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INTRODUCCION

Es undnime el reconocimiento de la obra dramidtica de Luis
Alberto Heiremans como uno de los acontecimientos felices ocurridos
en nuestro teatro. Adscrito al movimiento conocido en nuestras letras
como "Generacién del 50", coincidente con un perfodo de notable vi-
talidad cultural en nuestro pafs, aparece en el panorama histérico de la
dramaturgia chilena como un autor teatral de alto nivel en el momento
de mayor brillo del teatro nacional.

Sus obras, especialmente las de su etapa de madurez artistica,
destacan nitidamente en nuestro medio por su sélida construccién,
expresiva de un concepto teatral rico y coherente. En su conjunto de-
sarrollan un pensamiento sistemdtico y profundo, manifiesto en su es-
tructura textual.

Esta caracteristica de su produccién hace de Luis Alberto
Heiremans una figura excepcional en el teatro chileno. Son muy pocos
los dramaturgos nacionales que han elaborados, a través de una obra
extensa y sistemdtica, una concepcién artistica personal; y son menos
los que, como este autor, han hecho de su creacién una bisqueda
comprometida y rigurosa del sentido y de la posibilidad humanas.

Por esta razén, para apreciar correctamente su obra es necesario
atender a la poética de este autor. Y para aproximarse a ésta, el camino
mds directo y confiable es el que ofrecen los textos de sus obras.

En este trabajo pretendo realizar un aporte a esa empresa, por
medio del andlisis textual de la obra mds valiosa de Heiremans, su
trilogia dramitica conformada por Versos de ciego, El Abanderado y
el tony chico.

En mi opinién, la poética de este autor manifiesta una sen-
sibilidad que, en sus aspectos esenciales, es compartida por un
conjunto relativamente amplio de dramaturgos nacionales, que incluye
autores muy anteriores. Por este motivo, una mejor comprensién de su
poética abre posibilidades de aproximacién a sectores mds extensos de
nuestra realidad teatral. Es la finalidad del apéndice de este trabajo,
donde analizo Chanarcillo de Antonio Acevedo Hemdndez y algunos
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dramas relevantes de Jorge Diaz, tratando de demostrar su afinidad
con la poética de Heiremans.

Quiero aprovechar este espacio para agradecer a mis compa-
fieros de oficina en el Departamento de Literatura, Francisco Aguilera
y Guillermo Gotschlich, la paciencia y generosidad con que han
soportado mis obsesiones por el tema de este trabajo. También a los
alumnos de mis seminarios de pre y postgrado sobre teatro chileno e
hispanoamericano, cuya presencia en esta investigacién reconozco por
medio de la cita a una tesina que aporta una idea valiosa al estudio.

Un trozo de la primera parte del trabajo se expuso en un
Seminario en la Escuela de Teatro de la Universidad Catélica. El
didlogo que siguié a mi exposicién constituye un bello recuerdo.
Termino estas lineas agradeciendo ese estimulo a aquella Escuela,
digna heredera del espiritu de Luis Alberto Heiremans.

Eduardo Thomas Dublé



Ser moderno es formar parte
de un universo en el que,
como dijo Marx. "Todo lo
sélido se desvanece en el aire”

MARSHALL BERMAN

ABANDERADO:  Me doy cuenta que hay que
pensar en algo gue no se pueda trizar ni romper.

LUIS ALBERTO HEIREMANS



PRIMERA PARTE
LOS CONTEXTOS DEL ESCRITOR

1.- Los contextos generacionales y literarios

Los estudios dedicados a la obra de Luis Alberto Heiremans
coinciden en considerarlo como miembro destacado del movimiento
renovador de las letras chilenas que se inici6 en la década de 1950 y
fructificé en la década siguiente en una produccién notable. Algunos
criticos, siguiendo el criterio de Enrique Lafourcade, lo identifican
con el grupo que este escritor denominé "Generaci6n del 50",

Caracterfstica de los escritores que protagonizan el movimiento
literario de la década del 50 es el rechazo al realismo tradicional de
temdtica vernacular, predominante hasta entonces en las letras chile-
nas, y la bisqueda de una estética nueva, de signo universalista, que
recogiera vitalizadoramente las tendencias en desarrollo en los centros
culturales europeos y norteamericanos. (1) La exigencia de rngor
profesional en el escritor; la consideracién de la obra como objeto
estético; la atencién a los movimientos culturales de las grandes
metrépolis; la experimentacién formal; la preferencia por la temitica
proveniente de las corrientes existencialistas y la interiorizacién del
mundo representado en los relatos, son algunos de los rasgos distin-
tivos més notables de la obra de esta promocién de jévenes autores.

Los origenes de este movimiento se encuentran en la década
anterior, en un conjunto de medidas de politica cultural iniciadas bajo
el gobiemno de don Pedro Aguirre Cerda y continuadas en los poste-
riores, entre las cuales se encuentra la creacién del Teatro Experi-
mental de la Universidad de Chile, el afo 1941. (2) La aplicacién del
programa propuesto por esta institucién permitié superar un pro-
longado lapso de agotamiento y decadencia que vivia el teatro
chileno, y crear -con mucho esfuerzo- un espacio teatral sélido y
coherente, en el que fue posible la produccién sostenida de obras
nacionales de calidad, a partir de 1955. (3)
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Parece existir consenso en que el proceso teatral chileno, a
partir de 1941, busca conscientemente la fundacién de un teatro
nacional; y en que dicho proceso se hace mds intenso y fructifero
durante la década del 50.

La preocupacién por fundar un teatro chileno se manifests tanto
en la critica como en las instituciones teatrales y en los dramaturgos,
adoptando dos direcciones: la propagacién del arte teatral en todos los
sectores de la sociedad chilena y el estimulo a los autores chilenos para
la produccién de obras teatrales que expresaran la realidad nacional.
@)

Luis Alberto Heiremans participé con entusiasmo en este
movimiento renovador y fundador, ejerciendo sus opciones personales
de acuerdo a su particular sensibilidad. Asumié la exigencia de superar
el realismo literario tradicional, y lo hizo mediante la creacién de un
teatro poético (5) que incorpora los elementos constumbristas y
folkléricos de la realidad chilena, pero sometiéndolos a una codi-
ficacién simbélica que los hace trascender su significacién realista,
para conformar ofra realidad nueva, poética, esencial.

La novedad de su produccién madura encontré una recepcién
en general favorable, pero muchas veces polémica y dispar. Los
criticos y hombres de teatro mds avisados saludaron en ella un
acontecimiento que marcaba la asuncién plena, en nuestro teatro, de la
concepcidn literaria y teatral contempordnea, que afirma la autonomia
del texto estético. No a otra cosa se referia Fernando Debesa cuando
defini6 el aporte de la trilogia de Heiremans como:

(...) la creacién de un mundo tearral puro, sin otra
légica que el pensamiento poético del autor, ni otra
psicologia que la estrictamente indispensable para el
devenir dramadtico (6)

La concepcién estética de Luis Alberto Heiremans afirma la
libertad creadora del dramaturgo. Al referirse a ella, el mismo Debesa
menciona al creacionismo, como reconociendo en la vanguardia
huidobriana su antecedente més notable:
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Esta extrema libertad que elige Heiremans pedrd pare-
cer a algunos criticos como propicia a lo esquemdtico, e
incluso a lo gratuito.Pero tendrdn que reconocer que
esta especie de creacionismo aporta al teatro chileno
obras de una riquisima imagineria, de una facultad de
invencion inagotable, poco corrientes en nuestra litera-
tura, tan afecta a la opacidad.

La concepcién teatral de Luis Alberto Heiremans encuentra su
lugar en la linea de desarrollo de las vanguardias artisticas chilenas.
*Este es su nexo més profundo con el movimiento artistico y cultural
del 50 y con los primeros innovadores de principios de siglo. (7)
Aspectos fundamentales de esta linea de desarrollo son la ya sefalada
afirmacién de la autonomia del texto estético y la de su condicién de
lenguaje simbélico: poético, revelador y liberador. (8)

Luis Alberto Heiremans llega a su concepcién teatral madura
después de un proceso que se inicia, como es usual en sus compaiieros
de generacion, con una produccidn que conserva, en sus elementos
fundamentales, la estructura dramadtica tradicional. (9) La critica ha
distinguido en su obra total dos etapas, de las cuales la primera es
preparatoria de la segunda, correspondiente a su obra madura. En esta
etapa segunda y definitiva, se ubican Buenaventura (1961) y su

*Entiendo aqui por vanguardia al movimiento de transformacién textual que
expresa - y finalmente impone - la concepcién contemporinea de la literatura. Su
caracteristica bdsica es la comprensién de la literatura como lenguaje autorreflexivo y
auténomo. Para este movimiento las obras literarias cobran sentido en su propia
construccién, puesto que es en la derogacién de la escritura y en la creacidén de un
nuevo discurso donde reside su capacidad de abrir nuevos espacios de significacién,
finalidad fundamental del arte. Al interpretarla asi, integro la vanguardia al proceso
histérico contemporfineo, en cuanto expresién del cambio epocal, que afecta a todos
los sectores del espacio artistico. Cfr. Peter Burger: Teorfa de la vanguardia.
Barcelona, Ediciones Peninsula, 1987
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trilogfa conformada por Versos de ciego (1961), El abanderado (1962)
y El Tony chico (1964). Entre la etapa inicial y la de estas obras de
madurez, hay quienes distinguen también una etapa intermedia,
dedicada a la experimentacién teatral. (10) Esta etapa intermedia se
caracteriza por la innovacién con técnicas teatrales, y abarca Los
gilenos versos (1958), Sigue la estrella (1959) y La ronda de la buena
nueva (1961). En estas obras Heiremans encontré los fundamentos de
su estilo definitivo, que posteriormente desarroll6 con maestria en la
etapa madura.

El estilo teatral que desarrolla Heiremans a partir de la etapa
intermedia de su produccién, recoge elementos del auto sacramental.
Adopta de este género la forma alegérica; el uso de sfmbolos en
abundancia y el uso de personajes tipos con valor simbélico, que
otorgan transcendencia a la accién. (11) La gravitacién del teatro épico
de Brecht en su obra es escasa y puramente exterior. (12) La forma
episédica fragmentada, m4s narrativa que dramdtica; la presencia del
narrador en Versos de ciego y la inserci6én de numerosos momentos
narrativos en otras obras; la apelacién al espectador para su definicién
ideolégica; la escenificacién épica, podrian vincularse con el modelo
brechtiano, que por lo demds aparece como el polo opuesto de este
autor. Es importante el modelo que significa el teatro de Henri Gheon,
dramaturgo al que Heiremans tradujo y represent6 en su etapa juvenil,
Y que presenta notable proximidad con su mundo teatral, espe-
cialmente con la representacién de lo popular como manifestacién de
lo trascendente. (13) Heiremans incluye, junto a los elementos folklé-
ricos y populares, correlatos biblicos. Estos elementos se comple-
mentan, en su estilo teatral, con una intensa elaboracién del lenguaje,
con el uso artistico de la luz, y con el juego permanente entre la
realidad y la fantasfa.

La poética de Luis Alberto Heiremans se inserta con propie-
dad en el contexto de su momento teatral. Lo excepcional en ella
proviene del privilegio que otorga a la expresién personal del autor
por sobre cualquier otra dimensi6n de la obra. Para este dramaturgo,
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mucho més importante que la incorporacién de modelos o tendencias
prestigiosos, es la manifestacién de la conciencia autorial en escena.
(14)

La exposicién que este autor efectud el ano 1958 en el Primer
Encuentro de Escritores de Chile, comprueba la conciencia con que
asumié el concepto de la obra como expresién individual. (15) Junto
con reconocerse miembro y producto del movimiento renovador de los
teatros universitarios, iniciado en 1941, expresa su preocupacién por
lo que en algiin momento denomina "excesos necesarios” en el proceso
conducido por las instituciones universitarias. Entre tales excesos,
destaca el poder absoluto otorgado al director, que muchas veces,
asevera, ha atropellado en el texto lo que éste tiene de creacién y
expresiéon personal del autor. Desde su perspectiva esto es grave,
porque significa una distorsién del correcto trabajo en equipo, postu-
lado por los teatros universitarios. El director, en su concepto, deberia
orientar al dramaturgo, sobre todo si éste es joven, en el conocimiento
y dominio del escenario, respetando en su mundo dramitico lo que
tiene de expresién personal. Esta exigencia corresponde, con bastante
claridad, a la idea de creacion teatral que Heiremans expone en el
mismo texto:

(-..) en toda creacién, ya no sélo teatral sino literaria,
lo que mds cuenta es la expresion de una personalidad.
Sentir a través de una forma dada el pensamiento de
otro ser que podrd ser muy distinto o muy semejante al
nuestro pero que es y nada mds que por eso, merece que
se le considere y respete .

............................

(...) la amplitud de dicho soplo personal dependerd de
la fuente productora, pero no por eso deja de ser menos
valioso el soplo pequeflo, aquél que afecta a todos en
Sforma minima, porque también expresa la existencia real
de un ser que estd creando.
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Esto es, en definitiva, el artista: aquél que expresa una
verdad con palabras que son ciertas y precisas para él,
sélo para él en un comienzo.

Y es esta expresion de una verdad personal lo que nos
hace vibrar, ya sea a través del cuento, de la novela y
con mayor razon, de la poesia. En el teatro, este soplo
personal debe adquirir proporciones mayores y llegar a
impregnar un cosmos donde se enfrentan seres ab-
solutamente distintos, opuestos casi siempre, y que, sin
embargo, existen en una atmdésfera semejante que no es
sino el mundo propio del dramaturgo.

La obra teatral - como la literana - es esencialmente expresion
de la conciencia personal del artista. El mundo dramético es manifes-
tacién de la verdad del autor. El hecho escénico cobra sentido al
constituirse en su comunicacién. Este concepto del teatro se relaciona
intimamente con la ideologia cristiana de Heiremans, conformando en
su etapa de madurez una poética teatral s6lida y coherente.

2. Contextos filosdficos.
a) Concepcion del lenguaje literario: Paul Ricoeur.

La estructura del lenguaje simbélico y la posibilidad de encon-
trar en él un lenguaje de la fe, son problemas que aborda Paul
Ricoeur en conferencias publicadas en 1964, (16)

Las ideas que expone este pensador tienen coincidencias impor-
tantes con la poética de la tnlogia. Las consideramos, en atencién a
este hecho, como contextos del escritor. Tomamos también en cuenta,
al hacerlo, las fechas de las conferencias y la profundidad con que
éstas expresan la concepcién contempordnea del lenguaje estético y la
problemdtica cristiana del momento. Atendemos, ademds, a la gran vi-
gencia de este pensador.

Paul Ricoeur valoriza al lenguaje simb6lico y al mito (como
variables de aquel) por su capacidad para abrir un espacio para la
"precomprensién”, concepto que adopta del tedlogo Rudolph
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"precomprensién”, concepto que adopta del tedlogo Rudolph
Bultmann. Afirma que la cultura moderna se cierra en el sin sentido de
una racionalidad atea, manifiesta en la rigurosa univocidad de los
lenguajes cientifico y técnico. Identifica a la modernidad con un
"circulo hermenéutico ateo” que se cierra sobre la légica de lo
necesario. Frente a éste, propone en cambio, el "circulo hermenéutico
querigmético”, que "se abre hacia la creacién de una posibilidad en el
corazon de la imaginacién de nuestro lenguaje”. (P.48)

La posibilidad se encuentra en la especial estructura semadntica
del lenguaje simbélico, que a través de un primer sentido inmediato,
de cardcter material y fisico, apunta hacia un sentido segundo, de
cardcter existencial. Las significaciones del lenguaje simb6lico no se
refieren directamente a las cosas, sino que, relaciondndose de sentido a
sentido y de texto a texto, apuntan oblicuamente hacia las posibilida-
des humanas ontolégicas, existenciales. Remite a lo existencial primi-
tivo, originario.

El lenguaje simbdélico, - afirma Ricoeur- , verbaliza y articula
el dominio de la experiencia que pertenece a la precomprensifn; esto
es, al espacio originario anterior a la legalidad necesaria de lo real.

Aproximdndose otra vez a Bultmann, Paul Ricoeur propone que
el papel del cristiano no es oponerse a la desmitologizacién de la
esfera religiosa ejercida por la cultura modemma. Por el contrario,
considera que ésta facilita la aproximacién del creyente moderno al
querigma original, liberdndolo de la carga histérico-cultural que
deforma y falsea.

La estrategia que debe seguir el cristiano, prosigue Ricoeur, en
la bisqueda de un lenguaje para la fe, consiste en demostrar los limites
de la validez de las distintas hermenéuticas, fijadas por sus propias
teorias, y proponer, en cambio, una hermenéutica general que
considere a la existencia total como un texto que debe ser leido por el
filésofo, el tedlogo y el exégeta. Esta hermenéutica debiera incorporar
las dimensiones simbdlicas y miticas con sus potenciales de signifi-
cacion.

Reconocemos estas ideas en aspectos fundamentales que
abarcan todos los niveles del relato en la trilogfa. La imagen del
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poético, y creado y recreado constantemente por una palabra que es
engendradora”; que estd permanentemente llamado, por la revelacién,
a la "imaginacién de lo posible”, la encontramos en los tres dramas,
cuyos personajes se encuentran y recuperan a s{ mismos -o dejan de
hacerlo- en la dimensién simbdlica del lenguaje.

b) El pensamiento de Gabriel Marcel.

La legalidad del mundo dramitico de Luis Alberto Heiremans,
a partir de Moscas sobre el mdrmol (1958) y, en especial, en la trilo-
gia, se relaciona estrechamente con los principios del pensamiento de
Gabriel Marcel, que atrajo poderosamente al dramaturgo chileno.

Senalaremos los aspectos mds relevantes de la presencia de
Gabriel Marcel en la trilogia.

Tener y ser

La acciém conduce permanentemente a los personajes a
situaciones que los obligan a optar entre las diversas formas del
"tener” (posesién de bienes materiales; de la persona amada o deseada;
de imdgenes ideales, idolatradas como fuentes de salvacién) y una
modalidad de vida fundada en el "ser”. Los personajes de la trilogia
se distribuyen formando dos grupos: uno conformado por los que
buscan una existencia auténtica y otro en el que se inscriben aquéllos
que, de un modo u otro, se orientan hacia la posesién. Estos iltimos,
en general, sufren la esclerosis del espiritu que se deriva de la reduc-
ciébn de sus existencias al inventario permanente de los bienes
poseidos; los primeros, en cambio, no sufren dependencia del mundo
material, en la medida que establecen un compromiso con dimensiones
profundas de la realidad.

La perspectiva del "tener” cosifica la realidad, incluso en sus
sectores mds sublimes; la del “"ser”, en cambio, abre la vinculacién
libre y creativa con el entorno.

Ejemplos de estos modos de existencia, tal como aparecen en la
obra de Luis Alberto Heiremans, son los incidentes en que los prota-
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gonistas de Versos de Ciego venden sus instrumentos musicales para
poder continuar su viaje tras la estrella que se han propuesto seguir; en
el extremo opuesto se ubica la paralizante obsesién de la Pepa de Oro,
la prostituta madre del Abanderado, por la destruccién de su ponchera.
Los didlogos de los personajes en la trilogfa se estructuran
sobre esta polaridad bésica entre "tener” y "ser”, de modo que su desa-
rrollo en el sentido de uno u otro polo constituye la accién dramitica.

El mundo como misterio

Gabriel Marcel distingue dos perspectivas bdsicas sobre la rea-
lidad, que se abren a partir de las actitudes existenciales del "tener” y
del "ser": el mundo "como problema” y el mundo "como misterio”.
La trilogfa de Heiremans representa el mundo dramético escindido en
dos dimensiones correspondientes a las perspectivas propuestas por
Marcel. La dimensién del mundo como "misterio” es perceptible para
los personajes s6lo si adoptan la actitud existencial adecuada.

Los personajes que reducen su relacién con el mundo a la
acumulacién de bienes -es el caso de la Pepa de Oro- o a la realizacién
y definici6én eficiente de funciones -como ocurre con el Teniente
Donoso y el Capitdn- perciben el mundo en su dimensién objetiva,
concreta y pragmiética. Los personajes mencionados se desenvuelven
en un plano de realidad coherente, sin ambigiiedades ni contra-
dicciones. Por el contrario, los que experimentan una exigencia vital
de trascendencia, perciben lo real como presencia no objetivable de
"otro orden” que se manifiesta en el mundo subvirtiendo su
normalidad.

Esta percepcién de la realidad es irracional, poética y otorga al
mundo un valor simbdlico. Los seres manifiestan sutilmente la
presencia de una realidad que, sin embargo, es sentida también como
una ausencia angustiosa; como nostalgia de algo que se ha perdido y
que, pese a todo, abre expectativas infinitamente esperanzadoras.

La percepcién del mundo como “"misterio” implica una
participacién intensa, activa y comprometida por parte del sujeto, que
al ejercerse de este modo reafirma su propia realidad. Trasciende la

17



objetividad y distanciamiento del mundo como “problema”, para
asumir una relacién afectiva, poética, integradora, que involucra al
sujeto como parte inseparable del mundo.

El amor, la esperanza y la fidelidad

Las situaciones draméticas de la trilogia se estructuran sobre la
base de algunas de las posibilidades sefialadas. La relacién con el otro
puede fundarse en el "tener” y en ese caso es considerado como un
conjunto de datos inventariables, mds o menos iitiles. Si se funda en el
"ser", en cambio, la relacién serd la del amor auténtico, que reconoce
en el vinculo con el otro la manifestacién de un valor superior. En este
caso, la situacién dramética se resolverd en un acto de confianza que,
simultdneamente, constituye una llamada a la humanidad del otro, a
quien no sélo se le acoge con sus defectos y virtudes, integralmente,
sino se le expresa un promesa de fidelidad. Se trata, por lo tanto, de
una bisqueda de la comunién con el otro, a quien se intenta alcanzar
en su ser.

Siempre en correspondencia con la concepcién de Gabrel
Marcel, en el universo de la trilogfa el amor -en sus diversas mani-
festaciones, grados y formas- implica reconocer en el vinculo con el
otro una expresién del misterio en que nos inscribimos. Erige al otro
en un fd al que se le brinda una acogida sin reservas, una recepcién y
una respuesta de tal riqueza, que se siente verdaderamente llamado por
su nombre. El amor es fuente de salvacién existencial y constituye el
uinico acceso a la vivencia de la plenitud de lo real.

En las escenas del encuentro entre el Abanderado y Comelia; y
del ensayo de Landa con Juanucho, se descubren todos los elementos
senalados de la concepcién de Marcel sobre el amor.

La relacién con el mundo como "libre creacién personal®

Para Gabriel Marcel el hombre en un ser en el mundo en el que
alma, cuerpo y mundo se unen en una sola realidad:
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L'orsque j'affirme q' une chose existe, c'est toujours que
Je considere cette chose comme raccordée a mon corps,
comme susceptible d'etre mise en contact avec lui, si
indirectement que ce puisse etre. Seulement ce qu'il faut
bien voir, c'est que cette priorité que j'artribue ainsi a
mon corps tient au fait que celui-ci m'est donné de facon
non exclusivement objective, au fait qu'il est mon
corps. Le caractere a la fois mystérieux e intime de la
liaison entre moi et mon corps (a dessein je n'emploie
pas le mot relation) colore en réalité rout jugement
existentiel. (17)

En consecuencia, no sélo el cuerpo pertenece al mismo sistema
de todo lo existente, sino que las cosas que conforman mi mundo de
algin modo estdn incorporadas a mi cuerpo:

Dire q'une chose existe, ce n'est pas seulement dire
qu'elle appartient au meme systeme que mon corps
(qu'elle est liée a lui par certains rapports rationne-
llemenr déterminables), c'est dire qu'elle est on quelque
facon unie a moi comme mon corps (18)

Dentro de este marco de pensamiento, el "tener” establece una
tension entre lo exterior y lo interior, en la medida que la cosa poseida
aparece constantemente en peligro de hacer fracasar el esfuerzo de
incorporarla e identificarla con el yo personal. De este modo, afirma
Marcel, al adherirme a la cosa poseida, por ejemplo, a mi propio cuer-
po, la transformo en pseudo-interioridad y me aniquilo embebién-
dome en ella. Es decir, a pesar de que dentro de la filosofia de Gabriel
Marcel interioridad y exterioridad son inseparables, en ella el "tener”
establece una oposicién entre ambas, en cuanto tiende a aniquilar, a
suprimir el "ser”.

Para superar esta situacion, es necesario que yo, como sujeto
activo, domine la relacién de lo exterior a lo interior, del Objeto al
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Sujeto, haciendo de ésta una libre creacién personal. De este modo, el
"tener” se identifica con el "ser”, transforméndose en una expresién de
la realidad que yo soy.

Tal cosa, sin embargo, s6lo es lograble por el amor, en cuanto
sometimiento de si a una realidad superior que permite trascender la
tensién que me liga al otro. Asf entendido, el amor permite afrontar al
“ser” sin transformarlo en “tener”, en "objeto” ni en "espectdculo”.

La aprehensién de m{ mismo y del otro se funda en una
apertura a la mrascendencia, en la que se encuentran los valores del
amor, la libertad, la esperanza y la fidelidad, que para Gabriel Marcel
constituyen constantes histéricas de la humanidad.

El misterio y la revelacion del ser

De acuerdo con lo expuesto, en la concepcién de Marcel el
universo se incorpora existencialmente al yo. Esto hace imposible la
aprehensién de la realidad por medio de la razém, cuyo ejercicio
implica un distanciamiento de la conciencia respecto del objeto. Para
Marcel el mundo es un misterio aprehensible solamente por la
revelacion del ser.

La experiencia de los protagonistas de la trilogia es precisa-
mente ésa: todos ellos viven procesos de transformacién espiritual,
originados en una revelacién ontolégica.

El arte, un espacio para la comunién espiritual.

La concepci6n del teatro sustentada por Heiremans presenta
también afinidad con el pensamiento de Gabriel Marcel. Para este
autor el arte abre un espacio de encuentro. En las manifestaciones
artisticas elevadas, especialmente en las musicales, descubre una
espiritualidad concreta, andloga a la que se percibe fugazmente, "al ras
de la experiencia cotidiana®, el brillo de una mirada, en las
manifestaciones del amor auténtico, en la experiencia primordial del
nifio.
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¢;No es espiritualidad auténtica lo que se encarna en las
creaciones musicales mds altas que nos es dado apre-
hender -en las de un Bach, en las del Beethoven de los
ultimos cuartetos, en las del Mozart mds espontdneo?
Pero también un Schubert, un Brahms, un Fauré, nos
ofrecen, por fulguracién, los documentos inflamados de
esta espiritualidad concreta, que, por lo demds, sabe-
mos reconocer, al ras de la experiencia cotidiana, en
una inflexion, en una mirada cargada de no sé qué
tesoro inmemorial (...) En ningiin sitio he adquirido con
tanta intensidad como en Peleas y Melisenda conciencia
de la analogia entre este elemento original que nos
ofrece el artista y, de una parte el de la experiencia del
niflo y, de otra, el que nos es dado volver a encontrar,
como a luz de reldmpagos, en el amor. (19)

Para este pensador, la plenitud de la vivencia artistica permite
vislumbrar  la experiencia originaria de la "comunién de los
espiritus”, "tierra prometida” hacia la que se ornenta el verdadero
amor, y que parece escabullirse a la biisqueda humana, relegdndose a
una dimensién superior.

Veremos como la trilogfa expresa, por distintos medios, una
concepcién del arte como espacio en que los hombres pueden encon-
trarse y vislumbrar un orden trascendente, arménico y pleno.

3.- Los contextos religiosos: El Concilio Vaticano I1.

Comprender la singularidad de la obra de Luis Alberto
Heiremans por el "humanismo cristiano” que integra la representacién
de la realidad en sus obras, (20) significa también entenderlo en el
contexto de una crisis que, correspondiendo a un cambio cultural
generalizado en los paises occidentales, alcanzé también a la esfera
religiosa. En los mismos anos que los escritores chilenos del
movimiento de 1950 se autoproclamaban como una generacién
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literariamente "huérfana”, en el dmbito de la Iglesia Catélica se
manifestaba una necesidad de "encuentro con la modernidad". EIl
Concilio Vaticano II fue la respuesta a esa necesidad, y su desarrollo
fue, en buena parte, paralelo a la produccién de la trilogia.

El papa Pablo VI sintetiz6, en su discurso de clausura, el 7 de
Diciembre de 1965, los objetivos que tuvo el Concilio:

La Iglesia ha tratado de realizar un acto reflejo sobre si
misma, para conocerse mejor, para definirse mejor y
disponer, consiguientemente, sus sentimientos 'y
preceptos.

El concilio ha tenido vivo interés por el estudio del
mundo moderno. Tal vez nunca como en esta ocasion ha
sentido la Iglesia la necesidad de conocer, de acercarse,
de comprender, de penetrar,de servir, de evangelizar a
la sociedad que la rodea y de seguirla; por decirlo asi,
de alcanzarla casi en su rdpido y continuo desarrollo.

El Concilio constituyé un esfuerzo de la Iglesia por encontrar y
asumir el lenguaje adecuado para evangelizar el mundo moderno. La
evaluacién de sus resultados permitié concluir que dicho lenguaje lo
encontré en "los contenidos esenciales de la tradicién” que, al ser
despojados de elementos ya caducos, se perfilan como un pensamiento
"humanista cristiano”, optimista, fundado en "el compromiso por el
hombre, por la justicia y la libertad”, y que es capaz de abrir la cultura
modema al horizonte trascendente que presenta el cristianismo. (21)

Como contexto de la trilogia, debemos destacar aqui las
siguientes ideas:

- La necesidad de buscar un lenguaje para la prédica cristiana al
hombre moderno.

- La bisqueda de ese lenguaje exige un retorno a los contenidos
originarios de la doctrina cristiana.

- La prédica cristiana actual tiene como finalidad abrir la trascendencia
a la cultura modema.
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- El cristiano debe aproximarse al mundo: comprenderlo y seguirlo.
4.- Los contextos teolégicos : la espiritualidad de la materia

Consideramos aqui como contextos las ideas de Teilhard de
Chardin sobre el mundo como espacio que debe recorrer el hombre
para encontrarse con el Espiritu Divino.

Para Teilhard la vida del cristiano, que tiene por objetivo la
unién con Dios, debe combinar arménicamente asimiento y desasi-
miento. La etapa de asimiento corresponde al deber del cristiano de
crecer entre los hombres y desarrollar sus propias cualidades humanas.
El desasimiento aparece como la orientacién de su existencia hacia la
biisqueda del ideal superior trascendente.

Toda forma de renunciamiento, debe justificarla por la biis-
queda de un bien superior claramente determinado.

Define a la cruz como "el simbolo y la realidad, conjunta-
mente, del inmenso trabajo secular que poco a poco lleva al espiritu
creado, para atraerlo a las profundidades del Medio Divino. Repre-
senta (y en un sentido verdadero, es) la creacién que, sostenida por
Dios, remonta las pendientes del ser, tan pronto agarrdndose a las
cosas para apoyarse en ellas, como agarrdndose a ellas para superarlas,
y compensando siempre, mediante sus dolores fisicos, el retroceso que
suponen sus cafdas morales”. Esto quiere decir que: "Hacia las cimas,
brumosas para nuestro mirar humano, a las que nos invita el Crucifijo,
ascendemos por un sendero que es la via del Progreso Universal”.

La materia, el espacio en que se realiza la evolucién de la
humanidad, es intepretada por Teilhard como el camino que debe re-
correr el alma para llegar a Dios. Ve en ella, por lo tanto, la distancia
que separa y, también, el camino de reunién del hombre con el espi-
ritu.

Para Teilhard, en la materia hay una dimensién carnal y otra de
energfa espiritual. La existencia humana se produce, en su concepto,
como una evolucién desde la existencia carnal a la espiritual. Siempre
en su concepcién, este desplazamiento afectaria no sélo al hombre,
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sino a su espacio: el mundo fntegro debe recorrer una determinada
ruta para alcanzar su consumacién en su energfa espiritual. (22)

El valor contextual de estas ideas nace de algunos aspectos del
mundo dramético de la trilogfa.

El mundo dramético, en cada obra de la trilogfa, tiene dos di-
mensiones: una objetiva, carnal y otra representativa de la aspiracién
espiritual.

Los personajes se encuentran en peregrinacién que los orienta
hacia la trascendencia del espiritu.

En el caso de la tercera obra de la trilogfa, El tony chico, las
correspondencias del peregrinar individual del protagonista con los
movimientos del mundo ( simbolizados por el peregrinar del circo) y
de la naturaleza (ciclos estacionales), recuerda la imagen teilhardiana
de un universo en permanente camino hacia el encuentro de su propio
espiritu. La salvacién del protagonista por accién de otro personaje
que contimia y completa -en un plano de realidad mitico-simb6lica- su
bisqueda trascendente, tiene el mismo efecto.

Que la vida del hombre es una constante bisqueda, y que ésta
exige armonizar asimiento y desasimiento, es un motivo desarrollado
por una de las canciones de Versos de ciego.

Los elementos que hemos considerado como contexto tienen
gran vigencia en el momento de produccién de la trilogia. Interesa
destacar su variedad y la profundidad y belleza con que Heiremans los
incorporé y reinterpreté en su escritura.

El teatro de Heiremans no tiene nada de "teatro de evasién” -
como algunos lo han calificado. Por el contrario, manifiesta una con-
ciencia autorial s6lidamente instalada en su tiempo y en su tradicién,
atenta al debate cultural y en ejercicio fundamentado de sus opciones.
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SEGUNDA PARTE
LA ACCION DE LA TRILOGIA: PROCESOS DE
CONVERSION

En las tres obras que componen la trilogfa, la accién dramatica
se configura como un proceso de conversién. (1). Los protagonistas
viven experiencias que los transforman integralmente, de modo que, a
partir de ellas, no les queda més remedio que abandonar por completo
su modo de vida anterior, para asumir otro distinto, orientado hacia la
busqueda trascendente.

Para los miisicos protagonistas de Versos de ciego, el aconte-
cimiento que origina su conversién consiste en la visién de una es-
trella. Su aparicién tiene el efecto de impulsarlos, irrefrenablemente, a
su seguimiento, haciéndolos renunciar a cualquier otro objetivo en sus
vidas. El bandido que protagoniza El Abanderado escucha una campa-
nada y recuerda, entonces, un acontecimiento anterior en el que reci-
bié una dddiva de auténtico amor. desde que recuerda este suceso,
siente que su espiritu se llena de paz y percibe en la realidad un sen-
tido nuevo que lo reconcilia con el mundo y hace de él un hombre
radicalmente distinto del que fue. Landa, el protagonista de E! rony
chico, tiene una visién fugaz desde un tren en marcha: unos 4ngeles le
ofrecen algo blanco mientras cantan. Tiene la certeza de que aquello
que le ofrecen es la solucién para su angustia. Desde entonces, ya no
le es posible dedicar su vida a otro objetivo que el de buscar a esos
dngeles.

Las conversiones de Landa y los miisicos son repentinas. En
estos dos casos, los personajes se enfrentan a sucesos que irrumpen en
sus existencias con la sorpresa y el poder del rayo, afectdndolos de tal
modo en su ser, que deben cambiar radicalmente su modo de existen-
cia. Sin elegirla realmente, tienen que asumir una existencia nueva,
muriendo para la anterior.

La caracterizacién y la historia previa (2) de estos personajes
revelan que sus conversiones “repentinas” son precedidas por estados
propicios para la "irrupcién metafisica” que los transformard en
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hombres nuevos. Al iniciarse Versos de ciego, los tres miisicos que
protagonizan esta obra llegan a la plaza de un pueblo. Melitén su
lider, decide quedarse, lo que obliga a los otros a expresar su sentir
frente al tema:

HUACHO: Estoy cansado (...) Parece que no fuéramos
a ninguna parte con 1anio que nos movemos.
MELITON: (...) Aqui no nos puede ir peor que en otra

parte.
BUENAVENTURA :jYo me volveria para el Norte!

Las expresiones de los personajes expresan insatisfaccién por
un deambular sin sentido y voluntad de radicarse en algiin lugar o de
darle alguna orientacién definida al viaje (el Norte).

La visién de la estrella da respuesta a la necesidad de oren-
tacién y pertenencia. La conversién de los personajes se expresa en la
decisién de seguir la estrella, que presenta las caracteristicas de la
apertura de la conciencia a la fe. No es explicable racionalmente: por
el contrario, es bdsicamente irracional e involucra todo el ser -cons-
ciente e inconsciente- de los personajes:

MELITON: Se mueve, tenemos que seguirla.
BUENAVENTURA: ;Por qué?

MELITON : Porque cuando una estrella se mueve hay
que seguirla.

BUENAVENTURA: Las cosas que se le ocurren.
HUACHO: Porque es grande, porque brilla, porque estd
en el cielo. ..

MELITON: Y porque se mueve.

-----------------------------

HUACHO: Claro, vamos a los cerros.
BUENAVENTURA: Pero en los cerros hace mds frio
MELITON : Algo hay que perder
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BUENAVENTURA: Para qué?

MELITON: Para ganar algo.

BUENAVENTURA: Pero qué es lo que vamos a ganar?
MELITON: Vamos a seguir la estrella.
BUENAVENTURA: Y?

MELITON : Y en el camino lo descubriremos.
BUENAVENTURA: Qué cosa?

MELITON : Lo que vamos a ganar. (3)

Es una decision que no tiene fundamento l6gico, pues
involucra, junto a la razén, las dimensiones no racionales humanas.
Ademds, si bien el cambio de existencia es una decisién valerosa, lo
cierto es que responde a una situacién que se le impone al converso. El
“llamado™ que se manifiesta en la experiencia metafisica es tan
poderoso, que el individuo no se puede resistir. Su transformacién en
un "hombre nuevo” es una situacién de hecho, que no le permite sino
elegir las opciones que le ofrece su nuevo ser.

El protagonista de El rony chico también experimenta una
conversién "instantdnea”, suceso que relata el propio personaje en el
mondlogo que abre esa obra:

LANDA : He estado caminando durante mucho tiempo.
Los caminos no me asustan.Voy de une a otro tratando
de encontrar lo que una vez entrevi. Fue una manana,
creo.Yo iba en un tren.Y tenia un dolor fuerte en la
cabeza.Y un dolor sordo, aqui, por todo lo que habia
ido perdiendo.

De pronto vi alld a los lejos una vereda llena de presen-
cias blancas, como dngeles, y escuché sus cantos y me
llamaban y tenian alas en torno a la cabeza y llevaban
algo entre las manos y me lo ofrecian

El tren iba hacia ellos.

Supe que al encontrarlos, las cosas se ordenarian y que
el dolor sordo que tenia en el corazén por todo lo que
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habta perdido se disiparia como una neblina. Pero debe
haber habido una curva en la via, algo.

El tren entré de pronto en un tinel muy oscuro y sélo vi
mi propia imagen reflejada en el vidrio como en un
espejo. Cuando volvio la luz del dia, ya no se
escuchaban los cantos, ni se veifan mis dngeles. Estaba
solo otra vez, en otro camino, continuando siempre.
Pero los habia visto. Sé que existen mis dngeles.Y desde
entonces los busco. (p.121)

Posteriormente, el mismo personaje entrega mas informacién
sobre su historia previa, a través de la cual se conforma, con mayor
claridad que el caso de los miisicos de Versos de ciego, una
situacién existencial propicia para la conversién.

Se sabe que Landa vivié un noviazgo frustrado, suceso que
interpreta como origen de su situacién actual:

LANDA : Una vez estuve por casarme.
EMPERATRIZ: ;Y?

LANDA: No me casé.

EMPERATRIZ: ;Y siempre siguié enamorado?
LANDA : ... nunca volvi a ser el mismo. (p.150)

La frustracién amorosa desata en el protagonista un profundo
dolor, que define como angustia ante un mundo que sibitamente se le
ha revelado cadtico, apariencial, inmanejable:

LANDA: (...) Se casé con otro. Con un amigo (...)
Saliamos a caminar, tomados de la mano y oiamos esos
cantos y no sabiamos de donde venian. Y ella conocié a
mi amigo después... Y cuando me lo conté no hizo mds
que lorar. No me dijo casi nada. Lloraba no mds, en
una pieza oscura, y yo comprendia... si, comprendia
que me habia quedado solo. Que de golpe los habia
perdido a los dos para siempre (...) y cuando salf de esa
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pieza, de esa casa, el mundo se habia cerrado como una
caja. (p.156-160)

Conversion y tragedia.

El proceso de conversién implica para el converso una situacién
existencial de cardcter "limite”, puesto que supone la destruccién de
todo su sistema de vida, con sus creencias y modos de vinculacién con
lo real. La experiencia del "llamado” de lo metafisico opera como una
revelacién a partir de la cual se le abre una nueva perspectiva sobre le
mundo; pero también origina la pérdida de un orden, cuyas ruinas
continmian presentes como trasfondo de la nueva existencia:

Segiin esto, el presupuesto de toda conversion es
siempre lo siguiente: la casa -la casa-mundo, en el
sentido de un sistema estable- se viene abajo, el techo se
derrumba, las paredes se desmoronan y lo tremendo
invade las ruinas por todos lados. Este derrumbamiento
del edificio ideolégico, que tiene como consecuencia la
ruina (en sentido literal) de toda la seguridad personal,
se reconoce después de la conversibn como obra de
Dios, de un Dios que, en el momento de la destruccion,
opera con una oscura e impenetrable mdscara. La
revelacion de un nuevo sentido de la vida (como quiera
que este sentido se explicite en cada caso) se realiza
sobre los escombros, las ruinas de todo edificio-sistema.

4)

En la medida que esta ruptura y su consecuente tensién se
explicitan, el proceso de conversién adquiere en la literatura profun-
didad trdgica y, con ello, jerarquia estética:

El rango literario del convertido adquiere garantia,
cuando la tension entre el entonces y el ahora sigue

presente y una y otra vez, de forma dolorosa, aflora en
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la conciencia. El convertido conoce el infierno del
absurdo, negaria su origen de querer negarlo por una
fécil armonizacién. (5)

Esta dimensién trdgica del proceso de conversién se encuentra
ausente en Versos de ciego, donde la tensi6n se reduce a la presen-
tacién externa de las dudas de los personajes. En El rony chico, en
cambio, se la representa en profundidad, hasta el punto de hacer de
ella el fundamento de la accién.

Existe en la historia previa un momento inicial en el que el
protagonista gozé de un estado de conformidad con el mundo. Landa
describe esta situacién inicial de armonia entre su conciencia y la
realidad, la cantina de las Tres Marias, mientras Marita canta el

tema del pregén:

LANDA : (...) Saliamos a caminar, tomados de la mano
y ofamos cantos y no sabfamos de donde venian (p.160)

La ruptura del noviazgo significa para Landa una "caida
trdgica” (6): del estado de armonifa y coincidencia con el mundo pasa,
abruptamente, a otro de inseguridad, angustia y abandono ante una
realidad que ahora se manifiesta ca6tica y peligrosamente agresiva.

Después de la ruptura el estado de Landa es de desesperacion.

La secuencia noviazgo-ruptura-desesperacién, conduce a Landa
al estado propicio para la experiencia de su conversién. El efecto
radicalmente transformador que ejercié sobre él la visién de sus
dngeles, lo expresan las siguientes palabras que dirige al nifio
Juanucho:

LANDA : Un dia... de repente... los verds como yo. Y entonces
todo cambiard y no podrds seguir viviendo debajo del cielo... Tendrds
que vivir encima. jEncima! O si no acostumbrarte a vivir con este
dolor sordo... aquf (se toca el corazén). (p.122)
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El cardcter trdgico de la accién en El rony chico radica en la
contradiccién que sufre el personaje entre su aspiracién a lo absoluto -
que manifiesta concretamente en los motivos de la bisqueda de los
dngeles y de la peregrinacién- y su conciencia de encontrarse com-
prometido en una empresa sin destino.

La relacién de Landa con la realidad se encuentra bajo el signo
del absurdo. Su conciencia interroga al mundo por un valor trascen-
dente sobre el cual ordenar la realidad, y el mundo se le presenta
opaco, cerrado a todo intento de comprensién. (7).

El relato propiamente tal de este drama comienza precisamente
con el suceso en que Landa decide abandonar su peregrinacién y
biisqueda trascendente. Expresa su deseo de recobrar un modo de vida
sedentario y gregario. Para ello, piensa en asumir un trabajo en el
circo al cual lo ha conducido casualmente su permanente peregrinar.
Su voluntad de ingresar al circo la expresan dos frases escuetas que
dirige a Sonia, artista de la compaiia circense que demuestra interés
por ayudarlo:

LANDA: No sé por qué, quiero quedarme (...) estoy
aburrido de andar sélo. (p.128-129)

El proceso de conversién que estructura la accién en esta obra,
en consecuencia, adopta la forma de una conversién "inconstante”. En
este caso el converso pierde la fe y experimenta un movimiento de
retomo a su estado inicial, anterior a la conversién. La posibilidad
mds cierta es que su situacién final sea mucho mds trigica que la del
comienzo del proceso,tal como explica Jirgen Baden con las siguientes
palabras:

Haber apagado, saciado por medio de la gracia, de la
palabra y del sacramento, el hambre y sed de justicia, y
después poco a poco que hambre y sed aparecen de
nuevo, que la seguridad religiosa se resquebraja, que la
certidumbre se disuelve en la nada, esa nada cruel, que
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confesaba Paul Verlaine en aquéllas sus ultimas pala-
bras: “rien, rien, rien". (8)

En Versos de ciego los objetivos de los protagonistas se dirigen
permanentemente a superar los obsticulos que se presentan a su pere-
grinacién -entre ellos sus propios extravios y debilidades- y a ganar
adeptos con quienes compartir su viaje. En El tony chico, ya en el
comienzo del relato hay un cambio radical de objetivos del prota-
gonista, que niega la bisqueda trascendente como modo de vida viable
y pretende asumir en su lugar otro sedentario y gregario.

Posteriormente se comprueba que el ingreso a la comunidad del
circo no constituye una solucién adecuada para el problema de Landa,
por lo menos en los términos en que éste se plantea su proyecto. Los
miembros de la compania demuestran no comprender la sensibilidad de
Landa. Expresan distintos grados de aceptacién hacia su persona, pero
en los hechos lo mantienen en una situacién marginal permanente, sin
acogerlo de verdad.

Los miembros de la compania circense son representativos del
mundo al que Landa desea incorporarse como un modo de asumir su
pertenencia a la tierra. El principal opositor a este proyecto, sin
embargo, lo encuentra Landa en si mismo. Jamds puede superar
realmente su propia necesidad de transcendencia espiritual, que lo hace
rechazar, irremediablemente, la degradada cotidianeidad del grupo
artistico.

El conflicto trigico de Landa expresa la contradiccién entre
espiritu y mundo; entre eternidad y temporalidad. Su desarrollo lo
conducird a una muerte absurda, expresiva de la violencia y del
egoismo reinantes en el espacio del circo.

Antes de su muerte, ¢l protagonista enunciard un nuevo cambio
de objetivo: retornar a su existencia anterior, a su busqueda de los dn-
geles, y abandonar el circo. Este proyecto se frustrard por su muerte.

Menos desalentador aparece el acontecimiento del ensayo de
Landa con Juanucho para la funcién nocturna. Constituye la escena
més conocida y, probablemente, la mds hermosa de la trilogia. Corres-
ponde a la asuncién, por parte de Landa, de un objetivo intermedio en
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su proyecto de integracién al circo: ha obtenido un contrato como tony
en la compaiifa, y desea hacerse de un compafiero que lo apoye en su
desempeiio. Le ofrece al nino Juanucho que asuma el papel de un tony
mds pequeiio con el que entablard didlogo. El le ensefiard el oficio de
tony. Durante el ensayo se genera entre ambos un clima de juego, a
través del cual alcanzan una comunicacién espontdnea y profunda. En
este acontecimiento Landa experimenta, por tnica vez en todo el relato
la maravillosa sensacién de plenitud que supone la auténtica conver-
si6n, tal como la describe Jiirgen Baden en el siguiente pdrrafo:

(...) el espiritu se abre a la trascendencia y gana asi
una plenitud de nuevas inteligencias (...) la realidad se
ve notablemente ampliada por la fe, pero no porque la
ahondemos ideologicamente, o proyectemos sobre su
limitada superficie nuevos cuadros e imdgenes, sino
porque automdticamente sobrepasamos esas fronteras.
La fe crea una nueva dptica, por medio de la cual
podemos reconocer por primera vez verazmente la
realidad: penetramos en sus fundamentos y honduras, en
sus capas y galerias subterrdneas, que escapan a la luz
de la razén (9).

La conversion paulatina: El Abanderado

Landa y los misicos de Versos de ciego viven una conversién
"instantdnea”: un acontecimiento inesperado, sibito, en el que
perciben una "llamada” metafisica irresistible, les descubre la falsedad
y precariedad de sus existencias, obligindolos a adoptar un nuevo
modo de vida, onientado hacia la bisqueda trascendente.

En el caso de El Abanderade, el acontecimiento en que este
personaje experimenta su conversién consiste en la evocacién de un
suceso anterior. El suceso recordado es aquél en que el proceso de
conversién tiene su verdadero origen. En el acto de recordarlo, el
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protagonista descubre su verdadero sentido, produciéndose entonces la
iluminacién de su conciencia.

Esto sucede mientras el teniente Donoso le lee su prontuario al
bandido en la Comisaria del pueblo de La Calavera.

Mientras se le lee el listado de sus crimenes -ceremonia que
sufre por tercera vez desde que fue apresado- escucha el repicar de las
campanas de la iglesia del pueblo, lo que le hace recordar su encuentro
con la joven Comelia, ocasién en la que también se escuchaban
campanadas a la distancia. La manifestacién de amor de la muchacha
gener6 en €l una transformacién espiritual que, todavia inconsciente,
se tradujo en una serie de actos que forman parte de la historia previa
del drama.

La accién en El Abanderado se estructura como un proceso de
conversién "paulatina”:

En la conversion paulatina nos las habemos con un
proceso subterrdneo, que puede extenderse a lo largo de
grandes espacios de tiempo, en ocasiones a lo largo de
decenios. El Dios desconocido, el "Deus absconditus”
trabaja en el hombre, sin que éste al principio se dé
cuenta de la medida en que estd siendo objeto de la
operacién divina. Unicamente percibe una inquietante e
ineludible diezmacion y vaciado de si mismo: empieza a
dudar de si y de sus ideales (...) Miedo y preocupacion,
el sentimiento de una enorme falta de sentido, ya no
dejan al hombre en paz. Se siente acosado, sin conocer
al que lo acosa: se convierte en el "hombre
desamparado”. (10)

La secuencialidad de la historia permite comprobar que los
acontecimientos que siguen cronolégicamente al encuentro del
Abanderado con Cornelia expresan una crisis en el protagonista.

El relato presenta s6lo los momentos culminantes de esta crisis,
cuando el bandido ya ha sido apresado. La accién se desarrolla como
un proceso de bisqueda interior del bandido y se estructura sobre el
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conflicto trdgico entre la insatisfaccién por el vacio de la vida delin-
cuencial y la exigencia de un sentido trascendente. Conduce al
protagonista a completar su proceso de conversién. En €él, accede a
una comprensién cada vez mds profunda del acontecer y, parale-
lamente, a una creciente sensacién de armonia, seguridad y plenitud.

El Abanderado: héroe trdgico.

Para Karl Jaspers, los fen6menos de los trdgico, "segin la
exposiciébn y formas que han hallado en la poesia”, pueden
sintetizarse en el siguiente parrafo:

La atmdésfera tragica permite que la tension y la
desgracia se hagan sensibles sobre todo el acontecer
presente o en el ser del mundo. Lo trdgico se muestra en
la lucha, en el triunfo y en el sucumbir, en la culpa. Es
la grandeza del hombre en el fracaso. Se revela en la
voluntad no condicionada hacia la verdad como la mds
profunda desarmonia del ente. (11)

Adoptaremos la enumeracién anterior como plan, para exa-
minar los procesos de conversién de Landa y del Abanderado desde la
perspectiva de lo trdgico, con la conviccién de que nos permitird apre-
ciar mejor el valor que representa cada personaje.

Para Jaspers la "atmésfera trdgica” se manifiesta a la sensibi-
lidad del héroe desde la accién y desde el espacio en que ésta ocurre.
En todos los sectores del mundo y en todo el acontecer hay algo ame-
nazante de lo cual es imposible escapar:

Hacia donde dirijamos nuestros pasos, lo que nuestro
ojo encuentra, lo que registra nuestro oido: estd en el
aire lo que habrd de aniquilarnos, hagamos lo que
hiciéremos. (12)
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Landa percibe el mundo como una realidad caética, agresiva,
que lo amenaza en su ser privdndolo de sentido. Siente que el mundo
es extrano, inhumano, incomprensible.

La infidelidad de la novia evidencia a Landa lo inestable y
precario de los vinculos humanos. Su existencia anterior se le aparece
fundada en un sistema valérico ilusorio. Para él, el mundo "se ha
cerrado como una caja” transformdndose en una realidad absoluta-
mente ajena a su espiritu.

A través de la técnica de los didlogos dislocados, el relato ex-
presa la ajenidad de Landa a los demds personajes. Corrientemente y
en diversos grados, hay una apreciable inconexién entre lo que un
personaje dice y lo que el otro contesta.

A la extrafieza de los demds, debe agregarse la del propio yo.
En cuanto se inscribe como parte del mundo, Landa encuentra en su
propia persona un elemento ajeno a sus aspiraciones de trascendencia.

La carencia de unidad del yo corresponde a la ausencia de
unidad en el mundo, caracteristica en que mds claramente se manifiesta
la atmdsfera trdgica.

En el mundo dramitico se afirma y se niega simultdneamente la
presencia de lo absoluto trascendente. Los dngeles que Landa busca
insinlian su presencia en distintos @mbitos y niveles de realidad: como
apariciones celestes; en la melodia del pregén; como vendedoras de
pasteles... pero jamds se concretan como presencias comprobables
empiricamente.

Para Landa el mundo carece de unidad porque en él no existe
nada estable, que "dure” en el tiempo. Lo real se encuentra siempre
expuesto a transformaciones radicales que acusan la carencia de un
orden verdadero. De aqui el divorcio entre su conciencia y la rea-
lidad.

Lo trigico en El Abanderado se configura en la estructura del
conflicto y en la actualizacién del motivo de la culpa.

El conflicto trdgico, segin Albin Lesky, debe imponérsenos
como algo vinculado con nuestro propio mundo; y esto no por las
caracteristicas de la intriga externa, sino porque la accién toca aspectos
esenciales de la realidad humana:
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Solamente cuando tenemos la sensacién de nostra res
agitur, cuando nos sentimos afectados en las profundas
capas de nuestro ser, experimentamos lo tragico. (13)

Karl Jaspers considera al respecto que lo trdgico contempla una
lucha y colisién, ya sea del hombre con los hombres o del hombre
consigo mismo o con los dioses, o de éstos entre si. Lo trigico se
manifiesta en un acontecer, pero lo realmente trigico debe surgir de la
interpretacion de ese acontecer, que descubrird los factores que se
encuentran realmente en pugna, bajo las formas superficiales del con-
flicto aparente.

La teoria de Jaspers se complementa con la de Max Scheler,
quien opina que los sujetos del hecho trigico encarnan dos valores
positivos a los que el acontecer enfrenta de tal modo, que su decurso
conducird a la destruccién de uno de ellos. Segiin Scheler, para que la
acci6n sea trdgica el valor destruido debe ser de mayor jerarquia que
el triunfante o del mismo nivel jerdrquico; pero jamds inferior. (14)

Scheler define el cardcter trdgico por una eficiencia en el hacer
y en el padecer trigicos, que debe estar encaminada hacia la
destruccién de un valor positivo.

El conflicto trigico se manifiesta a la intuicién como fundado
en una constitucién del mundo:

El acaecimiento trdgico se nos manifiesta como fundado
en una constitucion del mundo que (pese a toda la
particularidad de las causas del acontecimiento, pese a
todos los nexos causales que lo produjeron al
entrecruzarse y que -como tales- no radican para nada
en la constitucion del mundo) siempre se halla como
"en acecho” para producir a sus ver “tales”
acontecimientos. De tal suerte también estd dado "en
acecho" y como presentimiento, a la intuicion, y en ello
ya radica, pues, el otro cardcter esencial del aconte-
cimiento trdagico: "la inevitabilidad”. (15)
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La teorfa de Scheler sostiene que s6lo puede darse lo trdgico en
un mundo donde existen valores en relacién y en movimiento, donde
suceden cosas y, por lo mismo, transcurre el tiempo. Los sucesos y el
transcurrir del tiempo marcan el movimiento de algo y la pérdida y
destruccién de algo.

En lo que se refiere a la "culpa trdgica”, Lesky la identifica con
el "fallo" trdgico aristotélico, al que interpreta como un:

fallo intelectual de lo que es correcto, un fallo de la
inteligencia humana en el embrollo en que se encuentra
nuestra vida. (16)

Karl Jaspers ve en la culpa un factor que da sentido a lo trdgico,
ya que la catdstrofe serfa su punicién.

La culpa, segin este autor, puede adoptar distintas formas. De
las que sefiala, nos interesa que la culpa pueda radicar en el cardcter
del personaje, de cuya obstinacién, tenacidad o incapacidad para
superarse surge el destino trdgico. En este caso, el personaje se en-
frenta g su propio cardcter como a un destino personal. También es
importante para nosotros que la culpa radique en el actuar individual
del personaje, que aparece ejecutado en la mds completa libertad. Dice
Jaspers que la accidn trdgica:

Surge como moralmente necesaria y verdadera, escla-
recidamente inspirada en la fuente de la libertad. El
hombre no puede escapar de la culpa, mientras obra
recta y verdaderamente; la culpa misma posee cierto
cardcter de no culpabilidad. El hombre lo acepta en si,
no cede a la culpa, y se instala frente a su culpa no por
la tenacidad de la obstinacién, sino por obra de la
verdad que ha de fracasar en el sacrificio. (17)

Scheler clarifica lo referente a la no culpabilidad que observa
Jaspers en la culpa trdgica. Para él, la culpa trdgica surge de la
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destruccién de valores que, segin su teoria, es inherente a la accidén
trdgica. La necesariedad e inevitabilidad de esta tltima, hacen de la
culpa trdgica algo que no se puede atnbuir a nada ni a nadie en forma
precisa. En la tragedia existe una culpa, pero esa culpa no es
localizable.

Segin Scheler, el héroe trdgico se enfrenta a una situacién en
que tanto la accién como la omisién son "culpables”. Todas las posibi-
lidades de eleccién que se le presentan conducen a "caer en falta". De
modo que la culpa trigica se diferencia de cualquier otro tipo de culpa
en que es ella la que va hacia su hechor y no éste hacia la culpa.
También se diferencia en que se origina en la "esfera de eleccién” que
se ofrece al personaje; la culpa moral o culpable, en cambio, se
origina en el acto de eleccién.

El héroe trigico, por lo tanto, es necesariamente victima de su
propia culpa, ya que la accidn trdgica nace de una eleccion en que
todas las alternativas conducen hacia su caer en falta.

El héroe trdgico, segiin Scheler, se "vuelve" culpable en un
actuar libre de culpa.

El Abanderado es culpable de una larga y nutnida historia de
crimenes. Su culpa es incuestionable. A la luz de los antecedentes que
aporta la historia previa, sin embargo, se aproxima al modelo trdgico
aqui descrito. Este personaje, abandonado y formado por un medio
degradante, se encontré con la culpa antes de poder elegirla. Criado en
el prostibulo regentado por su madre, lo abandoné a temprana edad
para iniciar su carrera delictual. Su culpa, sin dejar de ser suya -él
cometi6 los crimenes- es de toda la sociedad. El sentido de la historia
del Abanderado nace de sus culpas. Lo que la obra relata es,
precisamente, el proceso de conversién que lleva al personaje a
comprender y asumir sus culpas. La accién culmina cuando asume el
sacrificio como la tinica forma posible de alcanzar la redencién y, con
ella, la identidad.

El proceso de conversidn se configura, de este modo, como una
prolongada "caida trdgica” desde una vida delincuencial sin mayores
cuestionamientos de tipo ético ni problemas de conciencia a una etapa
de conflicto con lo que ese modo de existencia ha significado. En la
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estructura profunda de este conflicto se enfrentan la exigencia de
autentificacion y la muerte.

Se trata de un conflicto ético, en cuyos estratos mds profundos
se encuentra la "voluntad no condicionada hacia la verdad”, inse-
parable de toda accién trdgica.

Es la biisqueda de un valor durable, inquebrantable, verdadero,
lo que orienta a los protagonistas de la trilogia. En los casos de Landa
y del Abanderado, en quienes se actualizan las categorias de lo tragico,
esta biisqueda encuentra su sentido mds profundo en su relacién con un
"fallo intelectual de lo que es correcto” por parte de los personajes.
Tanto Landa como el Abanderado, no comprenden a tiempo el valor
redentor del amor. Los dos son incapaces de percibir en Cornelia y
Juanucho, respectivamente, valores que los rescatarian de sus
existencias marginales y absurdas.

A pesar de las coincidencias que presentan estos personajes en
el plano de lo trdgico, existen diferencias en lo que respecta a su jerar-
quia trdgica.

Landa carece de la condicién de héroe trigico. El Abanderado,
en cambio, alcanza esa dignidad superior.

Se comprenderd mejor el cardcter heroico -0 no heroico- de los
protagonistas a partir de la categoria trdgica, senalada por Jaspers, del
"triunfo en la derrota”.

Segin Jaspers, la accidn trdgica conduce a un triunfo y también
a una derrota. Paradéjicamente, el héroe trigico debe obtener su
triunfo en el mismo acto de fracasar. El fracaso del héroe trigico debe
ser también un triunfo, del cual surgird un orden nuevo en el mundo.

Aqui topamos con el problema de si lo trdgico exige o no un
orden trascendente que le otorgue un sentido.

Albin Lesky hace referencia a Friedrich Sengle, de quien dice:

Para él, la verdadera iragedia sélo existe alli donde el
conflicto obtiene su solucion en una esfera superior
cobrando de este modo un sentido. El verdadero trdgico
debe pasar a través de la esfera del conflicto y de la
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catdstrofe, para llegar, en la esfera superior, a la com-
paracion conciliadora.

Luego, cita textualmente al mismo Sengle:

Jamds termina la gran tragedia en desarmonia y duda,
sino mds bien en unas palabras de fe cautivadora, que
afirma el destino representado en el drama y la dolorosa
constitucion del mundo que en él se manifiesta.

Por iiltimo, Lesky cita a Karl Jaspers ("Sobre lo tragico” en De
la verdad), quien también confiere a la tragedia un sentido superior:

No existe una tragedia intrascedente. Todavia a pesar de
la mera autoafirmacion en la muerte, frente a los dioses
y al destino, se encuentra un trascender hacia el ser, que
es el hombre propiamente ral, y que como tal se
experimenta a si mismo en la muerte (...)Lo absolu-
tamente trdgico es lo apropiado para servir de velo a la
nada, alli donde podria aparecer la falta de fe. La
soberbia del hombre nibilista se eleva con trdgica
grandeza al patetismo del orgullo heroico. (18)

La grandeza del héroe trigico radica en que la derrota le
permite alcanzar una comprensién salvadora de un orden superior,
trascendente. Bajo este aspecto, su catdstrofe cambia algo en el
mundo.

Landa muere en la desesperacién, sin reencontrarse con la fe.
En El tony chico el que accede a ese conocimiento superior es el
espectador, cuyo punto de vista privilegiado le permite ver lo que no
ve Landa: el encuentro de Juanucho con los dngeles.

El Abanderado, en cambio, vive su proceso de conversion
como uno de reconocimiento del amor como valor salvador. Este pro-
ceso lo lleva finalmente a aceptar la muerte como sacrificio necesario
para la redencién.
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De aqui nace la dimensién heroica del Abanderado. Asume
consciente y voluntariamente su propia muerte, rescatando en ella su
identidad. En la muerte su existencia alcanza un sentido superior y
revela en la condicién humana una nueva dignidad.
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TERCERA PARTE
LA CONSTRUCCION DRAMATICA: EXPRESION DE
PROCESOS INTERIORES.

El nivel de la disposicién del relato permite apreciar el aporte
profundamente renovador de la trilogia de Heiremans al teatro chileno.
En un medio teatral donde predominaba sin contrapeso la estructura
dramética tradicional aristotélica, la trilogia subvierte ese modelo en
sus fundamentos, de modo que todavia afos después del estreno de
Versos de ciego (1961) la critica manifestaba su desconcierto. (1)

Es notable en la trilogia el desplazamiento de la tension
dramatica hacia un nivel de accion interior. En cambio, en ella se
debilita la intriga, que se simplifica igual que la histona.

La disposicién del relato en la trilogfa responde a la intencién
de expresar un proceso de conciencia que se concibe expresable s6lo
por medio del lenguaje simbélico. Procura, por lo tanto, la explota-
cién de la analogia como recurso generador de sentido. Ordena las
unidades del relato de modo que se relacionen semdnticamente,
conformando un entramado de significaciones que vincula todos sus
niveles y termina por privilegiar la orientacién centripeta de éste. (2)

El mundo dramitico se configura, con estos recursos, como
referente interno de la obra, y su capacidad de referencia externa se
realiza como referencialidad metaférica. (3)

La construccién dramdtica en la trilogia responde a la intencién
de un autor que ha asumido plenamente el concepto literario
vanguardista, y que explota sus enormes posibilidades poéticas. Juega
con el orden del relato, creando sistemas de significacién simbélica a
partir de las relaciones intratextuales, que expresan movimientos de
mundos interiores.

En lo que sigue, examinaremos algunos aspectos de la cons-
truccién dramdtica de la trilogfa, desde el punto de vista de sus
intenciones de crear significados sobre la base del juego intratextual.
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Versos de ciego.

Como sucede en general en la trilogfa y més en ésta que en las
otras dos obras, la estructura del relato es mds narrativa que dramatica.
La presencia de un personaje caracterizado como narrador bdsico y la
disposicién en episodios yuxtapuestos hacen notable esta caracte-
ristica. Sobre esta base se puede pensar en una aproximacién del autor
al modelo brechtiano teatral, que en los afios de produccién de la tri-
logia gozaba de enorme prestigio e influencia. Numerosos elementos
textuales de la trilogia y declaraciones del propio Heiremans confir-
man la gravitacién del teatro de Brecht en su concepcién teatral
madura.

Lo interesante es observar que la asuncién del modelo brech-
tiano por parte de Heiremans es muy parcial. La diferencia con ese
autor va mds alld de la distancia ideolégica.

Heiremans no aspira a una aprehensién racional del mundo
dramidtico por parte del espectador. No pretende producir un teatro
para la "era cientifica”. No tiene en sus obras pretencién alguna de
objetividad analitica: presenta un mundo interior, subjetivo.

El efecto que desea obtener en el espectador no es un
distanciamiento épico. Por el contrario, caracteristica de su obra es la
comunicacién de una intensa emotividad.

Elementos brechtianos reconocibles en Versos de ciego son la
tendencia a la narratividad, a la forma rapsédica; la presencia,
caracterizacién y funcién de un personaje-narrador bdsico; el
despliegue escénico de cardcter épico; y sobre todo la apelacién al
espectador para exigirle una definiciébn personal ante los aconte-
cimientos representados en el mundo dramético,

La gran diferencia entre la concepcién brechtiana y la del autor
chileno se manifiesta en la intencién con que éste iiltimo incorpora a la
estructura de sus obras estos elementos. Lejos de procurar en el
espectador un distanciamiento que posibilite una actitud andlitica, inte-
lectual, Heiremans apela, a través del simbolo, a la afectividad y, en
general, a los estratos inconscientes del mismo.
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La estructura de los dramas de Heiremans es la mis eficiente
para lograr en el espectador una definicién ante los contenidos del
relato. Pero apela a éste en su ser integro, m4s alld de su racionalidad.
Le exige un compromiso que abarca todas sus dimensiones: las ra-
cionales y las irracionales.

Centraremos la exposicién sobre Versos de ciego, en primer
lugar, en la funcién organizadora del relato del personaje narrador;
luego, en ciertos elementos temiticos que articulan y ordenan inte-
riormente el texto: el viaje; la estrella; el asimiento y el desasimiento;
y la musica.

El personaje-narrador bdsico.

Estd caracterizado sobre la base del arquetipo del cantante
popular ciego (tiene una guitarra y del instrumento cuelga un pequeiio
recipiente de metal para la limosna. Su voz es aguda cuando canta y
el tono desabrido, dice la acotacién). Sus cantos abren y cierran la
Primera Parte de la obra y cierran la Segunda Parte. En estas interven-
ciones se refiere explicitamente a su acto de narrar y al sentido que
adjudica a la historia narrada.

La estrofa con que abre la Primera Parte plantea el asunto del
relato y define criterios respecto al grado de seriedad que le atribuye
y, consecuentemente, al tono y al ritmo que dard a su narracién:

Este dia es de feria

y mi cuento aqui comienza.

Sin tropiezos ni impaciencia,
pues sabiendo que es muy seria
no me apuro en la materia
Dénme tiempo pa'cantarla

pa’ que pueda relatarla,

esta historia de un camino

y de aquéllos sin destino

que supieron encarnarla. (P.21)
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Califica al asunto como "muy serio”; por eso, su ritmo narra-
tivo serd lento, sin prisa. Narrard la "historia de un camino”. Atribuye
a los protagonistas un mérito: haber "sabido encarnar” esa historia.
Sin embargo, los califica con el término "sin destino”, con lo que
anticipa el final abierto del drama.

La estrofa con que cierra la Primera Parte se refiere a la situa-
cién en que quedan los personajes (los peregrinos que viajaban tras la
estrella han perdido el rumbo al ser ocultado el astro por las nubes);
también hace referencia explicita al acto de representacién teatral,
cuando menciona al intermedio con un descanso ("un soplo™) para su
acto de narrar:

En la noche que era bella

Se han quedado confundidos

Sin saber por qué ha venido

El cortejo por la huella

A esconderles esa estrella

Mas la historia aqui descansa

Y los versos se arremansan

Es un soplo pa’ este ciego

Que les dice como un ruego

Vuelvan pronto y sin tardanza. (P:53)

Cierra la Segunda Parte (y la obra) con una estrofa que se
refiere a la reaparicién de la estrella, que ha ocurrido en la ultima
unidad del relato. Entrega informacién sobre el destino posterior de
los protagonistas e interpreta el final abierto del drama:

Quedan unos cuantos versos
Pa’conrar qu'ellos siguieron
Cuando alld arriba la vieron
Aclarando el cielo adverso
Por un viento tan disperso

Y por el camino van
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Como antes buscardn

Y es posible que buscando
Por el mundo caminando
Algiin dia encontrardn. (P.76)

Los cantos del ciego marcan la disposicién externa de la obra
en dos Partes: una en la que los protagonistas ven la estrella y
emprenden su seguimiento, perdiendo su visién hacia el final de la
unidad, quedando en una situacién de extravio; y otra, la Segunda
Parte, que trascurre casi completa con el mundo en esa situacién de
oscuridad y desorientacién, para terminar con la reaparicién de la
estrella y la consolidacién del grupo de peregrinos.

En lineas generales, puede afirmarse que la Primera Parte
presenta los motivos y personajes, mientras que la Segunda los
desarrolla con variantes. La Primera Parte relata el descubrimiento y
seguimiento de la estrella; la Segunda las consecuencias que trae su
pérdida. En la Primera Parte Perico Burro, el nifio, ve al ciego y le
pide a su abuela dinero para darle limosna; en la Segunda habla con él
y recibe sus instrucciones para socorrer a los peregrinos. Laura
Candela y Marfa Chica, las prostitutas, inician su viaje en la Primera
Parte, completdndolo en la Segunda. Las dos desarrollan en la
Segunda Parte los rasgos de caracterizacién que recibieron en la
Primera: Laura Candela termina yéndose con el cortejo mortuorio y
Maria Chica se regenera uniéndose a Oliverio.

Los cantos del ciego también marcan las unidades de accién
mds relevantes en el interior de cada parte.

Interviene el ciego cuando los peregrinos inician el seguimiento
de la estrella, con versos que interpretan el sentido de la peregrinacién
como biisqueda trascendente, orientadora en un mundo laberintico:

Cuentan asf por contarlo

Qu' es una plaza este mundo
Con cuatro entradas y un rumbo
No siempre fdcil pa'hallarlo

Y complicado pa‘andarlo
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Pero en la noche profunda
busca esa luz que te inunda
Sigue una estrella porfiada
Abre las puertas cerradas
Cruza las puertas que abundan. (P.35)

El ciego ya habfa cantado los primeros cinco versos de esta
estrofa en el momento de la aparicién en la feria de Perico Burro con
la abuela. El nifio ve y escucha al ciego y solicita a su abuela dinero
para darle limosna. La reiteracién de la estrofa tiene la funcién de
relacionar semdnticamente las imdgenes del mundo como laberinto con
las de la estrella y del nifo.

El siguiente canto del ciego tiene lugar cuando Juana Buey se
une a los peregrinos dejando su vida de servidumbre. En este caso el
ciego cierra este acontecimiento reiterando la estrofa con que los
miisicos, momentos antes, le ensefiaron a cantar a la mujer. Su conte-
nido expresa un concepto de la existencia como constante eleccién:

El que ganar quiere algo

Listo estard pa' perder

Porque en la vida, mi vida
Siempre tendrds que escoger

Ya que si gano perdiendo

Gano las cosas sabiendo. (P.44)

En la Segunda Parte el ciego marca con otra estrofa la llegada
de Laura Candela y Maria Chica al prostibulo. Con esto se inicia una
unidad dedicada a la orgia que alli se desarrolla y que prepara la
llegada de los peregrinos a ese lugar, hacia el final de la obra. El canto
del ciego esta vez interpreta el sentido del prostibulo como espacio de
comercio degradante y como prueba que los peregrinos deben
superar:

El camino aqui se dobla
Y en su codo se ha plantado
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Aquel drbol del pecado

Donde el vicio, precio cobra

Y el dolor come las sobras.

Casa es sin esperanza

Sin ventanas ni salidas

Y se cruza en toda vida

Sélo aquéllos con templanza

Logran ir con los que avanzan. (P.64)

Los cantos del ciego subrayan los momentos relevantes de la
accién en una obra de estructura rapsédica, abierta, de escasa tensién
dramdtica. También interpretan los sucesos y elementos del mundo
representado, aportando su perspectiva privilegiada de autor ficticio y
portavoz del autor real.

Nos hemos referido a intervenciones del ciego como cantor,
narrador y creador del mundo dramdtico. Ademds de éstas, tiene otras
en las que se configura como personaje del mundo que él mismo ha
creado. Actualizando la figura que Genette denomina meralepsis, se
instala en el espacio poético abierto por su propio relato, haciéndose
presente en €l de distintas maneras.

La primera acotacién en la obra indica que el ciego mantiene
una presencia constante en el mundo representado: A través de toda la
accién el ciego estard presente, visible e invisible, segin lo precisen
los hechos. (P.21) Asf, es visto por Perico Burro constantemente,
seguin él mismo afirma.

Ya se ha sefalado el incidente en que Perico Burro desea darle
limosna al ciego. Este suceso es preparatorio de aquél en que éste
habla con el nifio para solicitarle que acompaiie a los peregrinos.

Todas estas apariciones del ciego tienen como funcién afirmar
la unidad del creador con su propia obra. Este es el sentido, también,
de la incorporacién a su canto de versos creados y cantados por los
protagonistas.
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El tema del viaje.

De acuerdo con el exordio cantado por el ciego, los personajes
de esta obra se encuentran en permanente viaje. Todos se trasladan de
un lugar a otro, con diversas motivaciones. La totalidad de los
motivos cobra sentido a partir de su articulacién con el tema del viaje.

En los momentos iniciales del drama, todos los personajes mas
importantes estdn de viaje, parten de viaje o se les pronostica un
viaje.

Laura Candela y Maria Chica son las primeras en actualizar un
tema. Segin le cuentan a Fanor, parten de viaje "para refrescar el
negocio (...) Si una se queda mucho tiempo, se avinagra la clientela”.
La motivacién comercial que declaran se comprueba en la Segunda
Parte, donde su viaje culmina en otro prostibulo, en el que convergen
-con distintas motivaciones- gran parte de los personajes. Su viaje, por
sus motivaciones profesionales, constituye una versién degradada del
viaje de los miisicos.

La muchacha Angélica también parte de viaje, bajo la tutela de
una monja, para representar un nacimiento en el lugar de su destino.
La imposicién del viaje la obliga a dejar trunco su encuentro con
Huacho, el menor de los musicos. Hacia el final de la Primera Parte,
la joven irrumpe entre los peregrinos en medio de una tormenta,
corriendo atemorizada y con las vestimentas de dngel destrozadas:
"...parece un dngel, un dngel con el vestido roto y las alas
desgarradas”, dice la acotacién . La huida que la conduce al encuentro
con los peregrinos se debe al terror que le produjo la aparicién del
cortejo fiinebre -leit- motiv al que ya nos referiremos- durante un
ensayo del nacimiento.

El desplazamiento de la muchacha desde la representacién del
nacimiento hacia el lugar donde se encuentran los peregrinos, y la
acogida que éstos le brindan con la consecuente incorporacién suya a
la comunidad de seguidores de la estrella, tienen como funcién
contrastar -otra vez- dos formas del viaje. El de la muchacha ha sido
impuesto; para ella los efectos del viaje han sido incomunicantes -le
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impidié dialogar con Huacho- y no ha logrado darle ni la seguridad ni
el sentimiento de pertenencia que sf le ofrecen los peregrinos.

El profesor Oliverio Pastor recibe de Ana, la adivina, la profe-
cia de un viaje que no hard por dinero "sino por seguir”.
Efectivamente, en la Segunda Parte, como muchos otros personajes,
Oliverio llega al prostibulo. Alli declara no poder quedarse a la fiesta,
porque debe ocupar la noche en buscar una mariposa especial, la
Lynomorpha Stellae, que se caracteriza por tener pintada una estrella
en sus alas. Procura convencer a Maria Chica para que lo acompaiie.
Cuando encuentra su mariposa, al final de la obra, Maria Chica se
retne con €l y Angélica le solicita que se una a la peregrinacin tras
la estrella y que deseche la posibilidad de incorporarse al cortejo
fiinebre.

Este iltimo, que conduce los restos del Tordo, criminal que es
imagen del mal, constituye en la obra una modalidad del viaje bajo los
signos de la desesperacion y la muerte. Cada aparicién suya sume al
mundo en la oscuridad imponiendo un clima de tristeza.

Al final de la obra, el cortejo confluye también al prostibulo.
Su afinidad de sentido con el mismo se manifiesta en el hecho de que
las prostitutas se le unen, en el acuerdo de que a la vuelta los inte-
grantes del cortejo pasardn a divertirse al prostibulo, que mientras
tanto suspende la fiesta por respeto al muerto. En cambio la oposicién
de sentido entre el cortejo y el seguimiento de la estrella también
queda de manifiesto en este momento final, cuando las prostitutas
rechazan a los peregrinos y los personajes, en general, deben escoger
entre ambas modalidades del viaje.

Otra modalidad del viaje, cémoda y hedonista, es la de los
patrones de Juana Buey. Ellos parten de pic-nic, en automévil y con
un canasto de viveres que les lleva la criada. Esta se encuentra con los
miisicos y comparte con ellos el canasto de viveres, incorpordndose
finalmente a su grupo.

La disposicién del relato procura que todas las vanantes del
viaje cobren sentido por su convergencia y divergencia con la
peregrinacién tras la estrella.
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El tema de la bisqueda de la estrella

Ana, la adivina, incorpora el tema de la estrella en la obra, por
primera vez, cuando profetiza su aparicién.
Su profecia vincula a la estrella con la recuperacién de la fe y la
esperanza:

Algo llegard

algo volverd.

Estrella veo

como un deseo..
Estrella veo

y en ella creo.

Sin otra pena

Ventura buena. (P.22)

Cuando la misma Ana le dice la suerte a Oliverio, la secuencia
de sus profecias relaciona el tema de la estrella con los del viaje y la
bisqueda. Primero, a pedido de Fanor y siguiendo el juego farsesco
propio de su oficio de adivina de feria, augura para Oliverio un viaje
que emprenderd “por seguir”. Luego, mientras estd enunciando su
augurio, cae en trance y nuevamente desconcierta a Fanor pronun-
ciando una profecia en verso que no entra en su juego:

El que busca encontrard

y buscando viajard

y viajando llegard

a encontrar su gran verdad. (P.27-29)

Por dltimo, después de pronunciar estas estrofas, reitera los
versos que profetizan la aparicién de la estrella.

El desarrollo de Versos de ciego que, como hemos visto,
corresponde al plan propuesto por el ciego en las estrofas de su
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exordio, también se ordena como la realizacién de la profecia de Ana,
que se cumple en el destino de cada uno de los personajes.

El astro manifiesta su presencia en distintos sectores de la
realidad.

Se actualiza en el sistema mitico del nacimiento ensayado por
Angélica. Hacia el final de la Primera Parte la misma Angélica, ya
incorporada al grupo de peregrinos, ve la estrella reflejada en una poza
de agua que ha dejado la lluvia. La confunde con la estrella original y
le exige a Huacho que la tome y se la dé a ella sola, prohibiéndole que
comunique al resto del grupo su descubrimiento:

MUCHACHA: No! No los vayas a buscar... todavia.
Nosotros la vimos primere

HUACHO: Pero...

MUCHACHA: Tomala ti antes. Nada mds que para mi.
HUACHO: jAngélica!

MUCHACHA: ;Si! {Nada mds que para mi! (P.50)

A este intento frustrado de apoderarse del astro -Huacho obe-
dece y ambos descubren que lo que ven en la poza es s6lo un reflejo-
siguen la aparicion del cortejo fiinebre y el nublado que oscurece la
escena y ocultard la estrella durante todo los que resta de la obra hasta
el momento final de la Segunda Parte.

Este acontecimiento -asi lo indica el orden del relato- adopta el
valor de una "fallo" de la pareja de jévenes. Asi lo indican también
algunos elementos indiciales en el relato.

La pareja busca la estrella palpando en el fondo de la charca.
Lo que cada uno encuentra e inicialmente confunde con la estrella, es
la mano del otro. En desarrollo paralelo a esta accién, Buenaventura
canta su amor a Juana Buey.

En otro momento, correspondiente al comienzo de la Segunda
Parte, los peregrinos, que se encuentran extraviados por la pérdida de
la estrella, se encuentran con Perico Burro. El nifio reparte con
generosidad entre los hambrientos y enfermos viajeros los restos de
pan y dulces que tiene en los bolsillos. Los peregrinos descubren el
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fulgor de la estrella en los ojos del nifio y le solicitan que se una a
ellos. (P.58)

Lo que hay de comiin en todos estos sucesos es la manifes-
tacién de la estrella en la presencia del otro. Su reflejo se muestra en la
charca cuando los personajes viven el amor; se oculta, cuando se dejan
guiar por el egoismo.

Si un personaje ama la naturaleza y siente la pasién de su
conocimiento, entonces la estrella se muestra en lo natural. El profesor
Oliverio busca la Lynomorpha Stellum, mariposa con estrellas pintadas
en sus alas.

Los acontecimientos que cierran el drama vinculan definiti-
vamente a la estrella buscada con el amor.

Después del conflictivo paso de los protagonistas por el
prostibulo, Juana Buey y Huacho dicen a sus respectivas parejas que la
comunicacién plena con ellos le hace vislumbrar el brillo del astro:

HUACHO: A veces, cuando estoy asi, contigo, me
parece que lo veo.

Miro y todo estd oscuro, cerrado como una puerta, y de
un repente, no sé por qué, me parece que la veo ...
(p-73)

Coincidentemente con la afirmacién que hacen las parejas de su
fidelidad y amor, Melitén induce al grupo de peregrninos a reafirmar su
fe y esperanza en la bisqueda de la estrella y, en consecuencia su
fidelidad a su seguimiento. Puesto que la estrella no se muestra, afirma
Melitén, se orientardn hacia la direccién en que se movia cuando
desaparecid. (P.74)

Inmediatamente después de este juramento, Oliverio encuentra
la Lynomorpha Stellum y se la presenta a Maria Chica.

Todos estos personajes se encuentran con los valores de la fe, la
esperanza, la fidelidad y el amor; coincidentemente con este hecho, la
estrella vuelve a mostrarse en plenitud.
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La disposicién del relato, por medio de la relacién de aconte-
cimientos e indicios, manifiesta la identidad de la estrella con estos
valores. (4)

El tema del asimiento y el desasimiento.

La idea de que la vida es una eleccién permanente; que en ella
posesién y renuncia, ganancia y pérdida, asimiento y desasimiento son
dos realidades interdependientes, que constituyen las dos caras de la
existencia humana, recorre toda la obra. (5)

La expresan la cancién que los miisicos ensefian a Juana Buey y
el consejo de Oliverio a Marfa Chica, cuando ésta duda en dejar su
trabajo por una noche para acompanarle a buscar la mariposa.

Los personajes estdn constantemente escogiendo. Los miisicos,
para seguir la estrella, deben renunciar a todo, incluso a sus instru-
mentos musicales. En cambio, ganan en solidaridad. conocimiento y
orientacién existencial.

Personajes que enfatizan el duro polo del asimiento, son las
prostitutas y Fanor, el comerciante.

Lo corriente es que los personajes integren ambas tendencias,
con mayor 0 menor armonfa. Los misicos, en su encuentro con Juana
Buey, inicialmente se interesan sélo por su canasto de viveres.
Gradualmente se interesan por ganarla a ella como companera de
viaje.

Los valores mds elevados, como son la bisqueda de la estrella
y el amor, sufren degradacién cuando son objeto de puro asimiento.
Es lo que sucede a Angélica y Huacho.

El tema de la miisica.

El canto del ciego constituye la situaciéon de enunciacién del
relato, representada en la obra. El mundo dramitico es producto de las
estrofas cantadas por este personaje-narrador. Todos los momentos del
relato, en consecuencia, refieren a su actividad narrativa y musical.

La muisica se relaciona con la creacién del mundo.
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Los protagonistas son miisicos, también, como el narrador bdsi-
co. Su miisica, que ejecutan en sus viajes de pueblo en pueblo, es des-
crita en los siguientes términos por las acotaciones:

Los misicos comienzan a tocar con gran animacion. El
centro de atencion se ha establecido en torno a ellos.
Gritan algunos, rien otros y flota en el aire un algo de

fiesta. (P.30)

Se trata de una concepcién musical que comunica alegria,
armonia.

El polo opuesto a esta concepcién estd representado por el
cortejo filnebre. Su aparicién quiebra el clima festivo creado por los
muisicos, dejando en su lugar otro de tristeza y pesimismo. A
consecuencia de su paso, la presentacién de los artistas fracasa, porque
el piblico se retira.

Melitén explica el fracaso de la siguiente manera:

MELITON: Antes las cosas eran distintas.

Ahora la gente no halla a qué agarrarse, y como no le
gusta algo en lo que hay que creer, ni se empefian en
buscar. Por eso que ni nos miran. No se me ocurre qué

podemos hacer. (P.32)

La muisica exige cierta fe que permita trascender hacia una
experiencia estética compartida.

En la codificacion interna de esta obra, la misica es una
polaridad opuesta a la muerte. Por eso el cortejo -forma degradada de
la peregrinaciébn- no es una opcién vilida para los musicos, que
prefieren continuar en su miseria antes que tocar en el entierro.

Después de su fracaso, los misicos se encuentran en un estado
de desesperacién. El cansancio, el hambre, la desorientaciéon los
agobian. La aparicion de la estrella les ofrece, entonces, lo que
Melitén piensa que le falta a su piblico: la fe que lo oriente a buscar
algo.
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En el seguimiento de la estrella los misicos deben desprenderse
de sus instrumentos musicales, lo que no impide que la musica siga
siendo un factor importante en su peregrinar.

La conversién de Juana Buey, por ejemplo, tiene las caracte-
risticas de un aprendizaje musical. Una vez que la mujer ha compar-
tido el canasto de viveres con los misicos y ha decidido no regresar
con sus patrones para sumarse a la peregrinacién, la invade el deseo de
cantar. Confiesa, sin embargo, que no sabe cantar. Los misicos le
ensenan la estrofa que expresa la idea de la existencia como eleccién,
que ya transcribimos en la versién cantada al final de esta escena por
el ciego. (6)

Juana canta la estrofa con los misicos, entrando a un juego
espontdneo y alegre. Al final, expresa su alegria, agradeciendo el don
del canto:

JUANA: (Estallando con euforia al final) jQué bien me
siento! jQué contenta estoy! ;Si hasta puedo cantar! (Y
vuelve a cantar un verso de la cancién con voz aguda y
destemplada). ;Me oyeron? Puedo cantar... puedo
cantar! Alld en las casas los chiquillos me perseguian
gritando: jJuana Buey..! cantas como buey.. . ;Eso es
verso! ;Sabe? ;Si me oyeran ahora! (P.43)

La acotacién indica que su voz es destemplada. Ademds de
constituir un recurso brechtiano y un toque de realismo en la caracteri-
zaci6n, también es un indice de que la real diferencia entre el canto
actual y el anterior de Juana Buey se encuentra en la recepcion que le
dan los musicos. La gente del fundo no acogia el canto de Juana
Buey, porque la menospreciaba. Ahora, en cambio, su canto expresa
alegria por el amor y la libertad que ha ganado.
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El Abanderado.

La disposicién del relato en esta obra combina tres secuencias
que se estructuran sobre la base del motivo de la peregrinacién. Una
de estas secuencias presenta el traslado del Abanderado desde el retén
de Coligiie Bajo hasta la comisaria de La Calavera, y de allf a la es-
tacién del ferrocarril que lo conducird a los Tribunales. Otra secuencia
desarrolla el viaje de los bailarines de Coligiie Bajo hacia el pueblo de
La Calavera para participar en la festividad de la Cruz de Mayo. Cul-
mina esta secuencia con el desplazamiento ritual de los cuerpos de
baile, durante la fiesta, hacia el cerro de la Cruz, coincidiendo sus
cantos de despedida con los pitazos del tren que conduce al prota-
gonista. La tercera secuencia corresponde a la peregrinacién interior
del Abanderado, que recorre su vida pasada, en su conciencia, bus-
cando en su existencia un valor que le dé sentido. (7)

La construcciéon dramitica tiene su eje en la iltima de estas
secuencias, que es la que desarrolla la accién central. El relato se
ordena en torno al proceso de biisqueda y peregrinacién interior del
protagonista. Consecuencia de esto es la alteracién en el relato del
orden cronolégico de la historia, hecho que tiene su méxima expresién
en el flash-back de la Escena Segunda de la Segunda Parte.

El relato estd dispuesto para expresar un proceso interior en el
que el protagonista, con una extrema autoconciencia, busca ordenar y
dar un sentido a su vida. Recorrer la vida pasada, comprenderla,
ordenarla, es algo que realiza en sus encuentros con otros personajes;
concretamente, con aquellos que le permiten manifestarse y des-
cubrirse a si mismo como persona.

Buena parte del sentido de esta obra radica en su disposicién del
relato como una serie de didlogos que incluyen numerosas narraciones
de personajes, en los que los participantes demuestran mayor 0 menor
autenticidad. Los actos narrativos de los personajes son significativos
en s{ mismos, en cuanto situaciones de comunicacién. En El aban-
derado el decir es parte importante del acontecer. Muchos sucesos
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son narrados por los personajes mds de una vez, cobrando en cada caso
un valor diferente.

Examinaremos el sentido que adoptan, desde esta perspectiva
algunos didlogos y narraciones que éstos incluyen, y demostraremos
que en su sucesién se realiza el proceso de accién interior vivido por
el protagonista. También comprobaremos que su disposicién en el
relato manifiesta una concepcién de la comunicacién que tiene sus
raices en el pensamiento de Gabriel Marcel.

Narraciones del Cabo Gonzdlez y de Cornelia

En la Escena Primera de la Primera Parte, el Cabo Gonzdlez
narra a los campesinos la captura del Abanderado. Habla como
miembro de la policia uniformada, consciente del poder que le da esta
condicién. Su narracién se desarrolla en tono cordial, pero imperativo.
Destaca el valor, la astucia y el esfuerzo desplegados en la captura,
para mover a los campesinos a admiracién. Es notorio, sin embargo,
que sus auditores no se atreven a manifestar espontdneamente su real
opinién, sobre todo en lo que especificamente respecta al cuerpo
policial.

Terminada su narracién, los campesinos invitan al Cabo a
tomar un vaso de vino, y quedan en primer plano el carabinero
Comelio Torrealba, que recién inicia su carrera, y Comelia. La
campesina le ayuda a ablandar los zapatos con la cera de una de las
velas que adornan la cruz del cuerpo de baile de Coligiie Bajo.

Ante la pregunta del carabinero, Cornelia responde que no cree
que el prisionero sea un individuo peligroso. Por el contrario, ve en
¢l una figura portadora de valores positivos:

CORNELIA: Lo he visio... de lejos. Como todos. Siem-
pre lo vefa cuando era mas chica, flameando como una
bandera al viento cuando galopaba por la loma. Por
eso le dicen abanderado (...) Porque parecia bandera.
Algo rojo como sangre usaba y un panuelo blanco ama-
rrado en la cabeza. De lejos, todo eso ondeaba, como
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en los dias de fiesta, como dicen que se ven los barcos
cuando entran al puerto.

TORREALBA: Usted conoce el puerto?

CORNELIA: Queda demasiado lejos.

TORREALBA: Yo tampoco lo conozco.

CORNELIA: Pero asi me dijeron que eran los barcos.
TORREALBA: Asi debe ser.

CORNELIA: Y asi es como siempre lo veia. En las rar-
des, cuando iba a pasar el tren de las siete... desde lejos
ola el pito y me asomaba entonces. "; Qué estds mirando
Cornelia? me decia mi mamd. "Nada, nada”; pero el
corazén se me helaba cuando lo veia atravesar el
cerro... (p.83)

En Comelia no hay distancia ni ante lo narrado ni ante el
interlocutor, como sucede en el caso del Cabo Gonzilez. El Cabo
reprime las expresiones de sus oyentes. Comelia, en cambio, realiza
su relato como parte de un didlogo con el Carabinero, dentro de un
marco en el que manifiesta su interés personal por él, prestindole
ayuda.

La joven se compromete personalmente con lo que narra. Trata
de comunicar a Torrealba los valores que para ella contiene la imagen
del Abanderado. Percibe en el bandido la presencia de una realidad
que no conoce, pero de la que ha escuchado hablar e intuye: el mar.

Su narracién establece un sélido nexo con Torrealba. Este le
confiesa que tampoco conoce el mar.

El didlogo de los dos jovenes es breve, pero intenso. Por
contraste, la comunicacién de los demds personajes aparece precaria.
Esta impresion se ratifica al comparar los efectos posteriores de ambos
didlogos. Cuando los carabineros se retiran, los campesinos hacen
comentarios irénicos sobre su condicién de "servidores publicos”. En
cambio, cuando Torrealba se encuentra con el Abanderado ¢l tiene a
su cargo custodiarlo- su actitud demuestra que la narracién de Corne-
lia ha dejado huellas en su conciencia.
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El didlogo entre el Teniente Bruna y su ordenanza.

La situacién de superioridad y poder que mantiene el Cabo
Gonzilez en su narracién a los campesinos, se extrema hasta la carica-
tura en este didlogo de la Escena Segunda de la Primera Parte. El
Teniente se apoya en la jerarquia para manipular la comunicacién.
Reduce al ordenanza Ziniga a una mera funcién. Se apodera de €l y
lo transforma en un objeto 1itil para sus fines:

BRUNA: Es una ldstima, Zidiga, que no tengas un
espejo en vez de cara.

ZUNIGA: Si mi teniente.

BRUNA: Y ademds, al verte, podria creer que la vida
no me ha marcado con todas esas pequeias cosas que
descubres en el verdadero espejo. Me comprendes?
ZUNIGA: Si, mi teniente.

BRUNA: Las pequenas arrugas, el gesto cada ver mds
cansado de los labios, esta mirada que ya nada espera,
lo que va sucediendo en fin.

ZUNIGA: Si, mi teniente.

BRUNA: No contestes todo el tiempo. Los espejos, los
realmente buenos, no hablan. A lo mds repiten lo que
uno dice. Lo repiten en forma inaudible.  ;Me
comprendes? Ah...no... contestes.

ZUNIGA: Muy bien, mi teniente.

BRUNA: Eso estd mejor. Muy bien, mi teniente. Nada
ha pasado, mi teniente. El tiempo esid detenido, mi
teniente... (P.55)

El Teniente Bruna reduce la comunicacién con su ordenanza a
los limites del "Tener", en término de Gabriel Marcel. Le interesa
que el didlogo no le haga consciente de su situacién de hombre
culpable, castigado por su institucién -los motivos no se entregan en
el relato- con la relegacion al retén de ese pueblo pequenio.
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Del mismo modo que utiliza a su ordenanza, mis tarde el
Teniente Bruna utiliza al Abanderado para contemplar en él su propio
conflicto. La lectura que hace del prontuario tiene como tnica fina-
lidad contemplar a un hombre enfrentdndose a sus culpas y comprobar
que €sa es una experiencia insoportable.

La tercera lectura del prontuario, efectuada por el Teniente
Donoso en la Comisaria de La Calavera (Escena Segunda de la Segun-
da Parte) tiene motivaciones menos retorcidas pero igualmente inhu-
manas: la comprobacién de la efectividad en el mando por parte del
Teniente, en el sometimiento del receptor de su lectura.

Narracion de Pepa de Oro al Tordo

Se realiza al comienzo de la Escena Cuarta de la Primera Parte.
Con ella, la Pepa de Oro consuela al Tordo, que estd desesperado por
la conciencia de su traicién al Abanderado, a quien denuncié y en-
tregé a la justicia a pesar de ser su amigo. Lo hace expresdndole su
propia desesperacién por la pérdida de su ponchera, que se quebré en
medio del escdndalo que produjo en el prostibulo el ingreso de los
carabineros para aprehender al Abanderado. Ella ignora las circuns-
tancias en que se quebré la ponchera. Las prostitutas se las ocultaron
por temor a su reaccién, porque tenia terminantemente prohibido el
ingreso del Abanderado al prostibulo. Para consolar al Tordo le ex-
presa el valor que la ponchera tenfa para ella: " yo la queria mds que
lo que td querias a tu amigo”. Ademis, le cuenta su historia:

PEPA DE ORO: Esa ponchera.. era lo primero que
habia comprado, ya hace mucho afos. Antes que los
espejos y las camas para las niflas. La vi un dia que fui
a la ciudad, de cristal tras el cristal, y no sé... se me
antojé que esa ponchera era mi barco. Cosas...el barco
donde tenia que hacer navegar mi negocio. Cosas que
pasan. Asf como ti te acercaste a él para ser su amigo



Verde, si, senti una pena verde cuando llegué y me
dijeron, para engaflarme, para que no sufriera tanto,
que la habian trizado... [Trizado! Rota estaba. Ahi, en
mil, en diez mil, en requetecontramil pedazos...Y no
habia como empezar a recogerlos ni como pegarlos.
Todas estas brutas los habian dejado en el suelo, ahi
mismo donde se estrellé, y me pasé la noche recogiendo
astillas, con los dedos sangrando y una pena adentro,
una pena... Cuando los tuve juntos en un montén, no
supe qué hacer. Te juro que algo se me rompié adentro.
Como a ti ahora. Me habian roto mi barco, le habian
quemado las velas... como a ti ahora que lloras por lo
que hiciste...(p.92)

Aunque el relato de la Pepa de Oro expresa una angustia
verdadera, y pese a que ella apela en varios ocasiones al Tordo, su
comunicacién con el salteador dista mucho de reunir las condiciones
que la legalidad del mundo dramitico exige para considerar auténtico
un acto comunicativo. Como ya hemos senalado, la legalidad del
mundo en la trilogia se fundamenta en buena parte en el pensamiento
de Gabriel Marcel.

La Pepa de Oro expresa angustia por una pérdida puramente
material. Su experiencia, tal como la transmite, no va mds alld de
comprobar las limitaciones de lo que ofrece el mundo. No hace refe-
rencia alguna al cardcter degradado del bien que ha perdido. Al com-
parar su desgracia con la del Tordo, iguala su actuar con el del ma-
leante. A la luz de esa relacién, la destruccién de la ponchera revela
una traicién que, de algin modo, ha cometido su duena. Posterior-
mente, el didlogo que la mujer tiene con el Abanderado aclara la
fndole de su traicién, que por lo demds admite varias interpretaciones.

Durante su narracién la Pepa de Oro no se preocupa
mayormente del hecho que su interlocutor estd ebrio y no le responde.
Es evidente que el Tordo estd gastando en el prostibulo el dinero que
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ha recibido a cambio de entregar a su amigo a los carabineros.
De acuerdo con ¢l pensamiento de Gabriel Marcel:

Recibir a un huésped es enriquecerle, sin duda,; pero,
sobre todo es enriquecerse a si mismo, no en el plano
del utilitarismo inmediato, sino en el de la comunicacién
del "yo" con el "tu"; es alcanzar en el hombre
precisamente aquello que estd mds alld del dominio del
"haber”, es alcanzarlo en el ser. La hospitalidad es, de

este modo, un comienzo del amor. (8)

Pepa de Oro en esta narracién se encuentra limitada a la pura
dimensién del "tener”. El Tordo es un cliente. Ella lo utiliza para
expresar su propia angustia, como podria utilizar a cualquiera otra
persona apropiada para hacerlo. Su discurso sélo formalmente estd
dirigido al maleante; en verdad su destinatario es ella misma.

Los didlogos del Abanderado con Torrealba y con Pepa de Oro.

Como ya senalamos, el Abanderado tiene una serie de en-
cuentros con otros personajes, a través de los cuales se va descu-
briendo a s{ mismo. Este proceso lo conduce a descubrir en el amor
de Comelia el valor redentor de su existencia.

En el orden del relato, el primero de estos encuentros es la
lectura del prontuario por parte del Teniente Bruna, que le significa
enfrentarse a sus culpas y rechazarlas en su conciencia. El rechazo lo
expresa escupiendo a la cara del Teniente.

Siguen a este suceso sus didlogos con Comelio Torrealba. El
primero de ellos lo tiene en el embarcadero, mientras los carabineros
que lo conducen esperan la balsa conjuntamente con el cuerpo de baile
de Coligiie Bajo, con el que nuevamente se han encontrado y llevan el
camino comin hacia La Calavera.

Torrealba queda solo con el preso, cuando el Cabo Gonzilez
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se aparta con los bailarines para contarles la anécdota del escupo a la
cara del Teniente Bruna y luego leerles el prontuario del bandido.

El didlogo con el carabinero coincide, por lo tanto, con una
segunda audicién de su prontuario por parte del Abanderado, que
mientras habla con Comelio escucha la lectura del Cabo Gonzilez. Se
inicia la conversacién entre el Abanderado y Cornelio con un gesto de
éste ltimo, que le ofrece un cigarrillo. El preso, que escucha a la
distancia la lectura del prontuario, confidencia al guardia lo que sintié
cuando en el retén el Teniente se lo ley6 por primera vez:

..Cuando empez6 a leer esa lista, no sé, parecia que me
estuvieran sacando las pilchas, el cuero, el pellejo,
todo. Me senti como un hueso al sol.

...................................

Las cosas que iba leyendo, las vi 1odas juntas, de golpe.
Y me pesaban encima. (P.89)

Otro didlogo entre los dos personajes se desarrolla en el
prostibulo de la Pepa de Oro, adonde deciden pasar el Cabo Gonzilez
y el Alférez del cuerpo de baile. Alli nuevamente queda Torrealba a
cargo de la vigilancia del abanderado, fuera de la casa, mientras en el
interior se divierten el Cabo con los bailarines.

El Abanderado narra a Comelio sus experiencias de infancia en
esa casa: su abandono, su marginacién en el entretecho durante las
fiestas nocturnas, la degradacién del ambiente de prostitucién

Torrealba ingresa al prostibulo a instancias de la Pepa de Oro,
que le ofrece reemplazarlo en la vigilancia del preso. Como ya
sefialamos, ella ignora la identidad de éste. Durante el didlogo va
cediendo gradualmente a la comunicacién con su hijo, pero sin llegar
Jamds a asumir verdaderamente su presencia.

Cada uno opera como un espejo para el otro. El Abanderado
comprende mejor su propio conflicto a través de la angustia de su
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madre, que le habla de la pérdida de la ponchera. Para Pepa de Oro,
cambio, la presencia de su hijo le representa la imagen de sus
propias culpas, que se niega a aceptar.

Pepa de Oro ve en la pérdida de su ponchera la prueba de la
precariedad del mundo. Expresa esta idea y el Abanderado la relaciona
de inmediato con su propia muerte:

PEPA DE ORO: ;Bueno! ;Y qué va quedando de bueno? Todo
se triza, todo se rompe, todo se pierde. Uno siente cuando la
muerte se acerca. Hay como un ruido en el aire.
ABANDERADQ: Como el pitazo de un tren (...) Es el ruido de
la bala.

PEPA DE ORO: ;De cudl bala?

ABANDERADO: De la con que me van a disparar. (P.99)

Pepa de Oro también habla de la dificultad para orientarse en el
mundo cuando en la realidad se proyecta la propia angustia; la impo-
sibilidad de encontrar una solucién a los conflictos cuando es la propia
conciencia la que se encuentra cerrada a toda salida:

PEPA DE ORO: El alma tinie las cosas del mismo color
que ella tiene. Y por mds que uno busca... busca, busca,
€5 COmo estar en una pieza oscura, Con espejos Oscuros,
mirdndose y viendo nada mds que lo oscuro. (P.100).

Por ltimo, afirma que ella tuvo antes, en la ponchera, un valor
que aliviaba sus angustias e iluminaba su existencia. El abanderado le
narra, como respuesta, el suceso de la compra de la ponchera, que la
propia Pepa de Oro ha narrado momentos antes al Tordo. El punto de
vista que expresa el Abanderado sobre este suceso desenmascara a la
Pepa de Oro y revela que la ponchera constituye un simbolo de
degradacién antes que un valor superior. Exigida por su hijo para
decir la verdad, Pepa de Oro rechaza seguir el didlogo:
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PEPA DE ORO: Pero a veces antes! me acordaba.
Tenia ahi en la pieza al lado algo que me hacia olvidar
todo lo demds. Era limpia, clara como trozo de estrella,
Y con solo recordarla, se disipaban todas las oscurida-
des. Pero se rompen tanias cosas. Una ponchera hecha
harina. El barco que se hunde. Y la oscuridad que
vuelve, que se queda.

ABANDERADO: Que se queda y trae miedo.

PEPA DE ORO: ;Miedo? ;Serd el miedo?
ABANDERADO: Cuando leyé las cosas que estaban
escritas en ese papel, me dio miedo. Miedo como ese dia
cuando era nifio y usted me solté la mano para mostrar
la ponchera...

PEPA DE ORO: ;De qué estds hablando?
ABANDERADO: De esa tarde, en esa calle, cuando
usted la descubrié en la vitrina...

PEPA DE ORO: No entiendo nada.

ABANDERADO: Y de repente me solté la mano... y me
dejé solo. Si. Y yo senti un ruido, un ruido como el de
esa bala que me anda buscando.

PEPA DE ORO: No entiendo nada. No quiero saber
mds.

ABANDERADO: Y volvimos. Usted con la ponchera
entre los brazos y yo atrds, solo... Me dijo que subiera
al entretecho, que esa noche iban a celebrar, que no
bajara, que no bajara nunca mds. ..

PEPA DE ORO: (Interrumpiendo con un grito): ;Por
qué me cuentas cosas que parece que me fuera a
acordar? No quiero volver atrds... No quiero acordarme
nunca mds... (P.100)

Mis adelante, luego de recordar su encuentro con Comnelia y ya

completo su proceso de reconocimiento, el Abanderado afirma tener
una respuesta para los problemas que discutiera con su madre.
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Coincidiendo con la llegada de la procesién religiosa a la Cruz
el Abanderado hace la siguiente afirmacién, con la que culmina la
secuencia de su biisqueda trascendente:

ABANDERADO: Cuando miraba cualguier cosa, la veia
como yo... Cuando uno anda con algo revuelio aden-
tro, todo lo ve asi, revuelio... Negras parece que fueran
las cosas.. aunque estén limpias y no sean negras. Uno
echa el alma para afuera. Y como el alma tiene su tinta,
el alma tifle. (Se detiene de pronto, como si hubiese
recordado algo): Pero, a veces uno piensa... piensa en
algo todo blanco ;claro como un trozo de estrella no fue
que dijo? y con solo recordarlo, se disipan todas las
oscuridades... Eso fue lo que ella dijo; pero ahora
me doy cuenta que eso no es todo y que ella sélo tenia
razén a medias. Me doy cuenta que hay que pensar en
algo que no se pueda trizar ni romper, en algo que no es
una cosa, en algo que uno guarda adentro, muy
adeniro, no sé bien donde, y que es mds cierto que una
cosa, mds cierto que lo que se mira y se toca. Es algo
como un pensamiento. Si, eso podria ser. El pensa-
miento de algo todo blanco...(...) Cornelia. (P.117).

Solicita a Cornelio que lleve el recado con su hallazgo a Pepa
de Oro. El carabinero acepta y lo llama por su verdadero nombre:

ABANDERADO: ;Se acordard de lo que le dije?.
TORREALBA: Si, me acordaré, Juan... ;Le importa que
lo llame asi?

ABANDERADO: ;Por qué? Asi es como me llamo : Juan
Araneda Lépez.

Que “el alma tifie las cosas” con su color; y la solucién a este
encierro de la conciencia en si misma mediante la trascendencia, por el
amor, a un valor superior, son motivos que recuerdan la teoria de
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Gabniel Marcel sobre la tensién existencial entre "Tener” y "Ser” y la
necesidad humana de subordinar el primero de estos términos al
segundo. (9).

El Abanderado ha expenimentado la relacién humana fundada
en el amor, en la manifestacion de Comnelia y en la amistad de Comne-
lio. Por esta razén, es la generosidad del carabinero la que va estimu-
lando en €l la evocacion de la joven campesina.

Al final de la obra, la capacidad redentora del amor se simbo-
liza en la identificacién del protagonista por su propio nombre. La sig-
nificacién de este suceso se enriquece si la consideramos - una vez
mds- a la luz de su relacién con la filosofia de Gabriel Marcel, cuyo
concepto del amor expresa el siguiente texto:

El verdadero encuentro implica una cogimiento sin re-
servas, el que es recibido experimenta la plenitud de una
respuesta inagotable, que no se puede caracterizar
objetivamente, pero cuya riqueza es insondable. El que
es llamado de este modo se siente verdaderamente
llamado por su nombre, reconocido por un ser que le
guarda y le salvard de una vez para siempre. En lugar
del vacio, experimenta la realidad de la "plenitud”, re-
cibe un "aflujo de ser”, que emana de tal gesto, de tal
palabra; tiene asi la experiencia mds proxima de lo que
podria ser la gracia. (10)

El encuentro con Cornelia

Este acontecimiento es destacado por el relato mediante una
gran variedad de recursos. Su ubicacién coincide con el climax
dramitico. Se lo entrega bajo la forma de una flash-back escénico,
inédito en el teatro chileno hasta el momento. Debido a las especiales
caracteristicas de la construccién de este drama, la analepsis que
implica este recurso constituye también una progresién en la accién
dramdtica: recordando un suceso, el protagonista logra completar sus
procesos de conversién y de blisqueda.
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Tal como es entregado el relato, el encuentro del Aban-
derado con Cornelia es un suceso interior. Se trata de un recuerdo del
protagonista, que opera en su conciencia como una revelacion. Es
desde su punto de vista que se presenta el acontecimiento. Por eso, en
esta escena se intensifica la atmdsfera mdgica y misteriosa que recorre
toda la obra. Comelia se expresa y se entiende con el Abanderado en
un lenguaje fuertemente simbélico, el tnico capaz de expresar el
sentido que tiene su presencia para el protagonista.

Comelia y Cornelio son personajes inocentes. No han pasado
por la experiencia de la ciudad -espacio que tiene connotaciones degra-
dantes en la trilogia. Ambos son extremadamente j6venes. Su pureza ,
sin embargo, no puede interpretarse como simple ingenuidad.

Comelia, dentro de su inocencia, tiene claras sus motivaciones
para entrevistarse con el bandido. Para ella, el Abanderado representa
un valor. Si él acoge su llamado, podra salvar su existencia de la me-
diocridad, haciéndola participar de ese valor redentor:

CORNELIA: Es la hora en que me asomo para mirarlo,
me paso todo el dia trabajando en una pieza oscura....
Pero no importa, porque a esa hora yo sé que usted
pasa.

...................................

A veces cuando lo veo a usted pasar por la loma, pienso
en el mar. Ese pariuelo que usa en la cabeza... es como
dicen que son las velas, cuando sopla el viento (...) Un
dia me gustaria galopar asi, contra el aire, con un
panuelo blanco en la cabeza. (Pp.110-111)

Ella le bord6, con gran sacrificio, un panuelo blanco y desea
entregdrselo para que lo use en lugar del que lleva puesto ahora en la
cabeza:
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CORNELIA: Quisiera que una tarde... cuando me aso-
me y lo vea galopando por la loma (...) Es mio, voy a
decir... Es mio ese paiuelo blanco. (P.112)

Si el Abanderado usa el pafiuelo blanco que ella le obsequid,
podré contemplarse, desde la ventana de su existencia pobre y limita-
da, participando de todo lo que para ella significa el mar.

Cuando el Abanderado se altera por el paso del tren - imagen
siniestra en la obra- , ella le comunica esperanza. Lo lleva a una altura
para que vea el tren y luego relaciona esta imagen con la otra, esperan-
zadora, del mar:

ABANDERADO: Galopo para no oirlo. Nunca me ha
gustado ese ruido.

CORNELIA: No es mds que un tren. (Subitamente rompe
la inmovilidad): Venga, venga a verlo. Desde acd se
divisa. Venga... (Ahora es él quien obedece y se coloca
a su lado, sobre una altura desde donde miran el tren):
Alld va... ;Lo alcanza a ver? Alld, bordeando el
cerro... Dicen que ese tren va hacia el mar, ;Usied
conoce el mar? (P.111)

La pureza de Comelia tiene un valor existencial. Su modo de
establecer comunicacién con el Abanderado no sélo es capaz de frenar
su violencia, sino también de imponérsele, haciéndolo enfrentarse a
aspectos esenciales de la realidad y transforméndolo interiormente. No
le manifiesta ni temor, ni desconfianza. Desde el comienzo deposita
en €l una confianza absoluta. Le demuestra, por lo tanto, creer en él
como persona. Al apelarlo en éstos términos, lo erige en un "ti" con
el que le une un valor superior. No le exige nada. Por el contrario,
ella le regala algo suyo, limitdndose a pedirle que lo conserve.

El Abanderado, por primera vez, es apelado por alguien que lo
llama a trascender la esfera del "Tener" para alcanzar la del "Ser”.
(11)
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El tony chico.

Esta obra, la tercera de la trilogia, posee en su construcci6n
dramidtica una secuencialidad mucho mas tensa y trabada que las otras
dos. El relato conduce a Landa, el protagonista, desde su ingreso al
circo, adonde lo conduce su deambular, hasta su muerte, que ocurre
el desenlace, a través de una intriga de estructura bastante tradi-
cional si se considera estrictamente el encadenamiento de los motivos.

Atendiendo a estas caracteristicas de la obra, creemos conve-
niente como criterio de descripcién analitica de su construccién dramaé-
tica centrar la exposicién en la secuencialidad de los proyectos de los
personajes, atendiendo a su aparicién en el relato y a su orden en la
historia.

Este método permitird obtener resultados que superan el cono-
cimiento del orden general del relato en el desenvolvimiento de la
accién. Tal como en los anteriores andlisis, iluminard el sentido de
determinados acontecimientos e indicios por su ubicacién en el texto y
por su relaci6én intratextual. También permitird ordenar los proyectos
de los personajes, no solamente cronolégicamente, segiin la historia, y
por su lugar en el relato, sino ademds por su afinidad y contraste, lo
que abrird una perspectiva sobre la legalidad y sectorizacién del mun-
do dramético. Por iltimo, pondrd en evidencia cualidades y valores
distintos en la estratificacién temporo-espacial del mundo.

En la exposicién de los proyectos de los personajes seguiremos
el orden del relato. Destacaremos en cada caso el proyecto con cur-
siva.

Los proyectos de los personajes

El monélogo de Landa con que se inicia El tony chico permite
conocer el mis profundo proyecto existencial del protagonista de este
drama: La bidsqueda de los dngeles que una vez entrevié, cuyo en-
cuentro é] sabe que le permitird salvarse del caos en que su vida se
encuentra dolorosamente extraviada. (12)
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Posteriormente, el relato da a conocer otros proyectos suyos
anteriores al momento de iniciacién del drama. El més antiguo es un
noviazgo frustrado, fracaso que, a sus propios ojos, ha originado su
tragedia.

La frustracién amorosa desata en el protagonista un profundo
dolor, que él mismo define como angustia ante un mundo que sibita-
mente se le ha revelado caético, apariencial, inmanejable.

También se sabe que en el pasado Landa sostuvo -y atin mantie-
ne en los momentos en que se inicia el relato- un proyecto de enmas-
caramiento por medio de una enorme cabeza de cartén que el propio
Landa dice portar porque se desempena en la ciudad como "cabezén”
que hace propaganda a un remedio para el dolor de cabeza.

Aunque no estd explicita en la obra una relacién causal entre
este proyecto y el fracasado proyecto amoroso, es evidente que para
Landa la cabeza de cartén constituye una médscara que oculta su verda-
dero ser, angustiado e impotente, y que le protege de la realidad
circundante, a la que siente agresiva.

El enmascaramiento no basta para aliviar su dolorosa insatis-
faccién, pues lo que en realidad necesita es encontrar algin factor que
ordene el mundo. Es por esto que, mientras se encuentra en la ciudad,
asume otro proyecto consistente en seguir un camino "que parecia que
llevaba a alguna parte”, y que aparecié en cierto momento ante él
mientras se desempenaba como "hombre propaganda”.

Es precisamente siguiendo ese camino y buscando a sus dnge-
les, que Landa llega al lugar en que se levanta el circo, donde
desarrollard la accién. Asf se lo cuenta a Sonia, una de las artistas del
circo:

LANDA: Me acuerdo que vi un camino de repente, un
camino que me parecia que llevaba a alguna parte. Lo
tomé. Y parece que me perdi. (p.131)

Landa llega al circo en estado de ebriedad, lo que provoca que
el Capitdn, administrador del mismo, le arroje agua con un balde para
volverlo a la lucidez y asi poder expulsarlo del terreno donde se
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encuentra su carpa. Sonia protege al protagonista de la iras del
Capitdn, y Landa, ya licido por efecto del agua fria, le confiesa,
hablando a solas con ella, que le gustaria quedarse en el circo. Su
enunciacién del proyecto puede sintetizar en dos frases escuetas que
dirige a su protectora.

LANDA: No sé por qué, quiero quedarme (...) Estoy
aburrido de andar solo. (p.132)

Para quedarse en el circo, ofrece trabajar como tony. Este
proyecto de integracién al circo, sustentado por Landa, debe
necesariamente chocar con otro proyecto ya enunciado por el Capitdn:
eliminar a Landa como un factor perturbador en el circo, a causa de su
ebriedad y actitudes extranas. (13) Favorece al protagonista, el
proyecto de Sonia de ayudarle de algiin modo. Ella, que ya le ha
protegido de la violencia del Capitin, ahora le aconseja que, para los
efectos de obtener un contrato en el circo, hable con Emperatriz, la
duena del mismo, y no con el administrador.

Landa asume entonces un proyecto que le permitird cumplir sus
propésitos de integrarse a la compaiifa circense: Hablar con
Emperatriz y obtener su consentimiento y el contrato como tony.
Logra sus propésitos, por cuanto Emperatriz le concede el contrato y
derrota la oposicién del Capitdn, obligdndolo a aceptarlo como artista
de la compania.

El apoyo de Emperatriz a Landa no se debe al interés comercial
de adquirir un tony para su empresa. (14) El encuentro con el
protagonista engendra en ella el proyecto de acoger en el circo a un
hombre que manifiesta poseer la caracteristica que mds valoraba en su
marido Doménico, ya muerto: la bisqueda trascendente. (15)

La identificacién entre Doménico y Landa la expresa Em-
peratriz en varios momentos. Puede deducirse de ello que, al integrar
al protagonista al circo, se propone recobrar en la persona de éste lo
que significé para ella su marido: la posibilidad de experimentar lo
trascendente a través de otra persona capaz de experimentar su
presencia directamente:
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EMPERATRIZ: (...) Hay hombres que han tenido una
vision. Que han visto el orden de repente. Y la belleza.
Como éste que acaba de llegar, por ejemplo. O como
Doménico. Hombres que lo llevan escrito en la frente y
en los ojos, como si los hubiera tocado una luz. Tal vez
ellos podrian reconstruir el mundo si tuvieran la oportu-
nidad de hacerlo visible ante los ojos de los demds. ..
Pero en medio de la busqueda casi siempre los agarra la
muerte. (p.139)

Como ya se ha senalado, este proyecto conduce a Emperatriz a
colaborar con Landa y a enfrentarse al Capitdn. Obtenido el contrato,
Landa debe emprender otro proyecto para realizar sus deseos de
integrarse al circo. Ahora debe procurar un adecuado desempeiio como
tony en la funcién nocturna.

Mientras Landa dedica sus esfuerzos a la preparacién de su
estreno, surge un proyecto conjunto de Sonia y del Capitdn , que
tendrd gran importancia en el desenlace: ambos programan una cita
amorosa para esa noche, después de la funcién. A este proyecto, que
es producto de una relacién que ya lleva bastante tiempo, se oponen
Rucia - la mujer del Capitdn- y Emperatriz. Rucia expresa
permanentemente sus sospechas a Sonia e insimia una  actitud
amenazante que, posteriormente, derivard en explicitos proyectos de
venganza. Emperatriz, por su parte, expresa sus temores ante una
relacién clandestina que puede traer graves alteraciones en el interior
del circo.

Siempre procurando seguir una linea de conducta que lo
aproxime a sus objetivos de salir de la soledad y de integrarse al grupo
humano del circo, Landa propone a Juanucho, un nifio que sirve en el
circo y que lo acompaiia mientras se caracteriza como tony, que lo
acompatie en su nimero haciendo también de tony:

LANDA: ...Oye, cabro; y si te transformara en tony?
JUANUCHO: ;A mi?
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LANDA: Si! Un tony mds chico... que me contestara.
Podriamos trabajar junios.

JUANUCHO: El Capitdn dice que yo no puedo apren-
der nada.

LANDA: Es que él no ha sabido ensenarte. ;Te gustaria
aprender?

JUANUCHO: Si sefior. (p.147)

Juanucho se viste de tony ayudado por Landa y crea su
personaje: un “tony chico”. Luego ambos desarrollan un juego,
asumiendo sus papeles, credndose un plano ficticio en el que, a
momentos, el rol de tony da paso a la expresién del ser verdadero de
los personajes, lo que se indica por el abandono de la voz de tony en
los momentos correspondientes.

En este plano ficticio Landa y Juanucho encaman a dos tonies
que suben a un bote y dialogan, enunciando de pronto un proyecto que
expresa su ser auténtico:

LANDA: (...) Y a donde le gustaria ir, seior Juanucho.
JUANUCHO: (Olviddndose de su papel de rony) Al

mar.
LANDA: Hacia alld vamos, entonces. ;Has estado
alguna vez?

JUANUCHO: ;Cémo es?

LANDA: Grande. Verde en el dia. Con olas y la espuma
que vuela por encima. (Retomando el papel de tony).
Siga remando, seior Juanucho. Mire que el camino es
largo y el Paraiso queda lejos

JUANUCHO: Allé vamos?

LANDA: Alld parece. (Pero pronto pierde su vor de
tony. Parece recordar). Parece que alld estdn todos los
tesoros que la tierra en otro tiempo tuvo. (p.149)

El proyecto de llegar al mar, enunciado en un plano ficticio
como una profunda aspiracién de Landa y Juanucho, coincide con lo
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que puede considerarse un proyecto colectivo de toda la compaiiia
circense: el circo se dirige hacia el mar, hacia el puerto de Valparaiso.
Las razones las da Emperatnz:

EMPERATRIZ: Si, hacia alld vamos. Todos los afos, en
esta época, vamos hacia el mar donde el invierno es
menos crudo. (p.134)

Es también éste un proyecto particular de Landa: entre sus
motivaciones para integrarse al circo se encuentra que éste se dirige al
mar:

SONIA: (...) Seguird con nosotros hacia la costa. Ha-
cia alld (indica en direccion opuesta a la ciudad) estd
Valparaiso.

LANDA: (Comprendiendo mal de adrede) El Paraiso?
(Rie). Pues detrds de ustedes me voy. Hacia el mar. Al
Paraiso. (p.133)

El éxito del mimero de Landa con Juanucho trae por
consecuencia un cambio radical en la actitud del Capitdn respecto de
Landa. Deja de empenarse en alejarlo del circo y propone a Landa
celebrar el éxito de su estreno con "unos tragos”. Landa acepta, ya que
esto le significa dar otro paso hacia su integracién a la compainia del
Circo, que es su proyecto mayor.

Simultdneamente con la enunciacién de este proyecto, comienza
a tomar relieve Rucia como obstructora del proyecto amoroso del
Capitdn con Sonia, al anunciar a su vez proyectos de develamiento del
engaiio y, consecuentemente, de venganza violenta. Emperatriz, por su
parte, asume ante ese proyecto amoroso un rol de oposicién y también
de encubrimiento del mismo respecto a Rucia, para impedir que ésta
devele el engaio de que es objeto.

Frente al proyecto de Landa de celebrar su éxito con el Ca-
pitin, Emperatriz asume una actitud también obstructora, llegando
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incluso a adoptar su comportamiento la forma de un proyecto de
persuadir a Landa de que abandone el circo y retorne a su bisqueda:

EMPERATRIZ: Landa. ..

LANDA: Digame.

EMPERATRIZ: No vaya.

LANDA: ;Cémo?

EMPERATRIZ: No vaya le digo. No salga con el Capi-
tdn

LANDA. ;Por qué?

EMPERATRIZ: Siga su camino. No se quede con noso-
tros.

Landa no accede a la peticién de Emperatriz y acude al llamado
del Capitin. Una vez en la cantina, ya bajo el efecto del alcohol,
Landa intenta comunicar su angustia al Capitdn. Inicialmente trata de
hablarle de su historia de amor frustrado y luego de su decisién de
retornar a su camino anterior, a su existencia dedicada a la biisqueda
de los dngeles. Su proyecto de comunicacién fracasa totalmente,
porque el Capitdn no puede comprender su concepcién trascendente de
la realidad.

Landa enuncia su proyecto de retorno a la bisqueda solidaria
casi simultineamente con la decisién de Capitdn de organizar una
fiesta dentro de la cantina, aprovechando la presencia de Barén y
Barahona, los trapecistas del circo, que también han llegado a ese
lugar, pero que se han sentado en otra mesa, y la de las tres mujeres
que atienden el negocio, las tres Marfas: Marfa Luisa, Maria Clara y
Marnta.

Por exigencia del Capitdn, la menor de las mujeres, Manta,
canta la \nica cancién que conoce y que no es de amor: el pregén de
las vendedoras de dulces en la estacién de ferrocarril. Landa reconoce
en ese pregén la cancién de los dngeles que se le aparecieron durante
un viaje en tren y que durante tanto tiempo ha intentado encontrar
nuevamente. Por este motivo, antes de marcharse para continuar su
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bisqueda, Landa trata de averiguar donde aprendié Marita el pregon,
con el objeto de orientar su bisqueda hacia el lugar correcto.

Cuando Landa va a abandonar la cantina, su proyecto de
retorno a la busqueda de los dngeles choca con el proyecto de fiesta
del Capitdn, que manda cerrar el local, impidiéndole salir.

Durante el transcurso de la visita del grupo a la cantina,
Emperatriz se ha dedicado a buscar a Bar6n y Barahona, cuya
presencia necesita, porque le infunde paz. (16) Los encuentra a su
regreso de la cantina. Al amanecer, cuando los trapecistas ya se han
ido a acostar, Emperatriz manifiesta en un didlogo con Rucia -que
busca al Capitdn- un deseo irreprimible de herirla, haciéndole patente
el libertinaje de su conviviente. Este proyecto de Emperatriz,
consistente en agredir a la mujer del Capitdn, provoca la respuesta de
¢sta, que intenta herirla en lo mds profundo evidencidndole la falsedad
de la historia de su pasado con Doménico. Le demuestra saber que ella
fue amante del Capitdn en vida de su marido.

Como consecuencia, Emperatriz redobla su agresién inicial
procurando herir a Rucia tan profundamente como Rucia la hiri6 a
ella, reveldndole el lugar donde el Capitdn y Sonia se encuentran
todas las noches. Esta agresién ciega de Emperatriz la transforma, sin
proponérselo licidamente,en informante, y por lo tanto colaboradora
de Rucia en su proyecto de descubrir la verdad de las relaciones entre
el Capitdn y Sonia. Rucia enuncia, entonces, un proyecto concreto de
venganza: matar al Capitdn.

Después de la fiesta en la cantina, Landa, que se encuentra
ebrio, es auxiliado por Sonia y Juanucho, que lo conducen al circo.
Landa intenta comunicar a Sonia su vision de los dngeles, porque
intuye que se va a ausentar del circo. Quiere dejar a alguien su
experiencia. Este proyecto suyo es impedido por el proyecto amoroso
del Capitin y Sonia, que impulsa a ésta a abandonar a Landa para
acudir a la cita. El lugar de Sonia es ocupado por Juanucho; y Landa,
en su ebriedad, realiza su relato creyendo comunicarlo a la mujer, pero
teniendo por receptor real al nifio.

En ese momento Rucia persigue al Capitin con una pistola,
habiendo comprobado ya su infidelidad,y Landa trata de salvar la vida
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del Capitdn, cayendo victima de un disparo. De este modo Landa es
herido a consecuencia de un proyecto amoroso en el que no participé.

Ya herido, Landa formula un nuevo plan de enmascaramiento
con la cabeza de carton, y pide que se le entregue su disfraz de ca-
bezén:

LANDA: Tengo que llevarme (...) El traje que... que
tenia cuando llegué (...) Me siento... bien... con ese tra-
je. Me siento menos... menos chico... ante el mundo de-
masiado grande... Y pareciera... pareciera que ese
dolor sordo que tengo aqui... se hiciera mds chico en un
cuerpo tan grande. (P.171)

Al terminar la obra, Juanucho, solo en el circo, porque la com-
paiifa se ha ido en el camién con Landa, tiene la visi6én imprecisa de
tres mujeres con cofias blancas, canasto al brazo, cantando el pregén.
Juanucho se aproxima a ellas, con la intencién de hablar con los dn-
geles, que ya le son conocidos por el relato que escuchara a Landa y
que ahora ve, cercanos aunque difusos.

Landa es el protagonista de El rony chico. Son sus proyectos los
que, coordinados en su secuencialidad, estructuran este drama. De
acuerdo con este criterio, El tony chico puede dividirse en tres partes,
de acuerdo a los macroproyectos de bisqueda de lo trascendente, de
integracién al mundo del circo y de retorno a la bisqueda trascen-
dente. Esta ltima secuencia termina en la frustracién del proyecto y,
finalmente, en la muerte de Landa. Debe agregarse a las secuencias
sefaladas: la secuencia final en que Juanucho ve a los dngeles y avanza
hacia ellos saluddndolos, renovando asi el proyecto de bisqueda
trascendente del protagonista; y la secuencia del fracaso amoroso,
correspondiente a la historia mds remota de Landa.

Tan clara secuencialidad no impide la existencia de acon-
tecimientos que, a pesar de tener una ubicacién en la cadena de
sucesos que conforman la histonia, parecen ubicarse fuera de la tem-
poralidad normal. Es el caso, por ejemplo, de la visién de los dngeles
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por Landa y Juanucho, y del descubrimiento del camino que llevé al
protagonista a extraviarse y encontrar el circo.

NOTAS PARTE TERCERA

1. Desconcierto que provino fundamentalmente de los presupuestos
dramdticos tradicionales y de las concepciones naturalistas predo-
minantes todavia en sectores de la critica. Se le criticé mala
construccién, recargamiento simbdlico y escénico, evasién de la rea-
lidad, inverosimilitud, "blandura”, etc.

2. Vid. infra, p.96, nota (2)

3. Paul Ricoeur: La metdfora viva. Buenos Aires, Ediciones
Megidpolis, 1977. Séptimo estudio: "Metdfora y referencia”. Pp.332 y
SS.

4. Cfr. Tzvetan Todorov: Simbolismo e interpretacion. Monte Avila
Editores, Caracas, 1981. Vid. especialmente "El rodeo paronimico”,
pp-83 y ss.

5. Vid. supra, p.23 y 24

6. Vid. supra, p.42

7. Cfr. Cedomil Goic: "La estructura de la peregrinacién”. El Diario
Hustrado, 3-VI-1962

8. Charles Moeller, op. cit.

9. Cfr. supra, pp.16 y ss.

10. Charles Moeller, op.cit.

11. Cfr. supra pp. 16 y ss., y las citas de las pags. 68 y 73 al estudio
de Charles Moeller.

12. Vid. supra, en pp. 29, el mon6logo de Landa.

13. S6lo se destacardn con cursiva los proyectos del protagonista.

14. De todos modos, el argumento que esgrime Emperatriz para
contratar a Landa y que no puede rebatir el Capitdn, es la importancia
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fundamental del tony en el circo: "Un circo necesita un tony". Este
detalle tiene importancia en el nivel simbdélico.

15. (...) The characters have symbolic significance to each other.
Consequently, to Emperatriz, Landa is the reincarnation of her
husband and a personafication of idealism, and Juanucho acquires the
same role, once Landa has passed from the scene”. Nelia Olivencia,
The dramatic works of Luis Alberto Heiremans : A world of spiritual
crisis. Ph.D., Washington University, 1975

16. Nelia Olivencia (op.cit) al tratar el enlace de las secuencias
escénicas en esta obra, destaca la importancia de Bar6n y Barahona
como puntos de referencia por su contraste con el mundo
representado: "The stage directions also make clear the posture and
attitude of Baron y Barahona, and their tranquility and balance
becomes a point of reference in the succeding scenes”.
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CUARTA PARTE
EI NIVEL SIMBOLICO: TRASCENDENCIA Y NO
TRASCENDENCIA

La acci6n interior, los movimientos de busqueda y conversién,
se expresan en un mundo dramdtico de estructura simbélica.

El mundo de la trilogia tiene sus fundamentos en la tensidn
provocada por una doble significacién. Permanentemente y en todos
sus sectores, puede someterse a dos interpretaciones posibles: la que
corresponde a su dimensién literal, objetiva, cotidiana y corriente; la
que corresponde a su dimensién metaférica, misteriosa, migica y
esencial.

Los espacios, los acontecimientos y los personajes, sin dejar de
tener su significacién literal y corriente, presentan otra, que remite a
sentidos originarios de la realidad.

El términos de Gabriel Marcel, el sentido metaf6rico abre a los
personajes la dimensién del mundo "como misterio”. Normalmente,
ésta es percibida por los personajes de la trilogia cuando enfrentan la
realidad sin prejuicios, con una mirada existencialmente pura, abierta a
las posibilidades de lo maravilloso.

En el mundo dramdtico, sin embargo, la verdad no surge de la
negacién de una de estas dimensiones de la realidad para afirmar a la
otra, sino de la tensién entre ambas. La comprensién de la realidad
pasa por los sentidos literal y metaférico y, a través de ellos,
aprehende una verdad metaforica en la que reside el sentido ultimo
del mundo. (1)

Cada vez que los personajes enfatizan uno solo de los polos de
la realidad, caen en distintas formas de alienacién.

La estructura simbélica de la trilogia tiene como elemento
central e integrador la presencia de correlatos biblicos en cada drama:
el Nacimiento de Cristo en Versos de ciegos; la Pasion de Cristo, en
El Abanderado; la Crucifixién de Cristo, en El tony chico. Estos
correlatos logran subordinar las figuras poéticas aisladas,
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incorpordndolas a esquemas generales. El mito biblico proyecta su
legalidad sobre el relato, estableciendo as{ el esquema para la figura
total. Los dramas de la trilogia se configuran, mediante este
procedimiento, como verdaderas redes metaféricas que, al integrarse,
les dan el cardter de "metdforas ampliadas” o, si se prefiere,
"metéforas continuadas”.

Las estructuras de las obras dramdticas de la trilogfa
manifiestan una concepcién literaria y artistica que privilegia la
orientacién "centrfpeta”, "hacia adentro” de los textos. Estas obras,
sobre la base del tejido de relaciones intratextuales, hacen de los
mundos draméticos sus propios referentes intermos, excluyendo la
referencialidad externa directa. (2)

Sin embargo, no cabe duda que en la motivacién de la trilogia
existe la voluntad de apelar al espectador-lector, diciéndole algo sobre
su propio mundo. Efectivamente, los dramas de la trilogia se refieren
al mundo externo al texto, bajo la forma de la "referencialidad
metaférica”; el espectador-lector reconoce que la realidad represen-
tada en el mundo dramédtico, pese a su irrealismo, le habla de su
propio mundo. Percibe en ella la "verdad metaférica™ creada por la
construccién simbdlica del texto.

Distinguiremos tres grandes sistemas simb6licos en la trilogfa.
Uno que expresa la experiencia de una realidad mitica trascendente;
otro expresivo de la experiencia del mundo en su dimensién no tras-
cendente; y un tercer sistema significativo de la presencia de la
dimensién trascendente del mundo en la no trascendente.

El eje de la exposicién sobre el nivel simbélico de los relatos de
la tnlogfa lo constituird el andlisis de los simbolos en El tony chico. A
partir de este andlisis se hard referencia a los sistemas simbdélicos co-
rrespondientes en las otras dos obras.

Simbologfa de la trascendencia.

En El tony chico destaca un conjunto de sfmbolos que
conforman un sector mitico en el mundo dramético. Estd constituido
por imdgenes que integran historias en las que personajes y acciones



actian y ocurren en un tiempo originario, primordial, en el que se
gesta el estado actual del mundo.

Dentro de este sistema simb6lico destacan los dngeles. Apare-
cen al comienzo del relato de El tony chico, cuando los menciona
Landa en su monélogo, y también al finalizar aquél, cuando Juanucho
camina hacia ellos, saluddndolos, en la escena que cierra la obra.
Ademais, son mencionados en varias ocasiones por Landa

Estas figuras tienen, en la tradicién cristiana, el valor de inter-
mediadoras entre el mundo celeste y el terrenal. Su aparicién anuncia
la reconciliacién entre el cielo y la tierra, entre la materia y el espiritu.
3

En El tony chico representan el valor trascendente buscado por
Landa. Su actualizacién en esta obra tiene la particulandad de
identificarlos con las vendedoras de pasteles empolvados en la estacién
de ferrocarril, vinculacién ratificada por Marita, cuando entrega su
testimonio a Landa en la cantina. Los dngeles cobran, debido a esta
identificaci6én con las vendedoras de pasteles empolvados, el valor de
simbolos del cardcter dual de la realidad en el mundo dramitico:
poseen simutineamente las dimensiones celeste y terrenal; una
espiritual y otra material.

Landa aparece como el tnico personaje capaz de percibir esta
dualidad de dimensiones del mundo. Al contrano de los demais
personajes, que s6lo pueden ver la realidad material y objetiva,
manifiesta en varias ocasiones su conciencia de que las cosas y las
personas se abren a un sentido misterioso y trascendente. Lo hace,
por ejemplo, cuando juega con el sentido de la palabra Valparaiso,
conversando con Sonia. O también cuando decide viajar en busca de
las vendedoras de pasteles, después de recibir la informacién de Marita
sobre su identidad con los dngeles.

Se hace evidente que la estructura simbolica del mundo
dramidtico es inseparable de la conciencia del protagonista. Corres-
ponde a su percepcién de la realidad.

Acompaia a los dngeles el pregén. Ademds de aparecer en las
escenas iniciales y final, aparece el tema musical tarareado por el
protagonista cuando prepara su disfraz de tony, acompafado por
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Juanucho; también es cantado por Marita en la cantina, conociéndose
entonces su letra; posteriormente, es entonado por Landa mientras es
conducido por Sonia y Juanucho de la cantina al circo. Constituye un
leit-motiv musical que acompafia momentos relevantes de la accién
central. Representa simbélicamente la trascendencia buscada por
Landa. La letra del pregén es un elemento que apunta a la dimensién
terrenal del mismo. Por eso, es significativo que se conozca al cantdr-
selo en la cantina; y también lo es que Landa en las \iltimas escenas
entone el pregén con su letra.

A los sfmbolos anteriores se unen el color blanco y el mar. El
primero, significativo de pureza, se encuentra en los dngeles, en las
espumas del mar, en los delantales de las vendedoras de pasteles y en
los dulces que ellas ofrecen. El segundo es mencionado por Landa en
relacién con los dngeles:

Eran blancos como una bandada de gaviotas y llevaban
rumbo hacia el mar...

Juanucho quiere conocer el mar y Landa le entrega
informacién sobre él, ddndole, ademds, la posibilidad de
experimentarlo en el plano de ficcién artistica que ambos crean durante
el ensayo para la funcién nocturna.

El sentido simbélico tradicional del mar es el de "agente
transitivo entre lo no formal (aire, gases) y lo formal (tierra, s6lido), y
analégicamente, entre la vida y la muerte (...) Principio y fin de la
vida, donde ésta se purifica”. (4)

El mar se vincula con la trascendencia buscada. Landa quiere
encaminarse al mar, porque sus dngeles se dirigfan hacia alld cuando
los vio: en direccién opuesta a la ciudad. El encuentro de Landa con el
mar, en el desenlace, coincide con su muerte, hecho que contribuye a
incorporar este valor el sentido del simbolo.

El simbolo de la estrella que siguen los misicos peregrinos de
Versos de ciego, es equivalente al de los dngeles de El tony chico. La
estrella es, "Como fulgor en la oscuridad, simbolo del espiritu”, dice
Cirlot. (5) Igual que los 4ngeles, la estrella se manifiesta en diversos
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sectores y niveles del mundo, simbolizando con ello la presencia de lo
trascendente en el "misterio” del mundo.

La imagen de los 4ngeles se encuentra también en el nombre de
Angélica y en la caracterizacién como "4ngel caido” de esta muchacha,
cuando huye del cortejo fiinebre y abandona la representacién del
nacimiento.

Cuando el Abanderado afirma la necesidad de pensar en algo
"que no se pueda trizar ni romper”, en algo "todo blanco”, estd expre-
sando simbolos de valor semejante a los que hemos sefialado.

El simbolo del color blanco lo encontramos en todas las imé-
genes anteriores. El pafiuelo que Cornelia obsequia al Abanderado yla
sdbana que extiende entre ella y éste, deteniendo su ataque, son blan-
cos. El propio Abanderado identifica en un monélogo a Comelia con
el color blanco.

La imagen del mar también aparece en El Abanderado en rela-
cién con Comelia. Para ella el mar es simbolo de libertad y plenitud.
También lo relaciona simbdélicamente con la muerte, al articularlo con
el simbolo del tren (imagen de la muerte) y con el del rio (imagen de
la vida): ambos van al mar.

El simbolo de la misica -actualizado en El tony chico bajo la
forma del pregén, tiene un desarrollo importante en Versos de ciego,
donde un poeta-demiurgo (el narrador) crea el mundo representado en
la obra con su canto.

En la trilogia - especialmente en Versos de ciego- la musica y el
canto manifiestan la armonfa universal de la creacién.

El fracaso del amor juvenil de Landa y el sentimiento de caren-
cia que aqueja a este personaje después de su visién de los dngeles, ac-
tualizan el simbolo de la pérdida. Otra actualizacién del mismo es el
extravio que conduce a Landa al circo. Simbélicamente la pérdida se
relaciona con los temas de la culpa y la peregrinacion. En el extravio
se manifiesta un "olvido del origen” y de la "ligazén con ese origen”.
Por otra parte, también manifiesta "una identificacién de la conciencia
con el mero aspecto existencial humano, olvidando el componente
eterno del espiritu”. (6)
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Las diferentes formas de actualizacién del simbolo de la pérdida
la obra de Heiremans incluyen el sentido de la culpa que se origina
en una errénea perspectiva para apreciar el mundo por parte del
personaje.

Es el caso de la Pepa de Oro, en El Abanderado, que vive la
angustia de la pérdida de su ponchera como una revelacién de la
irremediable inestabilidad del mundo. El polo opuesto se encuentra en
los peregrinos de Versos de ciego, que asumen la pérdida como un
paso obligatorio de la eleccién existencial. Extrema esta \ltima posi-
cién el Abanderado, quien asume la pérdida de la vida como paso para
ganar la redencién de su existencia. .

Los simbolos anotados conforman un sistema mitico que refiere
al fracaso de los protagonistas de la trilogia y a la motivacién y origen
de su conversién y de su peregrinacién.

El pasado de plenitud que recuerda Emperatriz, correspondiente
a la conduccién del circo por parte de Doménico, incorpora a este sis-
tema otro conjunto simbélico que comparte con €l los simbolos del
mar, la pérdida y la peregrinacién; y suma a éstos los simbolos del
cerro, del paraiso, el carro y el cochero.

El relato con que Emperatriz explica a Landa los origenes del
viaje anual del circo, que periédicamente regresa a Valparafso, pre-
senta con claridad el sistema mitico-simbélico a que nos referimos:

EMPERATRIZ: Si, hacia alld vamos. Todos los aflos, en
esta época, vamos hacia el mar donde el invierno es
menos crudo. Y hay un lugar, no lejos de aquf, donde ya
se le huele. El camino se estrecha, las montafias parece
que se hicieran mds altas y el aire se llena de sal y de
viento de mar. Antes, cuando tenia mis piernas, subfa al
cerro,me empinaba, trataba de verlo... Pero todavia
no. Desde allf no se le alcanzaba a divisar. Se le huele
no mds. Y a veces, esto era antes también, no nos
deteniamos a pasar la noche en el camino sino que
segufamos, segufamos ddndoles a los caballos, hacién-
dolos galopar entre las rocas y los pinos que nos decian
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que el mar no estaba lejos. Y al amanecer, llegdbamos a
Valparaiso. La bahia estaba llena de neblina,
arrinconada ah{ durante la noche y junto con las casas,
con los cerros, con las calles y los ladridos nos precipi-
tdmos hacia el mar, abriéndonos como un rio que de-
semboca. jAh, la alegria! Los cascos de los caballos
sobre el pavimento himedo. Las ventanas apenas
abiertas. El aire frio. Esa ciudad que nosotros
despertdbamos de pronto con el ruido del circo. Y
Doménico sentado a mi lado con el ldtigo en alto,
Doménico que entonces aiin vivia, me miraba diciéndo-
me: "jGuarda, Imperetrice, guarda la val del Paradiso.
la val del Paradiso per leil... "Nunca supo llamarlo en
otra forma. A mi me gustaba que se equivocara, porque
era algo que los dos ambiciondbamos y asf, con un
nombre equivocado, nos parecia mds nuestro. Era
algo... hacia lo cual siempre queriamos volver. Por eso
a veces, en las noches, antes de dormirnos, después del
amor, ya sea en la montana o en algin pueblo donde ni
siquiera habiamos ganado lo suficiente para comer, Do-
ménico me tomaba entre sus brazos y me decia: "La val
del Paradiso, Imperetrice, per lei, per noi..." Y yo ce-
rraba los ojos y veia florecer una ciudad de luces, como
si el cerro mismo antes de hundirse en el mar mostrara
de una vez y por iltima vez, todos los tesoros que la
tierra en otro tiempo tuvo. (P.130)

La percepci6n de la ciudad de Valparaiso abre a Doménico y a
Landa el sentido simb6lico trascendente del Paraiso. El recuerdo de
Doménico hace evocar esa experiencia a Emperatriz. El Paraiso
significa la manifestacién espacial del centro mistico, donde el hombre
encuentra un estado espiritual de comunién y armonia absolutas con el
universo. "La cualidad de 'perdido’' que determina la particular psi-
cologfa del paraiso se relaciona con el sentimiento general de
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abandono y de caida que el existencialismo reconoce como estructura
esencial en el humano”. (7)

La época de plenitud perdida, en la evocacién de Emperatriz, se
simtetiza simb6licamente en la imagen de Doménico conduciendo el
carro del circo arrastrado por caballos. El carro, en el repertorio tradi-
cional de sfmbolos, posee un sentido basado en la relacién anal6gica
con el ser humano. "El conductor representa el s{ mismo de la psico-
logia junguiana; el carro, el cuerpo y también el pensamiento en su
parte transitoria y relativa a las cosas terrestres; los caballos son las
fuerzas vitales; las riendas, la inteligencia y la voluntad”. (8)

El simbolo opuesto a esta imagen es el tren. En €, tanto Landa
como el Abanderado son conducidos sin participacién alguna de su
voluntad y sin vinculo alguno con el conductor.

La descripcibn que Comelia hace, primero a Comelio
Torrealba y luego al Abanderado (de acuerdo al orden del relato), del
puerto, da al espacio portefio un valor paradisfaco semejante al que
tiene en el relato de Emperatriz. En ambos casos es un espacio de
plenitud, felicidad y libertad, al que se experimenta a través del ser
amado -para Comnelia, el Abanderado; para Emperatriz, Doménico- y
que se ha perdido o no se ha tenido nunca - por lo menos en su
dimensién simbdlica.

Simbologia de la no trascendencia.

Un segundo sistema simbélico estd conformado por imdgenes
totalizadoras del mundo y de la existencia en su dimensién no
trascendente. Destaca entre ellas la del circo, que en El rony chico
constituye una variante de la tradicional imagen del teatro como
simbolo del mundo. La estructura de este simbolo hace del autor el
representante del demiurgo, mientras los actores  "se hallan, respecto
de su papel, como el selbst junguiano respecto de la personalidad”.
©)

Al actualizar esta imagen bajo la forma de un circo, la versién
de Heiremans elimina la figura del autor. Cada artista, simplemente,
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hereda su repertorio artistico de la tradicién. La pobreza del circo,
manifiesta en su ruindad material, unida a la decadencia fisica y moral
de sus integrantes, sefiala simbG6licamente a un estado de degradacién
respecto de un pasado deducible,en que el circo fue nuevo, los artistas
y administrativos j6venes y la compaiifa un grupo humano que vivié
plenamente su condicién de empresa artfstica. Ese pasado se identifica
con el perfodo en que Doménico dirigfa el circo: el parafso perdido
evocado por Emperatriz.

El circo contiene varios elementos que manifiestan la presencia
de la dimensién espiritual del mundo; pero su representacién de la
humanidad apunta predominantemente a un estado de olvido y nega-
ci6n del espiritu. Configura una realidad caida, en la que dominan sin
contrapeso las pasiones, las bajezas y el egoismo; en la que las
condiciones normales de la existencia son la soledad y el abandono.

Las imdgenes de la feria y de la plaza, en Versos de ciego, con
su cruce de caminos escénico que simboliza el cardcter laberintico del
mundo, son también imdgenes del mundo semejantes -si bien mucho
menos desarrolladas- a la del circo.

El circo no es la 1inica imagen del mundo en El tony chico. La
accién, constituida como un proceso de degradacién, lleva a Landa
desde el circo a la cantina de las Tres Marfas, otra imagen simbélica
del mundo, utilizada por Heiremans también en Versos de ciego y en
El Abanderado: El prostfbulo. El sentido de este simbolo es la au-
sencia de valores espirituales en el mundo y, en cambio, el predominio
en el mismo de la materialidad. Refuerzan este sentido de la cantina
otro dos sfmbolos relacionados con esta imagen: la paloma negra y la
orgfa. El primero aparece en la cancién de Marita que abre la unidad
de la cantina en el relato y significa, por su color negro, una
inversi6n del simbolo tradicional del ave. Expresa, por lo tanto, la
negacidn de la espiritualidad y sublimidad, valores simbdlicos de los
seres alados. Un valor negativo semejante adopta el simbolo de la
ponchera de Pepa de Oro, en El Abanderado, que constituye un cdliz
invertido.
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El simbolo de la orgia se actualiza en las tres obras, en el
espacio propicio del prostibulo. En El tony chico se configura en la
fiesta organizada por el Capitdn en la cantina.

La orgia significa, tradicionalmente, un retomo al caos pn-
mordial a través de la embnaguez, el desenfreno y la supresién de
todo orden en el mundo. En las tres obras de la tnlogia, este simbolo
carece de las connotaciones dionisiacas que le son propias, para
representar un sentido opuesto al orden espiritual buscado por los
protagonistas.

El rio del que obtienen agua los artistas del circo, en El rony
chico, simboliza la fertilidad y vitalidad creadora de la naturaleza.
También, de acuerdo a la cancién de los artistas, simboliza la irrecu-
perabilidad del tiempo:

El agua del rio

jTan pura!

No se puede retener

Y el momento que pasa

i¥ pasa!

Pasé y no volverd. (P.124)

Simbolos de valor opuesto son las imdgenes del agua estancada,
como es el rranque a cuyas orillas aprensan al Abanderado, y en
general todas las que expresan de alguna forma inmovilidad.

Es agua del rio la que baldea el Capitin a Landa para hacerle
volver de su borrachera. De este modo, el simbolo de la ebriedad
articula con el del rio. Como sucede en el caso de la orgia, la ebnedad
carece aqui de significacién dionisiaca. Tiene un sentido degradatono.
Acompana al tema de la bisqueda trascendente, imprimiéndole un
sentido de extravio y evasion. La ebriedad de Landa es la que se
apodera del alma, segiin Kierkegaard, en el estado de desesperacion
"de lo infinito": La bisqueda de Landa se extravia en pos de un bien
abstracto, indefinido, que lo aleja del mundo y lo pierde para si
mismo, (10) al negar la dimensién corporal y humana, “finita” de su
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quma parte de este sistema simbélico la invalidez que aqueja a
Emperatriz y ocasionalmente a Landa, cuando no puede tenerse en pie
a causa de la embriaguez. En ambos casos se trata de la imagen del
CuerpO que aparece en su gravidez e incapacidad de despegarse de la
tierra; simboliza la incapacidad humana para trascender a la vida espi-
ritual.

Este segundo grupo simbolico, como ya sefalamos, se refiere a
la experiencia del mundo y de la existencia en su dimensién material,
ajena a la presencia de los trascendente. Debe tenerse en cuenta, sin
embargo que su significacién se relativiza al articular con otros sim-
bolos de significacién distinta y complementaria. Cada sfmbolo debe
entenderse en un contexto en el que los distintos 6rdenes simbélicos se
relacionan y contaminan unos con otros.

Simbologta de la trascendencia de lo no trascendente.

En este tercer sistema simbélico se incluye las imdgenes que
manifiestan la presencia del orden espiritual trascendente en el mundo
material.

Se inscriben en este conjunto las imdgenes que, en El fony
chico, son connotativas de circularidad. El cfrculo se actualiza en el
agujero superior de la carpa del circo, que constituye un simbolo
solar: centro, cielo, perfeccién y eternidad. La mds bella actualizacién
del simbolo del circulo es la apertura del espacio luminoso, por parte
de Landa y Juanucho, en su ensayo para la funcién circense. El circulo
luminoso, que se despliega cuando ellos lo abren tirando de sus bordes
hacia los lados, simboliza el espacio médgico y esencial abierto por el
juego de la creaci6n artistica.

La circunferencia se actualiza en la pista del circo, que
simboliza la manifestacién y delimitacién del mundo. También en el
movimiento circunferencial del circo, que en sus giras periédicas parte
de Valparaiso y retorna a la misma ciudad, simbolizando el eterno
retorno, el tiempo ciclico esencial. El anillo, "simbolo universal de la
eternidad y de la vida perdurable, de la continuidad y la totalidad, la
uni6n eterna”, (11) aparece cuando Barén y Barahona se lanzan, de

97



trapecio a trapecio, anillos de distintos colores enunciando en cada
caso su color, en un juego significativo de la unidad, armonia y diver-

Bar6n y Barahona son personajes que en ningun momento
asumen roles dramdticos. Su funcién se cumple en el nivel simbdlico
del relato. Los trapecistas, por la media altura entre la tierra y el cielo
en que realizan sus evoluciones en el aire, simbolizan la armonia y el
equilibrio. Su cardcter dual los hace también simbolos de la comple-
mentariedad y estabilidad. Su funcién de intérpretes del mundo dra-
mético en algunas de sus canciones, y la atmésfera mdgica de las
escenas en que cantan, los hace simbolizar la perspectiva esencial,
capaz de percibir la armonia del universo.

El payaso goza en la tradicién de un rico valor simbélico.
"Como el bufén, el payaso es un personaje mistico: la inversién del
rey, del poseedor de los bienes supremos y por ello la victima elegida
en su sustitucién, seguin las conocidas ideas astrobiolégicas y primi-
tivas del asesinato ritual del rey en ciertas conjunciones”. (12) Otro
valor simbélico del payaso se refiere al contraste entre el rol obliga-
damente hilarante y el interior muchas veces sufriente del artista, que
sefiala metaféricamente a la paradoja de la condicién humana, escindi-
da entre persona social e interioridad espiritual.

Heiremans combina estos sentidos tradicionales con otro: el
payaso es unico artista del circo que habla, que utiliza creativamente
el lenguaje y se comunica por medio de la palabra. En el sistema
simbélico del circo, el payaso representa al creador de lenguaje, a la
facultad poética humana.

Landa hace del tradicional rol de tony una creacién personal.
Creando su rol, inicia a Juanucho en el juego artistico, abriéndole
también la oportunidad de crear su propio tony. Maneja la comuni-
cacién con el nifio de modo que ambos ejercen en ella una creacién
libre, en la que expresan su ser. Por eso, el espacio simbélico que abre
su juego se estructura en torno al tema del viaje al mar, manifestan-
dose en €l lo trascendente.

El ensayo de Landa y Juanucho, por las caracteristicas que
tiene en cuanto situacién comunicativa entre dos personajes vincu-
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lados por auténtico amor, tiene un valor simbélico semejante al de la
comunién, simbolo actualizado en la canasta de alimentos compartida
por Juana Buey con los musicos, en Versos de ciego. En las dos
escenas hay un aprendizaje artistico -Juana Buey aprende a cantar;
Juanucho aprende el rol de Tony-; en las dos el aprendizaje adopta una
forma lidica; y en las dos la comunicacién da lugar a una experiencia
de lo trascendente: Juana Buey decide seguir la estrella y Landa con
Juanucho crean un espacio poético en el que sus personajes viajan en
bote hacia el mar.

Simbolo opuesto es la ponchera de Pepa de Oro. Como "cdliz
invertido”, representa una forma de comunién degradada, intrascen-
dente, limitada a lo material y comercial.

En el ensayo de Landa y Juanucho el disfraz cobra el valor
simbélico de la creacién de si mismo. Aparece con un valor en varios
sentidos opuesto al simbolo de la mdscara, actualizado en la cabeza de
cartbn con que llega Landa al circo. Afirma Cirlot: "Todas las
trasformaciones tienen algo de profundamente misterioso y vergonzoso
a la vez, puesto que lo equivoco y ambiguo se produce en el momento
en que algo se modifica lo bastante para ser ya ofra cosa, pero ain
sigue siendo lo que era. Por ello, las metamorfosis tienen que ocul-
tarse: de ahf la mdscara”. (13)

El cabezén de cartén actualiza también el simbolo de la cabeza,
representativo de la dimensién humana espiritual. Constituye una
cabeza artificial que disimula a la verdadera. Mientras ésta iltima
corresponde a la de un espiritu que ha sufrido un "proceso de conver-
sién" y se encuentra en el consecuente estado de trdnsito doloroso a
una existencia nueva, marcada por la bisqueda trascendente, la ca-
beza de cartén tiene cardcter comercial y estd puesta al servicio de la
promocién de un remedio para el dolor de cabeza. Simboliza, en
consecuencia, el enmascaramiento del verdadero ser, para adaptarse a
la sociedad moderna, que remedia el dolor de cabeza con
medicamentos y no da lugar a dolores como el de Landa, originado en
carencias de orden metafisico.

La crucifixién, simbolo actualizado en los relatos por la figura
de Landa tendido en el suelo y con los brazos abierto en Cruz; por la

99



frase de Landa, dirigida a Sonia, "En algin lugar alguien estd
gestando mi partida” , elemento importante en la construccién del
correlato biblico en esta obra; y por la figura del Abanderado en la
estacién de La Calavera, sometido a revisién policial y siendo despo-
jado de su camisa, se refiere "al sufrimiento clave de la contradiccién
y de la ambivalencia”. Esta interpretacién se apoya en la "tendencia
iconogrifica medieval de ratificar pares dualistas en torno a la imagen
de Jesiis en la Cruz". Por otro lado, la propia cruz es un sistema
binario: "el madero horizontal es representacién del principio pasivo
del mundo de la manifestacién. El madero vertical, representa el
principio activo, el mundo de la trascendencia y de la evolucién
espiritual". (14) El protagonista, de acuerdo con esta interpretacién del
simbolo, vive el sacrificio a que lo somete la contradiccién funda-
mental del mundo entre el espiritu y la materia. La articulacién del
simbolo de la crucifixién con el del niflo -que encuentra y saluda a
los 4ngeles- actualiza también su valor representativo de la bisqueda
y evolucién, lenta y dolorosa, de la humanidad, al encuentro de la di-
mensién espiritual de la creacién (15)

El nifio es una figura integradora de todos los sistemas
simbdlicos de la trilogia. (16) En Versos de ciego es el intermediario
entre el demiurgo y los peregrinos representativos de la humanidad .
Es el portador en el mundo humano de la imagen de la estrella. De
acuerdo con el correlato biblico que estructura el relato de esta obra,
simboliza al Mesias. En El tony chico, también aparece como un
salvador para el protagonista. En el nivel mitico, se identifica con
Landa y, a través de éste, con Doménico. De hecho, Emperatriz ve en
Landa la presencia de su marido muerto. Juanucho completa, al final
del drama, la bisqueda de los d4ngeles que Landa dej6 sin terminar y
que era, precisamente, el elemento de su caricter que Emperatriz
reconocia como andlogo al de Doménico.

El nino, en El tony chico, es significativo de un futuro mitico
en el que la humanidad se reencontrard con su origen y accederd a la
dimensién espiritual de la creacién. Con Juanucho ingresan al
espacio trascendente, que en vida intuyeron y buscaron, Doménico y
Landa; pero también la humanidad entera y la totalidad de la creacién,
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porque significa la solucién de la oposicién entre lo material y lo
espiritual que constituye la ley estructural de la trilogia.

El mundo dramitico de la trilogia encuentra su unidad en la
figura del nifio.

NOTAS PARTE CUARTA

1) Paul Ricoeur: La merdfora viva. Buenos Aires, Ediciones
Magidpolis, 1977. Vid. Séptimo estudio: "Metdfora y referencia”.
Pp.366 y ss.

2) Northrop Frye: El gran cédigo. Una lectura mitolégica vy literaria
de la Biblia. Barcelona, Gedisa, 1958. Vid. "Metidfora 1", p.86

3) J.Pérez-Rioja: Diccionario de simbolos y mitos. Madrid Edi-torial
Tecnos, 1971.

4) Juan Eduardo Cirlot: Diccionario de simbolos. Barcelona, Editonal
Labor, 1982.

5) Id.
6) Id.
7 1d
8) Id
9 Id

10) Soren Kierkegaard: La enfermedad mortal. Madnd, Sarpe, 1984
11) J. Pérez-Rioja, op. cit.

12) Cirlot, op. cit.

13) 1d.

14) Id

15) Vid. supra, la interpretacién del simbolo de la cruz propuesta por
Teilhard de Chardin.

16) Norma Alcamdn Riffo: La presencia del nifo: clave de la
estructura simbdlica y del sentido en "El tony chico” de Luis Alberto
Heiremans. Tesina. Universidad de Chile. Facultad de Filosofia,
Humanidades y Educacién. Departamento de Literatura. 1988.

101



CONCLUSION

La determinacién de los contextos de produccién de la trilogia
dramitica, a que dedicamos la primera parte de este trabajo; y el
andlisis textual que realizamos en el resto del mismo han tenido como
finalidad posibilitar una lectura de la poética implicita en el conjunto
conformado por Versos de ciegos, El Abanderado y El tony chico.

El aporte profundamente renovador de la obra de Luis Alberto
Heiremans a nuestro teatro, a cuya comprensién esperamos haber
contribuido en las pdginas anteriores, tiene su fundamento en la
concepcién sélida y personal del arte que sus textos transmiten.

Seinalamos que este dramaturgo concibe al teatro -y al arte en
general- como un acto de expresién personal y de comunicacién.
También indicamos que esta idea del arte se relaciona con la afinidad
de Heiremans con el pensamiento de Gabriel Marcel, en el cual
encontré la posibilidad de armonizar la estética vanguardista con la
concepcidn cristiana.

Sobre la base de los andlisis textuales y de las relaciones
contextuales de la tnilogia que hemos destacado, podemos afirmar que
el efecto que estas obras esperan obtener sobre el conjunto de los
participantes en el hecho teatral (dramaturgo, equipo teatral,
espectadores) es un proceso de conversién semejante a los que
estructuran la accién en sus relatos.

Para la concepcién poética que manifiesta la tnlogia, la
experiencia teatral tiene la virtud de transformar las conciencias por la
revelacién del mundo como misterio.

El circulo de luz abierto por Landa y Juanucho durante su juego
escénico, es significativo del espacio de la preconcepcién instaurado
por la actividad artistica. La experiencia de lo mégico y de lo mara-
villoso a través del arte opera sobre Juanucho de modo que en el
desenlace asume la biisqueda trascendente y accede al espacio mitico.

Esta idea del teatro exige una especial actitud de parte de los
participantes en el acto artistico. Deben disponerse desprejuiciada-
mente para participar en el juego de la creacién; deben descubrir en
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éste la manifestacién de la presencia del otro, y en ella una invitacién
a trascender desde la restringida esfera del "tener” hacia la del "ser”.

La trilogia expresa una concepcién del teatro como acto
comunicativo. En cuanto tal, constituye un acto de amor. Transmite
valores superiores y se somete a ellos. Inspira la necesidad de orientar
la existencia hacia la bisqueda de valores.

Asf concebido, el teatro es capaz de remover profundamente las
conciencias, revelando que, mds alld del mundo como problema, es
posible descubrir las zonas madgicas, maravillosas del mundo como
misterio.

El teatro es revelacién. Es fe. Es esperanza. Es comunién. Es
libertad. En una palabra : es amor.

Si en el teatro -como en todo arte verdadero- se manifiesta lo
trascendente, esto sucede porque constituye un tipo especial de
lenguaje: simbélico, poético.

El especial énfasis puesto en Versos de ciegos y El Abanderado
en las situaciones de comunicacién entre los personajes; y la constante
en ellas de que la manifestacién del ser auténtico se realiza a través de
vehiculos poéticos -la musica, el canto, la poesia, los simbolos- tiene
directa relacién con la concepcién artistica que expresan estos textos.
En cada caso, es el simbolo el que revela la conciencia verdadera del
personaje. Cuando el acto comunicativo se fundamenta en el amor -en-
tendido en términos de Gabriel Marcel- se abre en la dimensién
metaférica la revelacién de lo trascendente, produciendo a menudo la
conversién del personaje: son los casos de Juana Buey, Maria Chica,
el Abanderado y Juanucho.

La estructura del simbolo - en tensi6n entre el sentido literal y
el metaférico; incluyendo a ambos y trascendiéndolos para referirse a
una verdad "otra"- se proyecta en la del mundo dramitico de la
trilogia. La fuerza poética de estas obras proviene precisamente de esta
estructura. Heiremans asume el concepto de la autonomfa de la obra de
arte que termina de imponer en nuestro medio su generacién. Para él,
el teatro consiste fundamentalmente en crear mundos poéticos por
medio del lenguaje artistico.
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Lo anterior no justifica en ningiin caso afirmar que el teatro de
este autor es de evasién. Tampoco permite aseverar que es un teatro
"blando". Ambas afirmaciones criticas revelan una comprensién muy
limitada de la obra de Heiremans. Su comprensién correcta, en cam-
bio, descubre una idea del teatro dindmica y positiva. Una concepcién
del teatro como lenguaje metaférico que apela al individuo en su ser;
que le exige abrirse a la posibilidad existente en el corazén mismo del
lenguaje -su dimensién poética, creativa, imaginativa- para descubrir
en €l un "lenguaje de la fe".

El teatro de Heiremans apela al espectador para que escoja entre
una vida estdtica y otra dindmica; entre una vida entregada a la
biusqueda y otra centrada en los limites de lo inmediato; entre una vida
que trasciende y se abre al mundo como misterio y otra que se limita
al mundo como problema. Y se senala a sf mismo como vehiculo
adecuado para alcanzar esa trascendencia, en el rito de la creacién de
lenguajes simbdélicos.

Es allf donde encuentra y realiza su funcién de arte superior.
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APENDICE

LUIS ALBERTO HEIREMANS Y LA TRADICION
TEATRAL CHILENA

La trilogia dramética de Luis Alberto Heiremans no es un
hecho aislado en nuestra tradicién teatral. Tiene un antecedente impor-
tante en la produccién mds conocida del fundador del teatro contem-
pordneo mnacional, Antonio Acevedo Herndndez. También los
dramaturgos de su promocién -los méds relevantes- presentan rasgos
afines con la concepcidn artistica de este autor. Un dramaturgo como
Jorge Diaz, que cultiva un teatro profundamente diferente del produ-
cido por Heiremans,manifiesta en sus obras una concepcién artistica
que tiene numerosos puntos de contacto con la de nuestro autor.

En las pdginas que siguen, centraremos la atencién en algunas
obras de estos dos autores, para exponer los elementos textuales que
constituyen correspondencias significativas con la trilogia de Heire-
mans.

Nuestro propésito en esta parte del trabajo es demostrar que la
obra teatral de Heiremans expresa una concepcién artistica que no es
extraia, en lo esencial, a la de los mds destacados dramaturgos chile-
nos contemporaneos.

Antonio Acevedo Herndndez: Chanarcillo

Escogemos de este autor su obra de mayor nivel estético, y la
que més influencia ha ejercido en el teatro chileno. Examinaremos el
texto de Chanarcillo (1937) en su nivel simbélico. Esperamos que el
examen permita comprobar su afinidad con el sistema simbélico de
Heiremans. Limitaremos el andlisis a los simbolos relevantes para el
cumplimiento de nuestro objetivo.

La cantina. Tiene en chadnarcillo un valor de "imagen del mun-
do" semejante al que tiene en la trilogia de Luis Alberto Heiremans.

107



Convergen en la cantina casi la totalidad de los personajes, que
manifiestan en ella sus suefios de riquezas y felicidad, y dan cuenta de
su diversa fortuna. Es un espacio donde se encuentran las pasiones
humanas: la violencia, la temnura, el amor, la codicia tienen en ella su
lugar. La alegria y la tragedia; el materialismo y el idealismo; el arte,
son expresiones de lo humano que también llegan a la fonda de don
Patricio. Este como el patrén de la cantina, junto con Maclovia, "la
Planchada®, la mujer que atiende el negocio, representan en este
espacio el poder del dinero y la perversidad que genera. La perspectiva
de estos personajes evaliia la totalidad de los acontecimientos desde su
posibilidad de rentabilidad.

Como sucede en El tony chico, la cantina adquiere caracte-
risticas prostibularias por la accién degradante que ejerce sobre las
mujeres que la atienden: Carmen y la Risuena. El acento, sin embar-
go, aquif estd puesto en la pureza interior de éstas, que contrasta con
las caracteristicas del medio, violento y primitivo.

Parte de esta imagen del mundo es la Carmen, que simboliza el
ideal de amor y belleza. Los personajes masculinos, con escasas
excepciones, manifiestan amarla o desearla, reconociéndola como ideal
femenino. Los que han logrado fortuna -simbolizada por las minas de
plata- tratan de seducirla o comprarla al patrén. Chicharra y el Suave,
los protagonistas, se internan en el desierto en busca de la mina de
plata que les permita trascender las limitaciones que les impone el
medio, y ofrecer a Carmen un amor libre del despotismo de los pode-
rosos.

La misica. Chicharra, el personaje que canta y estd enamorado
de Carmen, incorpora a la obra los valores de la poesia y el canto. No
es casual, de acuerdo con los c6digos simbélicos de la obra, que sea
dlmngum con el afecto de Carmen, cuyo nombre evoca el término

"carmina”.

Cuando Chicharra decide emprender su viaje al desierto, lo
hace para hacerse digno del amor de Carmen. Para ello, en forma que
recuerda a otro personaje homénimo, de la obra Arbol viejo, debe
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superar su condicién de "chicharra” desafiando el desierto y superando
las pruebas que éste le impone.

El viaje de Chicharra al desierto puede interpretarse, en este
nivel de la obra, como un proceso inicidtico que el artista asume y
experimenta en la bisqueda de su estilo, y en el camino de la creacién.

Al articularse estos elementos simb6licos con los c6digos miti-
cos (el "viaje del héroe") y sicoanalitico (el proceso de individuacién)
se construye en este personaje la imagen del artista como héroe mitico.

Por otra parte, los elementos senalados articulan, también, con
los que hacen de Chanarcillo un drama social: la historia relatada es la
de una rebelién de los mineros, que en el desenlace dominan el espacio
de la cantina -el mundo- al constituirse Chicharra y el Suave en
duefios de su propio mineral e inaugurar un nuevo orden.

La escenificacién del "llamado del desierto”, que ocurre des-
pués de la declaracién de Carmen en los tribunales, incluye miisica de
6rgano. Este acontecimiento tiene las caracteristicas de una revela-
cién, porque en €l los protagonistas perciben la posibilidad existente
en las riquezas del desierto, para alcanzar una vida plena.

La significacion esencial del espacio dramdtico se manifiesta
acompanada de muiisica; el personaje que responde a ese llamado es,
precisamente, el que se caracteriza por cantar,

La plata. La imagen del hombre como un ser en bisqueda
permanente, tiene una hermosa variante en la de los mineros
buscadores de yacimientos de plata. Su concrecién méds importante en
la obra es el viaje de Chicharra y el Suave al desierto en busca del
"muro de plata”.

La plata tiene en esta obra una doble significacién. La literal,
segun la cual es el mineral buscado, instrumento de enriquecimiento
que abre la disponibilidad de los bienes del mundo. La metaférica,
significativa de la pureza interior, de la autenticidad y del "si mismo”.

Chicharra y el Suave pasan en su aventura por un proceso que
los conduce, a través del "camino de las pruebas” en el desierto, a
superar sus limitaciones y a conquistarse a si mismos -condici6n previa
para conquistar un lugar en el mundo.
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El Chicharra pasa por un proceso de aprendizaje que lo conduce
a superar su carencia de fuerza para enfrentar las exigencias de un
mundo duro y violento. Su incapacidad se origina en la experiencia
negativa de un remoto asesinato. Efectia su aprendizaje bajo la
orientacién del Suave.

Este iltimo tampoco es un hombre completo. Carece de la
capacidad de confianza y compromiso con el mundo, a causa de un
amor frustrado que enturbia su vida pasada.

Durante el camino de la aventura en el desierto los personajes
deben superar sus limitaciones hasta reconciliarse consigo mismos y
hacerse hombres completos.

El viaje. Los mineros son hombres en viaje. Su forma de vida
es la bisqueda del mineral, el seguimiento de derroteros. Los que
entienden su busqueda en la dimensién puramente externa, quedan
indefensos ante los cambios de fortuna, en un mundo inestable.
Chicharra y el Suave realizan el viaje en las dimensiones externa e
interna: buscan el yacimiento de plata para obtener el dominio sobre la
realidad exterior, por medio del poder econémico; y también realizan
el viaje como un camino de perfeccién interior.

La dimensién interior del viaje se orienta a la recuperacién de
la dignidad en los valores de la solidaridad, la libertad y el amor. El
eje que unifica la accién en Chadarcillo es el proceso que conduce al
encuentro e imposicién de estos valores en el mundo.

El "llamado del desierto”, que como un "llamado de la
aventura" invita a los protagonistas al viaje,se produce, precisamente,
cuando éstos han cobrado conciencia de la necesidad de recuperar su
dignidad. (1) Esta conciencia se origina en los actos de Carmen, quien
se ha enfrentado al poder dominante, denunciando a la justicia la estafa
de don Patricio y Meneses a Cédrdenas. Este gesto, que le significa
desafiar a la violencia de sus patrones, en un primer momento, y luego
sufrirla, termina de configurar a Carmen como simbolo de los valores
buscados por los protagonistas.

El "llamado del desierto” se gesta, por lo tanto, en la accién de
Carmen. Los protagonistas lo experimentan como una revelacién de la
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posibilidad existente en el mundo de trascender sus pobres existencias
actuales.

El desierto -el espacio donde el Chicharra y el Suave deben
hacerse héroes, superando el "camino de las pruebas” es otra "imagen
del mundo” en la obra, que destaca la dimensién 4rida de la realidad,
opuesta a toda capacidad humana de fe. En este espacio, los protago-
nistas deben padecer sed y hambre, y la situacién Iimite del enfren-
tamiento a la muerte. Son puestas a prueba su fe, su fidelidad, su
constancia.

El encuentro de los protagonistas con el "hombre del desierto”
y la posterior muerte de éste, simboliza la culminacién de su viaje con
el enfrentamiento y aniquilacién de su antiguo ser -limitado por las
culpas, frustraciones y temores derivadas de su vida anterior- y su
renacimiento a una nueva existencia méds completa y perfecta.

En el plano mitico-simb6lico, en el que Chadarcillo encuentra
su unidad como relato, el Chicharra, el Suave y el Hombre del Desier-
to se identifican.

A su regreso, una vez cumplida su apoteosis heroica, los
personajes ingresan a la cantina -ahora regida por la Maclovia- y
transforman su orden, iniciando una era basada en la solidaridad y la
justicia.

Otros simbolos. La imagen del camino como simbolo de la
existencia, aparece a menudo en los discursos de los personajes, de
modo semejante a como se encuentra en la trilogia de Heiremans. La
imagen del cerro o montasia también tiene un lugar importante en la
obra, como simbolo del movimiento del espiritu hacia lo trascendente.
Esta imagen, utilizada en El Abanderado y en El tony chico, en
Chanarcillo aparece bajo la forma de las montanas del desierto, que
contienen y ocultan sus tesoros, y llaman a los protagonistas a
conquistarlos. Otra forma que adopta este simbolo se configura en
Cerro Alto.La caracterizacién nominal de este personaje destaca los
valores que esconde su persona ruda y violenta, que afloran cuando la
firmeza del Suave y la ternura de la Risuefa los conquistan.

En Arbol viejo estos simbolos se encuentran en las figuras del
minero solitario que busca yacimientos de plata en los cerros y mon-
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tafas, y en la del padre que lleva a su hijo a la montana para que vea
de cerca a Dios.

El sistema simbélico de Antonio Acevedo Hemdndez -en
especial el de Chanarcillo- constituye un antecedente importante del
teatro de Heiremans en la tradicién teatral chilena. Imdgenes simb6-
licas como la cantina; la misica; el artista; el viaje; la bisqueda; el ca-
mino; la montana, se encuentran en la obra del autor de Chadarcillo
con un tratamiento y un valor semejantes a los que obtienen en la
trilogia dramdtica.

Del mismo modo, la concepcién de la existencia humana como
biisqueda de valores trascendentes; la exigencia de fe, esperanza y
amor para la existencia plena; y la concepcién del teatro como un arte
que puede transmitir estos valores a través del simbolo, son aspectos
de la produccién de estos autores que contribuyen a relacionarlos.

Ademds, la incorporacién a las obras de elementos del folklore
chileno para sentar las bases de un teatro nacional, destacando en la
representacién su valor universal arquetipico, es otro importante as-
pecto en que la produccién de ambos dramaturgos coinciden.

Jorge Diaz: “teatro en el teatro”

Centraremos la atencién en un motivo de respetable y larga
tradicién, presente en gran parte de la obra de este autor: el teatro en
el teatro. (2)

La estructura de este motivo genera en €l mundo dramitico un
segundo nivel de realidad ficticia, que cuando produce una relacién de
cardcter especular con el nivel bdsico, produce un registro de lectura
reflexiva. (3)

Los protagonistas de El cepillo de dientes (1961, versién en un
acto; 1966, versién en dos actos) -un matrimonio joven, de clase
media, nominados simplemente "El" y "Ella” -realizan un juego con-
sistente en la asuncién de identidades y situaciones imaginarias. Su
actividad lidica tiene como objetivo aparente facilitarse una convi-
vencia dificil. La creacién de la dimensién ficticia la realizan con el
auxilio de los medios de comunicacién de masas, cuyos géneros y
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formas clichés adoptan permanentemente en el juego, sea asumiendo
su fmlogfa, sea representando escénicamente las situaciones comu-
nicativas que aquélla comporta. De este modo, se suceden en el
escenario didlogos basados en la lectura y representacién de noticias
periodisticas, cartas al director, el correo del amor, CcOncursos
televisivos y situaciones tépicas como el interrogatorio policial, la
seduccién, el asesinato y la confesién.

Los rasgos con que se actualiza el motivo del "teatro en el
teatro™ en esta obra, incluyen referencias al publico espectador por
parte de los personajes. Este rasgo alcanza su mdxima expresi6n
cuando, en la segunda parte,después de revelarse en el didlogo el
proyecto hidico que explica el cardcter farsesco de todo el acontecer
anterior, comienza a levantarse el decorado escenogrifico, mientras los
personajes protestan y aseveran, a gritos, que la funcién todavia no ha
terminado.

Al aparecer este otro nivel de realidad,en el que los personajes
se configuran como actores realizando su funcién diaria, éstos
formulan un proyecto nuevo, en reemplazo del anterior de cons-
truccién de ficcién: ahora, El propone a Ella que busquen la solucién
a todos sus problemas en la enunciacién de una palabra exacta en el
momento justo. Ella acepta, mientras el decorado sigue desapareciendo
y las luces del escenario se van apagando. Por fin, el terror que
produce en los personajes la oscuridad total impide que se intente
pronunciar "la palabra” y los personajes retornan ciclicamente al
proyecto inicial: al otro dfa construirdn nuevamente la ficcién, porque,
como lo expresa Ella aludiendo al subtitulo de la obra, el "parque de
diversiones" -simbolo de la cultura moderna- estd siempre allf al lado,
esperdndolos.

Estos rasgos articulan en la obra al motivo del "teatro en el
teatro” con el t6pico cldsico del "Gran teatro del mundo”. La esce-
nografia simboliza a una cultura falsa, engaiiosa, alienante, que como
un "parque de diversiones” reduce a los personajes a un conjunto de
roles prefijados. { ‘

El juego de los personajes crea un espacio ficticio opresivo y
cerrado, que aprisiona a sus propios creadores y, al mismo tiempo, los
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protege de otro espacio que manifiesta su presencia al levantarse el
decorado. En ese otro espacio no hay ni escenografia ni luz. Sélo se
encuentra el misterio de la realidad originaria, simbolizado por la
oscuridad. Alli, en ese espacio, el lenguaje de los personajes se depura
de clichés, y sus manos estdn a punto de tocarse, lo que simboliza la
posibilidad de comunicacién. Esta posibilidad se frustra, sin embargo,
por efecto del miedo a la presencia del mundo como misterio, que im-
pide a los personajes pronunciar "la palabra”.

Muy probablemente la palabra que El y Ella no pronuncian es
la que sf pronuncia David, protagonista de El velero en la botella
(1963) quien explica sus efectos liberadores de la siguiente manera:

DAVID: Tengo una palabra justa en medio de la lengua.
Tengo la impresion de que si digo viento se va a desatar
un temporal. Si digo locura voy a terminar loco. Es
como tener la clave de las cosas,la que abre todos los
misterios.

En oposicién a esta palabra creacionista, la palabra que crea
ficcion en El cepillo de dienres es inauténtica, alienante, ajena,
adoptada del pseudolenguaje de los medios de comunicacién de masas.

A su modo, con menos espectacularidad que David en El velero
de la botella, los dos ancianos que protagonmizan El locutorio (1977)
también encuentran un lenguaje verdadero, y lo ejercen creando un
nivel de ficcién en el que ellos -como los protagonistas de El cepillo
de dientes-, asumen roles imaginarios.

Los protagonistas de El locutorio son una pareja de ancianos
que se visitan todos los sibados en la sala de visitas de un hospicio. El
relato dramético abarca el didlogo de una de sus entrevistas, la iltima,
puesto que la anciana muere en el desenlace. Los dos ancianos se
atribuyen mutuamente el rol de enfermo recluso en el hospicio y se
autoasignan el de visitador.

Los personajes -también en este caso nominados "El" y "Ella"-
se esfuerzan en su didlogo por esclarecer su vinculo actual, lo que los
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conduce a evocar su pasado comiin, a examinar los términos de su
situacién presente y planificar el futuro.

Cerca del término de la obra, Ella, presintiendo la muerte,
explicita el verdadero cardcter de las entrevistas:

ELLA: (...) me inventé recuerdos, deseos, remordi-
mientos. Ya puedo hablar con mucho detalle de nuestra
vida comiin que nunca existio (...) Decirle la verdad es
como decirle adiés. Estoy muy cansada. No podré venir
a verle mds (...) ya no podia seguir mintiendo. ..

EL: ;Porqué?

ELLA: (Voz débil) Porque le quiero.

Las entrevistas han sido rituales en los que ambos ancianos,
sobre la base de la invencién de una historia comin, se han creado
identidades ficticias. Esta actividad conjunta que iniciaron por
compasién mutua, dio lugar a la necesidad reciproca y, finalmente, al
amor. A la reaccién de Ella, que urgida por la muerte se esfuerza por
purificar su amor del engafio, El responde con otra interpretacién:

EL: Yo lo sabia. Lo sabia todo el tiempo (...) Ahora,
todos los recuerdos que tengo, todo mi pasado, es el que
inventamos ti y yo, engafdndonos mutuamente (...)
Ahora son la inica cosa real que me queda, aparte de
i,

La ficcién se legitima como verdad cuando es producto y
fundamento de una situacién de comunicacién auténtica. Comprendida
de esta manera, constituye lo iunico verdadero posible, como ficcién
nacida del amor y que abre el acceso a una vida compartida.

EL: Ya no quiero saber si ti o yo, o los dos, estamos re-

cluidos en un sanatorio, si estamos locos, ahora sélo
importa sobrevivir para seguir inventando un amor
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compartido, seguir inventdndolo todo. Yo sélo vengo al
locutorio a eso: a empezar a vivir...

Se impone sobre este acto creador de ficcién la realidad
ineluctable de la muerte: mientras €l pronuncia estas palabras, Ella
muere. Queda vigente, en todo caso, el valor de verdad que el amor
da a la invencién que los ancianos hacen de una vida juntos. La
historia creada por ambos adquiere la fuerza de una realidad superior a
la objetiva, por el sentimiento que expresa, cuya certeza es capaz de
unir a sus creadores.

El breve examen que efectuamos de tres obras de Jorge Diaz,
permite descubrir una poética implicita en muchos aspectos coinci-
dente con la de Luis Alberto Heiremans.

Es comin a los dos autores la concepcién del teatro como
"lenguaje de la imaginacién”, metafdrico, revelador de posibilidades
en el mundo cerrado y apariencial de la modernidad.

Los dos conciben el teatro como vehiculo de comunicacién en
una realidad incomunicante.

Ambos manejan un criterio de verdad basado en el senti-
miento,en lo interior, antes que en la objetividad exterior. La obra
funda verdad en la medida que expresa un sentimiento auténtico y
posibilita un vinculo real a través del lenguaje artistico.

Ambos autores atribuyen al texto estético la capacidad de
revivir un modo originario de relacién con la realidad, que abre la
percepcion del "mundo como misterio”.

Funcién del teatro es devolvernos la vivencia de la dimensién
metaférica del lenguaje; permitirnos recuperar la capacidad de fe vy,
con ella, la de esperanza y amor. En una palabra, instalarnos otra vez
en el respeto por el universo y por el hombre. Retornarnos a la
humanidad.

Lo esencial de esta concepcién se encuentra ya en el teatro de
Antonio Acevedo Herndndez, dramaturgo en el que se encuentran las
raices del desarrollo posterior del teatro nacional.

Luis Alberto Heiremans es, a nuestro juicio, el dramaturgo que
desarrolla con mds brillo -y evidentemente con luces propias- la linea
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teatral fundada en nuestro pais por Acevedo Herndndez. Sello de
distincién de esta linea es la concepcién poética del teatro. Esa
concepcién es compartida por Jorge Diaz en sus aspectos esenciales y,
con diversas variables, por lo mejor de la dramaturgia chilena.

Mis alld de las profundas diferencias existentes entre todos estos
autores, lo que los une es la fe en el arte, en el que ven la posibilidad
de trascender, por el lenguaje, los limites que impone una civilizacién
mostrenca, para acceder a la libertad de la imaginacién y a los valores
superiores del espiritu.

NOTAS APENDICE

1) Joseph Campbell: El héroe de las mil caras. Psicoandlisis del
miro. Fondo de Cultura Econémica, México, 1959. Aunque no lo
aplicamos aqui en forma sistemdtica, el modelo del monomito
propuesto por este autor parece particularmente adecuado para
interpretar esta obra.

2) Baso esta parte del trabajo en mi estudio: "Ficcién y creacién en
cuatro dramas chilenos contempordneos”. Revista Chilena de
Literatura 33(1989)

3) Lucien Dillembach: Le récit spéculaire. Essai sur la mise en
abyme. Paris, Editions du Seuil, 1977. Vid. pp. 61 y 88.
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Luis Alberto Heiremans es, a nuestro juicio, el
dramaturgo que desarrolla con mds brillo -y evidentemente
con luces propias- la linea teatral fundada en nuestro pais
por Acevedo Herndndez. Sello de distincion de esta linea es
la concepcion poética del teatro. Esa concepcion es
compartida por Jorge Diaz en sus aspectos esenciales y, con

diversas variables, por lo mejor de la dramaturgia chilena.

Mas alld de las profundas diferencias existentes entre
todos estos autores, lo que los une es la fe en el arte, en el
que ven la posibilidad de trascender, por el lenguaje, los
limites que impone una civilizacién mostrenca, para acceder
a la libertad de la imaginacion y a los valores superiores del

espiritu.
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