de esa sociedad, se autocastiga por 
tentar esc pecado amoroso y encerrarse a estudiar. Sc niega a si misma de su feminidad, y despotrica 
contra todo convencionalismo, mentira y mito que le ha impuesto la historia: 

Juana: Adiés a lo que no fui,a lo que fui y me sobraba. 
Celia: ,A donde vas? 
Juana: A donde es la inteligencia en llamas (p. 107). 
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Castellanos resalta ef alma racional y el amor de Sor Juana hacia el conocimiento, mas alla 

de las hipocresias y disfraces que impone la sociedad. Sor Juana renuncia a su libertad social, a su 

linaje y a su imagen falsa de mujer decente, y al propio sistema eclesiastico masculino que prohibia 

libros a las mujeres. 

¢) destinador vs. destinatario. Rosario Castellanos, como destinador, analiza \a vision de 

Sor Juana con respecto a su pasion amorosa de una forma natural y cotidiana cn la accion de la 

pareja. Lupita, destinatario, se va enterando de !a situacion critica, pasional y homosexual de Sor 

Juana, la cual advierte su transgresién sentimental e inteligible. Afirma la poctisa: “En principio, todo 

iain vo lupvelvle. wu Ake Vvovalve que se apuinia Uv ius opis suinativs, Lus acids Wu s¢ 

enamoran: se ayuntan “.(p. 108). 

Sor Juana encucntra mayor placer en la soledad, en el amor racional y onirico, en cl 

conocimiento de las almas y en el trabajo; expresa: 

Yo no fui al convento ni por vocacién ni por desengafio, sino por sentido 

practic... Yo dejé muy claramente escrito en una carla, que ingresaba al 

claustro, mas por atraida por esa forma de vida, empujada por la total 

repugnancia que me inspiraba el matrimonio (p. 108). 

Lupita queda estupefacta por esta aseveraciOn que le hace dudar y confundir en su eleccion 

de vida. Sor Juana demuestra cémo llegar a sobresalir con inteligencia, sin ser despreciada; con la 

ambicién de cambiar su papel doméstico a uno mas pasional, autosuficiente, liberal y critico de su 

situazién moral y psicoldgica. 

3, El amor erético. 

ajsujeto vs. objeto del deseo. Rosario de !a Pefia es el sujeto de esta tercera situacién, cuyo 

objeto del deseo es entregar su amor erdtico y placentero a Manuel! Acuiia, el pocta romantico quien 

supuestamente se suicidd por el amor imposible ¢ ideal de Rosario, al terminar de escribir su 

Nocturno a Rosario. Castellanos expone Ja otra causa por la cual Acufia se suicidd: Rosario de la 

Pefia quiso cnamorarse de él; sin embargo, Manuel Acufia sélo la idcaliza y la caracteriza como una 

mujer decente, delicada ¢ inalcanzable, y se siente traicionado por ella quien desea placer erdtico. Por 

cso la odia: por enamorada. Ella quiere manifestar su amor verdadero, desvirtuar su papel decente en 

la sociedad y jugar a fa cnamorada con los poctas romanticos. Para Casellanos el mito o la leyenda de 

93



que Acufia se suicidé por ella puede ser falso, Esto remite mas a la condicion sexual y amorosa de la 

mujer en la época romantica, que aparentemente se le idealizaba por su decencia y belleza fisica. En 

la siguiente cscena se observa: 

Rosario: No soy ninguna sefiorita decente. Soy una mujer enamorada. 

Manuel: {De quién? 

Rosario: {Cémo que de quién? Dc ti. 

Manuel: ;Si? ZY cémo puedo estar seguro de que no ha dicho usted lo 

mismo a todos los que forman su corte de admiradores? ,A Manuel M. 

Flores v a José Marti? (p. 95). 

El amor erético y placentero en la mujer tradicional sigue siendo una transgresi6n a cualquicr 

norma institucional. Rosario afirma su condicion de mujer enamorada y este vicio atenta contra su 

propia condicion y honra. El deseo amoroso es unicamente para los hombres 0 poetas. Castellanos 

desmitifica esta falsedad de amor imposible en “Rosario la de Acufia”, de la musa inalcanzable de los 

artistas. De la Pefia es ridiculizada porque no es reconocida como mujer erética; la leyenda le inculca 

la causa por la cual se suicidd Acufia, la responsabiliza de esta culpa, de no haber aceptado el amor 

del pocta. 

b) adyuvante vs. oponente. El oponente de Rosario de la Pefia es fa epoca y la sociedad 

cultural que lc impone su pape! de mujer decentc y honrada, representada por Manuel Acufa. Con 

respecto a su amor por Rosario de la Pefia, José Luis Martinez explica: 

A la musa de nuestro romanticismo dedicara la mayor parte de sus ultimos 

poemas y ella aparecera, acaso injustamente, como la causa del suicidio 

del poeta, a los veinticuatro afios, e! 6 de diciembre de 1873... Parecia 

perseguirle la obsesién del suicidio... A la mujer quien se dirigc en el 
poema ‘Resignaci6n’ ... t¢ proponcn un suicidio adomado con potticas 

imAgenes, y, segun relaté la misma Rosario de la Pefia, Acufia... le 

propuso que apuraran ambos un veneno que le presentaba, porque debia 

‘ser bella la muerte en compaiiia.'” 

De Rosario de fa Pefia se sabe que nacié y murié en la ciudad de México (1847-1924), “En 

su casa patema se efectuaban tertulias a las que llegaron a asistir: José Marti, Guillermo Prieto, Justo 

Sierra..."" En El eterno _femenino, Castellanos desnuda la cotidianidad y fos deseos amorosos de De 

la Pefia con los didlogos simples y directos entre ella y Acuiia, cntre e! placer sexual femenino y la 

idcalizacién del hombre: como se observa cn la siguiente escena: 
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Manuc!: Usted era mi amada ideal, ergo, imposible. 
Rosario: Era? 

Manucl: Naturalmente. Con el paso que acaba usted de dar 

lo ha destruido todo. Mis mas caras ilusiones: las de vivir 

en un mundo de ensuejio en e] que ti estarias sicmpre 

cnamorada y yo siempre satisfecho.. “;Y en medio de nosotros, 

mi madre como un dios!” (p. 96). 

Castellanos hace una denuncia a la ensofiacién del pocta y de los hombres, que identifican a 

{a mujer ideal, ridiculiza a Manuel! Acufia por su fracaso amoroso y por no terminar bien su pocma, 

no tanto por ef desprecio de Rosario. 

El adyuvante de esta musa ¢s su propio instinto amoroso y sexual que debe reprimir. No se 

A     atrevide a CS ioe, apUre Ja tavauduia UG ACUI, CUI     
quien Rosario traba amistad por su ironia y picardia en el comportamiento de mujer tipica: 

Rosario: Yo quisiera rogarle que se considere usted invitada a mis 
tertulias. 

Lavandera: jAy, sefiorita! ;Y qué pitos voy a tocar yo alli? 
iSoy tan ruda! Y Manolo me ha contado que todos ustedes son muy 
inteligentes. 

Rosario: Yo admiro, mas bien, las virtudes morales. 
Por eso me gustaria ser su amiga (p. 98). 

¢) destinador vs. destinatario. Castcllanos es el destinador de esta situacién, donde el amor 

erdtico de Rosario de 1a Pefia se refleja de una forma directa, cotidiana y sin prejuicios intelectuales 

con Tespecto a la ensofiacién de los hombres hacia la mujer virtuosa. La de Acufia es et destinario cn 

donde recac la verdad de scr mujer cnamorada, ridiculizada por expresarse de un nivel de ensofiacion 

a un nivel mas comiin y tipico en los instintos sexuales y amorosos. Es poco probable que satisfaga 

sus descos y sca aceptada en Ja sociedad de este modo. Su papel cs preservar su imagen de musa 

pottica, y no rebajarse a fa cotidianidad amorosa y erética entre la pareja deseada. 

4. La ambicién por el poder. 

a) sujeto vs. oponente. En la cuarta situacién det segundo acto, se caracteriza de la ambicion 

por el poder de la emperatriz Carlota, para desligarse det aburrimicnto doméstico. El sujcto cs 

Carlota, cuyo objeto del deseo es conseguir el trono de México. Ella expresa: “El aburrimiento es uno 

de los grandes motores de la historia. Y ta capacidad de aburrimiento de las mujeres es muchisimo 

mavor que la de los hombres”. (P. 120), 
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Carlota esta harta de ser una aburrida emperatriz aristécrata, desea manejar el trono, ser 

teconocida y llamar la atencién por su voluntad de poder, sin importar ef pais ni el pueblo mexicano. 

A mediados del siglo XIX (1960-70), el Imperio de Maximiliano pasaba por una crisis 

financiera y abandonado por Napoledn Il, quicn ya no confiaba cn él. La cmperatriz Carlota cn 

ocasiones colaboraba en la situacién financiera y social de México, y viajaba a Europa para 

entrevistarse con Napoleon II, y asi conseguir ayuda para sostener el trono.'* 

Rosario Castellanos manifiesta la ambicion y la frialdad de Carlota ante la cobardia, miedo y 

torpeza de Maximiliano. Una mujer que no se interesa por la familia ni ta descendencia. Desea 

utilizar a su esposo y burlarse de la nobleza, la monarquia y la Iglesia, para hacerse valer como una. 

mujer activa, egoista y ambiciosa, mas alla de su Papel monotono aristocratico. No se satisface con 

sdlo mirar cl paisaje divino de México, como fo han hecho los hombres que se distraen de sus tropas 

francesas ante los “salvajes” indigenas y mestizos. 

4) adyuvante vs. sujeto. La voluntad es et adyuvante de Carlota, que esta condicionada por 

su educacion egoista de emperatriz: expresa: “Una reina con voluntad, Yo te juro, Maximiliano, que 

voy a triunfar a morir en la demanda™ (p. 527). 

Lo que le interesa cs fa mujer por encima de todo el reino. En El eterno Jemenino, ella 

sobresale por su imposicién sobre Maximiliano, un emperador sumiso y muy débil para imperar el 

inmenso territorio mexicano del XIX. Intenta triunfar a partir de su propia voluntad. Pero parece 
dificil creer que Carlota se apoye en su unica voluntad para glorificarse frente a un fuerte sistema 

monarquico, eclesiastico y reformista. Es su simple adyuvante contra este oponente, entre una 

emperatriz ambiciosa y caprichuda. En qué otros clementos o circunstancias se puede apoyar? 
Maximiliano, Juarez y ja Iglesia estan preocupados por la decision de Carlota de conseguir e] trono, 

con la esperanza de Napoleon Ill. Pero esto cs absurdo para ellos. <A quién le intercsa que una mujer 

en un territorio pobre, complejo, sin un gobierno determinado y esclavista, posca el trono por su solo 

capricho? 
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Carlota no quiere caer en el ridiculo ante la Corte, desea sobresalir en ta historia: segin ella 

se sacrificé por su Maximiliano, inutil emperador. Como lo expresa en et siguiente parlamento: “Fue 

una muerte scnsacional: todos los periédicos lo comentaron.Hubo percgrinaciones que venian del 

mundo entero a contemplar el cadaver de una emperatriz.. Entre tantos homenajes. debo confesar que 

olvidé por completo a Max”. (p. 127). 

La ridiculez recae en su simple objeto del desco al querer ambicionar algo muy ajeno a su 

  

Lh, Btu iaiauuu Us oct Uiguliusa Ge Su papel de emperatriz. La estructura del sketch 

retrata el conflicto entre la voluntad de Carlota y la torpeza de Max, de la ambicién de la emperatriz 

contra la monarquia desinteresada en tos propdsitos imperiales de la mujer. Ella sélo piensa en si 

misma, se hace valer de su voluntad con la pretension de querer dar otro sentido a la historia, 

identificada por la unica participacién de los hombres. 

¢) destinador vs. destinatario. Rosario Castellanos (destinador) reconoce este valor 

inaceptable para ese sistema de la época. Carlota (destinatario) acepta reconocer su ambicion y 

orgullo’a partir de su educacién y conducta caprichosa al pretender alcanzar el poder, negado a la 

condicion femenina. 

Para concluir, mencionamos a Josefa porque también su objeto del desco cs similar al de 

Cartota: salirse de su aburrimiento para conspirar contra ei Corregidor y la Corona de la Iglesia. 

Josefa cs retratada como frivola, tonta y doméstica, sometida a los dcberes maritales: no debe 

teplicar ni tomar decisiones en el hogar mientras estA su esposo. Asi, Josefa no sdlo conspira por 

ayudar a los Insurgentes, sino también por tomar de pretexto este movimiento independentista para 

poder salirse de su aburrimiento y ser libre. Por este crror transgresor es arrestada y castigada por . 

querer ser mas que e! Corregidor y la Corona. 

A continuacién se espone la relacién de acciones de estas figuras, a partir de tos predicados 

de base, de la conversién de la voz activa a pasiva: con el objetivo de comprender sus motivaciones y 

el vator actual de sus propuestas hacia la mujer mexicana, de sus logros, errores y fracasos. 
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1, Eva desea la libertad. 

Adan es deseado por Eva, pero Adan se opone a Eva por irreverente. 

Eva se confia a la Serpiente, quicn le ofrece el fruto prohibido, 

Eva es ayudada por la Serpiente, para conseguir la libertad. 

Dios se opone al deseo de Eva 

Eva se opone a las leyes de Dios 

Dios es odiado por Eva, por intransigente. 

Adan es ayudado por Eva a probar la manzana 

Eva y Adan sutren 1a oposicion de Dios, por desobedientes. 

2. Sor Juana desea el amor, la inteligencia y la soledad. 

Sor Juana es deseada por Celia. 

Sor Juana odia el matrimonio, su ignorancia y se opone a los habitos femeninos 

Celia es deseada por Sor Juana. 

Celia y Sor Juana se oponen a los hombres y a la moral de su tiempo. 

Sor Juana sufre la oposiciéa de la Inquisicién y la Corte virreinal, y se entrega al conocimiento y a 

las letras en su soledad. 

3. Rosario de ta Peiia desea el amor-erético de Acufia. 

Rosario es deseada por Acufia, por deber ser mujer ideal y romantico. 

Acufia odia a Rosario por enamorada, se opone a las proposiciones “indecentes” de ella. 

Rosario sufre la oposicién de Acuiia. 

La sirvieata le revela confidencias a Rosario. 

Rosario se confia a la sirvienta, por picara y comin; y se opone a Acuila por ser un romantico 

simple. 

Acuiia es odiado por si mismo, por no saber escribir bien su Nocturno a Rosario, y se suicida, no 

por el amor de Rosario. 

4. Carlota desea el poder, el trono. 

Carlota odia su aburrimiento. 

Carlota es deseada por Maximiliano. 
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Carlota se opone a la debilidad de Maximiliano; pero sufre la oposicién de Napoleén III. 

Carlota es ayudada por su propia voluntad y ambicién. 

Carlota odia a Juarez y al pueblo de México. 

Maximilano y Carlota sufren la oposicion del Imperio francés y de Juarez. 
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CONCLUSIONES 

La agresién irénica hacia la mujer, deseosa de conseguir el placer, la felicidad y la libertad. 

saca a relucir la lucha de constrastes de estos descos con el sistema patriarcal, que en el £/ ererno 

femenino es mucho mas exagerada y grotesca con relacion a Lupita y su objeto del deseo. Rosario 

Castellanos intenta desnudar los convencionatismos morales, desmitificar mitos, modclos femeninos y 

masculinos, y distorsionar la reatidad cotidiana para hacer reflexionar sobre la sociedad de los 

errores y vicios de la condicién femenina y machista. 

Para la escritora, la farsa leva a transgredir las formas dramaticas de lo clasico, haciendo 

uso de ciementos comunes al entendimiento de} espectador: el sketch, el teatro de carpa, el corrido, el 

lenguaje vulgar, chocarrero y hasta frivolo. Esto con el objeto de alcanzar a ver como reaccionan sus 

personajes femeninos en cuanto a sus agresiones, frustraciones ¢ irreverencias. Lupita es un 

personaje tipo que va directo a sus objetivos a costa de toda problematica, opresién moral, socio- 

politica v religiosa. Es producto de una sociedad inmersa desde su educacién familiar. Por ello, 

Castellanos la representa con aquellos elementos que repercuten en sus decisiones de querer alcanzar 

el placer v la felicidad; pero su condicién de inferioridad, sumisién y decencia no Je pennite 

satisfacerse al igual que el hombre. Los hijos, la madre, el marido infiel, los medios masivos de 

comunicacién y la religién cristiana-catélica, oprimen las ambiciones vy los placeres de Lupita. 

Castellanos critica esta relacion entre querer ser delese sujeto con cl deber ser que la sociedad 

establece. Lo lieva hasta cl extremo en cada situacién en que Lupita vive angustiada por su condicién 

inferior y su querer ser otro mas alla de su vida doméstica. La hace replicar, rugir como leén, 

defender su imagen de mujer frivola, vanidosa, esbelta, atractiva ¢ intelectual; pero que en realidad 

transparenta su fealdad, torpeza, incomprensién de si misma y sumision frente al macho. Gracias a la 

funcién de la farsa en su caracter, anécdota y lenguajc, lo grotesco de E/ eterno femenino nace del 

error de Lupita y sus situaciones criticas con el hombre y con cualquier institucién patriarcal. Llega a 

ser castigada por querer ser mas que el hombre, con sus ambiciones y placeres voluntarios. 

Rosario Castellanos hace uso de su contexto literario y filoséfico; En sus anteriores escritos 

(Album de familia. El uso de la palabra y Tablero de damas) manifiesta su preocupacion de la 

Mujer en sus distintas facetas, de soltera, madre, divorciada y mujer publica. Cabe destacar que /! 

eterno femenino posce dosis de autobiografia y autocritica a !a propia condicién de la escritora. A 
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través de ta risa que produce cada situacién o sketch, Castellanos intenta liberarse de sus opresiones 

morales v socio-politicas, con el afan de querer supcrar sus defectos y sufrimientos funestos. No hay 

que temer al ridiculo, de ser burlado. “Necesitamos tanto reir porque la risa es la forma mas 

inmediata de la liberacion de lo que nos oprime, del distanciamiento de lo que nos aprisiona”,' 

expresa Castellanos para si misma y para la mujer ante la imposibilidad de comprensi6n en el 

matrimonio. 

En esta etapa literaria de Castellanos, la ironia es una forma de hacerse burla como mujer de 

hogar y soltera. En Ef eterno femenino hay una fuerte critica a la fealdad, sumision, torpeza y ai rito 

matrimonial con respecto a su infelicidad y traicion. Lupita manifiesta estas frustraciones 

Sipianisincine. Sus aliiicios y sucnos trascendentes Ilegan a provocar risa, por jas contradicciones cn 

su conducta de mujer pasiva y sumisa que desea ambicionar todo cn la vida, cambiar su papel y 

condicién femenina a una més libre. Los didlogos exclaman justicia, piedad y esperanza para un 

mejor porvenir en la mujer comin, asi también hacia la propia autora que intenta desnudar a través 

de la farsa sus conflictos amorosos, matrimoniales y morales. 

Gracias a ta farsa se comprende con mayor claridad los dolores amargos de nuestra 

existencia. Con la ironia Castellanos manifiesta una conciencia en la mujer y en ef hombre, La mujer 

debe superar sus sacrificios y su culpabilidad, y burlarse de si misma, de sus defectos fisicos y 

morales. No basta con querer renunciar a sus habitos e inventarse otra condicién moral para ser libre; 

puesto que la libertad, como dice la Serpiente a Eva, no sc logra sin una conciencia histérico-social. 

La mujer mexicana no vive aislada de la realidad, es producto y victima de la sociedad que 

dificilmente acepta los valores histéricos y filosdficos de ese ser débil. Asi tampoco, la sociedad 

politica valora la condicién social y religiosa de los indigenas, los cuales viven sometidos a la 

marginalizacién. Esto lo explico porque Castelianos poses e! concepto universal del sometimiento de 

los débiles ante los fuertes, en cualquier institucién o circunstancia socio-politico-econémica. En un 

articulo que escribi en La Cultura en México (suplemento de fa revista Siempre), acerca de Ciudad 

Real, observé: Este sometimiento del fuerte hacia el débil ha sido causa de todo sistema politica, 

tradicional y costumbrista, que da por resultado un presente imperdurable de conflictos internos de 

cada ser, ajenos a su propia idiosincrasia”? 
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En El eterno femenine, esta represion recac en Lupita, agobiada por las pesadillas que 

parecen reales y crueles, en la determinacién de su vida. Es su eterno vivir el estar sometida a los 

deberes, al sufrimicnto interno y fisico en una forma extrema o exagerada. Por ello es impresionable 

ta variedad de acciones y personajes que influyen imprescindiblemente en el tipo y caracter de Lupita. 

Ella esta destinada a un tipo de vida que es el matrimonio, cl hogar y el ser compafiera del hombre. 

Desde el momento de que cmpicza a sofiar, a pensar y ambicionar cualquicr objetivo en la vida, 

Provoca un gran caos angustioso desde su ser hasta la sociedad politica que intenta castigarta. Cada 

dia se castiga a las personas por la angustia que causan al desviarse de lo establecido, porque aun la 

mujer que intenta llegar al poder o a un puesto publico depende de! sistema politico patriarcal. No es 
   

Sate Ct waauuau, poru si ci Someumento tanto de la mujer como del indigena, como seres 

desinformados y sin privilegio. 

La farsa es un género que también manifiesta un orden caotico de ideas, vicios, temas y 

tipos, ademas de recursos literarios y teatrales, que engloban la idiosincrasia ¢ importancia del 

personaje grotesco. E/ eterno femenino parte de un argumento y de un personaje simple para 

desarrollarlos dentro de una complejidad de situaciones y recursos titerarios, que abordan cl mismo 

tema irénico hacia la mujer tradicional, historica y liberal. Lo carnavalesco reside en las reacciones 

ridiculas y grotescas tanto de personajes comunes como histéricos dentro de una actualidad literaria; 

como dice Bajtin, ef género de lo cémico-serio de la literatura camavalesca es una mezcla de estilos, 

tonos y formas genéricas intercaladas en una narracién (de prosa y verso), nicga la unidad, la 

tragedia y Ia lirica. 

La farsa de Castellanos comprende esta concepcién de fiteratura camavalesca por 

representar la idiosincrasia, el caracter popular y farsico de la mujer mexicana. El fenguaje es 

variado y la anécdota va de la simplicidad a la complejidad en el trayecto del personaje. En el 

segundo acto, las figuras histéricas como Eva, Sor Juana, Rosario de la Peiia y Carlota, se actualizan 

de una forma deliberada, actian y hablan cotidianamente, en un tiempo contemporaneo y vigente. 

Lupita posee también un pasado historico, una tradicién como mujer y una actualidad en su 

comportamiento pasional y consciente. Castellanos hace burla de esta existencia dialéctica entre lo 

tradicional y cl cambio modemo en Ia angustia de la protagonista, por decidir su vida y lograr un 

privilegio cn la sociedad; también la escritora se representa y se burla de su imagen, memoria v fama, 
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de los mitos que se han creado: feminista, antimachista y antifemenina. A través de mascaras y tipos. 

Castellanos desnuda la hipocresia, los convencionalismos morales, a otra cara de !a realidad 

histérica de la mujer, y las consecuencias graves que puede atraer una mujer ambiciosa. 

Esta diversidad de temas y acciones en E/ eterno femenino compete al andlisis actancial para 

poder definir cual es la finalidad de Lupita y Castellanos, durante el trayecto de la farsa. Sin la 

relacién actancial con los demas personajes, no se podria entender los objetivos de Lupita, asi como 

sus motivos y preocupaciones existenciales y costumbristas. La sociedad es el oponente que obstruye 

el trayecto entre el sujeto y el objeto del deseo. El adyuvante de Lupita nace de su propia astucia. 

Sy Whately ewe de Capes huvras ianiy fsivas Wuny siviaive, ou 

  

atractiva, tener amantes extramaritales, opinar, criticar al marido, sentir placer sexual, abandonar a 

sus hijos o ser autoritaria. Tampoco sin Juan, la mami, los hijos, los medios de informacién y las 

mujeres publicas ¢ intelectuales, se podria comprender el porqué de la culpabilidad ¢ inferioridad de 

Lupita, dei miedo a gritar, participar, de decir sus verdades, de defenderse y desobedecer a su propia 

madre. Esto como antecedentes para que Lupita reaccione contra si misma y el mundo masculino. 

Intenta zafarse de estas opresiones, de los golpes de Juan, de la madre, ya no tanto fisicos, sino 

también afectivos: humillaria, acallarla, desprestigiarla, ahuyentarla. A la sociedad no le interesa 

entenderla, sino servirse de ella para el sexo y el hogar. 

Por eso Lupita esta harta de su aburrimiento y monotonia hogarefia, de su condicién 

doméstica y sexual. La ironia estriba en esta relacién del sujeto con el objeto de ser alguien mas que 

las demas. En este nivel lo grotesco resalta por ridiculizar a Lupita fuera de su entomo socio-politico, 

por ser ¢ imitar a las figuras femeninas de folletos de moda y telenovelas. El resultado del tono 

grotesco, discursivo y cadtico, se hace relevante porque los demas personajes poseen cierta dosis de 

ridiculez, a través de sus relaciones derivadas por cada accién; como se observa en los predicados de 

base: 

Lupita desea a Juan, por e! placer sexual, pero Juan la odia por “indecente”, la somete; en 

cambio, Juan y la sociedad son odiados por Lupita, por las leyes, mitos, tabies y convencionalismos 

morales para el papel de la mujer. Ella también sufre la oposicién de la Iglesia y Ja religion, que la 

limitan a un solo objetivo que es el matrimonio y la decencia. Lupita se opone a la mamé, que la 

sigue utilizando a su conveniencia conscrvadora, la restringe a los deberes maritales y maternales; ¥ 
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sufre la oposicién de los medios masivos de comunicacion, que también fa ridiculizan como mujer 

frivola y tipica de la socicdad. 

Con estas circunsiancias que parccen simples en cualquicr momento de nuestra vida, 

Castellanos transforma esta realidad con los deseos y ambiciones de Lupita que parecen ser absurdos 

y ridiculos en si, como el descar asesinar a Juan y a sus secretarias, y ser castigada por !a sociedad. 

Juan cree ser metédico, duefio de la situacion, engreido, pero no es mas que un torpe y bruto 

en la relacion sexual. La tipica mami, terca ¢ intransigente, cs la de la experiencia humana, de los 

remedios matrimoniales, de los sacrificios por sus hijos, de ganarse el amor a través de la sumisién 

luintidad, ac olorgar mas no recibir. La mujer publica tras el hombre, tras el sistema y tras su misma 

debitidad y resentimiento por deberes familiares y domésticos. Los medios masivos de comunicacién 

manipulan la imagen frivola, sumisa y devota de la mujer y madre mexicana; la Sara Garcia que 

implora cuando los hijos se van y desea la unién familiar en Navidad y Afio nuevo, o la Sara Garcia 

que vende tortas y quesadillas para dar todo a sus hijos: escuela, hogar, matrimonio, pero se 

atormenta porque no le responden o se desvian por otros vicios, aunque los compadezca y perdonc; 

porque no hay nada mejor que estar unidos bajo su matriarcado. 

La Sara Garcia (Lupita) de Rosario Castellanos ¢s vivaracha, alegre y libre, quien se ha 

quitado un peso de encima, el marido y fos hijos. Baila jarabe tapatio ante la tumba del marido, se 

desquita de su opresién familiar, desahogandose con el taconeo sobre su cama solitaria. Es la madre 

mas popular, por su imagen aparentemente sumisa y plena de soledad; pero como dice ef animador: 

“La soledad no existe para quien se ha sacrificado por los otros. Sus hijos, sefora, la acompajian... 

cn espiritu”.(p. 64). 

Aun asi cs manipulada y agredida por los premios de aparatos domésticos que la entierran, la 

someten a esa imagen de ser buena madre responsable y carifiosa en ef hogar. 

En cl teatro contemporaneo F/ eterno femenino abarca una tipologia historica y 

vanguardista; un fito fiterario, teatral y camavalesco, una dualidad tematica entre lo tragico y lo 

simple, burdo y satirico, entre lo salvaje que es cl macho y lo violento que es el ser femenino hacia 

sus aspiraciones. Su lenguaje y argumento estan estructurados por las breves circunstancias que 
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denotan una dualidad ideolégica y psicolégica, como los entremeses cervantinos, del ser y parecer, de 

la traicion y el engafio, la amargura y Ia risa, et placer y la eterna angustia, la opresién y la libertad, 

la soledad y ta incomunicacién, en la formacién historica y liberal de 1a mujer mexicana. 

De un simple personaje tipo, Lupita pasa a una heroina grotesca. Todo lo convierte al revés, 

de una mujer sumisa a una liberal, de un modo de conducta decente a uno “obsceno” ¢ irreverente, y 

de un parecer bello ¢ inteligente a un trasfondo de fealdad e inconsciente. Asi, Lupita va contra todo 

lo que Ic rodea: sus represiones psiquicas, existenciales y religiosas. Como la filosofia jarriana que 

manifiesta una total repulsién al cosmos, Lupita va contra el universo del matrimonio, el machismo, 

su condicién tradicional y costumbrista, y a la religion cristiana-catdlica. Al igual que Ubi rey que 

transgrede las Sagradas Escrituras con frases obscenas, Lupita aparenta esa condicién religiosa y se 

desahoga con expresiones irreverentes de picdad para su porvenir existencial; no reza y niega ser 

devota a Cristo, también este mundo cristiano es masculino; la autoridad es el sacerdote y el padre de 

familia sobre la mujer. Eva es uno de los personajes sobresalientes por replicar contra Dios, con 

frases directas, sin tapujos ni prejuicios morales. Eva desea ser libre y corregir al Dios mismo de su 

imposicién. 

Estas cualidades absurdas y grotescas tienen cl objetivo de ver cémo el ser humano piensa 

contradictoriamente a las necesidades y derechos de la mujer con su mundo masculino. El hombre 

cree actuar y pensar correctamente sobre la condicién femenina; pero la simplicidad de la farsa 

desnuda esta dialéctica de tas contradicciones morales y dramaticas de la mujer como compaifiera del 

hombre, y a su vez descosa de sobresalir independicntemente. 

Después de su fallecimicnto en Tel Aviv, Isracl, en 1974, Rosario Castellanos ain sigue 

impresionandonos con su renovacién Jiteraria y su ironia sobre la mujer mexicana. En nuestra 

literatura, al menos en ci géncro dramatico, no ha habido una obra como Fi! eterno femenino, en 

donde fa mujer sca tan protagénica como es Lupita, y tan grotesca como es Lupita. Ella esta 

consciente de su vicio y hasta qué punto va a sufrir sus graves consecuencias. No le remuerde su 

fracaso ni se decepciona de sus transgresiones. Sigue viviendo, con sus preocupaciones y angustias, 

con la esperanza de que quiza pueda ser comprendida por la sociedad, su oponente de por vida. La 

farsa le permite gnitar, transgredir, defenderse y criticar al sistema masculino, pero a su vez esa 
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liberacién no !lega a cumplirse por si sola, necesita de ayuda y comprensién histérica y cultural, tanto 

de su propia especie como del hombre. 

En fa dramaturgia mexicana, el tema de ta mujer ha sido tratado con perspectiva 

melodramatica y basta funesta, en una concepcién mas verosimil y formal en sus argumentos de 

pieza v comcedia costumbrista: como Concepcion Sada y Maria Luisa Ocampo, quienes plantean la. 

condicién desolada y resentida de ia mujer en su destino de vida. Rodolfo Usigli es uno de los pocos 

dramaturgos que explora a fondo la conducta y la sexualidad femenina ante sus limitaciones 

familiares y religiosas, prueba de ellos son: Jano, es una muchacha, Medio tono y su comedia de 

enredos, La mujer no hace milagros. Elena Garro y Luisa Josefina Hernandez manifiestan un mundo 

intimn wv neinolanice do ls Tiupa ve ou sauacion mite de desamor, rebeldia y soledad. Emilio 

Carballido, Sergio Magafia v Hugo Argitelles, abordan el tema de la mujer de acuerdo a la 

contemporancidad y composicion dramatica de sus respectivas obras. 

En cambio, EI eterno femenino no respeta la formalidad del lenguaje dramatico, lo 

transgrede y lo convierte mas popular y cercano a Ia idiosincrasia dei mexicano. El teatro de carpa, el 

sketch, tos corridos y to grotesco de los didlogos, hacen de la obra de Castellanos un tema 

controvertido por la forma de expresar a la mujer, desde sus simples acciones hasta la complejidad de 

sus acontecimientos ridiculos: y hacen de un género popular como algo aleccionador parte de la 

literatura universal y vanguardista, pues no sdlo de géneros puros se sostienen todas las corrientes; 

sino también de lo camavalesco, de to popular, farsico y sarcastico que puede ser cl pensamiento del 

ser humano. 

En 1994 se publico Carias a Ricardo, donde Rosario Castellanos muestra también su ironia, 

su pasion por Ricardo Guerra y su aficién por el teatro espafol, en particular de Calderdn de la 

Barca. También esta presente su autocritica a su aspocto fisico, a su sexualidad, al misticismo y a la 

teligiosidad. Con ello se puede percibir otra vision mas humana en cuanto a su narrativa y poesia. 

A mediados de los 60, Castellanos habia escrito una novela Rito de iniciacién, pero no fue 

publicada en su momento porque algunos criticos y escritores la consideraban muy menor a Bahin- 

Candin y Oficio de tinieblas; y se pensé que la autora la habia dado por perdida (ahora la publica la 

editorial Alfaguard, En clla, Castellanos crea una historia de desamor, abandono y soledad a través 
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de su protagonista Cecilia, que llega a la ciudad capitalina a estudiar en ta Facultad de Filosofia y 

Letras. Lo que caracteriza el discurso es la introspeccién irdnica de Cecilia frente a su iniciacién 

sexual, amorosa y literaria, en un mundo hipécrita, machista y convencional. La ironia se refleja a 

través de juegos de dialogs, de metaforas y alegorias, que denotan toda la fauna ideoldgica, moral y 

socio-politica de los personajes. 

Con El eterno femenino, Cartas a Ricardo y Rito de iniciacién, se percata la preocupacion 

literaria, estilistica y tematica de Castellanos. La ironia formé parte de su ultima etapa de su vida; no 

obstante ¢sa ironia fue la autocritica a sus propias amarguras, opresiones y frustraciones como 

csposa, madre y soltcra. Pero ain sigue sorprendiéndonos su vitalidad literaria, vanguardista y su 

tratamiento de ta mujer, en diversos ambientes, estilos y perspectivas en este mundo hipdcrita, 

machista y corrupto. Para no lamentarse y cerrarse en la solemnidad, dice la escritora: “El temor al 

ridiculo nos paraliza y entendemos muy bien al poeta francés cuando confiesa que por delicadeza, ha 

perdido su vida”. Por eso, Rosario Castellanos no ha dejado de vivir por fa antisolemnidad en sus 

Ultimas obras, sin importar la critica de. otros escritores. Cada vez nos expresa algo nuevo y cn 

distinta forma, en cuanto a la mujer mexicana y su mundo masculino. 
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NOTAS 

1. Castellanos, Mujer gue sabe latin, p. 39. 

t. Galindo Ulloa, Javier, “Vigencia y videncia en Cindad Real, de Rosario Castellanos”, en 
La Cultura en México, suplemento de la revista semanal Siempre!, México, D.F., 

12/encro/1995, p. 47. 
3. Castellanos, E/ uso de ta palabra, p. 55. 
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