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INTRODUCCION

Es unánime el reconocrmrento de la obra dramática de Luis
Alberto Heiremans como uno de los acontecimientos felices ocurridos
en nuestro teatro. Adscrito al movimiento conocido en nuestras letras
como "Generación del 50·. coincidente con un periodo de notable vi­
talidad cultural en nuestro pafs, aparece en el panorama histórico de la
drama turg ia 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 artfstica ,
destacan nítidamente en nuestro medio por su sólida construcción,
expresiva de un concepto teatral rico y coherente. En su conj unto de­
sarrollan un pensamiento sistemático y profundo. manifiesto en su es­
tructura textual.

Esta caracterís tica de su prod ucción 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 sistemática, una concepción artística personal; y son menos
los que, como este autor, han hecho de su creación una b úsqueda
comprometida y rigurosa del sentido y de la posibilidad humanas.

Por esta razón, para apreciar correctamente su obra es necesario
atender a la poética de este autor. Y para aproximarse a ésta , el camino
más 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 análi sis textual de la obra má.s valiosa de Heiremans, su
trilogía dramáti ca conformada por Versos de ciego, El Abanderado y
el tony chico.

En mi opinión, 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 comprensión de su
poética abre posibilidades de aproximación a sectores más extensos de
nuestra realidad teatral. Es la finalidad del apéndice de este trabajo,
donde analizo Chal1arcillo de Antonio Acevedo Heméndez y algunos

S



dramas relevantes de Joree Diaz. traWido de demostrar su afinidad
COD la poética de Heiremans.

Quiero aprovechar este espacio para agradecer a mis compe­
ñeros de oficina en el Departamento de Literatura. Francisco Aguilen.
y Guillermo Gotschl ích, 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 postgredo sobre teatro chileno e
hispanoamericano, cuya presencia en esta investigación reconozco por
medio de la cita a una tesina que aporta una idea valiosa al estudio.

Un trozo de la primen. parte del trabajo se expuso en un
Seminario en la Escuela de Teatro de la Universidad Católica . El
di'logo que siguió a mi exposición constituye un bello recuerdo.
Termino estas líneas agradeciendo ese estímulo a aquella Escuela.
di¡na heredera del espiritu de Luis Alberto Heiremans.

Eduardo Thomas Dublé
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Su moderno esformar pane
de U1l universo en el que.
como dijo Marx. "Todo lo
s ólido se desvanece en el aire"

MARSHAll. BERMAN

ABANDERADO: Me doy CIIenla que hay que
pensar e1lalgo que no se pueda triza r ni romp er.

LUIS ALBERTO HEIREMAN5



PRIMERA PARTE
LOS CONTEXTOS DEL ESCRITOR

1.- Los cor uexras generacionales y literarios

Los estudios dedicados a la obra de Luis Alberto Heiremans
coinciden en considerarlo como miembro destacado del movimiento
renovado r de las letras chilenas que se inició en l. década de 1950 y
fructificó en la década siguiente en una producción notable. Algunos
críticos. siguiendo el criterio de Enrique Lafourcade. lo identifican
con el grupo que este escritor denominó "Generaci ón del 50· .

Característica de los escri tores que protagonizan el movimiento
literario de la década del 50 es el rechazo al realismo tradicional de
temática vem acular, predominante hasta entonces en las letras chile­
nas, y la búsqueda de una es tética nueva, de signo umversalista, qu e
recogiera vita lizadoramente las tendencias en desa rro llo en los centros
culturales europeos y norteamericanos. (1) La exigencia de rigor
profesional en el escritor; la consideración de la obra como objeto
estético; la atención a los movimientos culturales de las grandes
metrópolis; la experimentación formal ; la preferencia por l. temática
proveniente de las corrientes e:xistenci.lista.s y la interiorización dd
mundo representado en los relatos. son algunos de los rasgos distin­
tivos mis notables de la obra de esta promoción de jóvenes autores .

Los orígenes de este movimiento se encuentran en l. década
anterior, en un conjunto de medidas de poICtica cultural iniciadas bajo
el gobierno de don Pedro Aguirre Cerda y continuadas en los poste­
riores. entre las cuales se encuentra l. creación del Teatro Experi ­
mental de la Universidad de Chi le. el año 1941. (2) La aplicación del
programa propuesto por esta institución permitió superar un pro­
longado lapso de agotamiento y decadencia que viví. el teatro
chileno. y crear -coa mucho esfuerzo- un espacio teatral sólido y
coherente. en el que fue posible la producción sostenida de obras
nacionales de calidad. a partir de 1955. (3)
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Parece existi r consenso en que el proceso teatra l chi leno , •
partir de 194 1, busca conscientemente l. fundac ión de un teatro
nacional; y en que dicho proceso se hace mis intenso y fructífero
durante 1. década. del 50.

La preocupecién por fundar un teatro chileno se man ifestó tanto
en la crítica como en las instituciones teat rales y en 105 dramaturgos,
adoptando dos di recciones: l. propagación del arte teatral en todos 105
sectores de la sociedad chilena y el estímulo a 105 autores chilenos pa ra
la producción de obras teatrales que expresaran l. realidad nacional.
(4)

Luis Alberto Heiremans participó con entusiasmo en es te
movimiento reno vador y fundador, ejerciendo sus opc iones personales
de acuerdo a su particula r sens ibilidad. Asumió l. exigencia de superar
el realismo literario trad icional, y lo hizo mediante la creación de un
teatro poético (5) que incorpora los elementos constumbris tas y
folklóricos de la realidad chilena, pero sometiéndo los a una codi­
ficaciÓD simbó lica que los hace trascender su significación reali sta ,
pat* conformar otra real idad nueva, poé tica, esencial.

La novedad de su producción madu ra encontró una recepción
en general favorable, pero muchas veces po lémica y dispar. Los
críticos y hombres de teatro rrcís avisados saludaron en ella un
acontecimiento que marcaba la asunción plena , en nuest ro teat ro , de la
concepción literaria y teatral contempo ránea, que afi rma la autonomía
del texto estético . No a otra cosa se refer ía Fernan do Debesa cuando
d.:flOió el apo rte de la tri logía de Hei remans como:

(... ) la CTf'aci6n de un mundo teatral puro, sin otra
íágica qw f'l pensamíerao poético df'l autor, ni otra
psicología qUf' la estrictamente indispensable para f'J
devenir dramáüca (6)

La concepción e...tét ica de Luis Alberto Heiremans afirma la
libertad creado ra del dramaturgo . Al referirse a ella , el mismo Dehesa
menciona al creacionismo, co mo recon ociendo en la vang uardia
huidobriana su antecedente més notable:
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Esta extrema libertad que elige Hetremans podrá pare­
cer a algunos críticos como propicia a lo esquemático, e
incluso a lo gratuito.Pero tendrán que reconocer que
esta especie de creacionismo aporta al teatro chileno
obrar de una riquísima imaginería, de una facultad de
invención tnagotabíe, poco corrientes en nuestra litera ­
tura , tan afecta a la opacidad.

La concepción teatral de Luis Alberto Heiremans encuentra su
lugar en la Unea de desarrollo de las vanguardias artísticas chilenas.
· Este es su nexo más profundo con el movimien to artístico y cultural
del 50 Y con los primeros innovadores de principios de siglo . (7)
Aspectos fundamentales de esta línea de desarrollo son la ya señalada
afirmación de la autonomía del texto est ético y la de su condición de
lenguaje simbólico: poético , revelador y liberador. (8)

Luis Alberto Heireman s llega a su concepción teatral madura
después de un proceso que se inicia, como es usual en sus compañeros
de generación, con una producción que conserva, en sus elementos
fundamentales, la estructura dramática tradicional. (9) La crítica 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 definiti va, se ubican Buenaventura (1961) Ysu

· Entiendo aqu í por lo'<Ulsullrdill al movimiento de tnm.fonnaci6n textual que
exp re.. - y finalmente impone· la co ncepd 6n co ntempo ri nea de la literalura . Su
earacle riltic a b,.i ca el la eo mpren5i6n de la lileralu", co mo len¡uaje eutorre ñexívo y
aut6nomo. Para este movimie nto Iu obrn 1;lerariu cobran 5C: nlido en 5U prop ia
conlt tucd 6n, puesto que el en la deroBld6n de la eKritura y en la cread 6n de un
nuevo di.cuno donde n: lide IU upacidad de abrir nuevoa espacio. de 5i¡ nificad ón.
finalidad fundamenta l del arte . Al interpretarla n í, inle¡ro la van¡uardia al procuo
hist6rico contempo ráneo, en cuanto expresión del cambio epoc el, que . fecta. todos
10 1 eeetore e del espacio ard lll;co . C fr. Peter Bur¡cr: Teoría d~ la va11glUJfl:lia .
Barcelona , Edicionel Península, 1937
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Moda &o& por Versos de ciego (1961), El abanderado (1962) 
y El Tony clhico (1964); Entre la etapa inicial y la de estas obras de 
madurez, hay quienes distinguen tambidn una etapa intermedia, 
de&& a la experimentación teatral. (10) Esta etapa intermedia se -- por la innovación con técnicas teatrales, y abarca Los 
8-8 versos (1958), Sigue la estrella (1959) y h ronda de la buena 
n m  (1961). En estas obras Heiremans encontró los fundamentos de 
su estilo definitivo, que posteriormente desarrolló con maestría en la 
etapa madura. 

El estilo teatral que desarrolla Heiremans a partir de la etapa 
intermedia de su producción, recoge elementos del auto saciamental. 
Adopta de este género la forma alegórica; el uso de símbolos en 
abundancia y el uso de personajes tipos con valor simbólico, que 
otorgan tramcendencia a la acción. (11) La gravitación del teatro épico 
& Brecht en su obra es escasa y puramente exterior. (12) La forma 
episádica fragmentada, más narrativa que dramática; la presencia del 
narrador en Versos de ciego y la insercidn de numerosos momentos 
nanativos en otras obras; la apelación al espectador para su definición 
idm16gica; la escenificación épica, podrían vincularse con el modelo 
brechtiano, que por lo demás 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 representación de lo popular como manifestación de 
lo trascendente. (13) Heiremans incluye, junto a los elementos folkló- 
ricos y populares, correlatos bíblicos. Estos elementos se comple- 
mentan, en su estilo teatral, con una intensa elaboración 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 expresión personal del autor 
por sobre cualquier otra dimensión de la obra. Para este dramaturgo, 



mucho más importante que la incorporación de modelos o tendencias 
prestigiosos, es la manifestación de la conciencia autorial en escena. 

La exposición que este autor efectuó el año 1958 en el Primer 
tro de Escritores de Chile, comprueba la conciencia con que 
el concepto de la obra como expresión individual. (15) Junto 

con reconocerse miembro y producto del movimiento renovador de los 
teatros universitarios, iniciado en 1941, expresa su preocupación por 
lo que en algún 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 creación y 
expresión personal del autor. Desde su perspectiva esto es grave, 
porque significa una distorsión del correcto trabajo en equipo, postu- 
lado por los teatros universitarios. El director, en su concepto, debería 
orientar al dramaturgo, sobre todo si éste es joven, en el conocimiento 
y dominio del escenario, respetando en su mundo dramático lo que 
tiene de expresión personal. Esta exigencia corresponde, con bastante 
claridad, a la idea de creación teatral que Heiremans expone en el 

(. ..) en toda creación, ya no sólo teatral sina literaria, 
lo que más cuenta es la expresión de una personalidad. 
Sentir a travkr de una forma dada el pensamiento de 
otro ser que podrá ser muy distinto o muy semejante al 
nuestro pero que es y nada más 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 pequeño, aquél que afecta a todos en 
forma mínima, porque también expresa la existencia real 
de un ser que está creando. 



Esto es. ~n dq;nitiva. ~I anfsta: aquJl qu~ upr~sa una
verdad ron palabras qu~ son ciertas y precisas para ¡l.
sólo para 1I en un comienzo.
y es esta expresi ón de una verdad personal lo qu~ nos
ha~ vibrar. ya sea a través dei cuento, de la novela y
ron mayor razón. de la poesía. En d teatro, este soplo
personal debe adquirir proporciones mayous y llegar a
impregnar un cosmos donde u erfreman seres ab­
sotutameme distintos, opuestos casi siempre, y qu~, sin
embargo, existen en una atm ósfera semej ante qu~ no es
sino el mundo propio del dranuuurgo ,

la obra teatr.1 - co mo la literaria - es esencialmente expresión
de la conciencia personal del artista. El mun do dramático es manifes­
tación de la verdad del autor . El hecho escénico cobra sentido al
constituirse en su co municación. Este concepto del teat ro se relaciona
íntimamente con la ideología cris tiana de Heiremans, conformando en
su etapa de madurez una poética teatral sólida )' coherente.

2 . Contextos filosófi cos.
a) Concepción del lenguaje literario: Paul Rícoeur ,

la estructura del lenguaje si mbóli co y la posibilidad de encon­
trsr en él un lenguaje de la fe. son problemas qu e aborda Paul
Ricoecr en conferencias pu blicadas en 1964. (16)

las ideas que expone este pensador tienen coincidencias impor­
tantea con la poé tica de la lrilogía_ Les conllide ra lIlOt>. en .1~nci6n a
este hecho. como contextos del escritor. Tomamos también en cuenta,
al hacerlo. las fechas de: la.i conferencias y la profunJid~ con que
éstas expresan la conce pción contemporánea del lenguaje est ético y la
prob lemát ica cristiana del momento. Atendemos, además. a la gran vi­
gencia de este pensador.

Paul Ricoeur valoriza al lenguaj e simbó lico y . 1 mito (co mo
variables de aquel ) por su capacidad para abri r un espacio para la
"preco mprensión", co ncepto qu e: adopla del teólogo RuJol ph
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"precomprensión· . concepto que adopta del teó logo Rudolph
Bultmann . Afirma que la cultura mod erna se cierra en el sin sentido de
una racionalidad atea. manifiesta en la rigurosa uni vocidad de los
lenguaj es cientffico y técni co . Identifica a la modernidad con un
"ci rcu lo hermenéuti co ateo" que se cie rra sobre la lógi ca de lo
necesario. Frente a és te , propone en cambio , el "círculo hermenéuti co
qu erigmético ", que "se abre hacia la creac ión de una posibilidad en el
corazó n de la imaginación de nuestro lenguaj e" . (P .48)

La posibilidad se encuentra en la e.special es tructura semán tica
del lenguaje simbólico . qu e a través de un primer sentido inmediato .
de carácte r materi al y físico , apunta hacia un sentido segundo , de
carácter existenc ial. Las significaciones del lenguaje simbó lico no se
refieren directamente a las COS3.." . sino que. relacionándose de sentido a
sentido y de texto a texto . apuntan oblicuamente hacia las posib ilida ­
des humanas ontológicas. ex istencia les . Remi te a lo existencial primi ­
tivo , originari o.

El lenguaj e si mbó lico•• afirma Ricoeur- , verbaliza y arti cula
el dominio de la experiencia que pert enece a la precomprensión : esto
es, al espacio originario an terio r a la legalidad necesaria de lo real.

Ap roximándose otra vez a Bultmann, Paul Ricoeur propone qu e
el papel del cristiano no es oponerse a la desmitologización de la
esfera reli giosa ej ercida por la cultura moderna. Por el co ntrario ,
considera que és ta facilita la aproximación de) creye nte moderno al
querigma o riginal, liberándolo de la carga hist órico -cultural que
deforma y falsea .

La es trategia qu e debe seguir el cristiano . prosigue Ricoeur, en
la b úsqueda de un lenguaje para la fe. consiste en demostrar los límites
de la validez de las distintas hermenéuti cas. fijadas por sus propias
teorías. y proponer . en cambio. una hermenéuti ca general que
considere a la exislencia total co mo un text o que debe ser leído por el
filósofo, el teólogo y el exégeta. Esta hermenéuti ca debiera incorporar
las dimensiones simbó licas y mñi cas co n sus po tencial es de s ignifi ­
cación.

Reconocemos es tas ideas en aspectos fundamental es que
aba rcan lodos los niv eles del relat o en la trilogía. La imagen del
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poético. y creado y recreado constantemente por una palabra que es
engendradora-; que está permanentemente llamado, por la revelaci ón.
a la -imaginaci6n de lo posible", la encontramos en los tres dramas,
cuyos personajes se encuentran y recuperan a sí mismos -o dejan de
hacerlo- en 'a dimensión simbólica del lenguaje.

b) El pensamiento de Gabriel Marc~l.

La legalidad del mundo dramático de Luis Alberto Heireman s,
a partir de Moscas sobre el mármol (1958 ) y, en especial, en la trito­
gCa, se relaciona estrechamente con los principios del pensami ento de
Gabriel Mareel , que atraj o poderosament e al dramaturgo chileno.

Señalaremos los aspectos más relevantes de la presencia de
Gabri el Mareel en la trilogía.

Tener y ser

La acción conduce permanentemente a los personajes a
situaciones que los obligan a optar entre las diversas formas del
"tener" (posesi ón de bienes materiales ; de la persona amada o deseada :
de imágenes ideales , idolatradas como fuentes de salvación) y una
modalidad de vida fundada en el "ser ". Los personajes de la trilogía
se distribuyen formando dos grupos: uno conformado por los que
buscan una exi stencia auténtica y otro en el que se inscriben aquéllos
que, de un modo u otro, se orientan hacia la posesión . Estos últimos,
en general , sufren la esclerosis del esp íritu que se deri va de la reduc­
ción de sus exi stencias al inventario permanente de los bienes
poseídos; los primeros, en cambi o, no sufren dependencia del mundo
material , en la medida que establecen un compromiso con dim ensiones
profundas de la realidad.

La perspectiva del "tener" cos ifica la realidad , incluso en sus
sectores más sublimes; la del "ser" , en cambio , abre la vinculación
libre y creativa con el entamo.

Ejemplos de estos modos de exi stencia. tal como aparecen en la
obra de Luis Alberto Heiremans, son los incident es en que los prora -
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genistas de Versos de Ciego venden sus instrumentos musicales para
poder continuar su viaje tras la estrena que se han propuesto seguir; en
el extremo opuesto se ubica la paralizante obsesión de la Pepa de Oro,
la prostituta madre del Abanderado, por la destrucción de su ponchera .

Los diálogos de los personajes en la trilogía se estructuran
sobre esta polaridad básica entre "tener" y "ser" , de modo que su desa­
rrollo en el sentido de uno u otro polo constituye la acción dramática.

El mundo como misterio

Gabriel Marcel distingue dos perspec tivas básicas sobre la rea­
lidad, que se abren a partir de las actitudes existenciales del "tener- y
del "ser" : el mundo "corno problema- y el mundo "corno misterio" .
La trilogía de Heiremans representa el mundo dramático escindido en
dos dimensiones correspondientes a las perspectivas propuestas por
Marcel. La dimensión del mundo como "misterio" es perceptible para
los personajes sólo si adoptan la actitud existencial adecuada .

Los personajes que reducen su relación con el mundo a la
acumulación de bienes -es el caso de la Pepa de Oro- o a la realización
y definición eficiente de funciones -<:0 010 ocurre con el Teniente
Donoso y el Capitán- perciben el mundo en su dimensión objetiva,
concreta y pragmática. Los personajes mencionados se desenvuelven
en un plano de realidad coherente, sin ambigüedades 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 percepción de la realidad es irracional. poética y otorga al
mundo un valor simbóli co. 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 percepción del mundo como "misterio" implica una
panicipact ón intensa, activa y comprometida por parte del sujeto, que
al ejercerse de este modo reafirma su propia realidad . Trasciende la
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objetividad y distanciamiento del mundo como "problema", para
asumir una relación afectiva, poética, integradora, que involucra al
sujeto como parte inseparable del mundo .

El amor, lo esperanza y la fídelidad

Las situaciones dramatices de la trilogfa se estructuran sobre la
base de algunas de las posibilidades señaladas. La relación con el otro
puede fundarse en el -tener- y en ese caso es considerado como un
conjunto de datos inventariables, mis o menos útiles. Si se funda en el
"ser", en cambio, la relación sen. la del amor auténtico, que reconoce
en el víncul.o con el otro la manifestación de un valor superior. En este
caso, la situación dramática se resolveré en un acto de confianza que,
simultineamen te, constituye una llamada a la humanidad del otro, a
quien no sólo se le acoge con sus defectos y virtudes, integralmente.
sino se te expresa un promesa de fidelidad. Se trata, por lo tanto , de
una búsqueda de la comunión con el otro, a quien se intenta alcanzar
en su su .

Siempre en correspondencia con la concepción de Gabriel
Marcel, en el universo de la trilog(a el amor -ea sus diversas mani­
festaciones, grados y formas- implica reconocer en el vínculo con el
otro una expresión del misterio en que 005 inscribimos. Erige al ot ro
en un '11 al que Se le brinda una acogida sin reservas, una recepción y
una respuesta de tal riqueza, que se siente verdaderamente llamado por
su nombre. El amor es fuente de salvación existencial y constituye el
ümco acceso a la vivencia de la plenitud de lo real.

En las escenas del encuentro entre el Abanderado y Ca me lia; y
del ensayo de Landa con Juanucho , se descubren todos los elementos
señalados de la concepción de Marcel sobre el amor.

La relación con el mundo como "libre creación personal"

Para Gabriel Mareel 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'affinne q' une cnose existe, c'est touj ours que
je considere cene cñose comme raccord ée a mon curps ,
comme susceptible d 'etre mise en coruact avcc lui , si
indirectement que ce puisse are. Seulement ce qu 'íl faut
bien voír, c'eu que cene priorité que j 'ouribue aínsí a
mon corps t íent aufait que celu í-ci m 'es' donn éde faco n
non exclusivement objeaive, au foil qu 'u est mon
corps. Le caraaere a la fois mystérieux e intime de la
liaison entre moi el mon corps (a dessein je n 'emp toie
pas le mol relation] colore en réalit é tout j ugement
existentiel. (17)

En consecuenc ia, no sólo el cuerpo pertenece al mismo sistema
de todo lo existente, sino que las cosas que conforman mi mundo de
algún modo están incorporadas a rru cuerpo :

D íre q 'une chose existe , ce n 'est pas seulrmesu d íre
qu 'elle apponient au meme systeme que mon corps
tqu'elle est lite a lui par cena íns rappOr1.f ranonne­
llement determinables}, c'est d íre qú'elle est on quelque
Jaco n unie a moi eomme mon eorps (l8)

Dentro de este marco de pensamiento , el "tener" estab lece una
tensión entre lo exterio r y lo interior. en la medida que la cosa poseída
aparece constantemente en pel igro de hacer fracasar el esfue rzo de
incorporarla e identificarla con el yo pe rsonal. De este modo , afirma
Marcel , al adhe rirme a la cosa poseída , por ejemplo , a mi propio cue r­
po, la transfonno en pseudo-interiori dad y me aniquilo embebi én­
dome en ella . Es decir. a pesar de que dentro de la filosofía de Gabriel
Marcel interi oridad y exterio r idad son inseparables, en ella el "tene r"
establece una opos ición entre ambas, en cuanto tiende a aniquilar, a
suprimir el "ser" .

Para superar esta situación, es necesario que yo , co mo sujeto
acti vo , domine la relación de lo exterio r a 10 interior, del Objeto al
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Sujeto, haciendo do hta una libre creaci6n personal. De este modo, el
-tener- se identifica con el -ser-, transformúldoee en una expresión de
la realidad que yo soy.

Tal cosa, sin embargo, sólo es logtable por el amor, en cuanto
someti.miento do sí a una realidad superior que permite trascender la
tensión que me liga al otro. Así entendido, el amor permite afrontar al
-8Ct- sin transformarlo en "tener", en -objeto- ni en "espectéculo".

La aprdlensi6n de mí mismo y del otro se funda en una
apertura a la trascendencia. en la que se encuentran los valores del
amor, la libertad, la esperanza y la fidelidad, que pan. Gabriel MareeI
constituyen constantes históricas de la humanidad.

El misterioy la revelaciáñtkl ser

De acuerdo con lo expuesto, en la concepci6n do Mareel el
universo se incorpora existencialmente al yo . Esto hace imposible la
eprehensi ón de la realidad por modio de la razón, cuyo ejercicio
imphca un distanciamiento de la conciencia respecto del objeto. Para
Mareel el mundo es un misterio aprebensible solamente por la
~lación del ser.

La experiencia de los protagonistas de la trilogía es precisa­
mente ÚI.: todos ellos viven procesos de transformación espiritual,
originados en una revelación ontol6gica.

El arte, un espacio para la comunión espiruual.

La concepción dol teatro sustentada por Heiremaas presenta
también afinidad con el pensamiearo de Gabriel Maree!. Para este
autor el arte abre un espacio de encuentro. En las manifestaciones
&rtí5ticas elevadas, especialmente en las musicales, descubre una
espiritualidad coocreta, an4Ioga a la que se percibe fugume.nte, -al ras
do la experiencia cotidiana-, en el brillo de una mirada, en las
manifestaciones del amor auténti co, en la experiencia primordial del
niño.
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¿No es espiritualidad auténtica lo que se encarna en las
creaciones musicales má.r altas que nos es dado apre ­
hender -en las de un Bach, en las del Beethoven de los
últimos cuartetos, en las del Mazan má.r espontáneo?

Pero también un Schubert, un Brahms, un Faur é, nos
ofrecen, por fulguración, los documentos inflamados de
esta espiritualidad concreta , que, por lo demás. sabe­
mos reconocer. al ras de la experiencia cotidiana, en
una inflexión, en una mirada cargada de no sé qué
tesoro inmemorial (...) En ningún sitio he adquirido con
tanta intensidad como en Peleas y Metísenda conciencia
de la analog ía entre este elemento original que nos
ofrece el artista y. de una parte el de la experiencia del
niño y, de otra, el que nos es dado volver a encontrar.
como a luz de relámpagos, en el amor. (19)

Para este pensador, la plenitud de la vivencia art ística permite
vislumbrar la experiencia originaria de la "comunión de los
espíritus", "tierra prometida- hacia la que se orienta el verdadero
amor, y que parece escabullirse a la búsqueda humana, relegándose a
una dimensión superior.

Veremos como la trilogía expresa. por distintos medios, una
concepción del arte co mo espacio en que los hombres pueden encon ­
trarse y vis lumbrar un orden trascendente. arm ónico y pleno .

3.· Los contextos religiosos: El Concilio Vaticano 11.

Comprender la singularidad de la obra de Lui s Alberto
Heiremans por el "humanismo cris tiano " que integra la representación
de la realidad en sus obras, (20) significa también entenderlo en el
contexto de una cri sis que , correspondiendo a un cambio cultural
generalizado en los países occidentales. alcanzó tambi én a la esfera
religiosa . En los mismos años que los esc ritores chilenos del
movimiento de 1950 se autoproclamaban como una generación
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literariamente "hu érfana", en el imbito de la Iglesia Católica se
manifestaba una necesidad de "encuentro con la modernidad- o El
Concilio Vaticano 11 fue la respuesta a esa necesidad, y su desarrollo
fue , en buena parte, paralelo a la producción de la trilogCa.

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

La Iglesia ha trasodo de realizar un acto re.fkjo sobre si
misma, para conocerse mejor,
disponer, consiguientemente,
preceptos.

definirse mejor y
sennm íentos y

El concilio ha tenido vivo interés por el estudio del
mundo moderno. Tal Wl nunca como en esta ocasión ha
sentido la Iglesia la necesidad de conocer, de acercarse,
de comprender, de penetrar .de servi r, de evangelizar a
la sociedad que la rodea y de seguirla; por decirlo así,
de alcanzarla casi en su rápido y continuo desarrollo.

El Concilio constituyó un es fuerzo de la Iglesia por encontrar y
asumir el lenguaje adecuado para evangelizar el mundo moderno . La
evaluación de sus resultados pennitió concluir que dicho lenguaje lo
encontró en "los contenidos esenciales de la tradición- que, al ser
despojados de elementos ya caducos, se perfilan como un pensamiento
"humanista cristiano ", optimista , fundado en "el compromiso por el
bombre, por la justicia y la libertad" y que es capaz de abrir la cultura
moderna al horizonte trascendente que presenta el cristianis mo. (2 1)

Como contexto de la trilogía , debemos destacar aquC las
siguientes ideas :
- La necesidad de buscar un lenguaje para la prédica cristiana al
hombre moderno.
- La búsqueda de ese lenguaje exige un retomo a los contenidos
originarios de la doctrina cristiana. •
- La prédica cristiana actual tiene como finalidad abrir la trascendencia
a la cultura moderna .
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- El cristiano debe aproximarse al mundo: comprenderlo y seguirlo.

4.- Los contextos teológicos : la espiri tualidad de la materia

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

Para Teilhard la vida del cristiano, que tiene por objetivo la
unión con Dios , debe combinar annónicamente 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 orientación de su existencia hacia la
büsqcede del ideal superior trascendente.

Toda fonna de renunciamiento, debe justificarla por la bús­
queda de un bien superior claramente determinado.

Define a la cruz como "el símbolo y la realidad , conjunta­
mente, del inmenso trabajo secular que poco a poco lleva al espíritu
creado, para atraerlo a las profundidades del Medio Divino. Repre­
senta (y en un sentido verdadero, es) la creación que, sostenida por
Dios, remonta las pendientes del ser , tan pronto agarrándose a las
cosas para apoyarse en ellas, como agarrándose a ellas para superarlas,
y compensando siempre, mediante sus dolores físicos, el retroceso que
suponen sus caídas moral es" . 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 vía del Progreso Universal- .

La materia, el espacio en que se realiza la evolución 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 reunión del hombre con el espí­
ritu.

Para Teilhard , en la materia hay una dimensión camal y otra de
energía espiritual. La existencia humana se produce, en su concepto,
como una evolución desde la existencia camal a la espiritual . Siempre
en su concepción, este desplazamiento afectarla no sólo al hombre,
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sino a su espacio : el mundo íntegro debe recorrer una determinada
ruta para alcanzar su consumación en su energía espiritual. (22)

El valor contextua! de estas ideas nace de algunos aspectos del
mundo dnunático de la trilogía.

El mundo dramáti co, en cada obra de la trilogía, tiene dos di ­
mensiones: una objetiva, camal y otra representativa de la aspiración
espiritual.

Los personajes se encuentran en peregrinación que los orienta
hacia la trascendencia del espíritu.

En el caso de la tercera obra de la trilogía , 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
espíritu . La salvación del protagonista por acción de otro personaje
que continúa y complet.a -en un plano de realidad mítico-simbólica- su
búsqueda trascendente, tiene el mismo efecto.

Que la vida del hombre es una constante búsqueda , 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 producción de la trilogía . Interesa
destacar su variedad y la profundidad y belleza con que Heiremans los
incorporó y reíaterpret é en su escritura.

El teatro de Heiremans no tiene nada de "teatro de evasi ón">

como algunos lo han calificado. Por el cont rario , manifiesta una con­
ciencia autoria! sólidamente instalada en su tiempo y en su tradición,
atenta al debate cultural y en ejercicio fundamentado de sus opciones.

NOTAS PRIM ERA PARTE

1) Teresa Cajiao Salas: Temas y simb%s en la obm de Luis Alberto
Heiremans, Santiago, 1970. Enrique Lafourcade: "Le nueva
geoeracióD~ , ea José Promis: Testimonios y documentos de la
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SEGUNDA PARTE
LA ACCION DE LA TRILOGlk PROCESOS DE

CONVERSION

En las tres obras que componen la trií ogfa, la acción dramática
se configura como un proceso de conversión. (1). Los protagonistas
viven experiencias que los transforman integralmente, de modo que, a
partir de ellas, no tes queda más remedio que abandonar por completo
su modo de vida anterior. para asumir otro distinto , orientado hacia la
búsqueda trascendente.

Para los músicos protagonistas de Versos de ciego, el aconte­
cimiento que origina su conversión consiste en la visión de una es­
trella . Su aparición tiene el efecto de impulsarlos, irrefrenablemente , a
su seguimi ento , haciéndolos renunciar a cualquier otro objet ivo en sus
vidas . El bandido que protagoniza El Abanderado escucha una campa­
nada y recuerda, entonces, un acontecimiento anterior en el que reci ­
bió una dádiva de auténtico amor. desde que recuerda este suceso ,
siente que su espíritu 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 El tony
chico, tiene una visión fugaz desde un tren en marcha : unos ángeles le
ofrecen algo blanco mient ras can tan. Tiene la certeza de que aquello
que le o frecen es la solución para su angustia . Desde entonces, ya no
le es posible dedi car su vida a otro objetivo que el de buscar a esos
ángeles .

Las conversio nes de Landa y los músicos son repentinas. En
estos dos casos, los personajes se enfrentan a sucesos que irrumpen en
sus existencias con la sorpresa y el pode r del rayo , afectándolos de tal
modo en su ser, que deben cambia r radicalmente su modo de existen­
cia. Sin elegirla realmente, tienen que asumir una exis tencia nueva,
muri endo para la ant erior.

La caracterización y la historia previa (2) de estos personajes
revelan que sus conversiones "repen tinas" son precedidas por estados
propicios para la "irrupci ón meta ftsica" que los tran sformará en
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bombres nuevos. Al iniciarse Versos de ciego , los tres músicos que
protagonizan esta obra llegan a la plaza de un pueblo. Melitón su
llder, decide quedarse, lo que obliga a los otros a expresar su sentir
frente al tema.:

HUACHO: Estoy cansado (.•.) Parece que " O fuéramos
a ninguna parte con tanto que " OS mOl'f'mos.
MELlIDN: (. .. ) Aqu f " O nos puede ir peor que en otra
parte.
BUENAVEN1VRA :¡Yo me volvería para el Norte!

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

u visión de la estrella da respuesta a la necesidad de orien­
taci.ón y pertenencia. U conversión de los personajes se expresa en la
decisión de seguir la estrella, que presenta las características de la
apertura de la conciencia a la fe. No es explicable racionalmente: por
el contrario, es básicamente irracional e involucra todo el ser -cons­
ciente e inconsciente- de los personajes:

MELlIDN: Se mueve, tenemos que seguirla.
BUENA VEN1VRA: ¿Por qué?
MELlTON : Porque cuando Uf/a estrella se muel'f' hay
que seguirla .
BUENAVEN1VRA: Las cosas que se le ocurren.
HUACHO: Porque es grande, porque brilla, porque esrd
en el cielo.••
MELlTON: y porque se mueve.

HUACHO: Claro , vamos a los cerros.
BUENAVEN1VRA: Pero en los cerros hace masfrto
MELITON .' Algo hay que perder
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BUENAVENTURA: Para qué?
MELlTON: Para ganar algo.
BUENAVEN1VRA: Pero qué es lo que vamos a ganar?
MELITON: Vamos a seguir la estrella.
BUENAVENTURA .. Y?
MELITON : Yen el camino lo descubriremos.
BUENAVENTURA: Qué cosa?
MELlTON : Lo que vamos a ganar. (3)

Es una decisión que DO tiene fundamento lógico, pues
involucra, junto 11 la razón, las dimensiones no racionales humanas .
Además, si bien el cambio de existencia es una decisión valerosa , lo
cierto es que responde a una situación que se le impone al converso . El
"llamado" que se manifiesta en la experiencia metafísica es tan
poderoso, que el individuo no se puede resistir. Su transformación en
un "hombre nuevo" es una situación de hecho, que no le permite sino
eleg ir las opciones que le ofrece su nuevo ser.

El protagonista de El tony chico también experimenta una
conversión "instanténea", suceso que relata el propio personaje en el
monólogo que abre esa obra:

LANDA : He estado caminando durante mucho tiempo.
Los caminos no me asustan. Voy de uno a otro tratando
de encontrar lo que una vez entre ví, Fue una ma ñana,
creo. Yo iba en UIl tren. Y tenia un dolor fuerte en la
cabeza. Y un dolor sordo , aqui , por todo lo que habia
ido perdiendo.
De pronto \'i allá a los lej os una vereda llena de presen ­
cias blan cas, como ángeles , y escuché sus cantos y me
llamaban y teman atas e" torno a la cabeza y llevaban
algo entre las mallos y me lo ofrecían
El tren iba hacia ellos,
Supe que al encontrarlos, las cosas se ordena-tan y que
el dolor sordo que tenía en el corazón por todo lo que
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habla perdido u disiparla como una neblina. Pero debe
haber habido una curva en la vta, algo.
El tren entró de pronto en un túnel muy oscuro y sólo vi
mi propia imagen reflejada en el vidrio como en un
espejo. Cuando voÚ'ió la luz del dta, ya no se
escuchaban los cantos. ni se velan mis ángeles. Estaba
solo otra vt'Z . en otro camino , continuando siemp re.
Pero los habla visto. Sé que existen mis ángeles. Ydesde
entonces los busco. (p. 121)

Posteriormente, el mismo personaje entrega más información
sobre su historia previa . a través de la cual se conforma , con mayor
claridad que en el caso de los músicos de Versos de ciego. una
situac ión exi stencial propicia para la co nve rs ión .

Se sabe que Landa vivió un noviazgo frust rado. suceso qu e
in terpreta como origen de su situación actual :

LANDA : Una I't"l estuve por cnsorme.
EMPERATRIZ: ¿ Y?
LANDA: No me casé.
EMPERATRIZ: ¿ Ysiempre siguió enamorado ?
LANDA : . . . nunca I'Oh·{a ser el mismo. (p . / 50)

La fru stración amorosa desata en el protagonista un profundo
dolor. que define co mo ang ustia ante un mundo que súbitamente se le
ha revelado caótico. apariencial. inmanejable:

LANDA: (. .. ) Se casó con otro. Con un amigo (... )
Saltamos a caminar. tomados de la mano y oiamos esos
cantos y 110 sab íamos de d ónde ventan. Y ella conoció a
mi amigo despu és... Y cuando me lo contó nO hilO más
que llorar. No me dijo casi mula. Lloraba no má.f. en
una pieza oscura , y yo comprendía... si. comprendta
que me había quedado solo. Que de go lpe los había
perdido a 10.f dos para siempre (.•.) y cumulo saU de na
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pieza. de esa casa, el mundo se habla cerrado como una
caj a. (p. 156-160)

Conversi ón y tragedia .

El proceso de conversión imp lica para el converso una situac ión
ex istencial de carácter "l ímite" I puesto que supone la destrucción de
todo su sistema de vida, con sus creencias y modos de vinculación con
lo real. La experiencia del "llamado " de lo metafísico opera como una
revelación a partir de la cual se le abre una nueva perspectiva sobre le
mundo; pero también origina la pérdida de un orden, cuyas rumas
continúan presentes como trasfondo de la nueva existencia:

Según esto, el presupuesto de toda conversión es
siempre lo siguiente: la casa -la casa-mundo, en el
sentido de un sistema estable- se viene abaj o. el techo se
derrumba, las paredes se desmoro nan y lo tremendo
invade las ruinas por todos lados. Este derrumbamiento
del edifi cio ideológico, que tiene como consecuencia la
ruina (en sentido literal) de toda la seguridad personal.
u reconoce después de la conversi ón como obra de
Dios, de un Dios que, en el momento de la destrucción ,
opera con una oscura e impenetrable mdscara. La
revelaci ón de un lluevo senuda de la vida (como quiera
que este sentido se explicite en cada roso) se realiza
sobre los escombros . las ruinas de todo edificio-sistema .
(4)

En la medida que esta ruptura y su consecuente tensión se
explicitan. el proceso de conversión adqui ere en la literatura profun­
didad trágica y , con ello, jerarquía estética :

El rango literario del convertido adquiere garantía,
cuando la tens i ón entre el entonces y el ahora sigue
presente y una y otra vez, de forma dolorosa , aflora 1'11
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la conciencia. El convertido conoce el infierno del
absurdo, ugarla su origen de querer negarlo por una
fdcil armonización. (5)

Esta dimensión tnigica del proceso de conversión se encuentra
ausente en Versos tk ciego, donde la tensión se reduce a la presen­
tación externa de las dudas de los personajes. En El lony chico, en
cambio, se la representa en profundidad, hasta el punto de hacer de
ella el fundamento de la acción .

Existe en la historia previa un momento inicial en el que el
protagonista gozó de un estado de conformidad con el mundo. Landa
describe esta situación inicial de armonía entre su conciencia y la
realidad, en la cantina de las Tres Marias, mientras Marita canta el
tema del pregón:

LANDA .. (... ) Sallamos a caminar, lomados de la mano
y ofamos cantos y no sabíamos de donde ventan (p.J60)

La ruptura del noviazgo significa para Landa una "cafda
trágica- (6): del estado de armonía y coincidencia con el mundo pasa,
abruptamente, a otro de inseguridad, angustia y abandono ante una
realidad que ahora se manifiesta caótica y peligrosamente agresiva.

Después de la ruptura el estado de Landa es de desesperación.
La secuencia noviazgo-ruptura-desesperación, conduce. Landa

.1 estado propicio para l. experiencia de su conversión. El efecto
radicalmente transformador que ejerció sobre él la visión de sus
ángeles, lo expresan las siguientes palabras que dirige al niño
Juanucho:

LANDA .. Un dfa.. . de repente.•. les wrds como yo. Y entonces
lodo cambiará y 110 podrás seguir viviendo debajo del cielo... Tendrás
que vivir encima. ¡Encima! O si no acostumbrarte a vivir con este
dolor sordo... aquf (se loca el corazón). (p. J22)
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El carácter trágico de la acción en El lony chico radica en la
contradicción que sufre el personaje entre su aspiración 11 lo absoluto >
que manifiesta concretamente en los moti vos de la búsqueda de los
ángeles y de la peregrinaci ón- y su conciencia de encontrarse com­
prometido en una empresa sin destino .

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

El relato propi amente tal de este drama comienza precisamente
con el suceso en que Landa decide abando nar su peregrinación y
búsqueda trascendente. Expresa su deseo de recobrar un modo de vida
sedentario y gregario . Para ello. piensa en asumir un trabaj o en el
circo al cual lo ha conducido casualmente su permane nte peregrinar.
Su voluntad de ingresar al circo la expresan dos frases escuetas que
dirige a Sonia, artista de la compañía circense que demuestra interés
por ayudarlo:

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

El proceso de convers ión que estructura la acción en esta obra .
en consecuencia, adopta la forma de una conversión "inconstante" . En
este caso el conve rso pierde la fe y experimenta un mov imiento de
retomo a su estado inicial , anterior a la conversión. La posibilidad
más cierta es que su situación final sea mucho más trágica que la del
comienzo del proceso.tal como explica Jü rgen Baden con las siguientes
palabras:

Haber apagado , saciado por medio de la gracia , de la
palabra y del Sa(Tume flto, el hambre y sed de j usticia . 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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corfesaba Paul verküne en aquéllas sus últimas palo­
bras: "ríen, ríen, r íen", (8)

En V~rsos de ciego los objetivos de los protagoni stas se dirigen
permanentemenle a superar los obstáculos que se presentan a su pete­
grinación -entre ellos sus propi os extravíos y debilidades- y liI 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 búsqueda trascendente como modo de vida viable
y pretende asumir en su lugar otro sedentario y gregario .

Posteriormente se co mprueba que el ingreso a la co munidad del
circo no constituye una solució n adecuada para el problema de Landa .
por lo menos en los ténninos en que éste se plantea su pro yecto. Los
miembros de la compañía demuestran no comprender la sensibilidad de
Landa . Expresan distintos grados de aceptación hacia su persona, pero
en los hechos lo mantienen en una situación marginal permanente. sin
acogerlo de verdad.

Los miembros de la compañ ía ci rcense son rep resentat ivos del
mundo al que Landa desea inco rpo rarse como un modo de asumir su
pertenencia • la tierra . El principal opos itor liI es te pro yecto , sin
emba rgo, lo encuentra Landa en sí mismo. Ja más puede superar
realmente su propia necesidad de transcendencia espiritual , que lo hace
rechazar. irremediablemente. la degradada coridianeidad del grupo
artístico .

El conflicto trágico de Landa expresa la contradicción entre
espíritu y mundo ; entre eternidad y temporalidad . Su desarrollo lo
conducirá a una muert e absurda. expr esiva de la violencia y del
egoísmo reinantes en el espacio del circo.

Antes de su muerte . el protagoni sta enuncia rá un nuevo camhio
de objetivo : retomar liI su exi stencia anterior, a su búsqueda de los án ­
geles. y abandonar el ci rco . Este pro yecto se frustrar' por su muert e.

Menos desalentador aparece el acontecimiento de! ensayo de
Landa con Juanucho para la función nocturna. Constituye )a escena
más conoc ida y. probablemente. la ~s hermosa de la trilogía . Corres­
ponde a la asun ción. por parte de Landa . de un objetivo intermedio en
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su proyecto de integración al circo : ha obtenido un contrato como tony
en la compañía. y desea hacerse de un compañero que lo apoye en su
desempeño. Le ofrece al niño Juanucho que ..."urna el pape l de un tony
más pequeño con el que entablará dialogo . El le enseñará el oficio de
tony. Durante el ensayo se genera entre ambos un clima de j uego. a
través de l cual alcanzan una co municación espontánea y profunda . En
este aco ntecimiento Landa experimenta, po r única vez en todo el relato
la maravill osa sensación de plenitud que supone la auténti ca conver­
sión, tal co mo la descri be Jürgen Baden en el siguiente pérrafo :

(. .. ) el esp íritu se abre a la tra scendencia y gima ast
una plenitud de nuevas inteligencias (. .. ) la realidad se
~'t' notablf'menlf' ampliada por la fe , pero no porque la
ahondemos ideológícomense, o proyectemos sobre $U
limitada sepaftcie nun-oos cuadros e imágenes, sino
porque autom áticamente sobrepasamos f'sm fronteras .
La fe crea una nueva ópüca . por medio de la cual
podemos reconocer por primera vez \'f.'ra;:pl'nlf' la
realidad: penetramos en $/LrfunJamentos )' honduras, en
sus capas y galenas subterr áneos, que e.rearan a la luz
de la razón (9).

LtI con versi ón pau íasíno: El Abanderado

Landa Y los músicos de Veno$ de ciego viven una conversión
~inst.lU1tAnea~: un acontecimiento inesperado. súbito. en el que
perciben una "llamada" metafísica irresi stible , les descubre la falsedad
y precariedad de sus existencias, obligándolos a adoptar un nue..-o
modo de vida. o rientado hacia la búsqueda trascendente.

En el caso de El Abanderado, el acontecimiento en que este
personaje experimenta su conversión consiste en la evocac ión de un
suceso anterior. El suceso recordado es aquél en que el proceso de
conve rsión tiene su ve rdadero ongen. En el acto de recordarlo . el
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protagonista descubre su verdadero sentido. produciéndose entonces la
iluminación de su conciencia.

Esto sucede mient ras 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 crímenes -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 encuen tro
con la joven Comelia, ocasión en la que también se escuchaban
campanadas a la distancia. La manifestaci ón de amor de la muchachil.
generó en él una tran sformación espiritual que, todavía inconsciente,
se tradujo en una serie de actos que fonnan parte de la historia previa
del drama .

La acción en El Abanderado se estructura como un proceso de
conversión "paulatina" :

En la conversión pa ulatina 110 S las habemos ro" U"

proaso subterráneo. que puede extenderse a lo largo de
grandes espacios de tiempo. en ocasiones a lo largo de
decenios. El Dios desconocido , el "Deus obscondítus"
trabaja en el hombre, sin que éste al principio se dé
cuenta de la medida 1'11 que está siendo obj eto de la
operación divina . Unicameme percibe una inquietante e
ineludible d íermací ón y vaciado de s í mism o: empieza a
dudar de sí y de sus ideales (... ) Miedo y preocupación,
el sentimiento de una enorme falta de sentido , ya no
dejan al hombre en paz: Se siente acosado, sin conocer
al que lo acosa: u convierte en el "hombre
desampa rado", (lO)

La secuenciahdsd de la histori a permite compro bar que los
acontecimientos que siguen cro nológicamente al encuentro del
Abanderado con Camel ia exp resan una crisis en el protagonista.

El relato presenta sólo los momentos culminantes de esta crisis.
cuando el bandido ya ha sido apresado . La acción se desarrolla co mo
un proceso de búsqueda interior del band ido y se estructura sobre el
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conflicto trági co entre la insatisfacción por el vado de la vida delin ­
cuencial y la exig encia de un sentido trascendente. Co nduce al
protagoni sta a completar su proceso de conversión. En él, accede a
una comprensión cada vez más profunda del acontecer y, paral e­
lamente , a una creciente sensació n de armonía, seguridad y plenitud .

El Abanderado: héroe trágico.

Para Karl Jaspers, los fenómenos de los trágico , "segun la
exposición y formas que ban hallado en la poesía" , pueden
sintetiza rse en el siguiente párra fo :

La atmósfera trágica permite que la tensi ón y la
desgracia se hagan sensibles sobre todo el acontecer
presente o en el ser del mundo. Lo trágico se muestra en
la lucha , en el triunf o 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 más
profunda desarmon ía del ente. (11)

Adoptaremos la enumeración anterior como plan , para exa ­
mina r los procesos de conversión de Landa y del Abanderado desde la
perspectiva de 10 trág ico, con la convicción de que nos pe rmi tir é apre­
ciar mejor el valor que representa cada personaje.

Para Jaspe rs la "atmósfera trágica" se manifi esta a la sensibi­
lidad del h éroe desde la acción y desde el espacio en que é.....ta ocurre .
En todos los sectores del mundo y en todo el acontecer hay algo ame­
nazan te de lo cual es imposib le escapar:

Hada donde dirijamos nuestros pasos, lo que 'lue~·tro

ojo encuentra, lo que registra nuestro otdo: está en eí
aire lo que habrá de aniquilamos, hagamos lo que
hiciéremos. (12)
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Landa percibe el mundo como una realidad caótica, agresi va ,
que lo amenaza en su ser privándolo de sentido . Siente que el mun do
es extraño, inhumano , incomprensible.

La infidelidad de la novia evidencia a Landa lo inestable y
precario de los vínculos humanos. Su existencia anterior se le aparece
fundada en un sistema valé rico ilusorio. Para. él, e l mundo "se ha
cerrado como una caja- tran sformándose en una realidad abso luta­
mente ajena a su espíritu .

A través de la técn ica de los diálogos dislocados, el relato ex­
presa la ajenidad de Landa a los demás personajes. Corrientemente y
en diversos grados, hay una apreciable incone xión entre lo que un
personaje dice y lo que el otro contesta.

A la extrañeza de los demás, debe agregarse la del prop io yo .
En cuan to se inscri be como parte del mun do , Landa encuentra en su
prop ia persona un elemento ajeno a sus aspi raciones de trascendencia.

La carencia de unidad del yo corresponde a la ausencia de
unidad en el mundo , característica en que más claramente se manifiesta
la atmós fera trágica .

En el mundo dramático se afirma y se niega simultáneamente la
presencia de lo abso luto trascendente. Los ángel es que Landa busca
insinúan su presencia en distintos ámbitos y niveles de reali dad : como
apariciones celestes: en la melod ía del pregón; como vendedoras de
pas teles ... pero j amás se concretan como presencias comprobables
ernpirica rnente.

Para Landa el mundo carece de unidad po rque en él no existe
nada establ e, qu e "dure" en el tiempo. Lo real se encuentra siempre
expuesto a transformaciones rad icales que acusan la ca rencia de un
orden verdade ro . De aquí el divorcio entre su conciencia y la rea­
lidad .

Lo trági co en El Abanderado se configura en la estructura del
conflicto y en la actualizaci ón del motivo de la culpa.

El conflicto trági co , segun Albin Lesky . debe imponérsenos
co mo algo vinculado con nuestro propio mundo; y esto no por las
características de la intriga externa , sino porque la acción toca aspec tos
esenciales de la realidad humana:
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Solamente cumulo te/lemas la sen.fQ ClOn de nostra res
ag ítur, cuando II0 X sentimos afectados en las profundas
capas de nuestro ser, experimentamos lo trágico. (13)

Karl Jaspers conside ra al respecto que lo trágico contempla una
lucha y colisión , ya sea del hombre con los hombres o de l homhre
consigo mismo o con los dioses, o de és tos entre sí. Lo trágico se
manifi esta en un acont ecer , pero lo realmente trágico debe surgir de la
interpretaci ón de ese acont ecer , que descubrirá los factores que se
encuentran realmente en pugna, bajo las formas supe rficiales del con­
ni eto aparente.

La teoría de Jaspers se complementa con la de Max Scheler,
quien opina qu e los sujetos del hecho trágico encam an dos valores
pos itivos a los qu e el acontecer enfren ta de tal modo , que su decu rso
conduci rá a la destrucción de uno de ellos. Según Scheler, para que la
acción sea trágica el valor dest ruido debe ser de mayor jerarquía que
el triunfante o del mismo nivel j erárquico; pero jamás inferior. (14 )

Scheler defin e el carácter trágico por una eficiencia en el hacer
y en el padecer trágicos, que debe esta r encaminada hacia la
destrucción de un valor positivo .

El conflicto trágico se mani fiesta a la intu ición como fundado
en una constitución del mund o:

El acoec ím íento trágico se nos manifiesta como fu ndado
en una constituc í án del mu nd o 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 tates- no rad ícun para mula
en la constituci ón del mundo) siempre se halla como
en acecho " pdrtl producir a sus \'t'Z "tates "

acomec ímíemos. De tal suene también está dado "en
acecho" y como presentimiento , a la intuici ón; y en el/o
ya radica. pues, el airo carácter esencial del acome­
cimiento trági co: "la inevitabil ídad ". (15)
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La teoría de Scheler sostiene que sólo puede darse lo tr égácc en
un mundo donde existen valores en relación 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
destrucción de algo.

En lo que se refiere a la "culpe tzigica-, Lesky la identifica con
el -fallo- tzigico aristotélico. al que interpreta como un:

fallo inteleaual 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 Il lo trágico.
ya que l. catLstrofe sería su punición.

La culpa. según este autor, puede adoptar distintas formas. De
las que señal., DOS interesa que l. culpa pueda radicar en el carácter
del personaje, de cuya obstinación, tenacidad o incapacidad para
superarse surge el destino tzigico. En este caso. el personaje se en­
frenta • su propio carácter como • un destino personal. También es
importante para nosotros que la culpa radique en el actuar individual
del personaje, que aparece ejecutado en la más completa libertad. Dice
Jaspers que la acción trágica:

Surge como moralmente necesaria y verdadera, escla ­
recidameme inspirada en la fuente de la libertad. El
hombre no puede escapar de la culpa, mientras obra
reaa y verdaderamente,' la culpa misma po,fee cierto
carácter de no culpabilidad. El hombre lo acepta en st,
no cede a la culpa, y:re instala frente a su culpa no por
la tenacidad de la obstinaci ón, sino por obra de la
verdad que ha de fracasar en el sacrificio. (17)

Scheler clarifica lo referente a l. no culpabilidad que observa
Jaspers en la culpa tzigica. Para él. la culpa trágica surge de la
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destrucción de val ores que, según su trona , es inhe rente a la acción
trágica . La necesariedad e inevitebilidad de esta última , hacen de la
culpa trágica algo que no Sé: puede atribuir a nada ni a nadie en fo rma
precisa. En la tragedia existe una culpa. pero esa culpa no es
localizable.

Según Sche ler. el héroe trágico se enfrenta a una situac ión en
que tanto la acción como la omisión son "culpables" . Todas las posib i­
lidad es de elecc ión que se le presen tan conducen a "caer en falta" . De
modo que la culpa trágica se diferencia de cualquier otro tiro de culpa
en que es ella la qu e va hacia su hechor y no és te hacia la culpa .
También se diferencia en que se origina en la "esfera de elección" que
se ofrece al person aj e; la culpa moral o culpable, en cambio. se
origina en el acto de elección .

El héroe trágico , po r lo tanto. es necesari amente víctima de su
prop ia culpa, ya que la acción trágica nace de una elección en que
todas las alternativas conducen hacia su caer en falta.

El béroe trágico , según Scheler , se "vuel ve" culpable en un
actuar libre de culpa.

El Aban derado es culpable de una larga y nutrida historia de
crímenes. Su cu lpa es incuest ion able. A la luz de los anteced entes que
aporta la histori a previa, s in embargo , se aproxima al modelo trágico
aquí descrito. Este personaj e, abandonado y Cornudo por un medio
degradante, se encontró con la culpa antes de poder elegirla . Criado en
el prostíbulo regentado po r su madre, lo abandonó a temprana edad
para iniciar su carrera delictual . Su culpa , sin dejar de ser suya -él
cometió los crímenes- es de toda la sociedad. El sentido de la historia
del Abanderado nace de sus culpas. Lo que la ob ra relata es ,
precisamente. el proceso de conversión que lleva al personaje a
comprender y asumir sus culpas. La acción culmina cuando asume el
sacrificio como la ún ica forma posible de alcanzar la redención y , con
ella, la identidad .

El proceso de convers ión se configura, de este modo . co mo una
prolongada "caída trág ica" desde una vida delincuencia! s in mayores
cuestionamientos de tipo ético ni problemas de conciencia a una etapa
de conflic to co n lo qu e ese modo de existencia ha sign ificado . En la
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estructura profunda de este conflicto se enfrentan la exrgeacra de
autentificación y la muerte.

Se trata de un conflicto ético, en cuyos estratos más profundos
se encuentra la "voluntad no condicionada hacia la verdad", inse­
parable de toda acción trági ca.

Es la búsqueda de un valor durable, inquebrantable, ve rdadero,
lo que orienta a los protagoni stas de la trilogía. En los casos de Landa
y del Abanderado, en qui enes se actualizan las categorías de lo trágico ,
esta búsqueda encuentra su sentido más profundo en su relación con un
"fallo intelectual de lo que es co rrecto - por parte de los personajes .
Tanto Landa como el Aband erado , no comprenden a tiempo el valor
redentor del amor . Los dos son incapaces de percibir en Camel ia y
Juanucho , respectivamente , valores que los rescatarían de sus
existenc ias marginales y absurdas.

A pesar de las coincidencias que presentan estos per sonaj es en
el plano de lo trágico , existen diferencias en lo que respecta a su jerar­
quía trági ca .

Landa carece de la condición de héroe trágico . El Abanderado,
en cambio , alcanza esa dign idad superior.

Se comprenderá mej or el carácter heroico -o no heroico- de los
protagoni stas a partir de la categoría trágica, señalada por Jaspers, dd
"triunfo en la derrota ".

Según Jasper s, la acción trágica conduce a un triunfo y tambi én
a una derrota . Paradój icamente, el héroe trágico debe obtener su
triunfo en el mismo acto de fracasar. El fracaso del héroe trágico debe
ser tambi én un tri unfo , del cual surgirá un orden nuevo en el mund o .

Aquí topamos con el problema de si lo trágico 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 tragedia sólo existe allí donde el
corfí iao obtiene su soluci ón en una esfera superior
cobrando de este modo un sentido. El verdadero trágico
debe pasar a través de la esfera del coofl iao y de la
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catástrof e, para llegar , en la esfera superior, a la com­
paración conciliadora .

Luego . cita textualmente al mismo Sengle :

lamás termina la grtm tragedia en desarmonia y duda ,
sino má.f bien en unas palabras de fe cautivadora , que
afi rma el destino representado en el drama y la dolorosa
constitución de l mundo que en él se manifiesta.

Por último , Lesky cita a Kar l Jaspe rs ( ~Sobre lo tr ágico" en De
la verdad], quien también confiere a la tragedia un sentido supe rior :

No e.úste una tragedia intrascedence. Todavía a pesar de
la mera autoofirmac í án en la muate.frente a los dioses
y al destino . se ellCuentra un trascender hacia el ser. que
es el hombre propiamente tal , y que como tal se
experimenta a sí mismo en la muerte f.. .)Lo absolu­
tamellte trágico es 10 apropiado para servir de \'1'10 a la
nada, allt donde podría aparu er la f alta de fe. La
soberbia del hombre nib ílista se eleva con trágica
grand eza al patetismo del orgullo heroico. (18)

La grandeza del héroe trágico radica en que la derrota le
permite alcanzar una comprensión salvadora de un orden superio r,
trascendente. Bajo este aspecto, su catástro fe cambia algo en el
mundo .

Landa muere en la desesperación. sin reencontrarse con la fe.
En El tony chico el que accede a ese conocimiento superio r es el
espectador. cuyo punt o de vista privilegiado le permi te ver lo que no
ve Landa : el encuentro de Juanucho con los ángeles.

El Abanderado, en cambio . vive su proceso de conversión
como uno de reconoc imiento del amor como valor salvador. Este pro­
ceso lo lleva finalmente a aceptar la muerte como sacrificio necesario
para la redención .
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De aquí nace la dimensión heroica del Abanderado. Asume
co nsciente y voluntariamente su propia muerte, rescatando en ella su
identidad . En la muerte su existencia alcanza un sentido superior y
revela en la condición humana una nueva dignidad .
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Educación . , N .12 (1985). Pp.34·3 S. En adelante cito por esta
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TERCERA PARTE
LA CONSTRUCCION DRAMATICk EXPRESION DE

PROCESOS INTERIORES.

El nivel de la disposición del relato perm ite aprecia r el aporte
profundamente renovador de la trilogía de Heiremans al teatro chileno.
En un medio teatral donde predominaba sin contrapeso la estructura
dramática tradi cional aristotélica , la trilogía subvierte ese modelo en
sus funda mentos, de modo que todavía años después del estreno de
Versos de ciego (1961 ) la crítica manifestaba su desconcierto. (1 )

Es notable en la tril ogía el desplazami ento de la tensión
dramática hacia un nivel de acción interior. En cambio , en ella se
debil ita la intriga, que se simplifica igual que la historia .

La di sposición del relato en la trilogía responde a la intención
de expresar un proceso de conciencia que se concibe expresable sólo
por medio del lenguaje simbólico. Procura. por lo tanto . la explota­
ción de la analogía como recurso generador de sentido . Ord ena las
unidades del relato de modo que se relacionen semánticamente,
conforman do un entramado de significaciones que vincula todos sus
niveles y termina por privilegiar la orientación centrípeta de éste. (2)

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

La construcción dramática en la trilogía responde a la intención
de un autor que ha asumido plenamente el concepto literario
vangua rdista, y que explota sus enormes posibilidades poéticas . Juega
con el orden del relato . creando sistemas de significación simbólica a
parti r de las relaciones intratextuales, que expresan movimientos de
mundos interio res .

En lo que sigue, examinaremos algunos aspectos de la cons­
trucción dramát ica de la tri logía , desde el punto de vista de sus
intenciones de crear significados sobre la base del juego intratextual .
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Vusos de ciego.

Como sucede en general en la trilogra y más en és ta que en la.s
otras dos obras. la estructura del relato es más narrativa que dramática .
La presencia de un personaje caracterizado como narrador básico y la
disposición en episodios yuxtapuestos hacen notable esta caracte­
rísti ca. Sobre esta base se puede pensar en una aproximación del autor
al modelo brechriano teatral . que en los años de producción de la tri ­
logfa gozaba de enorme prestigio e influencia . Numerosos elementos
textuales de la trilogfa y declaraciones del propio Heiremans co nfir­
man la gravitación del teatro de Breche en su concepción teatral
madura .

Lo interesante es observar que la asunción del model o brech­
tiano por parte de Heiremans es muy parcial. La diferencia con ese
autor va más: alli de la distancia ideológica .

Heiremans no aspira a una aprehensión racional del mundo
dra mático por parte del espec tado r. No pretende producir un teat ro
para la "era cientffica ", No tiene en sus obras preten ción alguna de
objetividad analítica : presenta un mundo interior, subjetivo.

El efecto que desea obtener en el espectado r no es un
distanciami ento épico . Por el contrario , caracterfstica de su obra es la
co municación de una intensa emotividad.

Elementos brechtianos reconocibles en Versos de ciego son la
tendencia a la narratividad, a la forma rapsódi ca ; la prersenc¡a.
caracte rización y función de un personaje-narrador básico ; el
despli egue escénico de carácter épico; y sobre todo la apelación al
espectado r para exigirle una definición personal ante los aconte­
cimientos repr esentados en el mundo dramático .

la gran diferencia entre la concepción brechtiana y la del autor
chileno se rnanifies..ta en la intenci ón co n que éste último incorpora a la
estruc tura de sus obras estos elementos. Lejos de procurar en el
espectador un distan ciami ento que posibilite una actitud análitica , inte­
lectual. Heiremans apela, a través del sfmbolo , a la afectividad y. en
general . a los estratos incon scientes del nusmo .
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LM estructura de los dramas de Heiremans es la más eficiente
para lograr en el espectador una definici ón ante los contenidos del
relato. Pero ape la a és te en su ser íntegro, más allá de su racionalidad .
Le exige un compromiso que abarca toda s sus dimensiones : las ra­
ciona les y las irracionales.

Centraremos la exposición sobre Verso.~ de ciego . en primer
lugar, en la función organizado ra del relato del personaje narrador ;
luego , en ciertos elementos temáti cos que articulan y ord enan inte­
riormente el texto : el viaj e; la estrella; el asimiento y el desasinu ento ;
y la música .

El personaj e-narrador básico.

Está caracteri zado sobre la base del arquetipo del cantante
popular ciego (tiene una guitarra y del instrumento cuelga un pequeño
recipiente de metal para la limosna. Su voz es aguda cumulo cama y

el tono desabrido, dice la acotación). Sus cantos abren y cierran la
Primera Parte de: la obra y cierran la Segunda Parte. En estas interven­
ciones se refiere explícitamente a su acto dé: narrar y al sentido que
adjudica a la historia narrada .

La estrofa con qu e 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 dará a su narración :

E.~1e día es de feria
y mi CUt'IIW aquí comienza.
Sin tropiezos IIi impaciencia ,
pues sa biend o que 1'.1 muy seria
110 me apuro en la nuuer ío
D énme tiempo pa 'cantarla
pa ' que pueda relatarla,
esta historia de Uli camino
y de aquél/os si" destino
qut' sup ieron encamaría. (P. 21)
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Califica al asunto como "muy serio "; por eso, su ritmo narra­
tivo será lento, sin prisa. Narrará la "historia de un camino". Atribuye
a los protagonistas un mérito : haber "sabido encamar" 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
ción en que quedan los personajes (los peregrinos que viajaban tras la
estrella han perdido el rumbo al ser ocultado el astro por 1as nubes);
también hace referencia explícita al acto de representación teatral .
cuando menciona al intermedio con un descanso ("un soplo") para su
acto de narrar:

En la noche qu~ era bella
S~ han quedado conf undidos
Sin saber por qué ha venido
El cortejo por la huella
A esconderles esa estrella
Mas la historia aq ut descansa
y los versos se arremansan
Es un soplo pa ' este ciego
Que les dice como un ruego
Vuelvan pronto y sin tardanza. (P:5J)

Cierra la Segunda Parte (y la obra) con una estrofa que se
refiere a la reapari ción de la estrella. que ha ocurrido en la última
unidad del relato . Entrega información sobre el destino posterior de
los protag onistas e interpreta el final abierto del drama :

Quedan unos cuamos versos
Pa 'contar qu 'ellos siguieron
Cuando all á arriba la vieron
Aclarando el cielo adversa
Por un viento tan disperso
y por el camino van
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Como ant~s buscarán
y es posible que buscando
Por el mundo caminando
Algún día encontrarán. (P. 76)

Los cantos del ciego marcan la disposición externa de la obra
en dos Partes: una en la que los protagonistas ven la es trella y
emprenden su seguimiento. perdiend o su visió n hacia el final de la
unidad, quedando en una situación de extravro: y otra. la Segunda
Parte. que trascurre casi co mpleta con el mundo en esa situación de
oscuridad y desorientación . para terminar con la reapari ción de la
estrella y la conso lidac ión del grupo de peregrinos.

En líneas general es. puede afirmarse que la Primera Parte
presenta los motivos y personaj es. 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 niño , ve al ciego y le
pide a su abuela dinero para darle limosna ; en la Segunda hab la co n él
y recibe sus instrucciones para socorrer a los peregrinos. Laura
Candela y Maria Chica, las prostitutas, inician su viaj e en la Primera
Parte, completándo lo en la Segunda . Las dos desarrollan en la
Segunda Parte los rasgos de caracterizaci ón que recibieron en la
Primera : Laura Candela termina yénd ose con el co rtejo mortuorio y
Maria Chica se regenera uniéndose a Ohverio.

Los cantos del ciego tambi én marcan las unidades de acción
más 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 peregrinación
como búsqueda trascendente. orientado ra en un mundo laberfnt íco :

Cuentan así por contarlo
Qu' es una plaza este mundo
Con cuatro entradas .v un rumbo
No siempre fácil pa'hallorlo
y complicado pa 'andarlo

51



Pero en la noche profunda
busca esa luz que" inunda

Sigue una estrella porfiada
Abre las puertas cerradas
Cruza las puertas que abundan. (P.35)

El ciego ya había cantado los primeros cinco versos de esta
estrofa en el momento de la apari ción en la feria de Perico Burro con
la abuela. El niño ve y escucha al ciego y solicita a su abuela dinero
para darle limosna. La reileración de la estrofa tiene la función de
relacionar semánticamente las imágenes del mundo como laberinto con
las de la estrella y del niño .

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
músicos, momentos antes, le enseñaron a cantar a la mujer. Su conte­
nido expresa un concepto de la existencia como constante elección:

El que ganar quiere algo
Listo I!rtará pa' perder
Porque en la vida , mi vida
Siempre tendrás que escoger
Ya que si gano perdiendo
Gano las cosas sab iendo. (P..U )

En la Segunda Parte el ciego marca con otra estrofa la llegada
de Laura Candela y María Chica al prostíbulo. Con esto se inicia una
unidad dedicada a la org fa que allí 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 prostíbulo como espacio de
comercio degradante y como prueba que los peregrinos deben
superar:

El camino aqut se dobla
Yell su codo se ha plomado
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Aquel árbol del pecado
Donde el vicio , precio cobra
y el dolor come las sobras,
Casa u sir, esperanza
Sin W!flla/IQS ni salidas
y u cruza en toda vida
S<J1o aquéllos con templanza
Logran ir con los que avanzan. (p.64)

Los cantos del ciego subrayan los momentos relevantes de la
acci6n en una obra de estructura rapsódica, abierta , de escasa tensi ón
dramática. 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 dramatice . Además de éstas, tiene otras
en las que se configura como personaje del mundo que él mismo ha
creado . Actual izando la figura que Genette denomina metaleps is , se
instala en el espacio poético abierto por su propio relato, haciéndose
presente en él de distintas maneras .

la primera acotaci ón en la obra indica que el ciego mantiene
una presencia constante en el mundo representado: Ji través de toda la
acción el ciego utard presente, visible e invisible. según lo preciun
los hechos . (p.2I) AsC. es visto por Perico Burro constantemente,
según él mismo afirma.

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

Todas estas apariciones del ciego tienen como funci ón afirmar
la unidad del creador co n su prop ia obra. Este es el sentido , también,
de la incorporaci6n a su canto de versos creados y cantados por los
protagonistas.
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E11~ma del viaje.

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

En los momentos iniciales del drama, todos los personajes más
importantes est.1l.n de viaje, parten de viaje o se les pronostica un
viaje.

Laura Candela y Maria Chica son las primeras en actualizar un
tema . Segdn le cuentan a Fanor, parten de viaje -para refrescar el
negocio (. .. ) Si una se queda mucho tiempo, se avinagra la clientela".
La motivación comerc ial que declaran se comprueba en la Segunda
Parte , donde su viaje culmina en otro prostíbulo . en el que conve rgen
-con distintas motivaciones- gran parte de los personajes . Su viaje, por
sus motivaciones profesionales , constituye una vers ión degradada del
viaje de los músicos.

La muchacha Angélica también parte de viaje, baj o la tutela de
una monja, para representar un nacimiento en el lugar de su destino .
La imposición del viaje la obliga a dej ar trunco su encuent ro con
Huacho , el menor de los músicos. Hacia el final de la Primera Parte.
la joven irru mpe entre los peregrinos en medio de una tormenta,
co rriendo atemorizada y con las vestimentas de ángel destrozadas:
- . . .par~cr UII ángeí, UII ángel cml ~l vestida roro y las alas
desgorradas ", dice la acotación . La huida que la conduce al encuentro
con los peregrinos se debe al terror que le produjo la apari ción del
co rtejo fúnebre -leit- motiv al que ya nos referiremos- durante un
ensayo del nacimiento .

El desplazamiento de la muchacha desde la representación del
nacimien to hacia el lugar donde se encuentran los peregrinos, y la
acogida que éstos le brindan con la consecuente incorporación suya a
la comunidad de seguidores de la estrella, tienen como función
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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impidió dialogar con Huacho- y no ha logrado darle ni la seguridad ni
el sentimiento de pertenencia que sí le ofrecen los peregrinos.

El profesor Ohverio Pastor recibe de Ana , la adivina, la profe­
cía de un viaje que no hará por dinero "sino por seguir".
Efectivamente, en la Segunda Parte, como muchos otros personajes,
Olive rio llega al prosh'bulo. Allí declara no poder quedarse a la fiesta,
porque debe ocupar la noche en buscar una mariposa especial, la
Lynomorpha Steílae, que se caracteriza por tener pintada una estrella
en sus alas. Procura convencer a Maria Chica para que lo acompañe.
Cuando encuentra su mariposa, al final de la obra , Maria Chica se
reúne con él y Angélica le solicita que se una a la peregrinación tras
la estrella y que deseche la posibilidad de incorporarse al co rtejo
fúnebre .

Este último, 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 desesperación y la muerte. Cada apari ción suya sume al
mundo en la oscuridad imponiendo un clima de tristeza.

Al final de la ob ra, el cortejo confluye también al prosubulo.
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 pasaran a divertirse al prostíbulo . que mientras
tanto suspende la fiesta por respeto al muerto . En cambio la oposición
de sentido entre el cortejo y el seguimiento de la estrella tambi én
queda de manifi esto en este momento final, cuando las prostitu tas
rechazan a los peregrinos y los personajes. en general, deben escoger
entre ambas modalidades del viaje.

Otra modalidad del vilije, cómoda y hedonista, es la de los
patrones de Juana Buey. Ellos parten de pic-nic, en automóvil y con
un canasto de víveres que les lleva la criada. Esta se encuentra con los
músicos y comparte con ellos el canasto de víveres. incorporándose
fina lmente a su grupo.

La disposición del relato procura que todas las variantes del
viaje cobren sentido por su convergencia y divergencia con la
peregrinación tras la est rella .
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EltmuJ de la bésqueda de la estrella

Ana, la adivina, incorpora el tema de la estrella en la obra, por
primera vez, cuando profetiza su aparición .

Su profecía vincula a la estrella con l. recuperación de la fe y la
esperanza:

Algo Ikgard
algo volwrd.
Estrella W'O

como un deseo ..
Estrella W'o

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 profec ías relaciona el tema de la estrella con los del viaje y la
búsqueda. Primero, a pedido de Fanor y siguiendo el juego farseseo
propio de su oficio de adivina de feria , augura para Oliverio un viaje
que emprenden "por seguir". Luego, mientras esli enunciando su
augurio , cae en trance y nuevamente desconcierta a Fanor pronun ­
ciando una profecía en verso que no entra en su juego:

El qu burro ~nrontrard

y buscando viajard
y viajando lkgard
a encontrar S il gran verdad. (P. 27· 29)

Por último, después de pronunciar estas estrofas, reitera los
versos que profetizan la aparición de la estrella.

El desarrollo de Versos de ciego que, como hemos visto,
corresponde . 1 plan pro puesto por el ciego en las estrofas de su
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exordio, lambi én se ordena como la realización de la profecía de Ana ,
que se cumple en el destino de cada uno de los personaj es.

El astro man ifiesta su presencia en distintos sec tores de la
real idad .

Se actualiza en el sistema mítico del nacimi ento ensayado po r
Ang élica . Hacia el final de la Pri mera Parte la misma Angélica , ya
incorporada al grupo de peregrinos, ve la e.strel la refl ejada en una poza
de agua que ha. dejado la llu via . La confunde con la estrella ori ginal y
le exige a Huacho que la tome y se la dé a ella sola , proh ibiénd ole que
comunique al resto del grupo su descub rimiento :

MUCHACHA: No! No los mya.f a buscar... todavía.
Nosotros la vimos primal'
l/UA CHO: Pero...
MUCHACHA: TÓI1wla rú (l1lle.~ . NlUJa mtir que pam mí.
HUACl/O: [Ang élica!
MUCHACHA: ¡Sí! [Nad a mtir que eor« mí! (P.SO)

A este intent o frustrado de apod erarse del astro -Huacho c be­
dece y ambos descubren que lo q ue ven en la poza es sólo un reflejo­
siguen la aparici6n del cortej o fúnebre y el nubl ado que osc urece la
esce na y oc ultará la es trella durante todo los que resta de la obra hasta
el momento final de la Seg unda Pa rte .

Este acontecimiento -asf lo indica el orden del relato- adopta el
valor de una "fall o" de la parej a de j óvenes . Así lo indican también
algunos elementos indi ciales en el relato .

La pareja busca la estre ll a palpando en el fondo de la cha rca .
Lo qu e cada uno encuentra e inicialmente confunde con la es trella. es
la mano del otro . En desarrollo paralelo a esta acci ón, Buena ventura
canta su amor a Jua na Buey.

En otro momento , co rrespondiente al comienzo de la Segunda
Part e, los peregrinos, que se encuentran extraviados por la pérdida de
la estrella, se encuentran con Peri co Burro . El niño repart e con
generos idad 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 1. estrella en los ojos del niño y le solicitan que se una a
ellos . (P.S8)

1.0 que hay de común en todos estos sucesos es la manifes­
tación de l. estrella en la presencia del otro . Su refbejc se muestra en la
charca cuando los personajes viven el amor; se oculta, cuando se dejan
guiar por el egoísmo.

Si un personaje ama la naturaleza y siente la pasión de su
conocimiento, entonces la estrella se muestra en lo natural . El profesor
Oliverio busca la Lynomorpha S'~l/um, mariposa con estrellas pintadas
en sus alas .

Los acontecimien tos que cierran el drama vinculan definiti­
vamente • la estrella buscada con el amor.

Después del conflictivo paso de los protagonistas por el
prostibulo, Juana Buey y Huacho dicen a sus respectivas parej as que la
comunicecién plena con ellos le hace visl umbra r el bri llo del astro :

HUACHO: A veces, cuando estoy así, contigo, m~

par~a qu~ lo wo,
sí íro y todo ,sld oscuro, cerrada como una puerta, y de
un repente , 110 si por qu é, me par~a qlU la ~'I!"o . ..
(p.7J)

Coinc ideotemente con la afirmaci6n que hacen las parej as de su
fidelidad y amor, Melit6n induce al gru po de peregrinos a reafirmar su
fe y esperanza en la búsqueda de la estrella y. en consecuencia su
fidelidad. su seguimiento . Puesto que la estrella no se muestra, afirma
Melit6n, se o rientaran hacia la direcci6n en que se movía cuando
desapareció . (P .74 )

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

Todos estos personajes se encuentran con los valores de la fe, la
esperanza, la fidelidad y el amo r; coincidentemenre con este hecho , la
estrella vuelve a mostra rse en plenitud .
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La disposición del relato , po r medie de la relación de aconte­
cimientos e indicios , mani fiesta. la ident idad de la estrella con es tos
valores . (4)

El urna del asimiento y el desas ímíema.

La idea de qu e la vida es una elección permanente; que en ella
poses ión y renuncia , ganancia y pérdida , asimiento y desasimien to son
dos real idades interdependientes , que constituyen las dos caras de la
existencia humana , recorre toda la obra. (S)

La expresan la canción que los músicos enseñan a Juana Buey y
el consej o de Oli verio a Maria Chica, cuando és ta duda en dejar su
trabaj o po r una noche para acompañarl e a buscar la mariposa .

Los personajes es tán constantemente escogiendo . Los músicos,
para seg uir la estrella , deben renunciar a todo, incluso a sus instru­
mentos musicales . En cambio, ganan en solidaridad. co nocimiento y
orientación existenc ial.

Personaj es qu e enfatizan el du ro po lo del asimie nto, son las
prostitutas y Fanor, el co merciante.

Lo co rri ente es que los personajes integren ambas tendencias,
con mayor o menor armonfa. Los músicos, en su encuentro con Juana
Buey , ini cialmente se in teresan sólo por su canasto de víveres.
Gradual mente se interesan por ganarla a ella co mo co mpañe ra de
viaje.

Los valores más elevados, como son la húsqua!a de la estrella
y el amor, sufren degradación cuando son objeto de pu ro asimi ento .
Es lo que sucede a Angélica y Huacho.

El lema de la música.

El can to del ciego constituye la situació n de enunciación del
relato , representada en la obra . El mundo dramático es producto de las
estrofa.s cantadas po r est e personaj e-narrador . Todos los momentos del
relato, en consec ue ncia. refieren a su activ idad narrat iva y musical.

La música se relacion a con la creación del mundo .
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Los protagonistas son músicos, también, como el narrad or bási­
co. Su música, que ejec utan en sus viajes de pueblo en pueblo , es des­
crita en los siguientes términos por las acotaciones:

Los músicos comienzan a locar con gran animación. El
centro de atención se ha establecido en torno a el/os.
Gritan algunos: ríen otros y flota en el aire un algo de
fies ta. (P. JO)

Se trata de una concepc ión musical que comunica alegria,
armonía.

El polo opuesto a esta concepción está represen tado por el
co rtejo fúnebre. Su aparición quiebra el cl ima festivo creado por los
músicos, dejando en su lugar otro de tri steza y pesimismo. A
consecuencia de su paso, la presentaci6n de los artistas fracasa , porque
el público se retira.

Melitón explica el fracaso de la siguiente manera:

MELlTON: Antes las cosas eran distintas.
Ahora la gente 110 halla a qué agarrarse. y como no le
gusta algo en lo que hay que creer, ni se empeñan en
buscar. Por eso que ni nos miran. No se me ocurre qué
podemos hacer. (p .n)

La música exige cierta fe que permita trascender hacia una
experiencia estét ica compartida.

En la cod ificaci ón interna de esta obra, la música es una
polaridad opuesta a la muerte. Por eso el cortejo -Iorma degradada de
la peregrinación- no es una opci ón válida para los músicos, que
prefieren continuar en su miseria antes que tocar en el entierro .

Después de su fracaso . los músicos se encuentran en un estado
de desesperaci ón. El cansancio, el hambre, la desorientación los
agobian . La aparición de la estrella les ofrece. entonces , lo que
Melit6n piensa que le f..Ita a su público: III fe que lo oriente II buscar
algo .
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En el seguimiento de la estrella los músicos deben desprenderse
de sus instrumentos musicales , lo que no impide que la música siga
siendo un factor importante en su peregrinar.

La conversión de Juana Buey, por ejemplo, tiene las caracte­
rísticas de un aprendizaj e musical. Una vez que la mujer ha compar­
tido el canasto de v íveres con los músicos y ha decidido no regresar
con sus patrones para sumarse a la peregrinación, la invade el deseo de
cantar. Con fiesa, sin embargo, que no sabe cantar. Los músicos le
enseñan la estro fa que expresa la idea de la exis tencia como elección,
que ya transcribimos en la versión cantada al final de esta escena por
el ciego, (6)

Juana can ta la estrofa con los músicos, entrando a un juego
espontáneo y alegre , Al final, expresa su alegría, agradeciendo el don
del canto:

JUANA : (Estalla ndo con euforia al fínoí¡ ¡Qué bien me
siento ! ¡Qué colltellta estoy ! ¡Si hasta puedo cantarl (Y
vuelve a Cllntar un \'er.w de la canción con voz aguda y
destemplada). ¿Me oyeron? ¡Puedo camar... puedo
cantar ! Allá en las casas los chiquillos me persegu ían
gritando: ¡Juana Buey.. ! camas como buey. . . ¡Eso es
verso! ¿Sabe? ¡Si me oyeran ahora! (P.43)

La acotación indica que su voz es destemplada. Además de
constituir un recurso brechu eno y un toque de realismo en la caracteri­
zación , también es un índice de que la real diferencia enlre el canto
actual y el anterior de Juana Buey se encuentra en la recepción que le
dan los músicos. La gen te del fundo no acogía d canlo de Juana
Buey, porque la menospreciaba. Ahora, en cambio, su can to expresa
alegría por el amor y la libertad que ha ganado.
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El Abanderado.

La disposición del relato en esta obra combina tres secuencias
que se estructuran sobre l. base del motivo de l. peregrinación . Una
de estas secueecías presenta el traslado del Abanderado desde el retén
de Coligüe Bajo basta l. comisaría de La Cal.vera , y de.m . la es­
w:ión del ferrocarril que lo cooducin: • los Tribunales. Otra secuencia
desarrolla el vi.je de los bailarines de Coligiie Bajo hacia el puebl o 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 peregrinación interior
del Ahandenado, que recorre su vida pasada , en su conciencia , bus­
cando en su existencia un valor que le dé sentido. (7)

La construcción dramática tiene su eje en la última de estas
secuencias, que es la que desarrolla la acción central. El relato se
o rdena en tomo al proceso de büsqceda y peregrinación interior del
protagonista . Consecuencia de esto es la alterac ión en el relato del
orden cronológico de la historia, hecho que tiene su máxima expresión
en el flash -back de la Escena Segunda de la Segunda Parte.

El relato está dispuesto para expresar un proceso interior en el
que el prota¡onista. con una extrema autoconc iencia. busca ordena, )'
dar un sentido. su vida. Recorrer l. vida pasada , comprende rla.
ordenarla, es algo que realiza en sus encuentros con otros personajes ;
coecretamee re. con aquellos que le permiten manifesta rse y des­
cubrirse • 51 mismo como persona .

Buena parte del sentido de esta obra radica en su d isposición del
relato como una serie de diálogos que incluyen numerosas narraciones
de personajes, en los que los participantes demuestran mayor o menor
autenticidad . Los actos narrativos de los personajes son significativos
en 51 mismos , en cuanto situaciones de comunicaci ón . En El abun­
derado el decir es parte importante del acontecer . Muchos sucesos
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son narrados por los personajes más de una vez. cobrando en cada caso
un valor diferente.

Examinaremos el sentido qu e adoptan, desde esta perspectiva
algunos diál ogos y narraciones que éstos incluyen , y demostraremos
que en su suces ión se realiza el proceso de acción interio r vivido por
el protagonista . También comprobaremos que su disposición en el
relato manifiesta una concepción de la comunicación que tiene sus
raíces en el pensamiento de Gahriel Marcel .

Narraciones del Cabo Gonz ález y de Comet ía

En la Esce na Primera de la Primera Parte. el Cabo Gon zalez
narra a los campes inos la captura del Abanderado . Habla co mo
miembro de la policía uni formada. consciente del poder que le da esta
condición . Su narración se desarroll a en tono cordial. pero imperativo .
Des taca el val or , la astucia y el esfuerzo desplegados en la captura.
para move r a los campesinos a admiración. Es notorio. sin embargo .
yue sus auditores no se atreven a man ifestar espontáneamente su real
opinión. sobre tod o en lo que específicamente respecta al cuerpo
poli cial.

Terminada su narración . los campes inos invitan 1101 Cabo a
tomar un vaso de vino . y quedan en primer plan o el carabinero
Com elio Torrealba , que recién inicia su carrera, y Ca mel ia. La
campesina le ayuda a ablandar los zapatos con la cera de una de las
velas qu e adornan la cruz del cuerpo de baile de Coligue Bajo .

Ante la pregunta del carabinero. Comel ia responde qu e no creé:
que el pri sionero sea un individuo peli groso . Por el contrario , ve en
él una figura portadora de valo res positivos :

CORNELlA: Lo he visto... de lejos. Como todos. Siem­
pre lo w'ía cumula era más ch ica . fíameondo como una
bandera al viento cuand o galopaba por la loma. Por
eso le dicen abanderado (.. .) Porque parecía band era.
Algo roj o como sangre usaba y un paüuela blanca ama­
rrado en Id cabem, De lej os, todo esa ondeaba , como
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en los días de fiesta , como dicen que se ven los barcos
cuando entran al puerto.
TORREALBA: Usted conoce el puerto ?
CORNELlA: Queda demasiado lejos.
TORREALBA: Yo tampoco lo conozco.
CORNELIA : Pero así me dijeron que eran los barcos.
TORREAL/JA: tUl debe ser.
CORNELIA: y ast es como siempre lo veía. En las rcr­
des , cuando iba a pasar el tren de las siete.. • desde lejos
ola el piro y me asomaba entonces. -¿Qué es/áf mirando
Cornelia ? me decía mi mamá. "Nada , nada ", pero el
corazón se me helaba cuando lo vela a/ra \'t'sar el
cerro... (p. 83)

En Came lia no hay distancia ni ante lo narrado ni an te el
interlocutor, co mo sucede en el caso del Cabo Gon zélez. El Cabe
reprime las expresiones de sus oyentes . Come lia, en cambio, realiza
su relato co mo parte de un diálogo con el Carabinero, dentro de un
marco en el que manifiesta su interés pe rsonal por él, prestándole
ayuda .

La joven se co mpromete personalmente con lo que narra . T rata
de comunicar a Torre.alba los valores que para ella contiene la imagen
del Abanderado. Percibe en el bandido la presencia de una realidad
que no co noce, pero de la que ha escuchado hablar e intuye: el mar.

Su narración establece un sólido nexo con Torrealbe. Este le
confiesa que tampoco conoce el mar .

El diálogo de los dos j óvenes es breve, pero intenso . Por
contraste, la comunicación de los demá.s pe rsonajes aparece precaria.
Esta impres ión se ratifica al comparar los efectos posteriores de ambos
diálogos . Cuando los carahineros se retiran , los campesi nos hacen
comentarios iróni cos sobre su co ndición de "servidores públi cos" . En
cambio . cuando Torrealha se encuentra con el Abanderado .¿ I tiene a
su cargo custodiarlo- su actitud demuestra que la narración de Came ­
lia ha dejado huell as en su concie ncia.
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La situación de superioridad y poder que mantiene el Cabo
Gonzalez en su narración a los campesi nos. se extrema hasta la carica­
tura en este diálogo de la Escena Segunda de la Primera Parte. El
Teniente se apoya en la jerarquía pan manipular la comunicación .
Reduce .1 ordenanza Zúñiga a una mera función. Se apode ra de él y
lo transforma en un objeto útil par. sus fines:

BRUNA: Es una lástima , Zú'Jiga, qu~ no lengas un
espejo en vt"Z de cara.
ZURIGA: Si mi teniente.
BRUNA: Y ademá.f , al wrte, pudría creer que In vida
no me ha marcado con todos esas pequeñas cosas que
descubres en el verdadero espejo. Me comprend es?
ZUÑIGA: Si. mi teniente.
BR UNA: Lar pequ e/las arrugas , el gesto cada \"fOZ más
cansado de los labios, esta mirada que ya mula espera,
lo que va sucediendo en fin.
ZUÑIGA : Sí. mi teniente.
BRUNA: No contestes todo el tiempo. Los espej os, los
realmente buenos, no hablan. A lo más repiten lo qu~

uno dice. Lo repiten en forma inaudible. ¿Me
comprendes ? Ah. .. no.. . contestes.
ZUÑIGA: Muy bien . mi teniente.
BRUNA: Eso eslá mej or. Muy bien. mi teniente. NaJa
ha pasado. mi teniente, El tiempo está detm ído, mi

teniente.. . (P.55)

El Teniente Brcna reduce la comunicación con su ordenanza •
los hnu tes del "Tener", en término de Gabriel Marcet. Le: interesa
que el diélogo no le haga consc iente de su situación de hombre
culpable. castigado por su insti tución · 105 motivos no se entregan en
el relato- con la relegación al retén de ese pueblo pequeño .
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Del mismo modo que utiliza a su ordenanza, más tarde el
Teni ente Bruna utiliza al Abanderado para contemplar en él su propio
conflicto. La lectura que hace del prontuario tiene como única fina­
lidad contemplar a un hombre enfrentándose a sus culpas y comprobar
que ésa es una experiencia insoportable.

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

Narración 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 está desesperado por
la conciencia de su traición al Aband erado , a quien denunció y en­
tregó a la justicia a pesa r de ser su amigo . Lo hace expresándole su
propia desesperación por la pérdida. de su ponchera, que se quebró en
medio del escán dalo que produjo en el pro stíbul o el ingreso de los
carabineros para aprehender al Aband erado. Ella ignora las circuns­
tancias en que se quebró la ponchera. Las prostitutas se las ocultaron
por temor a su reacción , porque tenía terminantemente prohibido el
ingreso del Abanderado al prostíbulo. Para consolar al Tordo le ex­
presa el valor que la ponchera tenla para ella: ~ yo la quería más que
lo que tú querías a tu amigo". Además, le cuenta su historia:

PEPA DE ORO: Esa ponchera.. era lo primero que
habla comprado, ya hace mucho años. Ames que los
espej os y las camas para las niñas. La vi un d ía que fui
a la ciudad, de cristal Iras el cristal, y no sI se me
antoj óque esa pon chera era mi barco. Cosas el barco
donde ten ía que hacer nm't'gar mi negocio. Cosas que
pasan . As( como lú te acercaste a él para ser su amigo
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Verde, si, sentt una pena verde cuando llegui y me
dijeron. para enga ñarme, para que no sufriera tanto ,
que la habían trizado.•. ¡Trizado! Rola estaba. Ahl, en
mil. en diez mil, en requetecontram íi pedazos.. . Y no
había como empezar a recogerlos ni como pegarlos.
Todas estas brutas los hab ían dejado en el suelo, aht
mismo donde se estrell ó, y me pasé la noche recogiendo
astillas. con los dedos sangrando y una pena adentro,
una pena ... Cuando los luw j unios en un montón, no
supe qué hacer. Te juro que algo se me rompió aderuro.
Como a t í ahora. Me habían rolo mi barco, le habían
quemado las velas.. . como a li 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 eIJa apela en varios ocasiones al Tordo, su
comunicación con el salteador dista mucho de reunir las condiciones
que la legalidad del mundo dra mático exige para considerar auténtico
un acto comunicativo . Como ya hemos señalado , la legalidad del
mundo en la trilogía se fundam enta en buena parte en el pensamiento
de Gabriel Marcel .

La Pepa de Oro expresa angustia por una pérdida puramente
material. Su experi encia , tal como la transmite, no va más allá de
comprobar las limitaciones de lo que ofrece el mundo. No hace refe­
rencia alguna al carácter 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 relación , la destrucción de la ponchera revela
una traición que , de algún modo, ha cometido su dueña. Posterior­
mente, el diálogo que la mujer tiene con el Abanderado aclara la
índole de su traición, que por lo demás admite varias interpretaciones.

Durante su narraci ón la Pepa de Oro no se preocupa
mayormente del hecho que su interl ocutor está ebrio y no le responde.
Es evidente que el Tordo está gastando en el prost íbulo el dinero que
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ha recibido a cambi o de entregar a su amigo a los carabineros.
De acuerdo con el pensamiento de Gabriel Mareel :

Recibir a un hu ésped es enriquecerle, sin duda ; pero,
sobre todo es enriquecerse a sI mismo , no en el plano
del utilitarismo inmediato . sino en ~l de la comunicación
del .yo" con el "tu "; es alcanzar en ~l hombre
precisamente aquello qu~ está mds allá 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 narración se encuentra limitada a la pura
dimensión del "tener" . El Tordo es un cliente. Ella lo utiliza para
expresar su propia angustia, como podría utilizar a cualquiera a ira
persona apropiada para hacerlo . Su discurso sólo formalmente está
dirigido al maleante; en verdad su destinatari o es ella misma .

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

Como ya señalamos, el Aband erado 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 Ca melia 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 11 este suceso sus diálogos con Camelia Torrealba . El
primero de ellos lo tiene en el embarcadero , mientras los carabineros
que lo conducen esperan la balsa conj untamente con el cuerpo de baile
de Colig üe Bajo, con el que nuevamente se han encontrado y llevan el
camino común hacia La Calavera .

Torrealba queda solo con el preso , cuando el Cabo Gonzalez
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se apltrla con los bai larines parll comerles la anécdota del escupo. la
cara del Teniente 8runa y luego leerles el prontuario del bandido.

El diálogo con el carabinero coincide. por lo tanto , con una
segunda. audición de su prontuario por parte del Abanderado. que
mient ras habl a COn Co melio escucha la lectura del Cabo Gonzélez. Se
inicia la conversación entre el Abanderado y Camelia con un gesto de
éste últi mo. q ue le o frece un cigarrillo . El preso . que escucha a la
distancia la lectu ra del prontuario. confidencia al guard ia lo que sintió
cuando en el retén el Teniente se lo leyó por primera vez:

.. Cuando empezó a IUT esa lista, no Ji, parecía que me
estuvieran sacando las pilchas, 1'1 cuero . 1'1 pellejo ,
todo. M, .J('lItí como 1411 huno al sol.

Las CO.WLf que iba leyendo, Ill..~ ví todos [ untas, de golp,..
y mr pesaban encima. (P.89)

Otro di álogo entre: los dos personajes se deSllrTolI. en d
prosubuto de la Pepa de Oro. ado nde deciden pa~r el Cabo González
y el Alférez del cuerpo de baile . Allí nuevamente queda Torrealba a
cargo de la vigilancia del abanderado . fuera de la casa. mientrass en el
interior se divierten el Cabo con los bailari nes.

El Aband erado narra a Cameli a sus experi encias de infancia en
esa ca.....: su abandono. su marginación en el entretecho durante las
fiestas nocturnas . la degradación del ambiente de prostitución

Torrealba ingresa al prostibulo a instancias de la Pepa de Oro,
que le o frece reemplazarlo en la vigilancia del preso. Como y.
señalamol'. ella ignora la identidad de éste. Durante el diálogo va
cediendo gradualmente a la comunicación con su hijo. pero sin lIegilr
jamás a asumir verdaderamente su presencia.

CaJa uno opera como un espejo para el otro . El Abanderado
co mprende 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 ,
en 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 \'(] quedando de bueno? Todo
se triza, todo se rompe, todo se pierde. Uno siente cuando la
muerte se acerca. Hay corno un ruido en el aire.
ABANDERADO: Como el paaio de un tren (... ) Es el ruido de
la bala.
PEPA DE ORO: ¿De cuál bala ?
ABANDERADO: De la con que me ~'(1n a disparar. (P.99)

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

PEPA DE ORO: El alma tille las COSiU del mismo color
que ella tiene. Y por más que UIIO busca... busca, busca,
es como estar en una pieza oscura, COI I espejos oscuros,
mir ándose y viendo liada más que lo oscuro. (P.100).

Por último, 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 stmbolo de
degradación antes que un valor superior. Exigida por su hijo para
decir la verdad, Pepa de Oro rechaza seguir el diálogo:
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PEPA DE ORO: iPero a W'US ames! m' acordaba.
Tenía ahf en la pieza ol lado algo que me had a olvidar
IOdo lo demás. Era limpia. clara romo trozo de estrella ,
y con solo recordarla , u disipaban todas las oscurida­
des. Pero se rompen lanlQ.J COSQ.J. Una ponchera hu ha
harina. El barco que se hund, . y la oscuridad que
vu,lw. que se queda.
ABANDERADO: Qu, u queda y lrae miedo.
PEPA DE ORO: ¿MiMo? ¿Su d el miedo?
ABANDERADO: Cuando lt')'6 la , cosas que estaban
escritas en ese papel, m, dio miedo. Miedo romo ese dfa
cuando era nUJo y usted me solió la mano para mostrar
la ponchera. ..
PEPA DE ORO: ¿De qué estás hablando ?
ABANDERADO: De na larde, en esa calle, cuando
usted /a descubrió en /a vitrina.. .
PEPA DE ORO: No entiendo nada.
ABANDERADO: Y de repente me solió la mano... y me
dej ó S% . Sí. Y yo sen ü un ruido , un ruido como 1'1 de
esa bala que me anda buscando.
PEPA DE ORO: No entienda nada. No quiero saber
má.<.
ABANDERADO: Y volvimos. Ust,d con la ponchera
entre los brazos y yo amú . solo.. . Mt' dijo qut' subiera
al entretecho , que esa noche iban a celebrar, qut' nO
baj ara , que no baj ara nunca más ..•
PEPA DE ORO: {Interrumpiendo ro" un grito]: ¿Por
qu é me cuemQ.J rosas que parece que me fu era a
acordar? No quiero volver alrliJ..• No quiero acordarme
nunca mliJ. •• (P. lOO)

Mi s adelan te. luego de reco rdar su encuentro con Co rnelie y ya
completo su proceso de reconoc imiento, el Abande rado afirma tener
una respuesta para los problemas que discutiera con su madre .
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Coincidiendo con l. llegada de l. procesión religiosa. l. Cruz
el Abanderado hace l. siguiente .firmación , con l. que culmina la
secuencia de su búsqueda trascendente:

ABANDERADO: Cuando miraba cualquier rosa. la veta
romo yo... Cuando uno anda con algo revuelta aden ­
tro . Iodo lo VI!' ost, revuelto.•. Negras parece que fueran
lar cosas.. aunque est én limpiar y no sean negras. Uno
echa el alma para afuera . Y como el alma tiene su tima ,
el alma titU!. (Se detiene de pronto , como si hubiese
recordado algo): Pero, a veces uno piensa. .. piensa en
algo lodo blanco ¿claro romo un trozo de estrella no fue
que dijo ? y con solo recordarlo. u disipan IOOlU las
oscuridades... Eso fue lo que ella dijo; pero ahora
me doy t:wnla qw eso no es lodo y que ella s610 tenia
raz6n a medías . Me doy cuenta que hay que pensar en
algo q~ no u pueda trizar ni rom¡wr. en algo que no es
una cosa. en algo q~ uno guarda adentro, muy
odemro, 110 si bien donde. y que es más cieno que una
rosa, más cieno que lo que u mira .v u rc cn. Es algo
como un pensamiento. Sf. eso podr ía ser. El pensa ­
mienta de algo todo blanco. .. (.•.) Comeüa . (P. JJ7).

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

ABANDERADO: ¿& acordará d, lo qu, le dij~ ?

TORREALBA: Sf. mI' acordar é, Jua n.. . ¿u importa qu~

lo llame arf?
ABANDERADO: ¡ Por qul? Ast es como me /Jamo : Juan
Araneda López:

Que "el alma tiñe las cosas- con su color; y la solución a este
encierro de la conciencia en sl misma mediante la trascend encia, por el
amor, • un valor superior. so n motivos que recuerdan la teoría de
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Gab riel Ma ree! sobre la tensi ón ex istencial entre "Tener" y ·xr· y la
nlX"esidad humana de subordinar el pn llk'ro de es to.. térm inos al
segundo . (9 ).

El Abanderado ha experimentado la relación humana fundlldll
en el amor, en la man ifestación de: Comell a y en la amistad de Come­
lío. Por es ta razón , es la generosidad de! carabinero la que VlI esu mu­
lando en él la evocación de la joven campesina .

Al final de la obra, la capacidad redentora del amo r se simbo­
liza en 1. identificación del protagon ista po r su propio nombre. La sil!­
nificación de es te suceso se enriquece si la consideramos - una vez
más- a la luz de su relación con la filosoña de Gabrie l Marcel, cuyu
concepto del amor expresa el siguiente texto:

El ve rdadero t'tl('Uellfro imp{iclI Ulla cogimie ll lu si n re­
ser vas, el qu(' es r ecib ido experimenta la plenitud de una

respuesta inagotable, que 110 Je puede CilmeteriZllr

objetivameme, pero cuya riqueza es inso nd ab le. El que
es llamada de este modo se sietilt' verdaderamente
llamado por su nombre, reconocido por Utl ser que le
guarda y le salvar á de "na l'el ¡xlrtl siempre, En IUf{tlr

del vacío, experimenta la realidad de la -plet¡itud- , re­
cibe un -afluj o de ser", que emana de tal gn tu. de tal
palabra; tiene as í la experiencia máf próxima de lo qut'
podría ser 1(, gracia. (lO)

Este aconteci miento es destacado por el rela lO mc:oJiante una
gran va riedad de recursos. Su uhicación coincide con el clímax
dramático . Se lo entrega baj o la forma de un" flash -bacA: esc énico.
inédito en el teatro chileno hastll el momen to . O<bido a las especia les
características de la construcción de este drama, la enalepsis que
impli ca es te recurso constituye tambi én una progresión en 1" acción
dramática : recordando un suceso, el prot:.lgoni sta logra completar su!'

proceso s de conversión y de hdsqueda .

73



Tal como es entregado en el relato, el encuentro del Aban ­
derado con Camelia es un suceso interior. Se trata de un recuerdo del
protagonista , que opera en su conciencia como una revelación . Es
desde su punto de vista que se presenta el acontecimi ento . Por eso . en
es ta escena se intensifica la atmósfera mágica y misteriosa que reco rre
toda la obra . Camelia se expresa y se entiende con el Abanderado en
un lenguaje fuertemente simbólico , el único capaz de expresar el
sentido que tiene su presencia para el protagoni sta .

Camelia y Camelia son personajes inocentes. No han pasado
por la experiencia de la ciudad -esspacio qu e tiene connotaci on es degra­
dantes en la trilogía. Ambos son extremadamente jóvenes . Su pur eza ,
sin embargo, no puede in terpretarse co mo simple ingenuidad .

Camelia, dentro de su inocencia, tiene clara,s sus moti vaciones
para entrev istarse con el bandido. Para ella, el Abanderado represen ta
un valor. Si él acoge su llamad o, podrá salvar su ex istencia de la me­
diocridad , haciénd ola parti cipar de ese valo r redent or :

CORNELIA: Es la hora en que me asomo para mirarlo ,
me paso lodo el día trabaj ando en una pieza oscura...
Pero " O importa, porque a esa hora yo .fé que usted
pasa.

A vecrs cuando lo \'t'o a usted pa.mr por la loma, pienso
en el mar. Ese pañuelo que usa en la cabeza... es como
dicen que SO" las veías , cumulo sopla el viento (... ) Un
día me gustaria galop(lr asi, omtra el aire . con un
pañuelo blanco rn la cabeza. (Pp. I JD-J1/)

Ella le bo rdó , con gran sacrificio , un pañuelo blan co y desea
entregárselo para qu e 10 use en lugar del que lleva puesto ahora en la
cabeza:
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CORNELlA: Quisiera que una larde.. . cuando me aso.
m' y lo vea galopando por la loma (.••) Es mío, ~y a
decir.•• Es mio ese pa ñuelo blanco. (P.JJ2)

Si el Abanderado usa el pañuelo blanco que ella le obsequió.
podrá 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 co munica 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 oírlo. Nunca me ha
gustado ese ruido .
CORNELIA: No es md.f que un trm. {Súb ítametue rompe
la inmovilidad): Venga, venga a verlo. Desde acá se
divisa. Vellga.. . (Ahora es el quien obedece y se coloca
a su lado, sobre una altura desde donde miran el tren):
Allá WI .. . ¿Lo alcaliza a W'r? Allá , bordeando el
cerro... Dicen que ese tren \'ti hada el mar, ¿Usll'd
COIIOCt' el mar? (P. II J)

La pureza de Camelia tiene un valor existencial. Su modo de
establecer co municaci ón con el Aband erado no sólo es capaz de frenar
su violencia, sino tambi én de imponérsel e, haciéndolo enfrentarse a
aspectos esenciales de la realidad y transfolltlindolo interiormente . No
le manifiesta ni temor, ni desconfianza. Desde el comienzo deposita
en él una confianza absoluta. Le demuestra, por lo tanto, cre.:r en él
como persona . Al epelartc en éstos t érminos , lo erige en un -tú- con
el que le une un valor superior . No le exige nada . Por el contrario,
ella le regala algo suyo , limitándose 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 trilogía, posee en su construcción
dramática una secuencialidad mucho más 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
en el desenlace, a través de una intriga de estructura bastante tradi­
cional si se considera estrictamente el encadenamiento de los motivos.

Atendiendo a estas características de la obra, creemos conve­
niente como criterio de descripción analít ica de su construcción dramá­
tica centrar la exposición en la secuencialidad de los proyectos de los
personajes, atendiendo a su aparición en el relato y • su orden en la
historia.

Este método permit inl obtener resul tados que superan el cono­
cimiento del orden general del relato en el desenvolvimiento de la
acción. Tal como en los anteriores análisis, iluminará el sentido de
determinados acontecimientos e indicios por su ubicación en el texto y
por su relación intratextual . También permitir é ordenar los pro yectos
de los personajes , no solamente cronológica mente, según la historia, y
por su lugar en el relato , sino además por su afinidad y contraste, lo
que abrirá una perspectiva sobre la legalidad y sectorizaci ón del mun­
do dramático. Por últ imo, pondré en evidencia cualidades y valores
distintos en la estratificación temporo-espacial del mundo.

En la exposición de los proyectos de los personajes seguiremos
el orden del relato . Destacaremos en cada caso el proyecto con cur­
stve.

Los proyectos de los personajes

El monólogo de Landa con que se inicia El101IY chico permite
conocer el más profundo proyecto existencial del protagonista de este
drama : La búsqueda de Jos ángeles que una ' 't'Z entrevió, cuyo en­
cuentro él sabe que le permit irá salvarse del caos en que su vida se
encuentra dolorosamente extraviada. (12)
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Posteriormente, el relate da a conocer otros proyectos suyos
anteriores al momento de iniciación del drama. El más ant iguo es un
noviazgo frustrado, fracaso que, a sus propios ojos , ha originado su
trag \:.oia .

La fru stración amorosa desata en el protag onista un profundo
dolor, qu e él mismo define como angustia ante un mundo que súbita­
mente se le ha revelado caótico, epari encial . inmanejable.

También se sabe qu e en el pasado Landa sostuvo 4Yaún rnantie­
ne en los momentos en qu e se inicia el relato- un proyecto de enmas4
caram íemo por medio de una enorme cabeza de canón que el prop io
Landa dice portar porque se desempeña en la ciudad corno "cabezón '
que hace propaganda a un remedio para el dolor de cabeza.

Aunque no está explicita en la obra una relación causal entre
este proyecto y el fracasado proyecto amoroso , es evidente que para
Landa la cabe za de cart ón constituye una máscara que oculta su verda­
dero ser , angustiado e impotente, y qu e le pro tege de la realidad
ci rcundan te, a la qu e siente agresiva .

El enmascaramiento no basta para aliviar su do lorosa insatis­
facción, pues lo qu e en realidad necesita es encontrar algún factor que
ordene el mundo . Es por esto qu e, mientras se encuentra en la ciudad ,
asume otro proyecto consistente en seg uir UII camino "que parecía que
llemba a alguna pone" , y que apareció en cierto momento ante él
mientras se desempeñaba co mo "ho mbre propaganda" .

Es precisamente siguiendo ese camino y buscando a sus ánge­
les, que Landa llega al lugar en que se levanta el circo, donde
desarrollará la acción . Así se lo cuenta a Sonia . una de las arti stas del
circo:

LANDA: Me acuerdo que vi un camino de repente , un
comino que me parecía que lle vaba ti alguna parle. Lo
tomé. Yparece que me perdi. (p. IJI )

Landa llega al circo en estado de: ebriedad, lo que provoca que
el Capitán , administrador del mismo . le arroj e agua con un balde para
vol verlo a la lucidez y así pod er expulsarlo del terreno donde se
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encuentra su carpa. Sonia protege al protagoni sta de la iras del
Capitán, y Landa , ya lúcido por efecto del agua fria , le co nfiesa ,
hablando a solas con ella, que le gustaria quedarse 1m ~I circo. Su
enunciaci6n del proyecto puede sintetizar en dos frases escuetas que
dirige a su protectora .

LANDA: No sI por qu é, quiero quedarme (.. .) Estoy
aburrido de andar solo. (p . J32)

Para quedarse en el circo, o frece trabajar como tony. Este
proyecto de integración al circo, sustentado po r Landa, debe
necesa riamente chocar con otro proyecto ya enunciado po r el Capitán :
eliminar a Landa como un factor pert urbado r en el circo, a causa de su
ebriedad y actitudes extrañas. ( 13) Favorece al protagon ista. el
proyecto de Sonia de ayudarle de al..rén modo. Ella, qu e ya le ha
protegido de la violencia del Capitán , ahora le aconseja que, para los
efectos de obtener un contrato en el ci rco, habl e con Empe ratriz , la
dueña del mismo, y no con el administrador.

Landa asume entonces un proyecto que le permitirá cumplir sus
propósitos de integrarse a la co mpañia circense: Hablar ro"
Emperatriz y obtener su consentimiento y el contrato como tony.
Logra sus propósitos , por cuan to Emperatriz le concede el contrato y
derrota la oposición del Ca pitán, obligándo lo a aceptarlo como arti sta
de la co mpañ ía.

El apoyo de Empe ratriz a Landa no se debe al interés comerc ial
de adquirir un tony para su empresa . ( 14) El encuentro con el
prota goni sta engendra en ella el pro yecto de acoger en el circo a un
hombre que manifiesta poseer la caracteris tica qu e más valoraba en su
marido Do ménico , ya muerto : la búsqueda trascendente. ( 15)

La identificación entre Dom énicc y Landa la expresa Em­
peratriz en varios momen tos . Pued e deducirse de ello qu e, al integrar
al protagoni sta al circo , se propone recobrar en la persona de éste lo
que significó para ella su marido: la posibilidad de experime ntar lo
trascendente a través de otra persona capaz de expe rimentar su
presencia directamente:
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EMPERATRIZ: (. . .) Hay hombres que han tenido una
visión . Que han visto el orden de repente, Y la belleza.
Como éste que acaba de llegar, por ejemplo. O como
Dominico. Hombres que lo llevan escrito en la frente y
en los ojos, como si los hubiera tocado UM luz. Tal vez
ello s podrían reconstruir el mundo si tuvieran la oportu­
nidad de hacerlo visible ante los ojos de los demás. ..
Pero en medio de la búsqueda ca~j siempre los agarra la
muerte. (p.lJ9)

Como ya se ha señalado, este proyecto conduce a Emperatriz a
colaborar con Landa y a enfrentarse al Capitán. Obtenido el contrato,
Landa debe emprender otro proyecto para realizar sus deseos de
integrarse al circo . Ahora debe procurar un adecuado desempeño como
IOnyen la funci ón noetuma .

Mientras Landa dedica sus esfuerzos a la preparación de su
estreno, surge un proyecto conjunto de Sonia y del Capitán, que
tendrá gran importancia en el desenlace: ambos programan una cita
amorosa para esa noche, después de 1a función . A este proyecto, que
es producto de una relación que ya lleva bastante tiempo, se oponen
Rucia - la mujer del Capitán- y Emperatriz. Rucia expresa
pennanentemente sus sospechas a Sonia e insinúa una actitud
amenazante que, posteriormente, derivará en explícitos proyectos de
venganza . Emperatriz, por su parte, expresa sus temores ante una
relación clandestina que puede traer graves alteraciones en el interior
del circo.

Siempre procurando seguir una línea 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 niño que sirve en el
circo y que lo acompaña mientras se caracteriza como tony, que lo
acompañe en su número haciendo tambi én de tony:

LANDA: ... Oye, cobro; y si te transf ormara ell tOllY?
JUANUCHO: ¿A mí?
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LANDA: ¡SI! Un tony mcir chico.. . q~ m~ COmalaTII.
Podríamos trabajar j unios.
JUANUCIIO: El Capitán dice qu~ yo no puedo aprrn·
der nada.
UNDA: Es qu~ t i no ha sabido rn.J~ñaT1~. ¿ T~ gus taría
aprender?
JUANUCHO: Si señor. (p. 147)

Juanucho se viste de tony ayudado po i Landa Y crea su
personaje: un "tony chico" . Luego ambos desarroll an un juego ,
asumiendo sus papeles , creándose un plano ficticio en el que, a
momentos, el rol de rony da pa.o;o a la expresión del ser verdadero de
los personajes. lo que se indica por el ebandono de la voz de ton y en
los momentos correspondientes.

En este plano ficticio Landa y Juanucho encaman a dos tomes
que suben a un bote y dial ogan . enunciando de pronto un proyecto que
expresa su ser auténti co :

UNDA: (... ) Ya dónde le gustarta ir, se ñor Juanu cñ o.
JUANUCHO: (Olvid ándose de J U papel de tony) Al
mar.
LANDA: Hacia allá vamos , t'flfoll("e .f . ¿ Ha s estado
alg una l't'l ?

JUANVCIlO: ¿Cómo ' s ?
LANDA: Grande, verde en el día. Con o/as y la ,spuma
qu~ vuela por encima . (RelUmdndo rl papel de ' O'IY).
Siga remando , señor luanucha. Mírr qu, , 1 camino es
largo y el Paraíso queda lej os
JUANUCHO: Allá ''UnIOS ?

LANDA: Allá fHJr~u. {Pero pronto pierde su m<: Jr
tony. Parece recordar], Parece qut' allá est án todos /0 .1

tesoros que la tierra rn otro tiempo tu m o (p . / 49)

El proyecto de llegar al mar , enu nciado en un plano f icticio
co mo una profunda aspiración de Landa y Juanucho . coincide con lo
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q.ue puede c(.lRsiderar.~ un proyecto colectivo de toda la compañía
circense: el circo se dirige hacia el mar, hacia el puerto de ValplulIíso.
Las razones IlI..'i da Empe ratri z:

EMPERA1RIZ: Sí. hacia allá m mU.f . Todos lo~ (ltlo~ . 1l"1I

esta época , \'Q/I'lO $ hacia el mar dOMIl" el invierno es
menos crudo. (p .1J4)

Es también éste un proyecto parti cular de Landa : ent re sus
motiv aciones para integrarse al circo se encuentra que éste se dirige al
mar :

SONIA: (.. .) Seguirá COII 1/O.Wl rO.f hacia la COSla. Ha­
cia allá {ind ica ell d irección opuesta a la ciudad] está

Valpara íso.
LANDA : {Comprend iendo mal de adrede ¿El Paraíso ?
[Ríe], Pues detr ás de ustedes mI' my. Hacia el mar. Al
Para íso. (p . J33)

El éxito del nú mero de Landa con Juanucho trae por
consecuencia un cambio radical en la actitud del C.ll.pitán respecto de
Landa. Deja de empeñarse en aleja rlo del circo y propone a Landa
celebrar el éxito de su es treno con "unos tragos". Landa acepta , ya que
esto le sign ifica dar a iro paso hacia su integración a la co mpañía del
circo , que es su proyecto mayor.

Simultáneamente con la enunciación de este proyecto, comienza
a tomar reli eve Rucia co mo obstruc tora del proyecto amoroso del
Capitán con Sonia, al anunciar a su vez proyectos de develami...mo del
engeñ o y, consecuent...mente. J e venganza violenta . Emperatriz. por su
parte, asume ante ese proyecto amoroso un rol de oposición y tamhién
de encubrimiento del mismo respecto a Rucia. para impt;'dir que ésta
devele el engaño de que ~.. obje te .

Frente al proyecto de" Landa de celebrar su éxito con el CII­
pitan , Emperatriz asume una actitud tambi én obstructora. llegando
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incluso a adoptar su co mportamiento la forma de UD proyecto de
persuadir a Unda de que abandone el ci rro y retome a su búsqueda :

EMPERATRIZ: Landa ...
UNDA: Dtgame.
EMPERATRIZ: No vaya.
UNDA: ¿Cómo?
EMPERATRfZ: No vaya le digo. No salga con ~l Capt­,d.
UNDA. ¿Por qut ?
EMPERATRIZ: Siga .JU camino. No u quede con 110.10·

tros.

Landa no accede • la pet ición de Emperatriz y acude al llamado
del Capitán . Una vez en la cantina. y. bajo el efec to del alcohol.
Landa intenta comunicar .JU angustia al Capitán. Inicialmente trata de
habla rle de su historia de amo r frust rado y luego de su decisión de
retornar Q.JU camino anterior• • su existencia dedicada a la búsqueda
de los ángeles. Su proyecto de com unicación fracasa totalment e,
porque el Capitán no puede comp rende r su co ncepc ión trascendent e de
la realidad.

Landa enuncia su proyecto de retorno a la búsqueda solida ria
casi simultáneamente co n la decisión de Capitán de o rganiZll.r una
fiesta dentro de la can tina. ap rovechando la presencia de Barón y
Barabona, 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 Marias : Maria Luisa, Maria ClaOl y
Marila.

Por exi gencia del Capitán. 1.. meno r de las mujeres , Merita,
can ta l. única canción que conoce y que no es de amor : el pregón de
las vendedoras de du lces en la estación de ferrocarril . Landa reconoce
en ese pregón la canc ión de los ángeles que se le aparecieron durante
un viaj e en tren y que durante tanto tiempo ha intentado encontrar
nuevamente. Por este motivo , antes de marcharse par. continua r su
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húsqut:da. Landa trata de averiguar dónde aprendió Mllrita el pregón,
con el objeto de orientar su búsqueda hacia el lugar correcto.

Cuando Landa va a abandona r la cantina, su proyecto de
retomo a la búsqueda de los ángeles choca con el proyecto de fiesta
del Capitán. que manda cerrar el local. impid iéndole salir.

Durante el transcurso de la visita del grupo II la cantina.
Emperatriz se ha dedicado a buscar a Barón y Barahona , cuya
presencia necesita. porque le infunde paz. (16) Los encuentra a su
regreso de la canti na. Al amanecer , cuando los trapeci stas ya se han
ido a acostar. Emperatriz manifiesta en un diálogo con Rucia -que
busca al Capitán- un deseo irrepri mible de heri rla, haciéndole patente
el libertinaje de su conviviente . Este proyecto de Emperatriz,
consistente en agredi r a la mujer del Capitán , provoca la respuesta de
ésta, que intenta herirla en 10 más profu ndo evidenciándole la falsedad
de la historia de su pasado con Dom énico . Le demuestra saber que ella
fue amant e del Capitán en vida de su marido .

Como consecuencia. Emperatriz redobla su agresión inicial
procurando herir a Rucia tan profundamente como Rucia la hirió a
ella, revelándole el lugar donde el Capitán y Sonia se encuentran
todas las noches . Esta agresión ciega de Emperatriz la transforma , sin
proponérselo lúcidamente ,en informante. y por 10 tanto colaboradora
de Rucia en su proyecto de descubrir la verdad de las relaciones entre
el Capitán y Sonia. Rucia enuncia, entonces. un proyecto concreto de
venganza: matar al Capitán.

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 visión de IO.f ángeles. 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 Capitán y Sonia , que impul sa a ésta a abandonar 11 Landa para
acudir a la ci ta . El lugar de Sonia es ocupado por Juanucbo: y Landa .
en su ebriedad . real iza su relato creyendo comunicarlo a la mujer. ~ro
teniendo por receptor real al niño .

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

Ya herido, Landa formula un nuevo plan de enmascaramiento
con lo cabeza de car1ón, y pide que se le entregue su disfraz de ca­
bezón:

LANDA: Tengo que llevarme (. .. ) El traj e que... que
tenia cuando llegué (...) Me siento bien... con ese rre-
je, Me siento menos.. . menos chico ante el mundo de-
masiado grande.s. Y pareciera.e, pareciera que ese
dolor sordo que tengo aqut.. . . se hiciera más chico en un
cuerpo lan grande. (P. /7/)

Al terminar la obra, Juanucho , solo en el circo, porque la com­
pañ(a se ha ido en el camión con Landa, tiene la visión imprecisa de
tres mujeres con co fias blancas, canasto al brazo , cantando el pregón .
Juanucho se aproxima a ellas, con la intención de hablar con los án­
geles, que ya le son conocidos por el relato que escuchara a Landa y
que ahora ve, cercanos aunque difusos.

Landa es el prota goni sta de El tony chico. Son sus proyec tos los
que , coo rdinados en su secuencialidad . estructuran este drama. De
acuerdo con este cri terio. El tony chico puede divid irse en tres partes,
de acuerdo a los macroproyectos de búsqueda de lo trascendente, de
integración al mundo del circo y de retomo a la búsqueda trascen ­
dente. Esta última secuencia termina en la frustración del proyecto y,
finalmente. en la muerte de Landa . Debe agregarse a las secuencias
señaladas : la secuencia final en que Juanucho ve a los ángel es y avanza
hacia ellos saludándo los, renovando así el proyecto de búsqueda
trascendente del protagoni sta; y la secuencia del fracaso amoroso,
co rrespondiente a la historia más remota de Landa.

Tan clara secuencial idad no impide la existencia de acon ­
tecimi entos que, a pesar de tener una ubicación en la cadena de
sucesos que co nforman la historia, parecen ubicarse fuera de la tem ­
poralidad normal. Es el caso. por ejemplo , de la visión de los ángeles
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por Landa y Juanucho , y del descubrimiento del camino que llevó al
protagonista a extraviarse y encontrar el circo .

NO TAS PARTE TERCERA

l . Desconcierto que pro vino fundamentalmente de los presupuestos
dramáticos tradi cional es y de las concepciones naturalistas predo­
minantes todavía en sectores de la crítica. Se le cri ticó mala
construcción, recargamiento simhólico y escénico , evas ión de la rea­
lidad , inverosimilitud , "blandura" , etc .

2. Vid . infra, p .96, nota (2)
3. Paul Ricoeur: La metcífora vim . Buenos Aires, Ediciones
Megápolis , 1977 . Séptimo estudio: "Metáfora y referencia". Pp.332 y
ss.
4. Cfr. Tzvetan Tcdorov: Simbolismo e interpretación. Monte Avila
Editores, Caraca.s , 19 S1. Vid. espec ialmente "El rodeo paronfmico",
pp .S) y ss.
5. Vid . supra, p .23 y 24
6 . Vid . supra, p.42
7 . Cfr. Cedomil Goic: "La estructura de la pereg rinación- o El Diario
Ilustrado , ) -VI ·1962
8. Charles Moeller, op. ci t.
9. Cfr. supra, pp.16 y ss.
10. Charles Moeller , op .ci t.
11. Cfr. supra pp. 16 Y ss. , y las citas de las pags. 68 y 73 al es tudio

de Charles Moeller.
12 . Vid . supra, en pp . 29 , el monólogo de Landa.
n . Sólo se destacarán con cursiva los pro yectos del protagonista .
14. De todos modos. el argum ento que esgrime Empe ratriz para
contratar a Landa y que no pued e rebatir el Capitán, es la impo rtancia
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fundamental del lony en el circo: "Un circo necesita un tony" . Este
detalle tiene importancia en el nivel simbólico.
15. (.. .) The characters bave symboli c signifi cance to each other.
Consequently, 10 Emperatriz, Landa is the reincamation of her
husband and a personafication of ideali smo and Juanucho acquires the
same role. once Landa has passed from the scene" . Nelia Oliveocia ,
1h~ dramatic works of Luir Alberto Heíremans : A world of spiruucd
crisis . Ph .O ., Washington University, 1975
16. Nelia Olivencia (op.cit) al tratar el enlace de las secuencias
escénicas en esta obra, destaca la importancia de Barón y Barahona
como puntos de referencia por su contraste con el mundo
representado: "Ibe stage directions also make clear the posture and
auitude of Baron y Barahona, and their tranquility and balance
becomes a point of reference in the succeding scenes".
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CUARTA PARTE
El NIVEL SIMBO LlCOoTRA SCENDENCIA y NO

TR ASC END ENCIA

La acción interior , los movimientos de búsqueda y convers ión ,
se expresan en un mund o dramát ico de estruct ura simbólica.

El mundo de la tri logía tiene sus fundame ntos en la tensión
provoca da por una doble significación. Permanentemente y en todos
sus sec tores , puede someterse a dos interpretaciones posibles: la que
corresponde a su di mensión literal, objetiva, cotidiana y corriente; la
que corresponde a su dimensión metafórica , misteriosa, mágica y
esenci al.

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

El térmi nos de Gabriel Marcel , el sentido metafórico abre a los
personaj es la dimensión del mundo "co rno m is terio ". Normal mente,
és ta es pe rcibida por los personaj es de la tri logía cuando enfrentan la
realidad sin prejui cios , con una mirada ex istencialmente pur a, abierta a
las posibi lidades de 10 maravilloso.

En el mundo dra mát ico , sin embargo, la verdad no surge de la
negación de una de es tas dimensiones de la reali dad para afirmar a la
otra, sino de la tensi ón entre ambas. La comprensi ón de la realidad
pasa por los sentidos literal y metafóri co y, a través de ellos,
aprehende una verdad metaf órica en la que reside el sentido último
dd mundo . (1)

Cada vez qu e los personajes enfatizan uno solo de los polos de
la realidad, caen en distintas formas de alienación .

La estructura simbóli ca de la trilogía tiene como demento
central e integrador la presencia de co rrelatos bíbli cos en cada drama :
el Nacimiento de Cristo en Ver.w.\" de ciegos; la Pasión de Cristo, en
El Aband erado ; la Crucifixión de Cris to, en El tony chico, Estos
correlatos logran suho rdinar las figuras po éticas aisladas,
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incorporindolas a esquemas generales . El mito bíblico proyecta su
legalidad sobre el relato, estableciendo así el esquema para la figura
total. Los dramas de la lrilogía se configuran, mediante este
procedimiento, como verdaderas redes metaf6ricas que , al integrarse,
les dan el caréter de "metáforas ampliadas- o, si se prefiere,
-metiforas continuadas".

Las estructuras de las obras dramáticas de la trilogía
manifiestan una concepción literaria y artística que privilegia la
orientaci6n -centrípeta-, -hacia adentro- de los textos. Estas obras,
sobre 1. base del tejido de relaciones íntratextuales , hacen de los
mundos dramát icos sus propios referentes internos, excluyendo la
refermcialidad externa directa. (2)

Sin embargo, no cabe duda que en la motivación de la trilog ía
existe la voluntad de apelar al espectador-lector, diciéndole algo sobre
su propio mundo . Efectivamente, los dramas de la trilogía se refieren
al mundo externo al texto, bajo la forma de la "referencialidad
metaf6rica -; el espectador-lector reconoce que la realidad represen­
tada en el mundo dramáti co, pese • su irrealismo, le habla de su
propio mundo . Percibe en ella la "verdad metaf6rica- creada por la
construcción simbólica del texto.

Distinguiremos tres grandes sistemas simbólicos en la tril ogía.
Uno que expresa la experiencia de una realidad mítica trascendente:
otro expresivo de l. experiencia del mundo en su dimensi6n no tras­
cendente; y un tercer sistema significativo de la presencia de la
dimensi6n trascendente del mundo en la no trascendente.

El eje de la exposici ón sobre el nivel simbólico de los relatos de
I.lrilogía lo conscituiñ el anAlisis de los símbolos en El tony chico. A
partir de este an.A1isis se han' referencia a los sistemas simbólicos co­
rrespondientea en las otras dos obras .

Simbologfa de la trascendencia.

En El lony chico destaca un conjunto de símbolos que
conforman un sector mñico en el mundo dramático. Esté constituido
por imágenes que integran historias en las que personajes y acciones
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actúan y ocu rren en un tiempo o riginario , pnmordia l, en el '1ue se
gesta el estado actual del mundo .

Dentro de este sistema simbólico de..tacan los ángeles. Apare­
cen a\ co mienzo del relato de El tony chico , cuando los menciona
Landa en su monólogo. y tambi én al finalizar aquél. cuando Juanucho
camina hacia ellos, saludándolos . en la escena que cierra la ohra.
Además . son mencionados en varias ocasiones por landa

Estas figuras tienen. en la trad ición cristiana. el valor de ínter­

mediad oras entre el mundo celeste y el terrenal. Su aparición anuncia
la reconciliaci ón entre el cielo y la tierra, entre la materia y el espíritu.
(3)

En El tony chico representan el valor trascendente buscado por
Landa . Su actualización en esta obra tiene la particularidad de
identi ficarl os con las vendedoras de pasteles empolvados en la estación
de ferrocarril. vinculación ratifi cada por Manta, cuando entrega su
testimonio a Landa en la cantina. Los ángeles cobran. debido a esta
identificación con las vendedoras de pasteles empolvados . el valor de
símbolos del carácter dua l de la realidad en el mundo dramático:
poseen simuténeamente las dimensiones celeste y terrenal: una
espiritual y otra material .

Landa aparece como el único personaje capaz de percibir esta
dualidad de dimensiones del mundo. Al contrario de los demás
personajes. que sólo pueden ver la realidad material y objetiva ,
manifiesta en varias ocasiones su conciencia de que las cosas y las
personas se ab ren a un sentido misterioso y trascendente. Lo hace.
por eje mplo, cuando juega con el sentido de la palabra Valparaíso.
conversando con Sonia . O también cuando decide viaja r en busca de
las vendedoras de pasteles. después de recib ir la información de Marita
sobre su identidad con los ángeles.

Se hace evidente que la estructura simbólica del mundo
d ramático es inseparable de la conciencia del protagonista. Corres­
ponde a su percepción de la realidad .

Acompaña a los ángeles el pregón . Además de aparecer en las
escenas iniciales y final. aparece el tema musical tarareado por el
protagonista cuando prepara su disfraz de tony, acompañado por
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Juanucho; también es cantado por Merita 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 acompaña momentos relevantes de la acción
central. Representa simbólicamente la trascendencia buscada por
Landa. La letra del pregón es un elemento que apunta a la dimensión
terrenal del mismo. Por eso, es significativo que se conozca al canl.l1r­
selo en la cantina; y también lo es que Landa en las .:iltimas escenas
entone el pregón con su letra.

A los símbolos anteriores se unen el color blanco y el mar. El
primero, significativo de pureza, se encuentra en los ingeles, 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
relación con los ángeles:

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

Juanucho quiere conocer el mar y Landa le entrega
información sobre él, dándole, además, la posibilidad de
experimentarlo en el plano de ficción artística que ambos crean durante
el ensayo para la función nocturna.

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

El mar se vincula con 111 trascendencia buscada. Landa quiere
encaminarse al mar, porque sus ingeles se dirigían hacia all' cuando
los vio: en dirección 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 símbolo.

El símbolo de la estrella que siguen los músicos peregrinos de
Versos de ciego, es equivalente al de los éngeles de El tony chico. La
estrella es, "Corno fulgor en la oscuridad, slmbolo del espíritu", dice
Cirial. (5) Igual que los éngetes, la estrella se manifiesta en diversos
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sec tores.. y nivele... del mundo, simboli zando con ello la presencia de lo
trascendente en el "misterio" del mundo.

La imagen de los ángeles se encuentra también en el nomb re de
Angél ica y en la caracterización como ~ángel cafdo" de esta muchacha.
cuando huye del co rtejo fúnebre y abandona la representación del
nacimiento .

Cuando el Abanderado afirma la necesidad de pensar en algo
"que no se pueda tr izar ni romper ", en algo "todo blanco ", está expre­
sando símbolos de valor semejante a los que hemos señalado .

El símbol o del color blanco lo encontramos en todas las imá­
genes anteri ores. El pañuelo que Ca melia obsequia al Abanderado y la
sábana que extiende entre ella y éste, deteniendo su ataque , son blan­
cos. El propio Abanderado identifica en un monólogo a Comeha con
el color blanco .

La imagen del mar tamhién aparece en El Abanderado en rda­
cie n con Cam elia. Para ella el mar es símbolo de libertad y plenitud .
Ta mbién lo relaciona simbólicamente con la muerte. al articularlo con
el símbolo del tren (imagen de la muerte) y con el del rio (imagen de
la vida) : ambos van al mar.

El símbolo de la música -actuahzado en El fOlIY chico bajo la
forma del preg ón , tien e 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 trilogía - espec ialmente en VersO.I· de ciego - la música y el
can to manifi estan la armonía universal de la creación.

El fracaso del amor j uvenil de Landa y el sentimiento de caren­
cia que aqueja a este personaje después de su visión de los ángeles. ac­
tualizan el símbolo de la pérdida . Otra actuali zación del mismo es el
extravío que conduce a Landa al circo. Simbólicamente la pérdida se
relaciona con los temas de la culpa y la peregrinación. En el extravío
se manifi esta un "olvido del origen" y de la "ligazón con ese origen".
Por otra parte. también manifi esta "una identi ficación de la conciencia
con el mero aspecto existencial humano , olvidando el componente
ete rno del espi rñ u". (6)
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Las diferentes formas de actualización del símbol o de la pérdida
en la obra de Heiremans incluyen el sentido de la culpa que se origina
en una erró nea 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 revelación de la
irre mediable inestabilidad del mundo. El polo opuesto se encuentra en
los peregrinos de V~rsos de ciego, que asumen la pérdida como un
paso obligatorio de la elección existe ncial. Extrema esta última posi ­
ción el Abanderado , quien asume la pérd ida de la vida como paso para
ganar la redención de su existencia.•

Los símbolos anotados conforman un sistema mítico que refie re
al fracaso de los protagonistas de la trilogía y a la motivación y origen
de su conversión y de su peregri nación.

El pasado de plenitud que recuerda Emperatriz. correspondiente
a la conducción del circo por parte de Doménico , incorpora a este sis­
tema otro conjunto simbólico que comparte con él los símbolos del
mar, la pérdida y la peregrinación; y suma a éstos los símbolos del
a rra, del paraíso , el carro y el cochero.

El relato con que Emperatriz explica a Landa los orígenes del
viaje anual del circo, que periód icamente regresa a Valparaiso, pre·
senta con claridad el sistema müico-simbolicc a que nos referimos:

EMPERATRIZ: Sf, hacia allá vamos. Todos los mIos , en
u ta época, vamO$ hacia ~l mar donde el invierno es
menO$ crudo. Yhay un lugar, no lejos de aquf, donde ya
u k huele, El camino u estrecha, las montmlas parece
que u hicieran mdr altas y el aire se llena de sal y de
viento de mar. Ames, cuando tenia mis piernas, subta al
a rra .me empinaba , trataba de verla... Pero todavía
no. Desde alll no u le alcanzaba a divisar. Se le huele
no mdr. Y a veces , u ta era antes también, no nos
detentamos a pasar la noche en el camino sino que
seguíamos, seguíamos dándoles a los caballos , haci én­
dolos galopar entre las rocas y los pinos que nos decían
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que el mar '10 estaba lejos. Yal amanecer, llegábamos a
Valparafso. La bah ía estaba llena de neblina ,
arrin conada ahi durante la noche y j unto con las casas,
con los ceTTOS . con las calles y los ladridos nos precip í­
tamos hacia el mar, abri éndonos como un río que de ­
semboca. [Ah , la alegria! Los cascos de los caballos
sobre el pavimento húmedo. Las ventanll f apenas
abiertas. El aire frto. Esa ciudad que nosotros
despenábamos de pronto con el ruido del circo. Y
Dominico sentado a mi lado con el látigo en alto ,
Dominico que entonces aún vívia, me miraba dici éndo­
me: "[Guarda, lmperarice, guarda la val del Paradíso.
la val del Paradiso per le í!. .. "Nunca supo llamarlo en
otra forma. A mi me gustaba que se equivocara, porque
era algo que los dos ambicionábamos y ast, con un
nombre equivocado. nos parec ía más nut'Stro. Era
algo.. . hacia lo cual siempre queríamos vol ver. Por eso

a veces, en las noches . antes de dormimos , después del
amor, ya sea en la montarla o en algún pueblo donde ni
siquiera habíamos ga nado lo sufi ciente para comer, Do­
ménico me tomaba emre J US brazos y me decía: "La \'(d

del Parad íso, lmperetr íce, per íei, per noi... - Y yo ce­
rraba los ojos y veta florecer u/la ciudad de luces, como
si el cerro mismo ames de hundirse en el mar mostrara
de una Vf'Z y por última vez, todos los tesoros que la
tierra en otro tiempo tU\'O. (P.130)

La percepción de la ciudad de Valpa raíso abre a Doménico y a
Landa el sentido simbó lico trascendente del Pararse . El recuerdo de
Doménico hace evocar esa experiencia a Emperatriz. El Paraíso
significa la manifeslaci6n espacial del centro místico. donde el hombre
encuentra un estado espiri tual de comunión y armonía absolutas con el
universo . "La cualidad de 'perdido' que determina la particular psi­
co log ía del paraíso se relaciona con el sentimiento general de
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abandono y de ca ída que el existencialismo reconoce como estructura
esencial en el human o" . (7)

La época de plenitud perdida, en la evocac ión de Emperatriz . se
simtetiza simbólicamente en la imagen de Doménico conduciendo el
carro del circo arrastrado por caballos . El carro . en el repertorio tradi­
cional de símbolos. posee un sentido basado en la relación analógica
con el ser humano. "El conductor representa el sí mismo de la psico­
logía j unguiana; 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 símbolo opuesto a esta imagen es el tren. En él. tanto Landa
como el Abanderado son conducidos sin part icipación alguna de su
voluntad y sin vínculo alguno con el conductor.

La descripción que Comelia hace , primero a Cameli a
Torrealba y luego al Abanderado (de acue rdo al orden del relato), del

puerto . da al espacio porteño un valor paradisíaco semejante al que
tiene en el relato de Emperatriz . En ambos CL'iOS es un espacio de
plenitud , felicidad y libertad. al que se experimenta a través del ser
amado -para Come lia. el Abanderado; para Emperatriz, Doménico- y
que se ha perd ido o no se ha tenido nunca - por lo menos en su
dimensión simbólica.

Simbologfa de la no trascend encia.

Un segundo sistema simbólico está conformado por imágenes
totalizadoras del mundo y de la exis tencia en su dimensión no
trascendente . Destaca ent re ellas la del circo , que en El tony chico
constituye una variante de la tradicional imagen del teatro como
símbolo del mundo. La estructura de este símbolo hace del autor el
representante del demiurgo. mient ras los actores "se hallan . respecto
de su papel, como el selbst j unguiano respecto de la personalidad".
(9)

Al actualizar esta imagen bajo la forma de un circo, la versión
de Heiremans elimina la figura del autor. Cada arti sta, simplemente,
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hereda su repertorio artístico de la tradición. La pobreza del circo,
manifiesta en su ruindad material, unida a la decadencia física y moral
de sus integrantes, señala simbólicamente a un estado de degradación
respecto de un pasado deducible.en que el circo fue nuevo, los artistas
y administrativos jóvenes y la compañía un grupo humano que vivió
plenamente su condición de empresa artística. Ese pasado se identifica
con el periodo en que Doménico dirigía el circo: el paraíso perdido
evocado por Emperatriz.

El circo contiene varios elementos que manifiestan la presencia
de la dimensión espiritual del mundo; pero su representación de la
humanidad apunta predominantemente a un estado de olvido y nega­
ción del espíritu . Configura una realidad caída, en la que dominan sin
contrapeso las pasiones, las bajezas y el egoísmo; en la que las
condiciones normales de la existencia son la soledad y el abandono.

Las imágenes de lafeda y de la plaza , en Versos de ciego, con
su cruce de caminos escénico que simboliza el carácter laberíntico del
mundo, son también imágenes del mundo semejantes -si bien mucho
menos desarrolladas- a la del circo.

El circo no es la única imagen del mundo en Ellony chico. La
acción, constituida como un proceso de degradación, lleva a landa
desde el circo a la cantina de las Tres Marias, otra imagen simbólica
del mundo, utilizada por Heiremans también en Versos de ciego y en
El Abanderado: El prostíbulo , El sentido de este símbolo es la au­
sencia de valores espiritual es en el mundo y, en cambio, el predominio
en el mismo de la materialidad . Refuerzan este sentido de la cantina
otro dos símbolos relacionados con esta imagen: la paloma negra y la
orgta . El primero aparece en la canción de Marita que abre la unidad
de la cantina en el relato y significa, por su color negro, una
inversión del símbolo tradicional del ave. Expresa, por lo tanto, la
negaci ón de la espiritualidad y sublimidad, valores simbólicos de los
seres alados. Un valor negativo semejante adopta el símbolo de la
ponchera de Pepa de Oro, en El Abanderado, que constituye un cáliz
invertido.
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El símbolo de la o rgía se actualiza en las tres obras, en el
espacio propicio del prosnbulo . En El lO"y chico se configura en la
fiesta organiuda por el Capitán en la cantina.

La orgía signi fica, tradi cionalmente, un retomo al caos pri­
mordial a través de la embriaguez, el desenfreno y la supresi ón de
todo orden en el mundo . En las tres obras de la tril ogía. es te símbo lo
carece de las conno taciones dion isiacas qu e le son propias. par.
rep resentar un sentido opuesto al o rden espiritual buscado por los
protagoni stas .

El d o del que obtienen agua los art istas del circo. en El tony
chico . simboliza la fertilidad y vitalidad creadora de la naturaleza .
También, de acuerdo a la canc ión de los artistas, simbo liza la irrec u­
perabilidad del tiempo :

El tJgua del rto
¡Tan pura!
No S~ p uede retener
y 1'1 momento qut' pam

¡Ypa.m!
PtuÓy no vo lver á. (P. I 14)

Símbolos de valor opuesto son las imágenes del agua es tancada ,
co mo es el tranque a cuyas o rillas aprensan al Abanderado, y en
general todas las que expresan de algun a forma inmovilidad .

Es agua del río la qu e baldea el Ca pitán a Landa para hacerl e
volver de su bo rrachera. De este modo , el símbolo de la ebriedad
articula con el del río . Como sucede en el caso de la o rgía, la ebriedad
carece aqu í de signifi cación dionisíaca . Tiene un sentido degradatorio.
Acompaña al tema de 1.. b úsqueda trascendent e, imprimiéndole un
sentido dc extravío y evasión. La ebriedad de Landa es la qu e se
apodera del alma . según Kierkegaard, cn el es tado de desesperaci ón
"de lo infinito" : La búsqueda de Landa se extravre en pos de un bien
abstracto. indefinido, que lo aleja del mundo y lo pierde para sí
mismo, (10) al negar la dimensión co rpo ral y humana, "finita- de su
yo.
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Forma parte de este sistema simbólico la invalidez que aqueja a
Emperatriz y ocasionalmente a Landa, cuando no puede tenerse en pie
a causa de la embriaguez. En ambos CIL"OS 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 sírnbolicc , como ya señalamos, se refiere.
la experiencia del mundo y de la existencia en su dimensión material,
ajena a l. presencia de los trascendente . Debe tenerse en cuenta, sin
embargo que su significación se relativiza al articular con otros srm­
bolos de significación distinta y complementaria. Cada símbolo debe
ente nderse en un con texto en el que los distintos órdenes simbólicos se
relacionan y contaminan unos con otros.

Simbologla de la trascendencia de lo no trascendente.

En este terce r sistema simbólico se incluye las imágenes que
manifiestan la presencia del orden espiritual trascendente en el mundo
material.

Se inscriben en este conjunto las imágenes que, en El tony
chico, son conno tativas de circularidad. El cfrculo se actualiza en el
agujero superior de la carpa del circo, que constituye un símbolo
solar : centro, cie lo, perfección y eternidad . La más bella actualización
del símbo lo del círculo es la apertura del espacio luminoso, por parte
de Landa y Juanucho, en su ensayo para la función circense. El círculo
luminoso, que se despliega cuando ellos lo abren tirando de sus bordes
hacia los lados, simboliza el espacio mágico y esencial abierto por el
juego de la creación art ística.

La circunf erencia se actualiza en la pista del circo. que
simboliza la manifestación y delimitación del mundo. También en el
movimi ento circunferencial del circo, que en sus giras periódicas parte
de Valparaíso y retoma a la misma ciudad, simbolizando el eterno
retomo, el tiempo c íclico esencial. El anillo, "símbolo universal de la
etern idad y de la vida perdurable, de la continuidad y la totalidad , la
unión eterna" , (11) aparece cuando Barón y Barahona se lanzan, de
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trapecio a trapec io . anillos de distintos colores enunciando en cada
caso su color. en un juego significativo de la unidad. armon(a y diver­
sidad esenciales del mundo.

Barón y Barahona son personajes que en ningún momento
asumen roles dramáticos. Su función se cumple en el nivel simbó lico
del relato. los trapecistas, por la media altura entre la tierra y el cie lo
en que realizan sus evoluciones en el aire, simbolizan la armonea y el
equilibrio . Su carácter dual los hace t.a.mbibl sí mbolos de la comple­
ment.a.riedad y estabilidad. Su tlmei6n de intérpretes del mundo dra­
mático en algunas de sus canciones, y la atmósfera mágica de las
escenas en que canten, los hace simbolizar la perspectiva esencial,
capaz de percibir la armonía del uni verso.

El payaso goza en la tradición de un rico valor simbólico .
"Corno el bufón , el payaso es un pe rsonaj e místico : la inversión del
rey , del poseedor de los bienes supremos y por ello la víctima elegida
en su sustitución, según las conoci das ideas astrohiológicas y primi­
tivas del asesinato ritual del rey en ciertas conj unciones". ( 12) Otro
valor simbólico del payaso se refi ere al contra...te entre el rol obliga­
damente hilarante y el inte rior muchas veces sufriente del art ist.a. , que
señala met.a.fóricamente a la paradoj a de la condición humana. esci ndi ­
da entre persona soc ial e interioridad espiritual.

Heiremans combina estos sentidos trad icionales con a iro: el
payaso es único art ista del circo que habla, que uti liza creauvemeete
el lenguaje y se co munica por medio de la pollabra. En el si.stema
simbólico del circo. el payaso representa al creador de lenguaje, a la
facultad poética humana.

Landa hace del tradicional rol de tony una creación pe rsonal.
Creando su rol . inicia a Juanucho en el j uego artístico . abriéndole
tambi én la oportunidad de crear su propio ton y. Maneja la comuni­
c:ación con el niño de modo que ambos ejercen en ella una creac ión
libre, en la que expresan su ser . Po r eso. el espacio si mbó lico que abre
su juego se es truc tura en tomo .1 tema del viaje al mar, manifestan ­
dose en él lo trascendente.

El ensayo de landa y Juanucho. po r las caracterís ticas que
tiene en cuan to situació n co municativa entre dos person aj es vincu-

98



lados por auténtico amor, tiene un valor simbólico semejante al de la
comunión, símbolo actua lizado en la canasta de alimentos compartida
por Juana Buey con los músicos, en Versos de ciego. En las dos
escenas hay un aprendizaje artístico -Juana Buey aprende a cantar;
Juanucho aprende el rol de Tony- ; en las dos el aprendizaje adopta una
forma lúdica ; y en las dos la comunicaci6n 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 viaj an en
bote hacia el mar .

Símbolo opuesto es la ponchera de Pepa de Oro. Como "cáliz
invertido ", rep resenta una forma de comuni6n degradada, intrascen­
dente , limitada a lo material y comercial.

En el ensayo de Landa y Juanucho el disfraz cobra el valor
simbólico de la creaci6n de sí mismo. Aparece con un valor en varios
sentidos opuesto al símbolo de la máscara, actualizado en la cabeza de
cart6n con que llega Landa al circo. Afirma Cirlot : "Todas las
trasformaciones tienen algo de pro fundamente misterioso y vergonzoso
a la vez, puesto que lo equívoco y ambiguo se produce en el momento
en que algo se mod ifica 10 bastante para ser ya otra cosa , pero aún
sigue siendo lo que era . Por ello, las metamorfosis tienen que ocul­
tarse: de ahí la máscara ". (13)

El cabezón de cartón actua liza también el símbolo de la cabeza.
representativo de la dimensi6n humana espiritual. Constituye una
cabeza artificial que disimula a la verdadera. Mientras ésta última
corres ponde a la de un espíritu que ha sufrido un "proceso de conver­
sien" y se encuentra en el consecuente estado de transito doloroso a
una exi stencia nueva, marcada por la búsqueda trascendente. la ca­
beza de cartón tiene carácte r comerc ial y esté puesta al servicio de la
promoción de un remedio para el dolor de cabeza . Simboliza, en
consecuencia, el enmascaramiento del verdadero ser, para adaptarse a
la soc iedad moderna, que remed ia el dolor de cabeza con
medicamentos y no da lugar a dolores como el de Landa, originado en
carencias de orden metafísico.

La crucifixión, símbolo actualizado en los relatos por la figura
de Landa tendido en el suelo y con los brazos abierto en Cruz; por la
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frase de Landa . dirigida a Sonia, "En algún lugar alguien está
gestando mi partida - • elemento importante en la construcción del
correlato bfblico en esta obra; y por la figura del Abanderado en la
estación de La Calavera, sometido a revisión policial y siendo despo ­
jado de su camisa. se refiere -al sufrimiento clave de la contradicción
y de la ambivalencia". Esta interpretación se apoya en la "tendencia
iconográfica medieval de ratifica r pares duali stas en tomo a la imagen
de Jesús en la Cruz ". Por otro lado. la propia cruz es un sistema
binario: "el madero hori zontal es representación del princip io pasivo
del mundo de la manifestación . El madero vertical. representa el
principio activo. el mundo de la trascendencia y de la evolución
espiritual-o (14) El protagonista . de acuerdo con esta inte rpretación del
símbolo . vive el sacrificio a que lo some te la contradicción funda­
mental del mundo ent re el espíri tu y la materia. La art iculación del
símbolo de la crucifixión con el del niña -que encuentra y saluda a
los énge íes- actualiza tambié n su valor representativo de la búsqueda
y evolución. lenta y dolorosa. de la humanidad , al encuentro de la di­
mension espi ritual de la creaci ón (lS)

El niño es una figura integradora de todos los sistemas
simbólicos de la trilogía. (16) En Versos de ciego es el intermed iario
entre el demiurgo y los peregrinos representat ivos de la humanidad .
Es el portado r en el mundo humano de la imagen de la estrella. De
acuerdo con el correlato bíblico que estructura el relato de esta obra.
simboliza al Mesías . En El tony chico. también aparece como un
salvador para el protagonista . En el nivel mítico. se identifica con
Landa y, • través de éste. con Doménico. De hecho , Empera triz ve en
Landa la presencia de su marido muerto . Juanucho completa. al final
del drama. la búsqueda de los Angeles que Landa dejó sin terminar y
que era , preci samente, el elemento de su carácter que Emperat riz
reconocía como análogo al de Doménico .

El niño . en El tony chico . es significativo de un futuro mítico
en el que la humanidad se reencontrará con su origen y accederá a la
dimensión espiri tual de la creación. Con Juanucho ingresan al
espacio trascendente, que en vida intuyeron y buscaron. Doménico y
Landa; pero tamh ién la humanidad entera y la totalidad de la creación,
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porque significa la solución de la oposición entre lo materilll y lo
e...piritwl que constituye la ley estructural de la trilof ia.

El mundo dramático de la trilogía encuentra su unidad en la
figura del niño.
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CONCLUSION

La determinación de los contextos de producción de la trilogía
dramática . a que dedicamos la primera parte de este trabajo ; y el
análisis textual que realizamos en el resto del mismo han tenido como
finalidad posibilitar una lectura de la poética implíci ta en el conj unto
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 co mprensión espe ramos haber
co ntri buido en las páginas anteriores . tiene su fundame nto en la
concepción sólida y personal del arte que sus textos transmiten .

Señalamos que este dramaturgo concibe al teat ro -y al arte en
general- co mo un acto de expres ión personal y de comunicación.
También indi camos que esta idea del arte se relaciona con la afinidad
de Heiremans con el pensamiento de Gahriel Marcel, en el cual
encontró la pos ibilidad de armonizar la estética vangua rdista con la
co ncepc ión cri stiana .

Sobre la base de los análisis textuales y de las relaciones
contex tuales de la trilogía que hemos destacado . podemos afirmar que
el efecto que estas obras esperan obtener sobre el conjunto de los
participantes en el hecho teat ral (dramaturgo, equipo teatral ,
espec tado res) es un proceso de conversión semejante a los que
estruc turan la acción en sus relatos.

Para la co ncepc ión poética que manifiesta la tril ogía. la
expe riencia teatral tiene la vi rtud de transformar las conciencias por la
revelación del mundo co mo misterio.

El crrculo de luz ahierto por Landa y Juanucho durante su j uego
escé nico , es significati vo del espacio de la preconcepción instaurado
por la acti vidad art ística . La experiencia de lo mágico y de lo ruara­
villoso a trav és del arte ope ra sob re Juanucho de modo que en el

desenl ace asume la búsqueda trascendente y accede al espacio mítico.
Es ta idea del teat ro exige una especial act itud de parte de los

participantes en el acto artístico . Deben dispo nerse d~prejuiciaJa~

mente para parti cipar en el j uego de la creación; deben descubrir en

103



és te la manifestación de la presencia del otro, y en ella una invitación
a trascender desde la restringida esfera del "tener" hacia la del "ser" .

La tril og ía expre sa una concepción del teat ro co mo acto
comunica tivo . En cuan to tal . constituye un acto de amor . Transmite
valores superiores y se somete a ellos . Inspira la necesidad de orientar
la exis tencia hacia la búsqueda de valores.

Así concebido. el teatro es capaz de remove r profundamente las
conciencias . revelando que. más allá del mundo como probl ema , es
pos ible descubrir las zonas mág icas. maravill osas del mundo como
misterio .

El teat ro es revelación . Es fe. Es esperanza . Es co munión. Es
libe rtad. En una palabra : es amor.

Si en el teat ro -como en todo arte verdadero- se manifiesta lo
trascendente, esto sucede por que constituye un tipo especial de
lenguaj e: simbó lico. poé tico .

El especial énfasis puesto en Versos de ciegos y El Abanderado
en las situaciones de co municación entre los personajes; y la constante
en ellas de que la mani festación del ser auténtico se realiza a través de
vehículos poé ticos -la música , el can to. la poesía. los s ímbo los - tiene
directa relación con la concepción artística que exp resan estos textos.
En cada caso, es el símbolo el que revela la conciencia verdadera del
personaje . Cuando el acto comunicativo se fundamenta en el amor -en4
tendido en términos de Gabriel Marcel - se abre en la dimensión
metafórica la reve lación de lo trascendente. prod uciendo a menudo la
conversión del personaje: son los casos de Juana Buey. Mar ía Chica .
el Aban derado y Juanucho.

La estructura del símbolo 4 en tensión entre el sen tido literal y
el metafórico; incluyendo a ambos y trascend iéndolos para referi rse a
una verdad "otra"- se proyecta en la del mundo dramát ico de la
trilog ía . La fuerza poé tica de estas obras proviene precisamente de esta
es tructura. Heiremans asume el concepto de la autono mía de la obra de
arte que termina de imponer en nuest ro med ie su generación. Pa ra él,
el teatro consiste funda mentalmente en crear mundos poé ticos por
med io del lenguaj e art ístico .
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Lo anterior no justifica en ningún caso afirmar que el teatro de
este autor es de evasión. Tampoco permite aseverar que es un teatro
"blando" . Ambas afirmaciones crñícas revelan una comprensión muy
limitada de la obra de Heiremans. Su comprensión correcta, en cam­
bio, descubre una idea del teatro dinámica y positiva. Una concepción
del teatro como lenguaje metafórico que apela al individuo en su ser;
que le exige abrirse a la posibilidad existente en el corazón mismo del
lenguaje -su dimensión poética, creativa, imaginativa· para descubrir
en él un "lenguaje de la fe".

El teatro de Heiremans apela al espectador para que escoja entre
una vida estática y otra dinámica; entre una vida entregada a la
búsqueda y otra centrada en los límites 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 señala a sí mismo como vehículo
adecuado para alcanzar esa trascendencia, en el rito de la creación de
lenguajes simbólicos.

Es allí donde encuentra y realiza su función de arte superior.
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APENDlCE

LUIS ALBE RTO HEIREMANS y LA TRADlCION
TEATRAL CHILENA

La tri logía dramática de Luis Alberto Heiremans no es un
hecho aislado en nuestra tradición teatral. Tiene un antecedente impor­
tante en la producción más conocida del fundador del teatro contem­
poráneo nacional , Antonio Acevedo Hemández . Tamhién los
dramaturgos de su promoción -los más relevantes- presentan rasgos
afines con la concepci ón artística de este autor. Un dramaturgo como
Jorge Dfaz, que cultiva un teatro profundamente diferente del produ­
cido por Heiremans,manifiesta en sus obras una concepción artística
que tiene numerosos puntos de contacto con la de nuestro autor .

En las páginas que siguen , cenlraremos la atención en algunas
obras de estos dos auto res, para exponer los elementos textuales que
constituyen correspondencias significativas con la trilogía de Heire­
manso

Nuestro propósito en esta parte del trabajo es demostrar que la
obra teatral de Hei remans expresa una concepción artística que no es
ex traña, en lo esencia l, a la de los más destacados dr amaturgos chile­
nos contemporáneos.

Amonio Acevedo Hemánd ez: Chmlarcil/o

Esco gemos de este au tor su obra de mayo r nivel estético , y la
que más influencia ha ejercido en el teatro chileno. Exami naremos el
texto de Chanarcitlo ( 1937) en su nivel simbólico . Esperamos que el
exa men permi ta comprobar su afinidad con el sistema simbólico de
Heiremans. Limitaremos el análisis a los sfmbolos relevantes para el
cumplimiento de nuestro objetivo.

La camina. Tiene en cbañarcilla un valor de "imagen del mun­
do" semejante al que tiene en la tri logía de Luis Alberto Heiremans.
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Convergen en la cantina casi la totalidad de los personajes . que
manifi estan en ella sus sueños de riquezas y felicidad, y dan cuenta de
su divena fortuna. Es un espacio donde se encuentran las pasiones
humanas: l. violencia, la ternura, el amor , la cod icia tienen en ella su
lugar. La alegría y la tragedia; el materialismo y el idealismo; el arte,
son expresiones de lo humano que también llegan a la fonda de don
Patri cio. Este como el patrón de la cantina. junto con Maclovia, ~ Ia

Planchada· , la mujer que atiende el negocie , representan en este
espacio el poder del dine ro y la perversidad que genera. La perspectiva
de estos personajes evalúa la totalidad de los acontecimientos desde su
posibilidad de rentabilidad.

Como sucede en El tony chico, la cantina adquiere caracte­
rísticas prostibularias por la acción degradante que ejerce sobre las
mujeres que la atienden: Carmen y la Risueña. El acento , sin embar­
go, aquí estA puesto en la pureza interior de és tas , que contrasta con
las carac terísticas 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 amar la o desearla, reconociéndola como ideal
femenino. Los que han logrado fortuna -simbolizada por las minas de
plata- tratan de seduci rla o comprarla al patrón. Chicharra y el Suave ,
los protagonistas, se intemaa en el desierto en busca de la mina de
plata que les permita trascender las limitaciones que les impone el
modio, y ofrecer. Carmen un amor libre del despo tismo de los pode .
rosos.

La músiC'd. Chicharra, el personaje que canta y esIJ enamorado
de Carmen. incorpora a la obra los valores de l. poesía y el canto. No
es casual, de acuerdo con los códigos simbólicos de 1. obra. que sea
distinguido COD el efecto 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. otro personaje homónimo, de la obra Arbol viejo. debe

108



superar su condición 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 inici éiico que el arti sta asume y
experimenta en la búsqueda de su estilo, yen el camino de la creación.

Al art icula rse estos elementos simbólicos con los códigos míti­
cos (el "viaje del h éroe" ) y sicoanalítico (el proceso de individua ción)
se construye en este personaje la imagen del art ista como héroe mítico .

Por otra parte, los elemen tos señalados art iculan , también , con
los que hacen de Chañarcillo un drama soc ial: la historia relatada es la
de una rebelión de los mineros, que en el desenlace dominan el espacio
de la cantina -el mundo- al constituirse Chicharra y el Suave en
dueños de su propio mineral e inaugurar un nuevo orden.

La escenificación del "llamado del desierto" , que ocurre des­
pués de la declaración de Carmen en los tribunales, incluye música de
ó rgano. Este acontecimi ento tiene las características de una revela­
ción , porque en él los protagonistas perciben la posibilidad existente
en las riquezas del desierto , para alcanzar una vida plena .

La significación esencial del espacio dramáti co se manifi esta
acompañada de música ; el personaje que responde a ese llamado es,
precisamente , el que se caracteriza por canta r.

La pkua. La imagen del hombre como un ser en búsqueda
permanente, tiene una hennosa variante en la de los mineros
buscadores de yacimi entos de plata . Su concreción más 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 significación. La literal,
según la cual es el mineral buscado. instrumento de enriquecimiento
que abre la disponibilidad de los bienes del mundo. La metafórica ,
significativa de la pureza interior, de la autenticidad y del "sf mismo".

Chicharra y el Suave pasan en su aventura por un proceso que
los conduce , a través del "camino de las pruebas" en el desie rto, a
supe rar sus limitaciones y a conquistarse a sí mismos -condicion previa
para conquistar un lugar en el mundo .
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El Chicharra pasa por un proceso de aprendizaj e 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. Efectúa su aprendizaje bajo la
orientación del Suave .

Este último tampoco es un hombre completo. Carece de la
capacidad de confianza y compro miso 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 fonna de vida
es la búsqueda del mineral . el seguimiento de derroteros. Los que
entienden su búsqueda en la dimensión puramente externa, quedan
indefensos ante los cambios de fortuna. en un mundo inestable.
Chicharra y el Suave reali zan el viaje en las dimensiones externa e
interna : buscan el yacimiento de plata para obtener el dominio sobre la
realidad exterio r, por medio del poder económico; y también realizan
el viaje como un camino de perfección interior.

La dimensión interior del viaje se orienta a la recuperación de
la dignidad en los valores de la solidaridad, la libertad y el amor. El
eje que unifi ca la acción en Chanarc íllo es el proceso que conduce al
encuentro e imposición de estos valores en el mundo.

El "llamado del desierto-o 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 orig ina en los actos de Carmen, quien
se ha enfrentado al poder dominante. denunciando a la j usticia la estafa
de don Patri cio y Meneses a C árdenas . 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 símbolo de los valores
buscados por los protagonista.s.

El "llamado del desierto" se gesta. por lo tanto, en la acción de
Carmen. Los protagonistas lo experimentan como una revelación 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 dimensión árida de la realidad.
opuesta a toda capacidad humana de fe. En este espacio. los protago­
nistas deben padecer sed y hambre. y la situación límite 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 culminación de su viaje con
el enfrentamiento y aniquilación de su antiguo ser -limitado por las
culpas, frustraciones y temores derivadas de su vida anterior- y su
renacimiento a una nueva existencia más completa y perfecta.

En el plano mítico-simbólico, en el que Chañarcilla 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
ju sticia.

Otros simbolos . La imagen del camino como símbolo de la
existencia, aparece a menudo en los discursos de los personajes. de
modo semej ante a como se encuentra en la trilogía de Heiremans. La
imagen del cerro o montarla también tiene un lugar importante en la
obra, como símbolo del movimiento del espíritu hacia lo trascendente.
Esta imagen, utilizada en El Abanderado y en El tony chico, en
Cbanarcillo aparece bajo la forma de las montañas del desierto. que
contienen y ocultan sus tesoros, y llaman a los protagonistas a
conquistarlos. Otra forma que adopta este símbolo se configura en
Cerro Alto.La caracterización nominal de esste personaje destaca los
valores que esconde su persona ruda y violenta, que afloran cuando la
firmeza del Suave y la ternura de la Risueña los conquistan.

En Arbol viejo estos símbolos se encuentran en las figuras del
minero solitario que busca yacimientos de plata en los cerros y mon-
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tañas. y en la del padre que lleva a su hijo a la montaña pan que vea
de cerca a Dios.

El siste ma simbó lico de Anton io Acevedo Hemández -en
especial el de Cñanarcitlo- consti tuye un antecedente impo rtan te del
tea tro de Heiremans en la trad ición tea tral chilena . hn'genes simbó­
licas como la cantina; la música ; el arti sta; el viaje; la búsqueda; el ca­
mino ; la montaña. se encuentran en la ob ra del autor de Chailarcillo
con un tratamiento y un valor semejantes a los que obtienen en la
trilogCa dnmática .

Del mismo modo, la concepción de la existencia hu mana como
búsquedll de valores trascendentes ; la exigencia de fe. esperanza y
amo r pan la existencia plena; y la concepción del teatro como un arte
que puede transmitir es tos valores a través del símbolo . son aspec tos
de la producci ón de es tos aut ores que contribuyen a relacionarlos.

Ademis. la incorporación a las obras de elementos del folkl ore
chileno para sentar las bases de un teatro nacional. destacando en la
representación su valor uni versal arquenpico, es otro importante as­
pecto en que la prod ucción de ambos dramaturgos coinciden.

Jorge Dtaz: "teatro en el teatro"

Centra remos la atención en un motivo de respetabl e y larga
tradición. presente en gran part e de la ohn de es te autor: el tea tro en
el teat ro . (2)

La est ructura de es te motivo geRé:n en el mundo dn málico un
segundo nivel de real idad ficticia. que cuando produce una relación de
carácter especula r co n el nivel bás ico. prod uce un registro de lectura
reflexiva. (3)

los protagonistas de El «pillo de dientes (1961. versión en un
se to: 1966 . versión en dos actos) -un matrimonio j oven . de clase
media , nominados simplemente "El" y "Ella" -realizan un j uego con­
sisteme en la asunción de identidades y situaciones imag inari as . Su
actividad lúdica tiene co mo objetivo aparente facilitarse una conv i­
vencia difícil. La creación de la dimensión f icticia la realizan co n el
auxili o de los medios de comunicación de masas, cuyos géneros y
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formas clichés adoptan permanentemente en el juego, sea asumiendo
su fraseología, sea representando escénicamente las situaciones comu­
nicativas que aquélla comporta. De este modo, se suceden en el
escenario diálogos basados en la lectura y representación de noticias
periodísticas, cartas al director, el correo del amor, concursos
televisivos y situaciones tópicas como el interrogatorio policial, la
seducción, el asesinato y la confesión.

Los rasgos con que se actualiza el motivo del "teatro en el
teatro" en esta obra, incluyen referencias al público espectador por
parte de los personajes. Este rasgo alcanza su máxima expresión
cuando, en la segunda parte,después de revelarse en el diálogo el
proyecto lúdico que explica el canlcter farsesco de todo el acontecer
anterior , comienza a levantarse el decorado escenognlfico, mientras los
personajes protestan y aseveran, a gritos, que la función todavía RO ha
terminado.

Al aparecer este otro nivel de realidad,en el que los personajes
se configuran como actores realizando su función diaria, éstos
formulan un proyecto nuevo. en reemplazo del anterior de cons­
trucción de ficción: ahora , El propone a Ella que busquen la solución
a todos sus problemas en la enunciación 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 retoman cíclicamente al
proyecto inicial: al otro día construirán nuevamente la ficción. porque,
como lo expresa Ella aludiendo al subtítulo de la obra. el "parque de
diversiones" -sfmbolo de la cultura moderna- está siempre allí al lado,
esperándolos.

Estos rasgos articulan en la obra al motivo del "teatro en el
teatro" con el tópico clásico del "Gran teatro del mundo" . La esce­
nografía simboliza a una cultura falsa, engañosa. 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 manifi esta su presencia al levantarse el
decorado . En ese otro espaci o DO hay ni escenografía ni luz. Sólo se
eecuee tra el misterio de la realidad originaria, simbo lizado por la
oscuridad. All í, en ese espacio, e l lenguaje de los personajes se depura
de clic hés, y sus manos están a punto de tocarse, lo que simboliza la
posi bilidad de comunicac ióo. Esta posibilidad se frustra, sin embargo.
por efecto del miedo • la presenc ia del mundo como misterio , que im­
pide a los personaj es pronunciar -la palabra".

Muy probablemente la palabra que El y Ella no pronuncian es
la que s( pronuncia David. protagonista de El velera en Id botella
(196 3) quien explica sus efectos liberadores de la siguiente manera:

DAVID: Tengo una palabra justa , ,, medio de la lengua .
r,,,go la impresión de que si digo viento Si' va a desatar
un temporal. Si digo locura voy a terminar loco. Es
como tener la clave de las COJas la que abre todos los
misterios.

En oposición a esta palahra creacionista, la palabra que crea
ficción en El cepillo de dientes es inauténtica. alienante, ajena ,
adopt.ada del pseudolenguaje de los medios de comunicación de masas.

A su modo, con menos espectacula ridad que David en El velero
de Id botella, los dos ancianos q ue protagonizan Ei locutorio (1977)
también encuentran un lenguaje verdadero, y lo ejercen creando un
nivel de ficción en el que ellos -como los protagonistas de El cepi llo
de dirtues-, asumen roles imagi narios .

Los protagoni stas de El locsaorío son una parej a de ancianos
que se vis itan todos los sébados en la sala de visitas de un hospicio . El
relato dram4ti co abarca el diálogo de una de sus entrevistas, la última,
puesto que la anciana muere en el desenlace. Los dos ancianos se
atribuyen mutuamente el rol de enfermo recluso en el hospicio y se
autoilsignan el de visitador.

Los personajes -también en este caso nominados ~EI" y -E1lil"­
se esfuerzan en su diálogo por esc larecer su vínculo actual. lo que los
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conduce a evocar su pasado común, a examinar 105 términos de su
situac ión presente y planificar el futuro.

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

ElLA: (... ) me inventé recuerdos , deseos , remordi­
mientos. Ya puedo hablar con mucho detalle de nuestra
vida común que nunca existi ó (.. .) Decirte la verdad es
como decirle adi ós. Estoy muy cansada. No podré venir
a verle md.r (... ) ya no podía seguir mintiendo...
El...: ¿Porqué?
ElLA: (Voz débil) Porque le quiero.

Las entrevistas ban sido ri tuales en los que ambos ancianos,
sobre la base de la invención de una historia común, se han creado
identidades fictici as . Esta actividad conj unta que iniciaron por
co mpasión mutua, dio lugar a la necesidad recíproca y, finalmente, al
amor. A la reacción de Ella, que urg ida por la muerte se esfuerza por
purificar su amor del engaño , El respo nde con otra interp retación :

EL: Yo lo sabia. Lo rabia lodo el tiempo (.. .) Ahora,
lodos los recuerdos que tengo, todo mi pasado, es el que
inventamos tú y yo, engatlátJdoflos mutuamente (.. .)
Ahora son la única cosa real que me queda, aparte de
ti.

La ficción se legitima como verdad cuando es prod ucto y
fundamento de una situac ión de comunicac ión autént ica. Comprendida
de esta manera, constituye lo único verdadero posible, como ficción
nacida del amor y que abre el acceso a una vida compartida .

EL: Ya no quiero saber si tú o yo, o los dos, estamos re­
cluidos en un sanatorio , si estamos locos, ahora s610
importa sobrevivir para seguir ínventondo un amor
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compartido, seguir inventándolo todo. Yo sólo vengo al
locutorio a eso: a empezar a vivir...

Se impo ne sobre este acto creador de ficción la realidad
ineluctable de la muerte: mientras él pronuncia estas palabras , E lla
muere. Queda vigente, en todo caso, el valor de verdad que el amor
da a la invenció n que los ancian os hacen de una vida j untos. La
his toria creada por ambos adqu iere la fuerza de una realidad superior a
la objetiva, por el sentimiento que expresa, cuya certeza es capaz de
unir a sus creado res.

El breve examen que efectuamos de tres obras de Jorge Díaz ,
permi te descubrir una poé tica impl ícita en muchos aspec tos coinci ­
dente con la de Luis Alberto Heiremans.

Es común a los dos autores la co ncepc ión del teatro como
"lenguaje de la imaginación", metafóri co , revelador de posi bilidades
en el mundo cerrado y apari encial de la modern idad .

Los dos conciben el tea tro como vehículo de co municación en
una realidad incomunicant e.

Ambos manejan un criterio de verdad basado en el sentí­
mien to,en lo in terior, antes que en la objetividad exterior. La obra
funda verdad en la medida que expresa un sentimiento auténti co y
posibi lita un vínculo real a través del lenguaj e art ístico .

Ambos autores atribuyen al texto esté tico la capacidad de
revivi r un mod o originario de relación con la real idad, que ab re la
percepción del "mundo co mo mis terio ".

Función del teatro es devolvemos la vive ncia de la d imensión
metafórica del lenguaj e; permitimos recuperar la capacidad de fe y,
con ella , la de esperanza y amor. En una palabra, instalamos otra vez
en el respeto por el uni verso y por el hombre. Retomamos a la
humanidad .

Lo esencial de esta concepc ión se encuentra ya en el teat ro de
Antonio Acevedo Heméndez. dramaturgo en el que se encuentran las
raíces del de.sarrollo posterior del teat ro nacional.

Lui s Alberto Heiremans es, a nuestro juicio , el dramaturgo que
desarrolla con más brillo -y ev identemente con luces propias- la línea
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teatra l fundada en nuestro país por Acevedo Hemández. Sello de
distinción de esta línea es la concepción poética del teatro. Esa
concepción es compart ida por Jorge Draz en sus aspectos esenciales y.
con diversas variables, por lo mejor de la dramaturgia chilena.
Más allá de las profundas di ferencias 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 límites que impone una civilización
mostrenca, para acceder a la libertad de la imaginación y a los valores
superio res del espíritu.

NOTAS AP ENDI CE

1) Joseph Campbell: El héroe de las mil caras. Psicoanálisis del
mito. Fondo de Cultura Económica, México , 1959. Aunque no lo
aplicamos aquí en forma sistemática, el modelo del manomito
propuesto por este autor parece particularmente adecuado para
interp retar esta obra.

2) Baso esta parl e del trabajo en mi estudio:
cuatro dra mas chilenos contemporáneos" .
Literatura 33(1989 )

"Ficci ón y creación en
Relú ta Chilena de

3) Lucien Dállembach: Le r écit spécuíaíre. Essai sur la mise tI"
abyme. Paris, Editi ons du Seuit. 1977 . Vid. pp . 6 1 'j 88.
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Luis Alberto Heiremans es, a nuestro j uicio, el

dramaturgo que desarrolla con más brillo -y evidentemente

con luces propias- la línea teatral fundada en nuestro país

por Acevedo Hernández. Sello de distinción de esta línea es

la concepción poética del teatro . Esa concepción es

compartida por Jorge Díaz en sus aspectos esenciales y, con

diversas variables, por lo mejor de la dramaturgia chilena.

Más allá de las profundas diferencias existentes entre

todos estos autore s, lo que los une es la fe en el arte, en el

que ven la posibilidad de trascender, por el lenguaje, los

límites que impone una civilización mostrenca , para acceder

a la libertad de la imaginación y a los valore s superiores del

espíritu .
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