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soportado mis obsesiones por el tema de este trabajo. También a los
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Ser moderno es formar parie
de un universo en el que,
como dijo Marx. "Todo lo
sélido se desvanece en el aire”

MARSHALL BERMAN

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

LUIS ALBERTO HEIREMANS



PRIMERA PARTE
LOS CONTEXTOS DEL ESCRITOR

1.- Los contextos generacionales y literarios

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

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

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

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

Luis Alberto Heiremans particip6 con entusiasmo en este
movimiento renovador y fundador, ejerciendo sus opciones personales
de acuerdo a su particular sensibilidad. Asumié la exigencia de superar
el realismo literario tradicional, y lo hizo mediante la creacién de un
teatro poético (5) que incorpora los elementos constumbristas y
folkléricos de la realidad chilena, pero sometiéndolos a una codi-
ficaci6n simbélica que los hace trascender su significacién realista,
para conformar orra realidad nueva, poética, esencial.

La novedad de su produccién madura encontré una recepci6n
en general favorable, pero muchas veces polémica y dispar. Los
criticos y hombres de teatro mds avisados saludaron en ella un
acontecimiento que marcaba la asuncién plena, en nuestro teatro, de la
concepcién literaria y teatral contempordnea, que afirma la autonomia
del texto estético. No a otra cosa se referia Fernando Debesa cuando
definié el aporte de la trilogia de Heiremans como:

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

La concepcién estética de Luis Alberto Heiremans afirma la
libertad creadora del dramaturgo. Al referirse a ella, el mismo Debesa

menciona al creacionismo, como reconociendo en la vanguardia
huidobriana su antecedente mds notable:
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Esta extrema libertad que elige Heiremans podrd pare-
cer a algunos criticos como propicia a lo esquemdtico, e
incluso a lo gratuito.Pero tendrdn que reconocer que
esta especie de creacionismo aporta al teatro chileno
obras de una riquisima imagineria, de una facultad de
invencion inagotable, poco corrientes en nuestra litera-
tura, tan afecta a la opacidad.

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

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

*Entiendo aqui por vanguardia al movimiento de transformacién textual que
expresa - y finalmente impone - la concepcién contemporfnea de la literatura. Su
caracteristica bdsica es la comprensién de la literatura como lenguaje autorreflexivo y
auténomo. Para este movimiento las obras literarias cobran sentido en su propia
construccidn, puesto que es en la derogacién de la escritura y en la creacién de un
nuevo discurso donde reside su capacidad de abrir nuevos espacios de significacion,
finalidad fundamental del arte. Al interpretarla asi, integro la vanguardia al proceso
histérico contempordneo, en cuanto expresién del cambio epocal, que afecta a todos
los sectores del espacio artistico. Cfr. Peter Burger: Teorfa de la vanguardia.
Barcelona, Ediciones Peninsula, 1987
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Esto es, en definitiva, el artista: aquél que expresa una
verdad con palabras que son ciertas y precisas para él,
solo para él en un comienzo.

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

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

2. Comextos filoséficos.
a) Concepcién del lenguaje literario: Paul Ricoeur.

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

Las ideas que expone este pensador tienen coincidencias impor-
tantes con la poética de la tnilogia. Las consideramos, en atencién a
este hecho, como contextos del escritor. Tomamos también en cuenta,
al hacerlo, las fechas de las conferencias y la profundidad con que
éstas expresan la concepci6n contempordnea del lenguaje estético y la
problemética cristiana del momento. Atendemos, ademds, a la gran vi-
gencia de este pensador.

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

La posibilidad se encuentra en la especial estructura semadntica
del lenguaje simbdlico, que a través de un primer sentido inmediato,
de cardcter material y fisico, apunta hacia un sentido segundo, de
cardcter existencial. Las significaciones del lenguaje simb6lico no se
refieren directamente a las cosas, sino que, relaciondndose de sentido a
sentido y de texto a texto, apuntan oblicuamente hacia las posibilida-
des humanas ontol6gicas, existenciales. Remite a lo existencial primi-
tivo, originario.

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

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

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

Reconocemos estas ideas en aspectos fundamentales que
abarcan todos los niveles del relato en la trilogia. La imagen del
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poético, y creado y recreado constantemente por una palabra que es
engendradora"; que estd permanentemente llamado, por la revelacién,
a la "imaginacién de lo posible”, la encontramos en los tres dramas,
Cuyos personajes se encuentran y recuperan a si mismos -0 dejan de
hacerlo- en la dimensién simbélica del lenguaje.

b) El pensamiento de Gabriel Marcel.

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

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

Tener y ser

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

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

Ejemplos de estos modos de existencia, tal como aparecen en la
obra de Luis Alberto Heiremans, son los incidentes en que los prota-

16



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

El mundo como misterio

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

Los personajes que reducen su relacién con el mundo a la
acumulacién de bienes -es el caso de la Pepa de Oro- 0 a la realizacién
y definicién eficiente de funciones -como ocurre con el Teniente
Donoso y el Capitdn- perciben el mundo en su dimensién objetiva,
concreta y pragmitica. Los personajes mencionados se desenvuelven
en un plano de realidad coherente, sin ambigiiedades ni contra-
dicciones. Por el contrario, los que experimentan una exigencia vital
de trascendencia, perciben lo real como presencia no objetivable de
"otro orden” que se manifiesta en el mundo subvirtiendo su
normalidad.

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

La percepcién del mundo como “"misterio” implica una
participacion 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 relacién afectiva, poética, integradora, que involucra al
sujeto como parte inseparable del mundo.

El amor, la esperanza y la fidelidad

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

Siempre en correspondencia con la concepcién de Gabriel
Marcel, en el universo de la trilogfa el amor -en sus diversas mani-
festaciones, grados y formas- implica reconocer en el vinculo con el
otro una expresién del misterio en que nos inscribimos. Erige al otro
en un 74 al que se le brinda una acogida sin reservas, una recepcién y
una respuesta de tal riqueza, que se siente verdaderamente llamado por
su nombre. El amor es fuente de salvacién existencial y constituye el
iinico acceso a la vivencia de la plenitud de lo real.

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

La relacién con el mundo como "libre creacién personal®

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

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

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

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

Para superar esta situacién, €s necesario que yo, como sujeto
activo, domine la relacién de lo exterior a lo interior, del Objeto al
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Sujeto, haciendo de &sta una libre creaci6én personal. De este modo, el
“tener” se identifica con el "ser”, transforméndose en una expresién de
la realidad que yo soy.

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

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

El misterio y la revelacion del ser

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

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

El arte, un espacio para la comunién espiritual.

La concepcién del teatro sustentada por Heiremans presenta
también afinidad con el pensamiento de Gabriel Marcel. Para este
autor el arte abre un espacio de encuentro. En las manifestaciones
artisticas elevadas, especialmente en las musicales, descubre una
espiritualidad concreta, andloga a la que se percibe fugazmente, "al ras
de la experiencia cotidiana®, el brillo de una mirada, en las
manifestaciones del amor auténtico, en la experiencia primordial del
nifio.

20



¢No es espiritualidad auténtica lo que se encarna en las
creaciones musicales mds altas que nos es dado apre-
hender -en las de un Bach, en las del Beethoven de los
udltimos cuartetos, en las del Mozart mds espontdneo?
Pero también un Schubert, un Brahms, un Fauré, nos
ofrecen, por fulguracion, los documentos inflamados de
esta espiritualidad concreta, que, por lo demds, sabe-
mos reconocer, al ras de la experiencia cotidiana, en
una inflexién, en una mirada cargada de no sé qué
tesoro inmemorial (...) En ningin sitio he adquirido con
tanta intensidad como en Peleas y Melisenda conciencia
de la analogia entre este elemento original que nos
ofrece el artista y, de una parte el de la experiencia del
nifio y, de otra, el que nos es dado volver a encontrar,
como a luz de relampagos, en el amor. (19)

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Para Teilhard, en la materia hay una dimensién camal y otra de
energia espiritual. La existencia humana se produce, en su concepto,
como una evolucién desde la existencia carnal a la espiritual. Siempre
en su concepcién, este desplazamiento afectaria no s6lo al hombre,
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sino a su espacio: el mundo fntegro debe recorrer una determinada
ruta para alcanzar su consumacién en su energfa espiritual. (22)

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

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

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

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

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

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

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

NOTAS PRIMERA PARTE

1) Teresa Cajiao Salas: Temas y simbolos en la obra de Luis Alberto
Heiremans. Santiago, 1970. Enrique Lafourcade: "La nueva
generacién®, en José Promis: Testimonios y documentos de la
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SEGUNDA PARTE
LA ACCION DE LA TRILOGIA: PROCESOS DE
CONVERSION

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

Para los miisicos protagonistas de Versos de ciego, el aconte-
cimiento que origina su conversién consiste en la visi6n de una es-
trella. Su aparicién tiene el efecto de impulsarlos, irrefrenablemente, a
su seguimiento, haciéndolos renunciar a cualquier otro objetivo en sus
vidas. El bandido que protagoniza El Abanderado escucha una campa-
nada y recuerda, entonces, un acontecimiento anterior en el que reci-
bi6é una dddiva de auténtico amor. desde que recuerda este suceso,
siente que su espiritu se llena de paz y percibe en la realidad un sen-
tido nuevo que lo reconcilia con el mundo y hace de él un hombre
radicalmente distinto del que fue. Landa, el protagonista de El rony
chico, tiene una visién fugaz desde un tren en marcha: unos 4ngeles le
ofrecen algo blanco mientras cantan. Tiene la certeza de que aquello
que le ofrecen es la solucién para su angustia. Desde entonces, ya no
le es posible dedicar su vida a otro objetivo que el de buscar a esos
dngeles.

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

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

HUACHO: Estoy cansado (...) Parece que no fuéramos
@ ninguna parie con 1anto que nos movemos.
MELITON: (...) Aqui no nos puede ir peor que en otra

parte.
BUENAVENTURA :;Yo me volveria para el Norte!

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

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

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

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

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

MELITON: Y porque se mueve.

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

HUACHO: Claro, vamos a los cerros.
BUENAVENTURA: Pero en los cerros hace mds frio
MELITON : Algo hay que perder
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De aqui nace la dimensién heroica del Abanderado. Asume
consciente y voluntariamente su propia muerte, rescatando en ella su
identidad. En la muerte su existencia alcanza un sentido superior y
revela en la condicién humana una nueva dignidad.

NOTAS PARTE SEGUNDA
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TERCERA PARTE
LA CONSTRUCCION DRAMATICA: EXPRESION DE
PROCESOS INTERIORES.

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

Es notable en la trilogia el desplazamiento de la tensién
dramatica hacia un nivel de acci6n interior. En cambio, en ella se
debilita la intriga, que se simplifica igual que la histona.

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

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

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

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

Como sucede en general en la trilogfa y m4ds en ésta que en las
otras dos obras, la estructura del relato es mds narrativa que dramatica.
La presencia de un personaje caracterizado como narrador bdsico y la
disposicién en episodios yuxtapuestos hacen notable esta caracte-
ristica. Sobre esta base se puede pensar en una aproximacién del autor
al modelo brechtiano teatral, que en los afios de produccién de la tri-
logia gozaba de enorme prestigio e influencia. Numerosos elementos
textuales de la trilogia y declaraciones del propio Heiremans confir-
man la gravitacién del teatro de Brecht en su concepcién teatral
madura.

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

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

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

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

La gran diferencia entre la concepcién brechtiana y la del autor
chileno se manifiesta en la intencién con que éste (iltimo incorpora a la
estructura de sus obras estos elementos. Lejos de procurar en el
espectador un distanciamiento que posibilite una actitud andlitica, inte-
lectual, Heiremans apela, a través del simbolo, a la afectividad y, en
general, a los estratos inconscientes del mismo.
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La estructura de los dramas de Heiremans es la mds eficiente
para lograr en el espectador una definicién ante los contenidos del
relato. Pero apela a éste en su ser integro, m4s all4 de su racionalidad.
Le exige un compromiso que abarca todas sus dimensiones: las ra-
cionales y las irracionales.

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

El personaje-narrador bdsico.

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

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

Este dia es de feria

y mi cuento aqui comienza.

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

pa’' que pueda relatarla,

esta historia de un camino

y de aquéllos sin destino

que supieron encarnarla. (P.21)
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En el seguimiento de la estrella los musicos deben desprenderse
de sus instrumentos musicales, lo que no impide que la misica siga
siendo un factor importante en su peregrinar.

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

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

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

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

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

La construccién dramitica tiene su eje en la \ltima de estas
secuencias, que es la que desarrolla la accién central. El relato se
ordena en torno al proceso de biusqueda y peregrinacion interior del
protagonista. Consecuencia de esto es la alteracién en el relato del
orden cronolégico de la historia, hecho que tiene su médxima expresién
en el flash-back de la Escena Segunda de la Segunda Parte.

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

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

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

Narraciones del Cabo Gonzdlez y de Cornelia

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

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

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

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

TORREALBA: Usted conoce el puerto?

CORNELIA: Queda demasiado lejos.

TORREALBA: Yo tampoco lo conozco.

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

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

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

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

Su narracién establece un s6lido nexo con Torrealba. Este le
confiesa que tampoco conoce el mar.

El didlogo de los dos jévenes es breve, pero intenso. Por
contraste, la comunicacion de los demds personajes aparece precaria.
Esta impresion se ratifica al comparar los efectos posteriores de ambos
didlogos. Cuando los carabineros se retiran, los campesinos hacen
comentarios irénicos sobre su condicién de "servidores publicos”. En
cambio, cuando Torrealba se encuentra con el Abanderado ¢l tiene a
su cargo custodiarlo- su actitud demuestra que la narracién de Comne-
lia ha dejado huellas en su conciencia.
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CUARTA PARTE
EI NIVEL SIMBOLICO: TRASCENDENCIA Y NO
TRASCENDENCIA

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Simbologfa de la trascendencia.

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



abandono y de caida que el existencialismo reconoce como estructura
esencial en el humano”. (7)

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

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

La descripcibn que Comnelia hace, primero a Comelio
Torrealba y luego al Abanderado (de acuerdo al orden del relato), del

puerto, da al espacio portefio un valor paradisiaco semejante al que
tiene en el relato de Emperatriz. En ambos casos es un espacio de
plenitud, felicidad y libertad, al que se experimenta a través del ser
amado -para Comelia, el Abanderado; para Emperatriz, Doménico- y
que se ha perdido o no se ha tenido nunca - por lo menos en su
dimensi6én simbélica.

Simbologia de la no trascendencia.

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

Al actualizar esta imagen bajo la forma de un circo, la versién
de Heiremans elimina la figura del autor. Cada artista, simplemente,
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CONCLUSION

La determinaci6n de los contextos de produccién de la trilogia
dramdtica, a que dedicamos la primera parte de este trabajo; y el
andlisis textual que realizamos en el resto del mismo han tenido como
finalidad posibilitar una lectura de la poética implicita en el conjunto
conformado por Versos de ciegos, El Abanderado y El tony chico.

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

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

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

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

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

Esta idea del teatro exige una especial actitud de parte de los
participantes en el acto artistico. Deben disponerse desprejuiciada-
mente para participar en el juego de la creacién; deben descubrir en
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APENDICE

LUIS ALBERTO HEIREMANS Y LA TRADICION
TEATRAL CHILENA

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

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

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

Antonio Acevedo Herndndez: Chanarcillo

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

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

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

Parte de esta imagen del mundo es la Carmen, que simboliza el
ideal de amor y belleza. Los personajes masculinos, con escasas
excepciones, manifiestan amarla o desearla, reconociéndola como ideal
femenino. Los que han logrado fortuna -simbolizada por las minas de
plata- tratan de seducirla o comprarla al patr6n. Chicharra y el Suave,
los protagonistas, se internan en el desierto en busca de la mina de
plata que les permita trascender las limitaciones que les impone el
medio, y ofrecer a Carmen un amor libre del despotismo de los pode-
r0sos.

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

“carmina”.

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

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

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

Por otra parte, los elementos sefialados articulan, también, con
los que hacen de Chaifiarcillo un drama social: la historia relatada es la
de una rebeli6n de los mineros, que en el desenlace dominan el espacio
de la cantina -el mundo- al constituirse Chicharra y el Suave en
duenos de su propio mineral e inaugurar un nuevo orden.

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

La significaciéon esencial del espacio dramético se manifiesta
acompanada de muisica; el personaje que responde a ese llamado es,
precisamente, el que se caracteriza por cantar.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

El desierto -el espacio donde el Chicharra y el Suave deben
hacerse héroes, superando el "camino de las pruebas” es otra "imagen
del mundo” en la obra, que destaca la dimensi6n 4rida de la realidad,
opuesta a toda capacidad humana de fe. En este espacio, los protago-
nistas deben padecer sed y hambre, y la situacién limite 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 culminaci6n de su viaje con
el enfrentamiento y aniquilacién de su antiguo ser -limitado por las
culpas, frustraciones y temores derivadas de su vida anterior- y su
renacimiento a una nueva existencia mis completa y perfecta.

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

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

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

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

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

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

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

Jorge Diaz: “teatro en el teatro”

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

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

Los protagonistas de El cepillo de dientes (1961, versién en un
acto; 1966, version en dos actos) -un matrimonio joven, de clase
media, nominados simplemente "El" y "Ella” -realizan un juego con-
sistente en la asuncién de identidades y situaciones imaginarias. Su
actividad lidica tiene como objetivo aparente facilitarse una convi-
vencia dificil. La creacién de la dimensién ficticia la realizan con el
auxilio de los medios de comunicacién de masas, cuyos géneros y
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teatral fundada en nuestro pais por Acevedo Hemdndez. Sello de
distincién de esta linea es la concepcién poética del teatro. Esa
concepcidn es compartida por Jorge Diaz en sus aspectos esenciales y,
con diversas variables, por lo mejor de la dramaturgia chilena.

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

NOTAS APENDICE

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

2) Baso esta parte del trabajo en mi estudio: "Ficcion y creacién en
cuatro dramas chilenos contempordneos”. Revista Chilena de

Lireratura 33(1989)

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

diversas variables, por lo mejor de la dramaturgia chilena.

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

espiritu.

R

ISBN 956-7159-13-0



