
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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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

17



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.

20



¿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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literatura chilena (1842-1975). Santiago , Nascimento, 1977.
publicado originalmente en Enrique Lafourcade : Antologia del nuevo
cuento en Chile. San tiago Zig-Zag , 1954. Una recopilación de textos
sobre la "Generación del 50" se encuentra en el libro de Eduardo
Godoy Gall ardo: La generación del 50 en Chile: Historia de un
movimiento literario (Narrativa) . Edi torial La Noria, 1991. También
hay un estudio dedicado al tema . en.José Promis: La novela chilena
actual.: Orígenes y desarrollo. Bu"enos Aires Fernando Ga rcia
Cambeiro (Co l. Estudios Latinoamericanos, 25) 1977 .
2) Julio Durán Cerda : "El teatro chileno de nuestros días" en Teatro
chileno contemporáneo. Aguila r, México, 1970 .
3) id.
4) Elena Castedo- Ellennan : Teatro chileno de mediados del siglo XX.
Santiago , Andrés Bello , 1982.
5) Juan Andrés Piña: "Luis Alberto Heiremans: Tea tro de lo Poét ico y
maravilloso" , en Luis ALberto Heiremans: Tealro . Versos de ciego. El
Abanderado. El sony chico . Santiago, Nascimeato , 1982.
6) Fernando Dehesa : "Apuntes sobre la obra dramática de Luis
Alberto Heiremans" . El Mercurio, 25 de Noviembre de 1964 .
7) Heiremans, como en general los dramaturgos formados en el
movimiento de los teatros experimentales universitarios. no reconoce
herencia alguna de los autores chi lenos anteriores . Con la perspectiva
actual, creo que por Jo menos se puede distinguir ciertas líneas de
continuidad.
8) Cfr. Braulio Arenas : "La Mandr ágora". Atenea 380-38 1 ( 1958)
9) Juan Andrés Piña: art ocit.
10) Teresa Cajiao Salas, op . cit .; Nelia Olive ncia : The drama tícs
Work.!" 01 Luis Alben o Heíremans: A woríd 01 spiritual crisis. Pb. D .
Washington University, 1975. Distingue la etapa intermed ia.
11) Fernando Dehesa, art ocit .
12) Entrev ista a Fernando Gonz.ález .
13) Entrevista a Fernando Gonz.ález. Elena Castedo, refiriéndose a
Versos de ciego , señala a e.\>te dramaturgo como una de las múltiples
fuentes estéticas de esa ob ra .
14) Entrev ista a Fernando Gonz.ález.
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ISrLa creación personal y el trabajo en equipo en la dramaturgia
chilena actual- At~tu!a 380-381 (19S8)
10) Yaul Ricouer : "La cn uca de la religión y el lenguaje de la fe- en
EllLnguaj~ de lafe. Buenos Aires. Ediciones Megipolis, 1978.
11) Gabriel Marcel :EI1"e el Avoir. París , editioas Montaigne.193S. P.9
18) Id. p.1I
19) Citado en Charles Moeller : Literatura d~1 siglo XX y
cristianismo, e.IV Editorial Gredos. 1960. El estudio dedicado a
Gabriel Marcel (p.t8] y ss .) También me baso en Regis Jolivet: Las
Doctrinas exístenctaustas. Editorial Gredas, 19S0.
20) Ren6 Jara: El revés de la arpillera. Petfil literaria de Chile.
Madrid. Ediciones Hiperi én, 1988. Atribuye al "humanismo cristiano"
del autor su especia! tratamiento del tema de la marginalidad . Para este
estuco, el tema de la marginalidad es común a los dramaturgos de la
llamada "Geeeraci én del SO" Y establece una línea de continuidad con
l. ¡eneración anterior y con el momento actual. Pienso que el terna de
l. marglnalidad en la generación de Heiremans tiene su sentido más
profundo en el sentimiento de "huerfanfa" que declara Claudia
Giaconi: "(. .. ) somos algo asC como huérfanos. desprovistos de
pasado. y no terminamos por embarcarnos en la gran aventura que nos
señala el cambio que hemos vivido-o En "Una experiencia literaria ".
All!Ma 380-381 (19S8). Lucre Guerra Cunningbam señala el trascen­
dentalismo existencial como el rasgo definidor de la "generación del
SO-. en: "Le problemá.tica de la existencia en la novela chilena de la
aeneración de 19S0- en Talo ~ ldeoíogta en la novela chilena.
Institute for che Study of Ideologies an Literature. Prisma Institute ,
Minneapolis. 1987.
21) Cardenal Vicente Tarancón : -Significación y Evaluación del
Concilio", Raz ón y Fe 1039-1040 (198S).
22) PierreTeilhard de Chardin: El medio divino . Ensayo de vida inte­
rior. Madrid. Tauros, 19S9.
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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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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 .

NOTAS PARTE SEGUNDA

1) Hans Jürgen-Baden: Literatura y conversión. Madrid , Ediciones
Guadarrama, 1969 .
2) La historia anterior al punto de inicio del relato .
3) Luis Alberto Heiremans : Versos de ciego. El Abanderado. El tony
chico. Departamento de Extensión Cultural del Mini sterio de
Educación . , N .12 (1985). Pp.34·3 S. En adelante cito por esta
ed ición .
4) Jürgen-Baden, Op.cit. , pp .16-17
5) Id., p. 18
6) Cfr. Albín Lesky: ~ El problema de lo tr égico" en La tragedia
griega. Barcelona, Edit orial Labor , 1970 pp.25-26.
7) Cfr. Albert Camus: El mito de Sísifo . Para este autor lo absurdo
"Es el divorcio entre el espíritu que desea y el mundo que decepci ona ,
mi nostalgia de unidad , el universo dispe rso y la contradicción que los
en cadena" . Buenos Aires, Edit orial Losada , 1973 . P.60
8) Jürgen-Baden, op . cit. , p.22
9) Id . , pp .2()-21
lO} Id. , pp.15-16
II} Esencia yfonnas de lo trágico. Editorial Sur, Buenos Aires , 1960 .
P.40
12) Id.
13) A1bin Lesky, op.cit., p.26
14) ~EI fenómeno de lo trágico· en El Santo, el genio , el héroe.
Buenos Aires, Editorial Nova, 1961. Una critica muy severa -<lue no
co mparto- de esta teoría . se encuentra en walrer Kaufmann: Tragedia
y fílosofía . Barcelona , Seix Barral , 1978 . Pp. 44S y ss .
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15) Op.cit., p.152
16) Op. cit. , p.35
17) Op. cit., pp.53-54
18) Lesky, op . cit., pp.43-44. El texto de Sengle pertenece a "De lo
absoluto en la tragedia".
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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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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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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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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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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
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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
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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 .

109



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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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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