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PRIMERA REUNION NACIONAL DE DRAMATURGOS

(20 al 24 de octubre de 1958)

INTRODUCCION

Por primera vez en la historia del teatro clile-
no, los dramaturgos nacionales reuniéronse cn tor-
no a la discusidn de sus problemas, de orden es-
tético y marerial. Fué la Universidad de Chile
quien organizd este trascendental evento en la
creacidn artistica de nuestro pais, por intermedio
del Teatro Experimental, complementado por el
Departamento de Extension Cultural y el Depar-
tamento de Teatro Nacional. La iniciativa univer-
sitaria fué el Iégico corolario a la suma de muchos
anhelos y esperanzas de los creadores de la lite-
ratura dramdtica chilena. Constituyd este aconte
cimiento, como lo cxpresara su convocatoria, el
nexo inicial entre los autores teatrales, para pro-
mover un mayor conocimicnto, intercambio y, al
mismo tiempo, bisquedas comunes de solucidn a
problemas comunes.

Los organismos planificaron esta Primera Re-
unién Nacional alrededor de un tema central:
La creacién dramdtica actual en Chile, que permi-
tiera un andlisis de los esfuerzos aislados prove-
nientes de la nueva genmeracion, para obtener una
dramaturgia representativa, que ahne los elemen-
tos esenciales que definen y caracterizan la na-
cionalidad.

La complejidad de un tema como ¢l enunciado
sefiald la necesidad de desglosarlo en problemas
de temdtica, ambientes sociales, tipos y persona-
jes, lenguaje y didlogo, problemas de los drama-
turgos de provincias, problemas de los dramatur-
gos de teatro infantil, relaciones del autor con el
director teatral, la poesia en el teatro chileno y un
paralelo entre el desarrollo del teatro y otras ma-
nifestaciones literarias chilenas.

Con ¢l dnico requisito de haber cstrenado una
obra teatral, sin limite de extensién, la cantidad
de dramarurgos invitados alcanzé la elevado suma
de 175, y, cerca de un centenar de cllos, formg la
cifra de adhesién al encuentro nacional. Dramatisr-
80s de Antofagasta, Valparaiso, San Felipe, Sun-

tiago, Vifia del Mar, Rancagwa, San Fernando,
Chillin, Lota, La Unién, Ancud, Cohayque, en-
viaron su ratificacién, haciéndose presente en la
capital, exponentes de la dramaturgia del norte,
centro y sur de Chile.

Al mismo tiempo, se hicieron presente represen-
tantes de diferentes generaciones: Antonio Aceve-
do Herndndez, Carlos Cariola, Rafael Frontaura,
Nathanael Ydhez Silva, surgidos antes de 1920.
Santiago del Campo, Teresa Ledn, Magdalena Pe-
ut, de fines de la década del 30. Fernando Cuadra,
Fernando Debesa, Luis Alberto Heiremans, dra-
maturgos nacidos al calor del movimiento univer-
sitario. 'Y los mds jévenes, Alejandro Sieveking,
Rendn Rojas (Rengo), junto al estudiante de 15
afios, Jaime Muiioz, que da los primeros pasos en
la escena. No sc produjo, pese a los vaticinios, una
lucha generacional. Mds atin, el entusiasmo de la
generacidn mds antigua asombrd por la claridad
en los planteamientos y la fe en el camino a seguir.

Durante cinco dias de intensas discusiones, los
dramaturgos viviseccionaron el teatro chileno ac-
tual y sefialaron claras soluciones a sus problemas.
En los planteamientos de orden estético, fueron
expuestas diversas posiciones antagdnicas, pero ten-
diéndose siempre a un resultado de equilibrio, en
beneficio del trabajo creador.

Paralelamente a las discusiones, fueron ofrecidas
a los autores representaciones de obras chilenas,
que expresaran diversos momentos del desarrollo
de nuestra escena: asi, los autores vieron revivir la
primera obra de Germdn Luco Cruchaga, “Amo y
Sesior”, en realizacion del conjunto de cdmara “Ar-
lequin”; “La telarafia’, de Gabriela Roepke, ele-
mento universitario perteneciente a la actual gene-
racién y tres obras en un acto, de los autores mds
nucvos: “Fin de febrero”, de Alejandro Sieveking,
“El Avispa”, de Armando Cassigoli, y “La prin-
cesa Panchita”, de Jaime Silva.

Pero, ademds, el esfuerzo de los dramaturgos fué
orientado hacia la obtencidn de resoluciones de
orden prictico, que contribuyeran a la formacion
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del dramaturgo, a la difusién de sus obras, a la so-
lucién de los inmediatos problemas del teatro en
provincias y de aquellos relacionados con la infan-
cia y la adolescencia. Catorce dramaturgos de tea-
tro infantil expusieron en reunidn de comisidn sus
experiencias y la lucha por imponer una temdtica
adecuada al nifio, dando origen a la formacion de
una comisidn permanenie, destinada ademds a re-
copilar toda la produccin teatral correspondiente.

Finalmente y, aunando las voluntades, cristali-
zaron resoluciones fundamentales para el desarro-
llo y fomento de la dramaturgia y del teatro chile-
no en general. Dichas resoluciones se inician expo-
niendo uno de los mds antiguos anhclos del teatro
nacional: la creacién de un organismo estatal, cu-
ya estructura 'y respaldo econdmico determinen
la proteccidn a lo labor escénica a lo lurgo de Chi-
le, organismo en el cual tengan activa participacion
los autores. Ademds, los acuerdos tienden hacia la
creacidn en los institutos universitarios de cursos
especiales donde los noveles dramaturgos adquie-
ran las herramientas técnicas para una mejor cons-
truccién dramdtica. Se impulsa la construccidn de
teatros mdviles, la difusion a provincias, la cons-
truccidn de locales adecuados, la formacidn de una
editorial, que satisfaga las necesidades de nuestra
dramaturgia; el impulso a la enseiianza del teatro
en colegios ¢ institutos formadores de maestros. Y,
por dltimo, para transformar cn realidad estos an-
helos, nombrar en forma permaenente la Comisién
organizadora de esta Primera Reunidn Nacional,
que integraron los dramaturgos Camilo Pérez de
Arce, Fernando Debesa, Fernando Cuadra, Luis
Alberto Heiremans y el critico Orlando Rodriguez,
que la presidié, a nombre de la Seccién Estudios
del Teutro Chileno, completindose con el presi-
dente de la Sociedad de Autores Teatrales de Chi-
le, Carlos Cariola.”

El balance de la Primera Reunidn Nacional es
satisfactorio. Los autores concurrentes al valorizar
sus respectivas creabiones, expresaron la separa-
cién existente entre la realidad chilena actual y
nuestra dramaturgia, por diversas causas: falta
de tradicidn, influencias extranjeras, f[ormacidn
europeizante en nuestra educacién, falta de obje-
tavidad al contemplar el momento presente. Al
mismo tiempo, seflalaron la intensa bisqueda de
temas y captacion de personajes, que concretaran
un afin de hacer un auténtico teatro chileno, mds
alli de los conceptos formales o del pintoresquismo
que solia invadir nuestra dramaturgia en décadas
precedentes. Dieron especial relicve a la necesidad
de mostrar a Chile en sus personajes, con la com-
plejidad psicoldgica de sus caracteres, en sus pro-
blemas sociales, en su historia, en su lenguage.

Como Nathanael Ydfiez Silva decia en wuna
carta a los organizadores del torneo, éste sirvié para
conocerse, para que los autores de otro tiempo reco-

gieran las inquictudes de los noveles y, ademds,
les entregaran sus duras experiencias. La primera
reynidn de dramaturgos constituyd la expresion
mds definida de la madurez alcanzada por la es-
cena nacional, en su resurgimiento de los dltimos
veinte afios, unido al esfuerzo de los creadores del
teatro de la época de la bohemia y un poco, tal vez,
de la improvisacién.

Sercro Vobpanovic
La temdtica en la actual Jramaturgia chilena

En esta primera reunién de dramaturgos, me
ha correspondido hablar sobre “La tematica y los
ambientes sociales en la actual dramaturgia chi-
lena”.

En mi intervencidn, sélo me referiré a un as-
pecto de este tema, acogiéndome asi a la liberali-
dad que los organizadores de esta reunién me han
ofrecido. El titulo propuesto sugiere el estudio de
los principales temas tratados por la nueva gene-
racién de dramaturgos, su sistematizacién y anili-
sis, a la vez que determinar la forma cémo los
ambientes sociales de nuestro pais han sido retrata-
dos por esta nueva dramaturgia.

Sin embargo, por mds que miro y remiro, no veo
una temdtica definida en la actual generacién de
dramaturgos, entendiendo por tal, aquella nacida
con ocasién de los movimientos teatrales univer-
sitarios. Si, es posible apreciar en estos autores, in-
tentos, busquedas, ensayos, destinados a encontrar
una forma de expresién a través del teatro.

Ni la calidad de la produccién de la actual
dramaturgia chilena, ni su cantidad, permiten el
estudio de una temdtica que no existe.

Pero si no es posible apreciar una temdtica de-
finida en la actual generacién de dramaturgos, es
factible, en cambio, acusar cierta tendencia en la
mayoria de los autores, tendencia que, por lo de-
mds, cuenta con el beneplicito de la critica y la
gente de teatro.

Es esa tendencia la que creo importante anali-
zar, discutir y criticar.

En entrevistas, encuestas, audiciones radiales,
conversaciones privadas, se suele ofr la afirmacién
que ya proviene de los propios dramaturgos, ya
de quienes se sienten autorizados para servirles de
gufa, que la tarea del autor teatral chileno es “re-
tratar la realidad nacional”.

Cifiéndose a este concepto, existe en nuestra ac-
tual dramaturgia un desmedido afin tendiente a
que en nuestros escenarios se reproduzca con fi-
delidad nuestras costumbres, nuestro lénguaje,
nuestra psicologia, nuestros problemas.

Este hecho, aparentemente, no tendrfa nada de
objetable. Corresponde a una verdad que no nece-
sita demostracién, cual es que el escritor podri
ahondar mayormente en su tema, llegar a extraer
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de él su intima verdad y belleza, mientras mis co-
nozca, ame y comprenda los elementos que selec-
cionard para su creacion literaria.

No obstante, esta premisa verdadera ha procrea-
do —en la actual dramaturgia chilena— dos con-
secuencias que son hijas ilegitimas de ella y que
estin, en mi concepto, ahogando nuestra renacien-
te produccién dramatica.

La primera de ella es la posicién pasiva que se
le otorga al dramaturgo al sefialarle como Gnica o,
al menos, principal tarea la de “retratar la reali-
dad nacional”, la segunda es el significado superfi-
cial y limitado que se da al concepto de “realidad
nacional”, llegindose a confundirlo con lo que es
“tipico chileno”.

Hace tiempo, en un foro que se efectué en el
Instituto Chileno Norteamericano de Cultura, en
relacién al drama de Fernando Cuadra, “Dofia
Tierra”, los integrantes del foro —autores teatra-
les todos ellos— alababan las bondades de la obra
de Cuadra. Sus elogios consistian en la veracidad
del didlogo popular, en la autenticidad de sus per-
sonajes y en la forma como ese didlogo y ese per-
sonaje se fdentificaba por completo con determi-
nada regién de nuestros campos.

Desde el publico. intervino, entonces, Marta Bru-
net y dijo aproximadamente lo siguiente: “No com-
prendo que se elogie a Cuadra por haber logrado
trasladar casi intacto a la escena, el lenguaje de
clerta zona o los personajes de una regién de Chi-
le. Bl mérito de Cuadra no es ése, sino el de ha-
ber cogido esa realidad y haberla convertido, con
talento de escritor, en materia dramadtica”.

Traigo a colacién estas palabras de Marta Bru-
net, porque concuerdo plenamente con ellas. Creo
que el dramaturgo es, por sobre todo, un escritor
y, como tal, un creador. Nada me parece mas
opuesto a la creacién que la imitacién.

El dramaturgo no es una mdquina grabadora
que va recogiendo el lenguaje coloquial de nues-
tras gentes, ni una maquina fotogrifica que va
retratando los personajes que les salen al paso, ni
una miquina cinematogrifica que registra los con-
flictos que la vida diaria presenta. El dramaturgo
es un escritor que, al ofr didlogos, observar perso-
nas, contemplar conflictos, ahonda, busca e inquie-
re en ésos, sus elementos primarios de la creacién
dramdtica, para encontrar en ellos su intima belle-
za y profunda verdad, convirtiéndolos luego, den-
tro de los limites del género, en materia artistica.

No nos corresponde, en mi concepto, “retratar”
la realidad inmediata, sino interpretarla como ar-
tistas a través de nuestra personalidad. Al fin de
cuentas, lo que importa en una dramaturgia, son
los dramaturgos, lo que ellos nos puedan expresar
y transmitir. Aquel que se coniente con el simple
retrato de la realidad inmediata, por mds que elija
aquellos aspectos que contienen claramente rasgos

poéticos o, si no, consecuencias ideolégicas, estard
realizando un acto igual al que cualquier ser hu-
mano puede hacer al sefialarle a otro para que mi-
re —digamos por via de ejemplo— la belleza de
una puesta de sol, pero no estard transmitiéndole
sus propias sensaciones. Faltard el sello personal
siempre presentc en toda obra artistica y se con-
vertird en un cronista dialogado de 11 realidad que
lo circunda.

Ahondemos miés en los conceptos y veremos en
qué forma se ha cumplido con el “retrato de la
realidad nacional” y del modo cémo este concepto
se ha ido restringiendo, en tal forma, que la rea-
lidad nacional parecerfa limitarse a lo que es esen-
cialmente tipico.

En una entrevista a un autor teatral chileno, rea-
lizada a principios de este afio, éste responde acer-
ca del por qué y para qué escribe teatro. Dice este
autor: “En cuanto a la linea que he seguido, pue-
do decir que poco a poco, a través de mi trabajo,
he llegado a la conviccién que el dramaturgo lleva
una clara ventaja al pintar lo que le rodea, lo que
mds conoce y lo que le pertenece por derecho pro-
pio; en el caso nuestro: lo chileno tipico. Pero en
un sentido amplio, mi limitacién es mi falta de
conocimiento de los diversos medios geograficos
y sociales y mi aspiracién, llegar a conocerlos”.

En estas declaraciones —que de una manera u
otra hemos repetido la mayorfa de las autores—
se establece que debe pintarse lo que mis se cono-
ce y lo que nos pertenece por derecho propio: “lo
chileno tipico” y, de inmediato, el autor se acusa
de desconocimiento de los diversos medios geogrd-
ficos y sociales que configurarfan eso que llama
“lo chileno tipico”.

La contradiccién estd a la vista.

Por caracteristicas geogrificas, raciales, cultura-
les y econdémicas, Chile es un pafs internacional,
que vive mirando hacia afuera, que en su peque-
fiez e imposibilidad de autosatisfaccién tanto ma-
terial como intelectual, bebe y se alimenta de cos-
tumbres y corrientes culturales que nos llegan ya
de Europa, ya de los Estados Unidos.

Conocemos mds, en general, Nueva York y Pa-
ris, aunque nunca hayamos estado en esas ciuda-
des, que un pequefio pueblo -de la zona cordillera-
na, del Norte Grande o de Tierra del Fuego.

Nuestra realidad, esa realidad que si es el pun-
to de partida para toda obra de arte, es mucho
mis vasta que el didlogo del microbis o la psicolo-
gfa del hombre de nuestros campos; abarca las mi-
les de corrientes que hasta acd llegan, se adoptan
y rechazan de acuerdo a nuestra forma de ser.

Es posible que alguien diga que esto estd mal y
es necesario remediarlo. Si asi fuera, no es al dra-
maturgo al que le corresponde corregir este estado
de cosas.

Con el criterio de que al dramaturgo correspon-
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de “retratar la realidad nacional” y equivocando
el retrato hacia lo que es exéticamente tipico, se ha
creado una temdtica estrecha y limitada.

El camino seguido tiene algo de pillerfa criolla.
De pronto comprendimos que era dificil alcanzar
las alturas de Pirandello, de Miller o Ibsen, los
autores que los teatros universitarios sol{an repre-
sentar y decidimos abandonar los grandes temas
para dedicarnos a esta facil pintura de nuestra rea-
lidad inmediata. En ese campo, por cierto, no te-
niamos el riesgo de la competencia de los autores
renombrados.

El publico teatral, cansado de oir traducciones,
alusiones fordneas, personajes de caracteristicas aje-
nas a las nuestras, acogié con interés y simpatia
esta “novedad” del teatro chileno que le hablaba
en sus propios términos. Pero tengamos cuidado.
La “novedad” de hace algunos afios estd empezan-
do a dejar de serla. Ya el pblico no se satisface
con la simple alusién de lugares y acontecimientos
que le son familiares o con el didlogo saturado de
chilenfsimos giros y lentamente principia a exigir
una mayor labor de creacidén artistica.

Hasta ahora hemos hecho una dramaturgia mo-
desta, sin atrevernos a ahondar en el material dra-
mdtico de nuestro tiempo. Hemos sido provincia-
nos en la dramaturgia, amarrados a nuestro huaso,
a nuestro empleado pdblico o a nuestro aristécra-
ta, embebiéndonos en nuestros propios dichos y
ahogdndonos en nuestros pequefios problemas.

Yo creo que tenemos talento, que podemos lle-
gar a competir con dramaturgias de otros paises,
pero, para eso, no debemos poner el énfasis en
aquello que es exclusive chileno, aquello que nos
diferencia con otras nacionalidades, sino con lo
que nos emparenta y nos hermana y que forma
parte, con mayor arraigo ain que lo tipico, de
nuestra realidad ambiente,

No serfa completa esta breve y sumaria exposi-
cién, si me limitara a la critica de lo que hasta
ahora hemos hecho y no sugiriera las fuentes de
cbservacién para una dramaturgia nacional.

Creo que todo escritor es libre para escoger su
tema y que el valor de su obra consistiria en la ri-
queza interior que él pueda proyectar en su pro-
duccién, pero me parece igualmente inobjetable,
que el escritor, como todo ser humano, pertenece
a su época y que no podrd escaparse de los acon-
tecimientos que la configuran.

Estamos viviendo una época con caracteristicas
definidas y nuestra posicién de chilenos y, mds am-
pliamente atin, de latinoamericanos, nos provee de
una posicién particular para observarla.

Los fenémenos propios de nuestra época y nues-
tra caracteristica de pafs subdesarrollado y de pafs
latino en un mundo que dia a dia se divide mids
entre el peculiar sajonismo norteamericano y el

peculiar eslavismo ruso, constituye, a mi juicio,
nuestra verdadera realidad que la contrapongo al
concepto de realidad tipica de la que he hablado
anteriormente.

Hay acontecimientos vitales que se estdn des-
arrollando en el mundo de nuestros dias, conquis-
tas cientificas que estin configurando nuestra épo-
ca y cuya vigencia en un nuevo orden de cosas
no podemos imaginar cuantos siglos prevalecerd.
Hay una guerra fria que implacablemente se estd
llevando a efecto, con mayor o menor grado de
intensidad, en todas las latitudes de la tierra y
nuevos conceptos, nuevos o evolucionados princi-
pios morales, desplazan a otros que se consideran
aiiejos y absolutos.

Una nueva conciencia social se impone tanto en
el mundo de Oriente como en el de Occidente y
las prerrogativas del individuo, como tal, tienden
a desaparecer en beneficio del grupo.

Hay una revolucién en el mundo, cambios y
transmutaciones que afectan por igual a todos los
hombres. Nuevos problemas se suscitan y nuevas
formas de vida se imponen, trayendo a multitudes
de individuos un desajustamiento social.

En Latinoamérica sentimos que somos unos par-
tiquinos de este drama universal, que nuestra suer-
te, no ya de nacionalidad, no ya de continente,
sino de individuos, se estd jugando en regiones le-
janas o en reuniones diplométicas. Somos un con-
tinente que parecemos no contar y que estamos
condenados a marchar hacia donde nos lleven, pero,
sin embargo, tenemos reservas que constituyen nues-
tro personal patrimonio, el ancestro espafol, nues-
tra educacién europea y mds particularmente fran-
cesa y el aporte tecnolégico norteamericano que,
con su inevitable vecindad, configura parte de
nuestra realidad.

Se podrfa seguir enumerando aspectos y circuns-
tancias que dibujan nuestra realidad actual, no
mirada con el lente del provincianismo autdctono,
sino con la amplia visién que los medios de trans-
porte y comunicacién otorgan al hombre de este
siglo.

Para mi, es un hecho irredargiiible que las cir-
cunstancias que afectan al mundo de hoy dfa es-
tin golpeando nuestra realidad cotidiana, cambian-
do y modificando nuestra psicologia, formando co-
rrientes de accién y de pensamientos.

Por cierto que serd dificil escuchar en un micro-
bis hablar sobre estos temas. El dramaturgo que
toma sus elementos de creacién directamente de
lo que a diario observa, sélo podrd ser testigo de
los efectos de estos cambios, pero, ciertamente, el
hombre del microb(s, el hombre de la oficina,
el hombre del campo, los siente y experimenta, to-
ma posiciones inconscientes respecto a ellos, sus-
tituye sus escalas de valores y tiene derecho a pe-
dir, a sus escritores que, a través de sus obras, le
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den una visién mds completa y dindmica de lo que
a diario les estd aconteciendo.

Y no se diga de que estoy patrocinando una dra-
maturgia social.

El hombre no vive en la estratésfera. El autor
teatral que siente la vocacién de escribir teatro psi-
colégico, al que le interese retratar al hombre, ex-
cluyendo lo conceptual o ideoldgico, para concen-
trarse en sus sentimientos, no puede hacer caso
omiso de los fenémenos sociales que a sus perso-
najes les toca vivir. Si se estudia a cualquier autor
que ha logrado permanencia en el tiempo a tra-
vés de sus obras y que haya dedicado su talento a
lo psicoldgico o al mundo afectivo de sus perso-
najes, se verd que ellos estdn en intima correlacién
con el medio y el tiempo en que viven. No po-
dria ser de otra manera. Aislar al hombre de su me-
dio y su época, meterlo dentro de una campana
de vidrio para estudiarlo, significa su deshumani-
zacién y, con ello, la pérdida de los atributos mds
esenciales de la personalidad.

El pez estd en el agua y quien quiera retratar
la vida del pez, tendra que considerar y conocer
—atin cuando no haga referencia alguna a ella—
a esa agua que lo rodea, lo alimenta, condiciona
sus defensas y determina hasta el color de sus es-
camas. Asi, hacer teatro psicoldgico implica cono-
cer las circunstancias que rodea al individuo vy
que afectan a su psicologia.

Quiero resumir esta exposicién, diciendo que
abogo por una actitud personal y activa del dra-
maturgo ante la representacién de la realidad que
lo circunda y a una revalorizacién de este concep-
to de realidad, ensanchindola a todo cuanto for-
ma nuestra experiencia vital, desprendiéndonos del
criterio turistico de aceptar como ‘“realidad chile-
na” lo que es exdticamente tipico.

Creo que, siguiendo este camino, la dramatur-
gia chilena podrd aspirar a ser considerada como
una rama valiosa de la literatura nacional y a la
vez estard en condiciones de poder trascender mis
alld de nuestras fronteras.

Hasta ahora, penoso es decirlo, los dramaturgos
chilenos han sido considerados no como escritores,
sino como artifices en compaiifa a otros técnicos,
de especticulos que no alcanzan a tener jerarquia
artistica literaria, a su vez que nuestra porfia en
insistir en el tipicismo local, ha cerrado las posi-
bilidades de que nuestras voces, nuestras inquietu-
des y nuestras ideas, tengan un eco que sobrepase
la estrechez de nuestros escasos teatros.

Luis A. Hemremans

Relaciones del autor y el director en la escena
chilena

Es indudable que en el teatro chileno actual

estd sucediendo un fenémeno de proporciones. An-
tes, y de esto no hace muchos afios, bastaba que
una compaiifa decidiera montar una obra de un
dramaturgo chileno para que el piblico huyera
de la sala y de antemano se supiera que la expe-
riencia no iba a tener éxito. jCémo subsistieron
los autores entonces? Por una razén muy sencilla.
Para ser declarada compafiia nacional se debfa in-
cluir en el repertorio una o dos comedias de auto-
res chilenos. Y en esta forma el escritor se vié
condenado a ser un titere que se esgrimia frente
a la Comisién de Impuestos y cuya obra se monta-
ba en forma precipitada ¢ improvisada como esos
decorados de fiestas estudiantiles que séle deben
durar una noche.

Felizmente, hoy todo eso ha cambiado. En los
Ultimos afios se ha visto que los mayores éxitos,
no sélo de critica, sino también de taquilla han
sido comedias chilenas. Y esto ha sido tan obvio,
que mas de una compaiia ha decidido programar
exclusivamente en base a obras nacionales, de-
mostrando que los escritores nuestros pueden pro-
veer material para una temporada completa. En
esta forma hemos ido viendo cémo ahora si se
puede hablar de teatro chileno. Antes ello era un
mito, ya que no se puede hablar de un teatro na-
cional sin contar con autores nacionales. Ellos, a
la postre, forman su columna y su sustancia, ellos
los que permanecer y permiten hablar de una rea-
lidad teatral mas tarde, ya que ella como todas las
otras realidades literarias estd enrafzada en la fun-
cién creadora.

Claro estd que esta nueva generacién de drama-
turgos no habria sido posible ¢in la formacién de
un movimiento teatral, movimiento que los im-
pulsé a escribir, a conocer, a relacionarse con el
teatro y a llevarlos a expresarse por su intermedio.
En este campo los teatros universitarios merecen
el mds amplio reconocimiento. Me atrevo a decir
que todos los dramaturgos actuales han nacido a
raiz de la creacién de estos conjuntos. Fueron
grupos universitarios los que en Chile reabrieron
la perspectiva del teatro, le devolvieron su honra-
dez y seriedad y, al mismo tiempo, dieron a co-
nocer las corrientes del teatro extranjero actual.

Junto a la labor productiva que llevaron a cabo,
fueron también los responsables de un problema
que hoy dia se estd agudizando y el cual preten-
do enunciar dejdndolo abierto como tema de dis-
cusién.

Me refiero a lo siguiente: hace mis o menos
quince afios, cuando los grupos universitarios em-
pezaron a actuar, sucedia un extrafio fendémeno
en el teatro nacional. En Europa, a través del lla-
mado “teatro de cartel” y a través de las grandes
personalidades que se expresaban en la escena, se
habia demostrado hasta la saciedad que en el tea-
tro era indispensable contar con un director, un
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escendgrafo, un iluminador, etc. Entre nosotros,
eso no habia prendido y fueron los teatros univer-
sitarios los que introdujeron este concepto y lo hicie-
ron fructificar. De la noche a la mafiana, se im-
planté una disciplina férrea a cargo de un director
que era todopoderoso y, si a expensas de ¢l se sa-
crificarcn otros elementos como eran las “vedettes”,
los “monstruos sagrados”, etc. (elementos que sin
duda también tienen su importancia dentro del
teatro), esto debié hacerse porque era necesario
reestructurar sobre una base firme todo un anda-
miaje que més tarde servirfa para el redescubri-
miento de un teatro nuestro. El director, por lo
tanto, llegé a ser todopoderoso y con él, su equi-
po: el escendgrafo, el encargado del vestuario y el
iluminador, sin olvidar el musico, el “sonidista” y,
naturalmente, los actores que estaban subordinados
a él

Muy pronto surgieron directores de fuerte per-
sonalidad que produjeron obras de arte, de gran
sensibilidad, de gran efecto, cosas que el pablico
no habfa visto antes y ante las cuales se maravilld.
Llevadas por el impulso de estos individuos y de
sus éxitos, las compafifas de aficionados se trans-
formaron en profesionales y, con el tiempo, llegaron
a tener salas propias y a formar un piblico entu-
siasta por el teatro.

Era un hermoso trabajo de equipo, hecho casi
siempre en base a obras extranjeras, obras que ya
venfan moldeadas por numerosas representaciones
en otros paises, como quien dice definidas en una
personalidad dada que era muy dificil variar.

iQué sucedfa, o mds bien, qué sucede con las
obras de autores chilenos? Aqu{ el problema es
muy distinto. La obra que se va a presentar es
casi siempre un estreno, es decir, una comedia
que por primera vez se representa y, por lo tanto,
es una cosa adn amorfa, imprevisible y sujeta a
todas las correcciones posibles.

¢Cudndo llega a ser definitiva como obra de ar-
te una comedia? ;Cuindo alcanza su expresion
precisa y perenne? Algunos dicen: nunca. Otros:
cuando sube a un escenario. Yo oscilo entre ambas
respuestas y agrego: siempre, siempre y cuando se
descubra a través de ella la personalidad del autor.

Entramos aqui de lleno al tema que deseo
tratar.

La creacion personal —Es indudable que en to-
da creacidn, ya no sdlo teatral sino literaria, lo que
mds cuenta es la expresién de una personalidad,
el sentir a través de una forma dada el pensamien-
to de otro ser que podrd ser muy distinto o muy
semejante al nuestro, pero que es y nada mds que
por eso merece que se le considere y respete. La
amplitud de dicho soplo personal dependerd de la
fuente productora, como es légico suponer, pero
no por eso deja de ser menos valioso el soplo pe-
quefio, aquél que afecta a todos o a unos pocos en

forma minima y lo es porque también expresa la
existencia real de un ser que estd creando. La bus-
queda que el escritor realiza en aquel mundo don-
de se han ido a aposentar las imdgenes y los ecos,
esa zona llena de sombras y misterios de las cua-
les se alimentan los recuerdos y las experiencias,
da por resultado el que de pronto todo ello coagu-
le, encuentre su forma definitiva y sea expresado
de manera absolutamente personal. Esto es, en de-
finitiva, el artista: aquél que expresa una verdad
con palabras que son verdaderas y precisas para
él, sélo para él en un comienzo. Y es esta expe-
riencia personal del artista. lo que nos puede ha-
cer vibrar, ya sea a través del cuento, de la nove-
la y, con mayor razén, de la poesia y del teatro,
siendo este ultimo género donde mayores propor-
ciones adquiere, ya que debe crear un cosmos don-
de se enfrenten seres absolutamente distintos y
que, sin embargo, parecen vivir dentro de una luz
semejante para todos. Tomemos un ejemplo con-
creto. Tomemos el caso de un gran dramaturgo.
Tomemos a Shakespeare. En “El mercader de Ve-
necia” y en “Hamlet”; por ejemplo, se habla de
dos mundos geogrificamente distintos, dos mun-
dos expresados también en moldes diferentes, co-
media el uno, tragedia el otro; se habla de per-
sonajes absolutamente individualizables, distintos y
todos ellos, hasta el mds insignificante, llenos de
de vida y de verdad, y, sin embargo, las dos obras
aparecen bafiadas por un mismo barniz. Nadie du-
darfa que fueron escritas por el mismo hombre.
Y en las dos se descubren cualidades comunes y
una gracia, una sinceridad, una verdad y una gran-
deza que hablan de lo inmenso de la personalidad
del autor, aquella zona de las imdgenes y los ecos
de la cual hablaba.

Es sin duda por ello que el teatro de Shakespeare
es grande, como lo es el de Lope o' el de Moliere,
por aquel aporte personal, ineludible, algo que vie-
ne a subrayar la obra, a tatuarla en cierta forma
con un sello indeleble que la impulsa a través
de los siglos y la hace ser una verdadera obra de
arte, aquélla que no puede morir.

Es por este factor personal que el dramaturgo
crea su mundo, un verdadero universo donde ha-
ce evolucionar a personajes que le son propios en
situaciones también propias. Es claro que las di-
mensiones de aquel mundo dependerin de las di-
mensiones espirituales, existenciales y hasta cierto
punto creadoras del escritor. Pero lo cierto es que
no hay dramaturgo que no tenga su mundo, por
pequefio que sea.

Esto lo vemos a menudo. Se dice: “El mundo
podrido de Anouilh” o “Fulanoc es un personaje
de O’Neil” o bien “Parece una situacién de Co-
ward”, todo lo cual viene a atestiguar que lo que
retenemos de los escritores es su mundo, aquella
luz que arrojan sobre el universo que nos rodea,
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que no por eso cambia, pero que si llega a mos-
trar una u otra de sus fases segiin la forma en que
lo toque el haz de luz. Cuando el foco es poderoso
y se desparrama sobre él desnuddndolo casi por
entero, se llega a un mundo muy particular, el de
la genialidad, el de Shakespeare, por ejemplo.

Todo esto para demostrar la importancia del
acento personal en la creacién teatral y cdmo a la
postre el especticulo gira en torno a esa semilla,
insignificante en porte, pero la Gnica realmente va-
liosa, que es la expresién de un artista creador.

El trabajo en grupo—En el teatro la labor se
realiza en equipo. Tal vez como en ninguna otra
de las artes, un grupo de individuos debe ponerse
de acuerdo para llegar a presentar un especticulo
sobre un escenario. Por un lado estidn los actores;
por otro, los técnicos y ensamblando y relacionan-
do estos dos grupos, el director del cual ya hemos
hablado. Presidiendo todo este engranaje esti el
autor, o mds bien dicho, la obra del autor que,
como una chispa, despierta toda una cadena de
reacciones que logran dar vida al fuego. El autor
es esa chispa y al mismo tiempo es el fuego resul-
tante, porque todo eso que €l ha puesto en movi-
miento, ha comenzado a vibrar nada mis que pa-
ra expresar lo que él ha escrito.

En cierta forma, por lo tanto, el dramaturgo
también estd integrado en ese trabajo de equipo
que es el teatro y como miembro de ese equipo
debe someterse a las disciplinas que se precisan.
¢En qué consiste esto? Generalmente, antes que
comiencen los ensayos (y me refiero a una obra
que se presenta por primera vez), el autor se retine
con el director y juntos discuten, pulen y corrigen
la obra. Hay ocasiones en que, tratindose de un
dramaturgo novel, que desconoce los hilos de los
titeres y las exigencias de un escenario, el director
le sefiale dénde estdn sus errores y él los corrige.
Otras veces, es necesario reescribir escenas enteras,
o actos. Luego, una vez que han comenzado los
ensayos, el escritor también asiste a ellos y va dén-
dose cuenta desde su asiento junto al director de
las debilidades y los aciertos de su obra, y es sin
duda aqui donde mds aprende el oficio. Porque
es indudable que en un dramaturgo juegan dos
condiciones. Por un lado estd el oficio de drama-
turgo, es decir, la labor del artesano, de conocer
las limitaciones de su medio de expresién, el es-
cenario, de saberlas aprovechar y de construir en
base a ella los efectos que desea conseguir su vena
dramdtica. Y, por otra parte, estd su creacién per-
sonal, su condicién de artista, la enunciacién de
aquel mundo sobre el cual hablidbamos y que sélo
depende de él y donde nadie debe intervenir a me-
nos que sea para afianzarlo, definirlo o subrayarlo.
Este es, sin duda, uno de los mayores problemas
que amenaza al teatro chileno actual.

Me explico: con la creacién de los teatros uni-

versitarios, el advenimiento del director y su papel
de soberano en un especticulo, se ha perdido has-
ta cierto punto la importancia que tiene el escri-
tor en el campo teatral. No se le desconoce, no,
pero si se le subyuga. (Cémo? De las maneras
mds diversas. Se le obliga, por ejemplo, durante
esas correcciones a las cuales somete su obra, a
ceflirse a férmulas que de antemano se saben son
exitosas. Por ejemplo, un director que ha traba-
jado con ciertos elementos, produciendo ciertos
efectos, convence al autor a ponerlos en prictica
y, a veces, tal vez sin darse cuenta, traiciona el
pensamiento del autor y en esta forma destruye
el mundo personal que €l trafa y la obra pierde
su aporte de creacién propiamente tal.

En el teatro chileno, el director ha llegado a te-
ner un poder inmenso. Es él quien decide, tacha,
rompe y reconstruye y, como la mayor parte de las
veces es un individuo de personalidad definida,
logra que las obras que él dirige adquieran un se-
llo particular, un sello que le es propio. Ahora
bien, y esto lo pregunto, ino estard aquel sello en-
torpeciendo la labor creadora del artista, del escri-
tor? Al determinar una comedia entre los limites
que le son propios, ¢no estard destrozando el Gni-
co aporte verdaderamente importante de esa obra
de arte, es decir, el aporte personal del dramatur-
go? En muchas ocasiones, naturalmente que esto
no sucede. La mayor parte de las veces, al escritor
le toca trabajar con un director que se ha forma-
do como él, a raiz de la creacién de los movimien-
tos experimentales, que, por lo tanto, participa de
sus ideas, que comprende su mundo y que tal vez
vive él en uno muy parecido. No harfa hincapié
en que la posibiildad de ayuda debe estar en la
parte técnica y no en la creacidn artistica. Desgra-
ciadamente esto no acontece siempre y es entonces
cuando la obra de arte peligra.

i{Cbémo solucionar este problema? En realidad,
es bastante dificil. Si se estudia la historia del tea-
tro, se verd cémo gran ndmero de autores tuvie-
ron tras ellos directores que los ayudaron, los alen-
taron vy, en cierta forma, los definieron, Bastaria
citar los casos de Jouvet y Giraudoux, de Che-
jov y Stanislawski y, mds recientemente, de Kazan
y Williams. Con esto se comprende la inmensa
importancia que tiene un director en la formacién
de un escritor, pero ‘en todos esos casos y tal vez
mds especificamente en los dos primeros, el direc-
tor tuvo la cordura y el talento de borrarse tras la
sombra del verdadero creador, la del escritor.

Entre nosotros sucede un fenémeno un tanto
paradojal. Con el tiempo, con estos diez afios de
formacién y cuatro o cinco de madurez, el direc-
tor y en general el “equipo” ha adquirido tal pe-
ricia, que a veces el autor, nedfito como es, cae en-
tre ellos y es absorbido por la mdquina que ya fun-
ciona desde hace tiempo. Esto resulta sumamente
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peligroso en un teatro como el nuestro. Peligroso
porque los escritores que han decidido expresarse
en este medio todavia no logran la madurez de su
técnica y sus voces, aunque personales, son titu-
beantes. Se enfrentan entonces con un engranaje
que ya tiene su madurez y éste trata de imponerle
un molde que no puede siempre ser el suyo y en
esta forma una voz que podria aportar alguna no-
vedad se seca. Por otra parte, sin este “equipo”, el
autor no lograrfa crear en forma efcaz. El direc-
tor lo ayuda a moldear su produccién y luego la
construye, el escendgrafo la viste, el iluminador la
retoca y los actores son los encargados de darle
voz. Sin ellos, el autor no podria nacer, por mu-
cha vida que tuviera su obra.

Por lo tanto, dejo planteado este problema. Creo
que es importante que nosotros lo discutamos y
que tal vez algln director nes dé su opinidn al
respecto. Que discutamos el problema de la correc-
cién de una obra vy, sobre todo, la forma cémo el
director se enfrenta con el texto de un autor no-
vel, cudles son los que él considera defectos, cud-
les tacha, cudles prueba, cuiles elimina, va sea
porque no se ajustan a los moldes convencionales
o al tipo de creacién que ellos estdn acostumbrados
a enfocar. Por dltimo, se plantea la pregunta de
que tal vez esos detalles constituyen ¢! aporte per-
sonal y distinto del dramaturgo, constituyen su
mundo, lo que é| aporta y aue, en el Gltimo tér-
mino, es lo tnico verdaderamente importante.

Posibilidades para el escritor—Hoy dia el escri-
tor que desee expresarse a través del teatro, ticne
amplias posibilidades para hacerlo. Ante todo, y
como ya dijimos, cuenta con el interés de los gru-
pos teatrales por montar sus obras, cuenta con el
interés de la critica que cada dia se preocupa més
del teatro chileno, o sea, de los autores chilenos vy,
al mismo tiempo, cuenta con la acogida del publi-
co, con su curiosidad y su presencia.

Las compafifas que podrfamos [lamar netamen-
te profesionales, continian un tanto reticentes, pe-
ro los teatros universitarios se han dado plena cuen-
ta de la importancia de contar con autores y man-
tienen grupos de estudios, talleres para dramatur-
gos. El “Teatro Experimental” de la Universidad
de Chile cuenta con uno de estos grupos y el “Tea-
tro de Ensayo” de la Universidad Catélica inau-
guré el afio pasado un taller para dramaturgos en
el cual se presta ayuda técnica a los escritores, de-
jindoles amplia libertad en la creacién personal y
s6lo interfiriendo en la parte artesanal del autor
teatral. Por medio de mesas redondas, de lecturas
dramatizadas, de sesiones criticas, el escritor se va
dando cuenta de las cualidades y defectos de su
obra y de acuerdo con esto va moldeando su pro-
duccién. Hasta ahora de estos talleres no se han
visto emerger frutos definitivos. El escritor chile-
no se resiste. Asi el trabajo se transforma de lleno

en algo productivo. Y se limita a lo propiamente
artesanal, es decir, a la arquitectura de la obra.
De esas dos partes que habldbamos anteriormente,
las dos partes que existen en toda obra de teatro,
la artesanal y la propiamente creadora, sélo la pri-
mera puede y debe ser tocada, la otra, en cambio, es
patrimonio del autor, del escritor y cualquiera va-
riacién que ella sufra repercutird sobre la obra mis-
ma y aun cuando el cambio sea pequefio, la som-
bra que él arroja sobre ¢l todo es inmensa, ya que
se trata del nidcleo generador de luz, de la fuente
creadora. Ahora bien, ¢es siempre ficil delimitar
en forma exacta ambas partes, la artesanal y la
creadora? No, indudablemente no. La obra de arte
es una tela imbricada y mientras mds dificil sea se-
parar las mallas del artesano de las del artista, mas
perfecta es. En la obra lograda no se ven los hilos
de la trama y el mundo, el clima, las cosas que el
autor nos dice, nos van penetrando sin que nos de-
mos cuenta. Por eso muchas veces al modificar un
detalle propiamente técnico, el director toca a su
vez una neurona de lo artistico y la escena, el ac-
to o aun la comedia entera emerge como algo dis-
tinto. Esto tiene menos probabilidades de ocurrir,
como decia, cuando el director es un individuo
que por su edad, formacién y disciplina, tiene mu-
cho en comin con el escritor. Pero, desgraciada-
mente, esto no acontece siempre y es entonces
cuando la obra de arte peligra.

Camiro Pérez peE Arce
Personajes 'y tipos del teatro chileno

Dirfa yo, como punto de partida para tratar es-
te tema, que el objetivo fundamental de toda dra-
maturgia ha sido siempre, y lo sigue siendo, 'a
creacién de personajes, y a la vez me permitiria
afirmar, aunque me doy cuenta de que el aserto
es discutibie, que descendiendo un poco en la es-
cala de los valores absolutos, cuando una drama-
turgia aspira ser expresién fiel de una realidad
nacional, sobre todo en sus aspectos formales, su
tarea mds importante es la de cristalizar los ti-
pos teatrales representativos de esa nacionalidad.

Quiers con esto decir que, para mi, hay una im-
portante diferencia entre los personajes del teatro
y los tipos teatrales,

Como soy enemigo de las definiciones rigidas
en lo que al arte teatral se refiere, puesto que pro-
curo guardarlas para las ciencias exactas y, especi-
ficamente para la ingenierfa que practico, quisie-
ra tratar de explicar en simples frases las diferen-
cias importantes que observo entre unos y otros.

Un personaje es una individualidad; estd, ordi-
nariamente, compuesto en contrapunto de cualida-
des y defectos, de fortalezas y debilidades; sus ac-
tos, y sus reacciones frente a los actos de los de-
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mis, no forman escuela y sélo le convienen a él
mismo.

Un tipo es, por el contrario, un representante
destacado de una especie de colectividad formada
por individuos que tienen entre si un nexo de con-
tacto que puede ser geogrifico, que puede ser pro-
fesional o que puede ser una actitud especifica fren-
te a una de las muchas y complejas sclicitaciones
de la vida. Los actos y las reacciones animicas de
los tipos teatrales son suma y compendio de la ma-
nera de obrar de los diferentes miembros que com-
ponen las colectividades representadas por ellos.
Su composicién es rectilinea en todo lo que se re-
fiere a las cualidades y defectos que les son carac-
teristicos.

El personaje es Unico y no evoluciona; el tipo
teatral se repite indefinidamente vy es susceptible
de perteccionamiento progresivo. Porque aquél es
un individuo y como tal es inmutable; mientras
que $ste es una especie de caricatura de una co-
lectividad, caricatura a la cual pueden agregarse
o quitarse rasgos o detalles sin alterarla en su
esencia.

Naturalmente, al decir todo esto, me refiero a
los caracteres dominantes en la creaci6n teatral,
porque casi no se concibe la existencia de un per-
sonaje que carezca en absoluio de rasgos tipicos
y simplemente no existe el tipo teatral que no sea,
en cierta medida a lo menos, un perspnaje.

Me ha parecido importante establecer previa-
mente estas diferencias, porque ellas nos servirdn
como punto de partida para tratar el tema de los
tipos y personajes de nuestro teatro y, ademds, por-
que creo que nos servirin de base para fundar
algunas conclusiones que quiero someter a uste-
des a titulo estrictamente personal.

Si echamos una mirada sobre el teatro chileno,
tendremos que observar, en primer término, una
escasez Dbastante notoria de personajes. No faltan
los esbozos, las tentativas, los esquemas de perso-
najes; lo que sf falta, y en forma desoladera, son
personajes que hayan alcanzado su desarrollo in-
tegro y en los cuales se haya cumplido el ciclo
completo de su destino.

Y cuando hablo de destino, pido por favor que
no se entienda en manera algi'na que me refiero
a una fatalidad inexorable, sino simplemente a un
desarrollo normal hasta llegar a su término de una
serie de vivencias que tienen una finalidad, que
estin dirigidas. hacia algo. Destino, pues, en el
sentido de desarrollo y término natural a partir
de un punto inicial; desarrollo y término que son
libres, pero que estin condicionados por las fuer-
zas internas y por la naturaleza misma del pro-
pio personaje.

En este sentido, que es estricto, lo reconozco,
creo que en el teatro chileno sélo hay una figura
sefiera, un personaje que ya sca por azar intuiti-

vo o por calculado estudio, ha alcanzado su pro-
pia estatura y puede vivir independientemente de
su autor. Es la viuda de Apablaza. Todas las fuer-
zas internas de este personaje estin permanente-
mente buscando el equilibrio y al hacerlo asi, den-
tro de la mis estricta !dgica teatral, conducen el
destino de la viuda hacia un término que sola-
mente ella es incapaz de prever. La viuda de
Apablaza no es un personaje extremadamente ri-
co en detalles, ni tampoco sus emociones ni sus ac-
tos han sido tejidos con delicada sutileza; mds
bien, por el contrario, es un personaje que podria-
mos decir que estd hecho un poco a machamar-
tillo; pero esta bastedad en su trazado no le
ha quitado el cardcter de individualidad que es
propio de un personaje. En la creacién de Germin
Luco Cruchaga podemos observar muchos rasgos
tipicos, propios de la realidad nuestra; pero todos
ellos en conjunto no serfan capaces de impedir que
la viuda de Apablaza pudiera ser trasplantada
fuera de Chile y, a pesar de ello, pudiera seguir
viviendo. Lo que es, a mi modo de ver, una ca-
racteristica esencial de un personaje.

Ahora serfa conveniente que nos preguntiramos
cbdmo ha recibido el piblico a este personaje y cuél
ha sido el impacto que su vida sobre el escenario
ha producido sobre la gente. En cuanto a lo pri-
mero, creo que esta poderosa personalidad ha co-
gido reciamente al pidblico en cada oportunidad
en que la obra ha sido presentada; pero en cuan-
to a lo segundo, creo que el impacto producido
sobre la gente no ha sido ni extenso ni duradero.
Quizds debamos achacar esto dltimo, a lo menos
en parte, a la bastedad de la creacién de Luco
Cruchaga, a su falta de sutileza y de matices; pe-
ro también creo que otros factores, ajenos al tema
que ahora estamos tratando, como son el ambien-
te y la construccién teatral, por ejemplo, han li-
mitado ese impacto. Pero por encima de las cua-
lidades o defectos intrinsecos de la obra y de la
construccién misma del personaje, ha influido otro
hecho que he crefdo observar v que me voy a per-
mitir apuntar aqui, sin comentarios ni demostra-
ciones, con el sclo objeto de que lo tengamos a la
vista sin mds tardanza: es el hecho de que nuestro
publico recibe con desconfianza a los personajes
y se resiste instintivamente a identificarse con ellos.

Dejando a un lado a la viuda de Apablaza, que
en mi concepto merecfa esta mencidn aparte, qui-
siera ahora que echdramos juntos una mirada mds
general sobre el panorama de los personajes del
teatro chileno y de las vetas de las cuales los au-
tores han intsntado extraer sus personajes. La pri-
mera observacién que se presenta a mi mente e€s
que €l campo social de la aristocracia chilena esta
casi virgen de intentos de creacién de personajes.
En este campo, la tentativa mds seria que conozco,
y la que ha estado mas préxima a fructificar en la
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creacién de un personaje, es la que ha realizado
Fernando Debesa al dar vida a misid Manuela So-
lar de Echeverria en su obra “Mama Rosa”. Prue-
ba de ello es que dofia Manuela, no siendo la pro-
tagonista de la obra, es el personaje que con mds
nitidez se destaca del conjunto y el que mis vivi-
damente se recuerda. Y es probable que, precisa-
mente por no ser ella la protagonista, este proce-
so de creacién de un personaje haya quedado a
medio camino sin alcanzar los elementos de una
individualidad que sobrepasara los rasgos tipicos
con que estd compuesto.

El valor de este ejemplo reside en que muestra
que la aristocracia chilena es una veta bastante ri-
ca para la extraccién de personajes. Veta que, por
algdn motivo, no ha sido explotada por nuestros
autores. Me parece que seria interesante encontrar
este motivo. ¢Es porque nuestra aristocracia estd
desapareciendo? No lo creo. Mis bien me inclina-
ria a pensar que es porque las condiciones sociales
reinantes tienden a empujar y a precipitar esa des-
aparicién, y nuestros autores teatrales, a la inversa
de los autores ingleses y franceses que prefieren
seguir apoydndose en su tradicién, recogen esa ten-
dencia y se cierran voluntariamente el camino pa-
ra explotar esta veta.

Lo inverso sucede cor: la clase media. Aqui las
tentativas serias de creacién de personajes son
abundantes, como también lo han sido en el pa-
sado. Creo que existen pocos sectorés de la clase
media chilena en los que nuestros autores no ha-
yan buceado buscando sus personajes. Y, sin em-
bargo, el éxito no ha coronado todavia sus esfuer-
zos. Esta observacién es interesante porque podria
llevarnos a pensar que esta veta serfa menos rica
que la anteriormente mencionada. Yo, personal-
mente, no lo creo. Por el contrario, me parece
que la falta de éxito debe achacarse a otro factor:
a que nuestros autores, en su intencién de retratar
fielmente la realidad nacional, han buscado con el
mayor ahinco los rasgos tipicos de esta clase social
y han descuidado la individualidad de sus perso-
najes. Un solo ejemplo de la actitud contraria a
la que acabo de sefialar bastard para la compren-
sién del problema. El personaje de Marta, la ma-
dre, en “Mansién de lechuzas” de Egon Wolff,
aue pertenece a la clase media acomodada (y na-
die que conozca la obra podri dudarlo). no estd
trazado en funcién de los rasgos tipicos ni de los
lugares comunes a que se suele recurrir para dibu-
jar a estos personajes, sino que estd trazado en fun-
cién de sus propios problemas individuales, perso-
nales de ella misma. {Y qué cerca estuvo Wolff
de crear un personaje! Algunas inseguridades y
sobre todo una debilidad final lo privaron de un
éxito para el cual habfa hecho méritos mis que
suficientes. .

Por dltimo, nos queda nuestro pueblo: el cam-

pesino, el minero, el obrero. Aln con mis inten-
sidad que en el caso de la clase media, se nota
aqui que el 4ngulo de aproximacién escogido por
nuestros autores es €l de destacar los rasgos tipicos,
habiéndose abusado de un afdn de pintoresquismo
que se queda en la superficie de los individuos
tratados. Problemas de lenguaje, problemas de si-
tuaciones, problemas de ambientacién, han sido
tratados con esfuerzo y dedicacién; pero de los
problemas del hombre, de su individualidad mis-
ma que hace a Juan diferente de Pedro, nada o
muy poco. Al revés: parece que quisiéramos que
Juan, huaso, fuera id4ntico a Pedro, huaso. Hay
excepciones; Fernando Cuadra, por ejemplo. Y tam-
bién hay otra excepcién importante: Antonio Ace-
vedo Herndndez. El ha intentado la pintura de
nuestro pueblo; se ha aproximado a €l con amor,
con conocimiento y con autoridad, y no obstante,
creo que tampoco ha logrado un personaje. (Por
qué? Porque su personaje es el pueblo: no es Juan.
ni Pedro ni Diego. Sus problemas son los del pue-
blo como entidad y los ha tratado esparciéndolos
dentro de un conjunto de individuos y no con-
centrandolos en uno solo, en un personaje.

Con esto creo haber revistado someramente el
panorama de los personajes de nuestro teatro. Que-
darfa por examinar, aunque sea brevemente, a
nuestros tipos teatrales. Aunque creo que, como fi-
nalidad, los personajes tienen para nosotros ma-
yor importancia, debo reconocer que, en el estado
actual de nuestra dramaturgia, los tipos teatrales
son, por haber sido mejor logrados, de mds peso
que aquéllos. El teatro chileno, sin ser frondoso
en cuanto a tipos se refiere, exhibe una cierta ri-
queza dentro de la cual pueden distinguirse lo-
gros importantes. Y debemos reconocer que en
esta tarea las generaciones anteriores a la actual
han tenido la primacia, si es que no lo han hecho
todo. Desde Barros Grez en el siglo pasado, hasta
Carlos Cariola actualmente, nuestros autores tea-
trales, y en forma muy principal los que han abor-
dado el género festivo, nos han dado una galerfa
de tipos un tanto caricaturescos quizds; pero indu-
dablemente nuestros e indudablemente vivos. Co-
mo consecuencia de ello, debemos también ano-
tar que el teatro que ellos hicieron es mis genui-
namente chileno que el que la nueva generacién

“ha intentado hasta ahora. Por lo mismo, puede ha-

ber sido mds superficial, en contraposicién con los
intentos de ahora que tienden a crear en profun-
didad.

No quiero mencionar ejemplos, porque, por ig-
norancia u olvido, podrfa quizds dejar los mas
importantes en el tintero.

Pero si, en relacién con esto, quiero volver sobre
una afirmacién que hice anteriormente: la de que
nuestro publico recibe a los personajes con descon-
fianza. Ahora quisiera ampliarla: el pdblico chile-
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no tiene, incuestionablemente, una formacién cine-
matogrifica que no estd contrarrestada por una
tradicién teatral como ocurre en los paises eu-
ropeos. Prefiere el especticulo ficil, sin complica-
ciones ni complejidades, y se prende con mucho
mayor deleite de la peripecia que de las honduras
psicoldgicas; por dltimo, se ha educado mds visual
que auditivamente puesto que ¢l cine se le da ha-
bitualmente en un idioma extranjero. Estas condi-
ciones determinan, en lo que a nuestro tema se
refiere, una clara preferencia por los tipos teatra-
les y una fuerte desconfianza hacia los personajes.
Es natural. Es mds ficil asir las caracteristicas de
un tipo que muchas veces se le da casi visualmen-
te y que deja al espectador con la mente libre pa-
ra seguir la aceidén externa que casi podriamos la-
mar también visual.

Esta caracteristica tiene, y seguird teniendo, una
gran influencia en el desarrollo de nuestro teatro.
Influencia frenadora de impulsos, especialmente
para aquellos autores ambiciosos de universalidad,
porque les obligard a trabajar remontando la co-
rriente y a gastar buena parte de su esfuerzo ven-
ciendo prejuicios.

Y de aqui paso a mi conclusidn,

Si nos atenemos solamente a la actual genera-
cién de autores, considerindela independientemen-
te de todas las anteriores (lo que es en cierto mo-
do legitimo, porque entre la actual generacién y la
anterior hubo un lapso en el que puede decirse que
el teatro chileno casi desaparecid), veremos que
los autores de hoy estamos viviendo un momento
muy excepcional. Dirfa yo que nos estamos acer-
cando al término de una etapa de ensayos disper-
$0s y que nos encontramos en la iniciacién de otra
que corresponde a los tanteos necesarios para en-
contrar el o los caminos definitivos. Uno de es-
tos carninos es el que debe conducirnos a la reali-
zacién de un auténtico teatro, propio nuestro, que
no sélo sea capaz de satisfacerncs a nesotros mis-
mos, sino que pueda también llevar a otros paises
la muestra de nuestra cultura v la semilla de nues-
tras soluciones para problemas que. siéndonos pro-
pios, sean también universales. Que aquellos au-
tores que se sientan llamados a iniciar 0 a cum-
plir esta tarea, sepan encontrar ese camino. y en
esta encrucijada de tanteos no busquen la senda
facil; que no permitan <ue se les impongan mar-
cos rigidos, ni dejen que bajo la influencia de pro-
fesores, de directores v del mismo piblico, aunque
sea so pretexto de una fdcil nacionalizacién de
nuestro teatro, se les imponga la obligacién de cris-
talizar sus esfuerzos en rasgos tipicos estercotipa-
dos v se les prohiba la creaciéon de personajes.

GAaBRIELA ROEPKE

La poesia en el teatro chileno
Creo firmemente en la poesia dentro del teatro.

Creo que tiene que existir. En la palabra, en el si-
lencio, en el ambiente, en el lenguaje, en los ca-
racteres, en el uso del simbolo, externo o interno.
Pero, en cualquiera de estos aspectos, me parece
fundamental. La vemos en los escritores de todos
los tiempos, la vemos en los dramaturgos que quie-
ren elevar el espiritu de su creacién, la vemos en
todos aquellos que quieren expresar algo mds all4
de la realidad ambiente o dignificarla.

Hecha esta profesién de fe, netamente personal,
me parece légico limitar esta breve exposicién a
sus puntos esenciales, reduciendo asi{ las propor-
ciones de un tema vastisimo al problema especi-
fico que nos preocupa esta tarde. A mi juicio, es-
te puede reducirse a tres preguntas:

1.° ¢Es necesaria realmente la poesia en el teatro?

2.2 iPreocupa el teatro poético a nuestros dra-
maturgos?

3.2 iExiste hoy por hoy el dramaturgo-poeta en
Chile?

Para contestar a la primera, permitaseme refe-
rirme en forma breve al gran teatro mundial. Des-
de los origenes del teatro, la poesia ha estado li-
gada {ntimamente y en estrecha comunién con él.
Los grandes trigicos griegos, el teatro mistico y
popular de la Edad Media, los grandes escritores
del Renacimiento, as{ lo prueban. Shakespeare en-
trelaza sus obras de tragedia, accién, historia y co-
media, mezclando los héroes filoséficos con los per-
sonajes populares de su época. Todo a través de la
poesia. Lope exalta el concepto del honor y el en-
canto de los tipos eminentemente espafioles, mien-
tras Calderén ahonda en la religién y los conflic-
tos del alma. Todo a través de la poesia. Corneille
pinta héroes apasionados y Racine los estiliza, en
un grupo de personajes en cuya boca el verso ad-
quiere una nobleza suprema y una perfeccién de
forma.

Los romdnticos creen en la poesfa del amor vy
de la muerte. Y el gran drama burgués no logra
sofocarla del todo. Hasta los naturalistas, Strindberg,
por ejemplo, pasan por etapas de su vida literaria
en que les es necesaria y fundamental. En los al-
bores del siglo XX, el drama nuevo irlandés pone
la poesia al servicio de las obras y los personajes
populares, combinando el realismo ambiente con
la poesfa del lenguaje y del temperamento irlan-
dés. John Millington Synge, su principal represen-
tante, ha sido descrito como “un poeta con los ojos
de un realista, o un realista con un talento de poe-
ta para transformar un mineral cualquiera en oro”.

En Maeterlinck encontramos —como un contras-
te con la realidad de las palabras cotidianas— la
poesfa del silencio, y de la emocién que no puede
ser expresada. “Dentro de m{ hay todavia mucho
mis”. Esta era su divisa.

Con respecto a Garcia Lorca, uno de los mis cla-
ros cjemplos de poeta-dramaturgo, permitaseme
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citar lo que John Gassner, profesor de la Universi-
dad de Yale, dice de su teatro, especialmente de
Bodas de Sangre: “Es verdaderamente remarca-
ble cémo la poesia funciona en esta obra. A veces
restringida y meramente sugestiva, se expande ha-
cia el lirismo en la escena de la boda, pero sélo
como un contrapunto del estado emocional de la
novia y de su amante. En la escena en la cual am-
bos son perseguidos por el novio, la poesia cam-
bia en circunstancia y estado de 4nimo. Es fria y
formal cuando habla la Luna, misteriosa en los
parlamentos de la Muerte disirazada de mendiga,
portentosa en las palabras de los lefiaderes y tem-
blorosamente sensual en las de los amantes. Es esta
pieza un genuino drama poético, completamente
alejado de la retérica y cuyo lirismo es caluroso,
con variedad y multiplicacién de imagenes y estas
imdgenes son como nuevos Cuerpos, NUevas v con-
vincentes presencias o como revelaciones subitas
en la luz, llenas de precisién y finalidad”.

T. S. Eliot, Paul Claudel, Cristopher Fry, han
elevado, cada uno dentro de su estilo y modalidad,
el nivel poético del teatro actual a su mis alta
cumbre. Y dentro del drama norteamericano, Max-
well Anderson debe su forma literaria particular
al concepto de que los temas elevados requieren
un elevado estilo y que el teatro norteamericano
necesitaba el toque de un gran poeta.

Pasemos a la pregunta nimtro dos: ¢Preocupa
cl teatro poético a nuestros dramaturgos? En algu-
nos casos. Pero casi siempre en forma indefinida,
no en un total, sino como una parte de los ele-
mentos de que disponen para hacer teatro. Por el
contrario, algunos poetas han corrido la aventura
de las tablas: Juan Guzmdin Cruchaga, Pedro Pra-
do, Manuel Magallanes Moure. Pero la fusién en-
tre el dramaturgo y el poeta, adin no se realiza en
Chile. Los escritores actuales hacen incursiones ha-
cia la poesfa: Fernando Cuadra, con Elisa; Luis
A. Heiremans, con La hora robade y La jaula
en el drbol, participan a la cabeza de estos pocos.
Personalmente —y pido excusas por aludir a algo
propio—, en mi obra La invitacién traté de usar
elementos poéticos, especialmente en el personaje
central, “la muerte”, que aparece bajo la aparien-
cia de una mujer bella y deseable.

Pero asi, como decia S. Vodanovic hace tres dias,
que no hay una unidad de temdtica en el teatro
nacional, yo creo que no hay una unidad poética.
Lc poético es esporddico y salta por aqui por alld,
en las obras nuevas, pero sin que haya un verda-
dero movimiento en ese sentido. Es decir, el dra-
maturgo-poeta integral todavia no creo que exista
en Chile.

Esta afirmacién, que contiene implicita la res-
puesta a la pregunta ndmero tres, me lleva a ex-
plicar el por qué de ésta no existencia definida;
creo, principalmente, que se debe a que el drama-

turgo en nuestro pais hace un poco de todo, escri-
be un poco de todo, obligado por las circunstan-
cias. El verdadero poeta del teatro no puede hacer
concesiones. Y el dramaturgo chileno tiene que
hacerlas. Hay que escribir muchas veces lo que
puede interesar, no lo que realmente se siente. Lo
que puede estrenarse y comprenderse. Y el poeta
tienc que escribir lo que realmente lleva dentro de
si; si es comprendido, muy bien, si no, no impor-
ta. El poeta-dramaturgo estd destinado a una élite,
salvo en los casos geniales, y esto es lo contrario
del publico y del éxito.

Claudel nunca hizo concesiones y para muchos
sigue siendo un fracaso cconémico. Fry y Eliot
llegan dificilmente al gran publico.

Para nuestros dramaturgos, cuyo afin légico y
natural es superarse por medio de frecuentes es-
trenos, todo esto de la poesia resulta dificil. Si se
quiere que esto suceda hay que someterse inexora-
blemente a ciertas normas que rigen el movimien-
to teatral chileno actual, es decir, escribir algo que
liegue a todos. ¢Qué productor o compaiifa se
atreveria a montar una pieza chilena en verso?
§Qué dramaturgo chileno, hoy por hoy, se atreve-
ria a escribir una Anunciacién a Maria o un
Asesinato en la Catedral, aunque creyera que
ese es su tnico y exclusivo camino teatral y espi-
ritual? Y conste que, si menciono estas obras, no
¢s en modo alguno para insinuar que el dramatur-
go chileno debe imitar a otros poetas del teatro,
ni recurrir necesariamente a los temas religiosos
o histéricos para justificar su forma de escribir.
Ellas poseen un cimulo de elementos inherentes. al
tema que estamos tratando, pero que nuestro dra-
maturgo debe descubrir dentro de si mismo y de la
modalidad que le es propia. No olvidemos que M.
Anderson escribié con un tema de gangsters uno
de sus mejores dramas poéticos: Winterser. El
teatro chileno de hoy estd madurando a ojos vistas.
Estd recurriendo a una técnica y estd empezando a
a hacer preguntas de cardcter universal y a balbu-
cear respuestas. Creo que es hora que la poesfa
se incluya en ambas.

[siporo Basis LawnER

Posibilidad de representacién de las obras de
autores nuevos

Lo primero es una franca confesién: tengo un
poco de miedo.—Decir otra cosa seria engafiarme
a mi mismo. Y lo que es peor, creer que los he
engafiado a ustedes.

La verdad es que, apenas supe que me habfan
encomendado este tema, sufri el sobresalto de la
preocupacién y hasta del miedo. Desde ese mismo
instante no he hecho otra cosa que analizar el te-
ma. Y calando en profundidad, llegué a una con-
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clusién general que, creo, debe orientar el juicio
de mis recomendaciones.

Este tema es uno de los mis utilitarios de los
que se han debatido en nuestra tribuna. Poco tie-
ne de teorfa y, por eso, me permitirin ustedes
ocupar un lenguaje prdctico, tal vez escaso en ex-
presiones conceptuales.

¢De dénde viene el miedo? De comprender que
mi obligacién es proporcionar soluciones, buscar
caminos, recomendar actitudes, suplicar enmiendas
y exigir desprendimientos personales en favor de
la colectividad.

Veremos cémo me va,

Un profundo orgullo—Eso es lo que siento al
ocupar inmerecidamente esta tribuna. Mi lugar es
la butaca y el bastidor, en funcién de critico y cro-
nista; mi lugar es la soledad del escritorio, en fun-
cién de aprendiz de autor.

Estoy orgulloso de hablar ante un grupo de au-
tores nacionales en una jornada que estd haciendo
historia en el escenario de América.

Me admira la resistencia de nuestros dramatur-
gos, capaces de haber sobrevivido aquella etapa
humillante, en la cual ocuparon el dltimo lugar
en el escalafén de la vida teatral. No hace mucho
las compaiiias estrenaban obras nacionales, a re-
gafiadientes, a contrapelo, con ¢l solo propésito de
liberarse del pago de los impuestos, haciendo uso
de una disposicién legal que exime de esta carga
al conjunto que estrene una obra de autor nacional.
Y la obra chilena se presentaba a hurtadillas, con
todo disimulo y verglienza, para que nadie se die-
se cuenta, a excepcién de los inspectores de Impues-
tos Internos. El oficio de autor constituia un es-
tigma, con algunos agregados: el desprecio y la
soledad. Bastaba con que alguien se identificara
como dramaturgo, para que los actores, directores
y demas hombres de teatro desaparecieran de su
lado rapidamente, esbozando una sonrisa de burla
y conmiseracién. Y no hablo de tiempos muy leja-
nos. ¢Tal vez seis, siete u ocho afios atrds?

De pronto, sucedié lo inesperado y, casi sin dar-
nos cuenta, aquel timido autor de entonces vié su
obra coronada por el éxito, y a su lado aparecie-
ron otros que, como él, estaban seguros que era
mentira la verdad que entonces se esgrimia: “el
plblico chileno no quiere obras nacionales”, de-
cfan para justificar su desinterés y menosprecio.

iCémo se produjo el milagro? iCémo hemos
llegado a tener tantos autores nuevos? ;Cémo hay
tantos otros dramaturgos igualmente merecedores
de un lugar en la dramaturgia chilena, ni de ayer
ni de hoy, sino simplemente en la dramaturgia
chilena?

Lo sé y no lo sé. Tal vez todo comenzé con el
éito que tuvo Alejandro Flores al presentar Al-
g4n dia, de Roberto Sarah; o tal vez can la ce-
lebracién del Primer Festival de Teatro Chileno

organizado por el Club de Autores en el afio 1952.

¢Qué ha pasado en los dltimos afios?—En un
indice de estrenos que publiqué en la revista Ecran
con motivo del balance teatral de 1957, anoté las
siguiente cifras: en 1953, 37 obras estrenadas, de
las cuales 8 fueron chilenas; 1954, 41 obras, de las
cuales 16 fueron chilenas; 1955, 52 obras, de las
cuales 18 fueron chilenas; 1956, 41 obras, de
las cuales 12 fueron chilenas, y, en 1957, 32 obras,
de las cuales 18 fueron chilenas. En 1953, enton-
ces, las piezas nacionales estrenadas llegé al 21.7%
del total... en 1957, esta cifra aumenté al 56.2%.

Que este recuento, apasionado tal vez, nos sir-
va para mirar con optimismo la realidad de nues-
tro teatro. Comprendo y hago mia la ansiedad de
los autores, pero invito a que reconozcamos estar
en un momento privilegiado.

Sélo asi, comprendiéndolo sinceramente, podre-
mos analizar con ecuanimidad el tema Posibilidad
de representacion de las obras de autores nuevos.

Sin apasionamiento, sin violencia; con espiritu
critico, pero no destructor; pidiendo, pero no exi-
giendo; simplemente enfrentdndonos a una reali-
tdad posible que, como dramaturgos, tenemos la
obligacién de comprender.

Entremos en materia.—Si el titulo de la exposi-
cion fuese una pregunta, dirfamos: iQué posibili-
dades tiene el autor nuevo de estrenar sus obras?
Y la respuesta la saben ustedes tan bien como yo:
ninguna y muchas. Todo depende de la calidad
de la obra.

Pero esta simple y esquiva respuesta no es la
razén de ser del tema, de modo que estudiemos
algunos considerandos.

En principio, no hay ningln obsticulo para que
un autor nuevo lleve su obra al director de una
compafifa. Si la comedia es buena, como ha suce-
dido en numerosos casos, puede ser estrenada. Pe-
ro no sélo debe considerarse la calidad intrinseca
de la pieza. También tiene que responder a una
serie de limitaciones: ojald pocos personajes, ojald
contemporénea, ojald con un solo decorado, ojald
el papel principal calce con las caracteristicas del
primer actor. Y es justo que as{ sea, especialmente
en el caso de las compafifas profesionales.

Asi surge la primera gran recomendacién: es-
cribir a la medida. Probablemente no sea muy ar-
tistica esta posicién, probablemente hiera la sensi-
bilidad de los autores, probablemente conturbe la
imaginacién. Probablemente... pero el teatro en
nuestro pais ro puede permitirse ciertos lujos.
Constantemente la realidad estd golpeando nues-
tros ojos, mostrindonos un desfile de estrecheces
econémicas, de dificultades de toda indole. De nos-
otros depende que las compafifas tengan éxito,
ganen dinero y puedan hacer —cada vez— un tea-
tro con mayores aspiraciones artisticas. Hasta en-
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tonces, guardemos parte de nuestras ambiciones y
seamos modestos en la demanda.

Todo estd muy bien, pero ¢cémo puede un
autor nuevo escribir una buena obra en su primer
intento? Aqui comienza a rodar el circulo vicioso:
no podrd hacer obras de calidad mientras no co-
nozca la técnica, mientras no tenga experiencia es-
cénica. Y esto sélo se consigue una vez que el au-
tor ha estrenado.

Otros autores.—Dejemos que el circulo vicioso
gire a la espera de ciertas soluciones que me per-
mitiré exponer al finalizar esta exposicién y deten-
gamonos frente a otro problema autoral —tan gra-
ve o mas que el anterior—: el de los autores mono-
estrenados. Es decir, de aquellos que sélo han sido
estrenados una sola vez.

El ideal de buena parte de nuestros autores es
ser representados por los conjuntos universitarios.
Nada es mds legitimo que esa sana aspiracién. Los
teatros “Experimental” y de “Ensayo” dan jerar-
quia a la obra y al autor. Y respirando por la he-
rida, permitaseme subrayar el hecho de que una
comedia cémica estrenada por un conjunto profe-
sional es calificada como un especticulo “chaba-
cano”; mientras otra pieza cémica —ni mejor ni
peor que la anterior—, cuando es estrenada por los
universitarios, recibe epitetos tan alabanciosos co-
mo “brillante”, “ingeniosa”, “audaz”, “fina”, “hu-
moristica” e “irénica”. Todo es cuestién de envase.
Y los conjuntos universitarios —afortunadamen-
te— tienen talento, tiempo y medios para preparar
el mds impresionante envoltorio.

Todo esto para justificar las ansias de los auto-
res de representar con los universitarios. Pero ni
el “Teatro Experimental”, ni el “Teatro de Ensa-
yo’ —aunque quisieran— estin en condiciones
materiales y humanas para atender las solicitudes
de todos nosotros, mis las de los nuevos autores
que estin empujando con impetu y aires renova-
dores.

Cuando, por fin, un autor consigue ser estrena-
do por estos conjuntos —luego de hacer una lar-
ga y penosa antesala—, entonces viene la nueva
angustia: y después de este estreno, iqué me es-

¢Ha podido estrenar Fernando Cuadra una se-
gunda obra con el “Experimental”? jPodrd con-
seguirlo Fernando Debesa? Si no se hubiese pre-
sentado la oportunidad de los concursos, probable-
mente Camilo Pérez de Arce no habria podido es-
trenar su Comedia para asesinos, con el “Teatro
de Ensayo”. Y tampoco, a no mediar un certamen,
Sergio Vodanovic no tendria la perspectiva de es-
trenar su ultima obra: Dejad que los perros la-
dren. Pero si los concursos son una vélvula de
escape para los autores consagrados: ies justo que

ellos —con experiencia y técnica— participen en la
misma competencia con los nuevos?

Ha habido muchas soluciones a este problema,
porque los autores no nos resignamos a contem-
plar que pase la fardndula. Estd la posibilidad de
estrenar con compaiifas profesionales, pero tenien-
do en consideracién ya no sélo factores puramente
artisticos, sino pensando en las limitaciones de los
grupos de teatro comercial. También estd el recur-
so de formar una propia compafifa, aunque esto
signifique un dispendio mayisculo de dinero, de
tiempo y de esperanzas.

La realidad teatral—El teatro en Chile estd vi-
viendo una de sus etapas mds interesantes y defi-
nitivas. Hace once afios, cuando ingresé a la re-
daccién de la revista Ecranm, sélo funcionaba una
compaiifa estable: “Legufa-Cérdoba”, en el anti-
guo teatro “Imperio”. Por entonces tenfa serias di-
ficultades para llenar las columnas destinadas a
informar sobre las actividades artisticas nacionales.
La fuente de noticias sc concentraba en las bohe-
mias mesas del recordado “Luncheonette”, en don-
de los cémicos sin trabajo recordaban épocas me-
jores y tejlan sueflos y esperanzas alrededor de
una taza de café que tanto demoraban en tomar.
Resulta innecesario sefialarlo aqui, pero la situacién
ha variado substancialmente. A la compafia “Le-
gufa-Cérdoba” se han unido diez o mds teatros de
actividad permanente. Y cada dia el pdblico tea-
tral aumenta. Hay etapas transitorias en las que,
por razones que no viene al caso sefialar y que
justificarfan otro tema, el espectador se ausenta. . .
pero los comicos persisten. Y el teatro ha invadido
otros campos hasta hace poco r.egados para la es-
cena. Recién, la semana pasada, tuve la satisfac-
cién de asistir al Concurso Laurel de “Talfa”, en
el que participaron alumnos de liceos y escuelas
secundarias. Y créanme: no es por bondad, no es
por afin de estimular sea como fuere, no es por
simpatfa, cuando digo que habfa entre los jévenes
estudiantes, artistas de verdad. Y poco antes las
escuelas universitarias organizaron similar torneo,
y casi en forma simultinea a ellas, los alumnos del
“Experimental”, del Ballet y conjuntos corales, ce-
lebraron su segundo festival. Ya tenemos una ac-
tividad constante y en crecimiento. Pero si todo es-
to resuita halagador, mucho mis lo constituye el
hecho de que —entre ese piiblico formado por es-
colares y universitarios— las obras de mds éxito
fueron, precisamente, las escritas por autores chi-
lenos... por ustedes que me estin escuchando.
No hay peligro, pues, de que seamos muchos los
auteres. No puede existir el pavor de la plétora
profesional, pues hay campo para todos. Lo que
interesa es aprovechar la buena voluntad, la dis-
ciplina, las ansias de superacién, para encadenar
y organizar las cosas de modo racional, aprove-
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chando hasta el minimo los esfuerzos, para que asi
no quede ni un solo suefio por realizar.

Este momento es maravilloso, sin lugar a dudas
histérico. Saquemos partido de &l

Las soluciones—Promet{ ser concreto y creo
que es hora de fijar ciertas verdades de nuestra
realidad teatral: los. autores nuevos pueden estre-
nar, siempre que sus obras scan buenas y que res-
pendan a las limitaciones de las compaiiias; los
autores monoestrenados, que han demostrado ta-
lento, dificilmente vuelven a ser estrenados por los
conjuntos universitarios, salvo que triunfen en sus
concursos de obras; los dramaturgos pueden estre-
nar con compailfas profesionales, bajando la pun-
terfa de sus aspiraciones artisticas; hay un gran
desarrollo teatral; el publico chileno quiere ver
obras nacionales; es posible contar con directores,
actores, escendgrafos y técnicos para estimular adn
mis la actividad escénica, y también se cuenta con
nuevos publicos.

¢Qué debemos hacer?

He aqui algunas de las soluciones que me per-
mito poner en discusién: En primer lugar:

Para los autores nuevos.

% * La realizacién de un plan permanente de
lecturas dramatizadas, tales como las que
celebré el “Teatro Experimental” bajo la
direccién de Orlando Rodriguez.

La transmisién radial, en programas digni-
ficados, con la intervencién de actores de
prestigio.

La creacién de un laboratorio teatral, con
clases especificas de Composicién Dramati-
ca y en la que intervendrian alumnos egre-
sados de las Academias de los teatros “Ex-
perimental” y de “Ensayo”. Este laborato-
rio estarfa a cargo de directores de pres-
tigio.

Presentaciones publicas en aquellos lugares
en donde estas experiencias despiertan es-
pecial simpatia de parte de los espectado-
res. Asi se iria en busca del piblico y no
se cometerfa el error de esperar que déste
colabore con su aporte a un experimento.
Ademads, se cumplirfa con la misién de
difundir el teatro en escuelas, liceos, cole-
gios particulares, regimientos, hospitales,
sindicatos, etc.

La creacién de los concursos municipales
de drama y comedia, con el objeto de es-
timular la creacién autoral en cada regién
del pais.

Para los autores estrenados.

* % % La publicacién de sus obras, con el objeto
de difundirlas en el pais y, especialmente,
en el extranjero.

* La recomendacién a las entidades que or-
ganizan concursos de obras teatrales que se-
paren los certimenes en dos categorias:
para escritores inéditos y para autores es-
trenados.
La creacién de nuevos mercados teatrales,
estimulando la visita de compaiifas a pro-
vincias. En cada punto de Chile deberia
haber siempre un especticulo teatral tra-
jando.
La celebracién de una temporada, que po-
dria llamarse “Panorama del teatro chile-
no”, en el escenario del teatro SATCH. El
repertorio estarfa formado a base de las
obras mds significativas de la historia tea-
tral de nuestro pais.

¥ %k L creacién del Ado Teatral Chileno, que
bien pudiera ser el préximo, o bien en el
curso de 1960. Todas las compafifas se com-
prometerian a presentar un repertorio ex-
clusivamente nacional, en la misma forma
como se realizé el festival organizado por
el Club de Autores en 1952,

# % % El establecimiento de la “Comedia Nacio-
nal”, institucién que tendria como propé-
sito fundamental el de preparar y estre-
nar obras de autores nacionales a lo largo
de Chile entero.

% % % Y para mejorar cada vez mids la calidad de

los autores, ir hacia la fundacién del Con-

servatorio de Arte Dramdtico propiciado
por el critico sefior Antonio R. Romera.

¢Cémo conseguir que estos proyectos cristalicen?

Creo que ha llegado la hora de formar no una
asociacién, no un club, no una sociedad, no una
cooperativa. .. sino la Confraternidad del Teatro
Chileno, institucién que vendrfa a aunar los es-
fuerzos, el talento, la disciplina de todos los que
cumplimos un papel en la escena nacional. Esta
confraternidad, con sede en la Sociedad de Auto-
res Teatrales, que tan de mano hemos dejado, es-
tard en condiciones —siempre que todos nosotros
comprendamos la importancia del momento que
vivimos— de realizar estas aspiraciones y otras,
aun mds ambiciosas. .. Tal vez he traspasado los
limites del tema, pero creo sinceramente que des-
pués de estas jornadas cada uno de nosotros saldri
como un autor nuevo.

Raraer FronTaURA

Defectos comunes de construccién de nuestros
autores jovenes

Antes de abocarme al fondo mismo del temario
que me corresponde desarrollar en este Congreso
o Encuentro de Autores Teatrales, organizado por
el Departamento de Extensién Cultural de la Uni-
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versidad de Chile, el Teatro Experimental y la
Direccién del Teatro Nacional, como un vigoroso
aporte al desenvolvimiento de nuestra escena ver-
nicula, permitanme extenderme brevemente acer-
ca de una consideracién que acude a mi pensa-
miento, junto con la pretensién de aquilatar méri-
tos, defectos y vacios de nuestra produccién dra-
mitica.

Y esta consideracién se refiere ‘al hecho de que
nuestro pafs, a pesar de no contar con un teatro
profesional oficializado, y de que sélo hace menos
de veinte afios que surgi6 el estimulante movimien-
to universitario, ha contado siempre desde lejanas
épocas con un nicleo numeroso de entusiastas cul-
tores de la literatura dramitica. En los primeros
dieciocho afios de este siglo, cuando no se conta-
ba con ningln elenco nacional para lograr €l es-
treno de las obras, muchos autores incipientes con-
segufan, no obstante, hacer llevar sus producciones
hasta el escenario por medio de conjuntos espafio-
les o argentinos que nos visitaban. Asi, en esa épo-
ca, estrenaron comedias Eduardo Barrios, Natha-
nael Ydfiez Silva, Edgardo Garrido, René Hurta-
do Borne, Benjamin Orrego, Armando Moock,
Hugo Donoso, Cariola y Frontaura, Daniel de la
Vega, Aurelio Diaz Meza, Santiago Ramos, Fabio
Castro, Valenzuela Olivos, Rogel Retes, Victor Do-
mingo Silva, Pedro Gil, Armando Hinojosa, Ma-
nuel Mackenna, Vicente Huidobro y muchos otros.
Posteriormente, con la constitucién de la Compa-
fila “Bdguena-Biihrle”, de la “Mario-Padin”, del
conjunto de Nicanor de la Sotta y de los elencos
que encabezaron Evaristo Lillo, Pedro Sienna, Ele-
na Puelma, Alejandro Flores, el que habla, Lucho
Cérdoba, Américo Vargas, etc., sin olvidar las mu-
chas intentonas de Enrique Barrenechea, Italo
Martinez, Juan Ibarra, Elsa Alarcén, Marfa Llo-
part y Ventura Lépez Piris, surgieron muchos
nombres de autores, algunos de los cuales han per-
sistido en este vicio incorregible de pergefiar ca-
rillas con destino al escenario: Acevedo Hernin-
dez, Francisco de Borja Cifuentes y Lucho Piza-
rro, Mariano Latorre,_Rafael Maluenda, Carlos
Barella, Videla y Raveau, Antonio Orrego Barros,
Roberto Lépez Meneses, Eugenio Orrego Vicuifia,
Rodriguez Johnson, Pedro J. Malbran, Gustavo
Campafia, Alvaro Puga Fischer, Benjamfn Morga-
do, Magdalena Petit, Gloria Moreno, Elfas Arce
Bastidas, Alejandro Flores, Carlos Illanes, Luis Ar-
ze Gallo, Manuel Arellano Marin, Lautaro Gar-
cfa, Julio Asmussen, Patricia Morgan, Camilo P¢-
rez de Arce, Pepe Rojas, Lucho Cérdoba, Eugenio
Retes, Aurelio Pinochet, Juan Pérez Berrocal y
tantos otros, sofiadores empedernidos, que alcan-
zaron éxito o que lucharon en-la sombra,

Y entre los modernos o jévenes autores del tea-
tro chileno, aunque algunos va podrian denomi-
narse veteranos, podemos sefialar una quincena de
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nombres de prestigio,-que se perfilan como los for-
jadores del teatro nacional del presente y del ma-
fiana.  Ellos son: Santiago del Campo, José Anto-
nio Garrido, Luis Alberto Heiremans, Fernando
Josseau, Gabriela Roepke, Sergio Vodanovic, Isi-
dora Aguirre, Egon Wolf, Marfa Asuncién Reque-
na, Alejandro Sieveking, Enrique Gajardo, Fer-
nando Cuadra, Miguel Frank, Fernando Debesa,
Gerardo Larrain, Isidoro Basis y Fernando Lam-
berg.

Entre las obras de estos autores vamos a inves-
tigar, someramente, cuiles podrian clasificarse co-
mo defectos comunes, pero al mismo tiempo es
justo que recondzcamos que en nuestro lejano
Chile el arte dramadtico se cultiva profusamente, y
que aqui hemos contado y contamos. con mayor
ntmero de autores y de no escasa calidad, que en
Argentina, Brasil, Uruguay, México, Peril y otros
paises americanos. Esto es auspicioso y revelador
de una inquietud permanente por producir, por
mejorar y por ensayar, con el buen espiritu de que
los secretos de la técnica y de la arquitectura
escénica queden por fin al descubierto y al alcance
de los escritores que a ellas consagran sus afanes
y su talento creador.

Entrando ya en el objetivo principal del tema-
rio que me corresponde, considero que no existe
lo que pudiéramos llamar defectos comunes en la
construccidn entre nuestros dramaturgos noveles,
sino que puede advertirse, a través del estudio
de su produccién escénica, que cada uno tiene sus
defectos propios y sus propias virtudes. _

Sélo podria subrayarse como defecto comin de
este nicleo de distinguidos autores, la debilidad
de la construccién, nacida, en la mayoria de los
casos, de los temas mismos escogidos, que por su
intrascendencia o su endeblez no permiten una
arquitectura mis sélida y firme. La misma vir-
tud comin de estos autores, su facilidad para el
didlogo, se constituye en un defecto al pretender
ocultar ese débil maderamen escénico con un did-
logo facil, abundante en réplicas ingeniosas o en
imdgenes brillantes, que distraen al espectador,
entreteniéndolo o interesindolo superficialmente.
Esta facilidad para dialogar, virtud comin de nues-
tros autores, les hace perder el equilibrio argumen-
tal, haciendo mis prolongadas las escenas que de-
bieron ser breves o sintetizando excesivamente
aquella situacién que pudo prolongarse con bene-
ficia para la cohesién y para la armonfa total de la
obra. ' '

El origen de esta genecral debilidad en la cons-
truccién que se advierte en la mayor parte de las
producciones de esta Gltima generacién de autores
teatrales, podrfa basarse en la falta de un plan-
teamiento mds serio y profundo. O sea. que la obra
no, debe reducirse al escueto relato del desarrollo
de una anécdota mis o menos teatral y més o me-
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nos interesante, sino que este relato debe ir soste-
nido con un fondo panorimico adecuado, con el
ambiente necesario y con los personajes trazados
firmemente, a fin de que no se desmorone toda la
comedia, a pesar de la riqueza del didlogo.

Nuestros autores, apenas con la idea en la men-
te, sin madurarla mayormente, se largan a escri-
bir, ajenos a una planificacién detallada, que con-
duzca a ese equilibrio armonioso de que habliba-
mos. Y es por eso que vemos a veces malogrados
excelentes asuntos, porque ademds es corriente en
nuestros autores noveles el que descuiden la linea
psicolégica de sus personajes, haciéndolos vacilan-
tes, endebles o falsos.

Pero este mismo defecto comin, de debilidad en
la construccién, no aparece como un defecto con-
tinuado ni habitual, en la labor de estos autores,
ya que algunas de sus obras se nos muestran con
sélida arquitectura y sin esa debilidad de construc-
cién, ya sea porque el tema da mds de si, porque
ha sido estudiado y planeado con mds ahinco o
porque el autor ha cuidado mis de apuntalarlo
con la creacién de una atmésfera adecuada y con
la pintura de caracteres, que le prestan vida y ani-

e
macién.

Para ilustrar nuestra disertacién, tomemos tres
ejemplos: una obra de Santiago del Campo, E!
depravado Acufia, que me tocé estrenar hace cin-
co afios en el teatro “Imperio”; la comedia drami-
tica Las Pascualas, de Isidora Aguirre, y La cigiie-
fia también espera, de Sergio Vodanovic, que tam-
bién estrené como actor en el Teatro SATCH.

En las tres obras puede observarse esa debilidad
en la arquitectura que desvaloriza el asunto mis-
mo y que hace que la obra pierda en gracia o emo-
cién. El depravado Acufia de Santiago del Cam-
po pudo ser una excelente comedia costumbrista,
pero se malogré por una construccién confusa, en
la que se quiso aglutinar elementos escénicos de
toda indole y efectos de la més variada raigambre.
Santiago del Campo, poeta y fino humorista, per-
dié la oportunidad de brindarnos una obra satirica
y de suspenso, con pinceladas costumbristas, que
habria alcanzado un éxito grande. ¢Por qué? Por
falta de seleccién en los elementos que tenfa en
su poder, por falta de estudio y de preparacién de
su asunto, al que quiso salvar nicamente por la
simpatfa del didlogo 4gil y juguetén.

En Las Pascualas, Isidora Aguirre sortea en
parte las dificultades de la construccién, debido
principalmente a que enfoca un tema de leyenda
popular, de sugestién poética de gran fuerza dra-
mdtica, que la autora puede conducir con mano
mis segura; cosa que no le ocurre cuando tiene
entre manos un argumento débil, sin organizacién
escénica, y que también pretende salvar con la re-
conocida gracia chispeante y tan chilena de su di4-

logo, como acontece en su comedia festiva Dos
y dos son cinco, de técnica pobre. Después de esa
pequefia obra maestra de Carolina, Isidora Agui-
rre nos estd debiendo una comedia grande y ma-
ciza, donde su didlogo ficil sea sélo un encanto
mds. Al parecer, y guidndonos por comentarios
dignos de crédito, de quienes la han leido, su pré-
xima obra, La sefiora del camasto, nos mostrard
a una autora que domina la construccién en el
dificultoso género del vodevil, lo que es mucho
decir.

En La cigiiefia también espera, Sergio Vodano-
vic, triunfador con su comedia dramitica El sena-
dor no es Honorable y con la picara y desenfadada
M: mujer necesita marido, se lanzé a hacer una
comedia liviana, del tipo de ese teatro intrascenden-
te y encantador que cultivan Carlos Llopis en Es-
pafia y Sixto Pondal Rios o Abel Santa Cruz -en
la Argentina, los que con un leve incidente hoga-
refio, adobado con personajes pintorescos y un dii-
logo travieso y chispeante, consiguen realizar una
comedia agradable, que llega a todos los especta-
dores, dejando un pequefio mensaje moralizante,
sin pretensiones de citedra ni de sermén. Este in-
tento de Vodanovic no fué logrado plenamente
por la debilidad de la construccién. Las escenas se
deslizaban ripidas y espumantes, pero el asunto se
desmoronaba entre la inverosimilitud indisimulada
de la situacién, la flojedad en la pintura de los ca-
racteres y el tono mismo de la obra que oscilaba
entre la farsa y el sainete vodevilesco. Esta debsl:-
dad de construccién aparece, pues, por lo general,
como defecto comin de los autores de la dltima
hornada. Las otras fallas pueden hallarse en la fu-
tilidad de los temas escogidos, la falta de observa-
cién de la realidad y la poca compenetracién del
autor con el asunto mismo de su obra. A menudo
observamos también que la facilidad para dialo-
gar, lo repetimos, se constituye paradéjicamente
en un defecto de algunos autores que se dejan lle-
var por este placer infantil de poner palabras y
palabras, mds o menos 4giles, ingeniosas o emoti-
vas, en boca de los personajes inventados, descui-
dando la trabazén armoniosa de las escenas, el
equilibrio de las situaciones, a que aludiamos al
principio de nuestra disertacién, y al apego a la
técnica y a las invariables normas bisicas de la
construccién teatral.

Hay, no obstante, algunos autores, y recordamos
a Luis Alberto Heiremans, que construyen con
habilidad y dialogan con finura, dando un total
arménico, en el que la creacién artistica aparece
fluyendo con facilidad y donosura. La jaula en el
drbol, de Heiremans, puede servir como modelo
de comedia tierna y humana, realizada con nobles
materiales y construida con medios sencillos sin
artificiosidades ni concesiones al gusto de publicos
mediocres. :
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En mi condicién de autor teatral de tiempos ya
muy lejanos, puedo decir ahora, para consuelo de
los noveles, que los defectos de los autores de nues-
tra generacién eran mucho peores que estas lige-
ras fallas de construccién o futilidad de temas
que sefialo aqui. En mis tiempos (hablo de los
afios 1913 y siguientes. . .), los autores cémicos nos
prcocupabamos sblo de los juegos de palabras, co-
mo tnico recurso para desatar la hilaridad del pu-
blico, y descuiddbamos el buscar un buen asunto,
con abundancia de situaciones humoristicas, y de
hilvanar un didlogo chispeante, en €l que la gra-
cia estuviera més en la intencién que en las pa-
labras. En cuanto a los autores dramdticos, salvo
contadas excepciones, enloquecian por encontrar
argumentos que hoy harfan enrojecer a los pro-
ductores del cine mexicano.

Asi, pues, estimo que podemos estar orgullosos
de contar con un excelente nicleo de autores, que
son inteligentes y laboriosos proveedores del re-
pertorio chileno de comedias. Y estamos seguros
de que el dia en que podamos contar con una o
mdis compafifas estables, que representen constan-
temente obras nacionales, estos autores irdn pulién-
dose en su técnica, mejorando sus naturales con-
diciones, viendo vivir en la escena a sus persona-
jes y contemplando bien a las claras sus defectos
de construccién, su falta de unidad en el plantea-
miento del tema principal y la debilidad de los
caracteres que pretenden delinear, y producirdn
entonces obras mds duraderas y orientadas hacia
una finalidad bien precisa.

Para su conveniente desarrollo, el teatro chileno
necesita que sus cultores se dediquen a escribir
sobre lo que conocen bien, sobre lo que sienten y
sobre lo que pueden expresar y traducir, sin alam-
bicamientos forzados y sin frialdad de laboratorio.
Y en este sentido conviene recordar el ejemplo de
ese admirable viejo que es Acevedo Hernédndez, a
cuya fecunda y vigorosa pluma debe nuestro tea-
tro muchas piginas candentes, plenas de vida real
y emocionantes por su sinceridad.

Armando Moock, nuestro gran autor dramético,
salvo la excepcién de dos o tres comedias de am-
biente elevado, como La serpiente, La fiesta del
corazén o Castigo de amar, produjo obras de clase
media, que es lo que él frecuentaba y sentia, y
obras pueblerinas, cuyo ambiente conocié bien, co-
mo Mocosita y Pueblecito.

Juan Ibarra, esforzado luchador de los viejos
tercios, describié en admirables escenas la vida os-
cura del proletario en el suburbio, tocé su corazén
lastimado y tradujo a la vida escénica sus ansias
de rebeldia, sus afanes de rcwmdlcacmn y sus
amarguras secretas.

Victor Domingo Silva pinté el dolor de la pam-
pa, como Marfa Asuncién Requena nos trae aho-
ra la voz helada y sugerente de la gran extensién

magalldnica, sus problemas, sus personajes pinto-
rescos y sus psicologias tan distantes.

Gabriela Roepke, Fernando Josseau y Fernando
Debesa, han mostrado su valer en magnificas co-
medias, intensas de dramatismo y vibrantes de ca-
lor humano; José Antonio Garrido, Fernando Lam-
bert, Miguel Frank y Gerardo Larrain, pueden
aportar brillantes muestras de la comedia moder-
na, 4gil y dindmica, de salén o de intriga policiaca.

Santiago del Campo, Isidoro Basis, Egon Wolf,
Fernando Cuadra, Enrique Gajardo, Alejandro
Sieveking y demds, forman una impetuosa pléyade
de autores jévenes y talentosos, de los cuales pue-
de el teatro nuestro esperar muchos éxitos y el
encauzamiento definitivo de su tortuoso desarrollo.

Estos son nuestros puntos de vista, nuestros re-
paros y nuestras esperanzas. '

Fernanpo Cuabpra P.

El lenguaje y el didlogo en los dramaturgos chile-
nos actuales

El lenguaje es la expresién tipica y especifica de
un grupo social, 1ldmese familia o pueblo, o del
individuo cuya expresién oral o escrita los hacen
sustantivamente distintos del resto de los demis
individuos o grupos sociales. Al aceptar como de-
finicién general esta denominacién del lenguaje
y en relacién estricta con ella, podemos comprobar
de inmediato la existencia de tantos lenguajes co-
mo grupos sociales e individuos existen, sin aludir
al concepto “idioma”, cuya significacién privativa
es diferente a la de lenguaje. '

La existencia de grupos sociales e 1nd1V1duos
crea, en consecuencia, modalidades expresivas con
caracteres propios y diferenciadores. Dichos carac-
teres hdllanse en {ntima trabazén con las peculia-
ridades psiquicas y afectivas que estructuran las
caracterfsticas propias de los pueblos y de los in-
dividuos. Para comprobar esta aseveracién ‘basta
—pongo por caso— viajar un poco y realizar o pa-
decer uno mismo las inevitables “planchas” que se
producen con el uso de vocablos pertenecientes a
un idioma semejante o igual, pero cuya modalidad
expresiva ha adquirido una nueva e insospechada
acepcién en tal o cual pafs. Y conste que las anéc-
dotas van desde lo mis ingenuo hasta lo mds pin-
toresco o subido de color. Me permitiré recordar
ahora algunas de estas anécdotas... Las decentes,
naturalmente, aunque las “otras” tengan un aspec-
to mucho més sabroso y expresivo.

Al revisar la censura espaiiola el libreto de mi
obra La wvuelta al hogaer, taché ripida y pidica-
mente el vocablo “cabro”, aplicado seglin la acep-
cién chilena a un nifio de corta edad, pero que
alli —en esa Espafia tan “sui generis”— tiene o
ha adquirido el significado de cornudo, en su expre-
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sién mds vulgar y chocante. No olvido tampoco
mi sorpresa, ¢ hilaridad luego, al asistir por vez
primera a un cine espafiol a presenciar la exhibi-
cién de una pelicula norteamericana. Todos sabe-
mos que en Europa —en general— la pelicula
extranjera es “doblada” al idioma del pais en que
se proyecta. Bien. Para empezar, me resultaba di-
vertidfsimo “ver” y “escuchar” a yanquis, con su
infaltable chicle aprisionado entre los dientes y las
proliferaciones salivales, pronunciar con el ceceo
andaluz o la cerrazén catalana. En la cinta en
cuestién el protagonista, en forma inusitada y ra-
pida (con esa indiscutible eficiencia de la técnica
norteamericana), era “‘padre” repentina e inespe-
radamente, como quien dice por control remoto.
Al comprobar su situacién, el actor daba un salto
y exclamaba: “jJest! jMe ha nacio un chaval!l”. ..
y el salto lo di yo también, naturalmente.

Estas breves anécdotas nos confirman la pecu-
liaridad expresiva de cada pueblo, donde cabro no
es cabro y chaval quiere decir recién nacido, bebé
o guagua, segn la expresidn mapuche y chilena.

Chile, en Sudamérica, es uno de los pueblos de
mayor diferenciacién lingiistica en lo que a ca-
pacidad expresiva se refiere, debido a miltiples
causas, como nuestro aislamiento geogrifico o co-
mo la gracia natural de nuestro roto o pelusa, cu-
yos piropos a lo femenino son graficos, plasticos y
evidentes.

El hombre chileno, como expresién lingufstica
{inica, es dificil de encontrar en nuestro pafs y que-
rer encasillarlo en tipos perfectamente diferencia-
.dos es labor bastante ardua. Existen tantos tipos
hgmanos como proyecciones o realidades geogra-
ficas, regionales y sociales, con sus distintos ma-
tices dentro de un mismo encuadramiento. No se
da el caso como suele ocurrir en Europa —Fran-
cia, por ejemplo—, en el que se hallan tipos hu-
manamente diferenciados en su funcién “social’.
Valga un paradigma un tanto violento: el gigold,
que se ha convertido en un articulo de exporta-
c16n exclusivamente francesa, como sus perfumes
y el “menage a trois”.

En nuestro pais el huaso se ha transformado o
sz le ha querido transformar en uno de nuestros
arquetipos, pero si ‘“‘caminamos” nuestra tierra
comprobaremos la existencia de diferencias que lo
hacen distinto en su expresién linglistica, conser-
vando, si, caracteres generales permanentes, como
es su lentitud, su morosidad, el ralentarse en lo
mecinico de su expresién formal, ain cuando su
contenido animico sea siempre rico y jugoso en
una zona de presentimientos.

Tiende, en general, el hombre chileno de todas
las clases sociales a expresarse mediante perifrasts,
hipérbatos o metdforas, rebosantes estas ultimas
de contenido poético, de poesia directa y simple;
de poesia de las cosas y de los seres elementales co-

mo son la tierra y el ave, la montafia, el rio y el
hombre; el desierto y la cordillera... y las islas;
el trigo, el choclo y la harina... El amor y la
hembra.

Estos tres recursos expresivos, mis la metifora
por su intimo significado de sentido traslaticio, al-
canzan en el hombre chileno junto con el conteni-
do poético ya aludido, un fuerte, viril y definido
sentido coprolilico, descargando mediante este re-
curso expresivo su emotividad, su violencia, su ter-
nura o mis profunda alectividad, aquélla que en
determinados momentos carece de palabras y sélo
puede recurrir al gesto, sin olvidar tampoco el uso
frecuente e inusitado del diminutivo.

Es sabido que el chileno diminutiza inclusive
aquellos conceptos cuya significacién honda impi-
de tal proceso de disminucién. Es frecuente ofr,
por ejemplo, la frase “por diosito santo”, en la cual
el concepto de divinidad se ve reducido al mismo
significado afectivo de la Panchita o de “no sea
tonta, mijita” o “por la chuata, mijita, qu’es bien
jodiita usté, ino?”, cuando la compafiera insiste
en tener el dinero necesario que ya el compafiero
ha diluido en pipefio o en aliado del bueno en el
boliche mas cercano.

Justamente el “no” final de tantas frases es otro
elemento caracterizador de nuestra modalidad ex-
presiva. En general, el chileno rara vez pregunta
o consulta por via directa y prefiere usar la via ne-
gativa, empleando ademds perifrasis que le otor-
gan morosidad a la frase y ese encanto dengoso
o zalamero con que nos distinguen en el extranje-
ro y el cual, bien dosificado, es capaz de producir
grandes triunfos en toda suerte de lides, especial-
mente sentimentales.

Estas caracteristicas resefiadas en forma somera
son las que nos corresponde “aprovechar” en fun-
cién de lo dramdtico, si es que intentamos estruc-
turar un teatro cuya proyeccién lingiifstica sea na-
cional, propia y distintiva. Esto no significa caer
en encasillamientos puramente criollistas, costum-
bristas o en forzados pintoresquismos, sino inten-
tar la bisqueda de modalidades expresivas tipica-
doras, tendientes a lo universal y trascendente. Es-
te intento supone un evidente proceso de estiliza-
cién que no debe desvirtuar lo esencial, como son
las formas expresivas de las distintas clases socia-
les o culturales de nuestro pafs. La forma de decir
de una “nifia” de nuestra clase alta, tiene carac-
terfsticas que pueden evidenciarse en una adjeti-
vacién insistentemente repetida. Véase lo que vean,
ya sea el dltimo eclipse solar o lean el mas espe-
luznante de los crimenes, todo es —para esta “ni-
fia”, por supuesto— “regio”, “estupendo”, “bru-
tal” o “siniestro”, ademds de construcciones sin-
ticticas dichas con un tono y un temple de voz €
intencién que se ha convertido en patrimonio ex-
clusivo casi de esta “seleccién” social: “Co... -
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te... - ... a "y “rico tu té, linda, y regio tu
mariooo”.

A través de la evolucién creativa de nuestro he-
cho teatral, hay autores que consciente o incons-
cientemente han transformado al lenguaje cono-
cido, vivido, sentido o aprehendido, en un instru-
mento de vigorosa fuerza dramitica y de intensa
proyeccidn psicolégica. Germin Luco Cruchaga
es, por ejemplo, un semicldsico del lenguaje, con-
secuencia de su extraordinario poder de captacién
en obras tales como La wviuda de¢ Apablaza vy
Amo y Sefior, en la cual dos de sus personajes:
Sepulveda y Polito representan, el primero al hom-
bre del pueblo que se enriquece y hace poderoso
por su propio trabajo y, el segundo, al seudo aris-
técrata venido a menos, perezoso y decadente,
quienes usan sus respectivos lenguajes que, en de-
terminados momentos, se entrecruzan, enriquecién-
dose, debido a la interferencia de sus existencias
en el conflicto mismo de la obra.

Entre los autores de la actual generacién, Luis
A. Heiremans es uno de los que con mayor ahin-
co ha intentado la bdsqueda y concrecién de una
modalidad propia, evidenciada a partir de La
eterna trampa, aunque un tanto desvirtuada en
Esta sefiorita Trini..., aunado, eso si, con un
tenue sabor poético que no se encuentra en el len-
guaje més directo y funcional de Fernando Debesa
en su Mama Rosa o de Marfa Asuncién Reque-
na en Fuerte Bulnes o en Isidora Aguirre, aln
cuando esta Gltima autora falsea a menudo la fuer-
za expresiva de sus creaturas y algo en su lenguaje
huele a postizo o colocado aqui o alli como con-
secuencia de una anotacién libresca y no como
una vivencia directa. Es lo que sucede con los per-
sonajes criollos o campesinos de sus Pascualas,
cuyas formas de decir son riqufsimas, como ele-
mentos aislados, pero que pierden su proyeccién
exacta en el complejo psiquico que es todo proceso
lingiifstico.

Quedan por considerar todavia muchas expre-
siones del lenguaje dramdtico, como es el lenguaje
del gesto y el lenguaje del silencio o la pausa, pero
me referiré solamente a dos para terminar esta
brevisima resefia. A una de estas dos dltimas ex-
presiones se le podria denominar “lenguaje dislo-
cado”, violentado en su contenido y muchas veces
hasta en su forma. Tal tipo de lenguaje serfa el
de Carlos Cariola, Lucho Cérdoba o Isidoro Basis
en sus comedias, vodeviles o astrakanadas. En esta
clase de obras el lenguaje sufre una desvirtuacién
inclusive l4gica, puesta al servicio de un humoris-
mo o “chistismo” que sufre como consecuencia
del retruécano, del juego de palabras, del chiste
circunstancial o volandero. La segunda expresién
es también una dislocacién, en la cual hay formas
especificas que lo definen y distinguen, como es
el caso de todo un concepto o idea resumido en un

vocablo precedido y postseguido de incontables sig-
nos exclamativos:
dramitica de una Nieves Lépez Marin o de un
Moya Grau, la que naturalmente tiene su funcio-
nalidad dramitica en relacién con determinado gus-
to o sensibilidad. Es una modalidad en la cual el
receptor posee la “clave” para comprenderlo, gus-
tarlo y sentirlo. Precisamente el lenguaje en su
funcionalidad dramitica constituye uno de los ca-
racteres mds propios de nuestra evolucién teatral,
comprobable, por ejemplo, en el cuasi libreto que
nos queda de la Golondrina de Nicanor de la
Sotta, en el cual podemos observar dentro de un
marco forzado y de clisé, el empleo inteligente y
eficaz de nuestro popularismo lingiifstico, mis evi-
dente en Armando Moock, aunque su lenguaje se
resiente a veces de ciertos modismos ajenos a nues-
tra expresividad, imputables [égicamente a su lar-
ga permanencia fuera de Chile.

Valgan como ejemplos estas breves alusiones a
un problema tan complejo, para establecer algunas
consideraciones de indole absolutamente general.
Mucho se ha discutido respecto a la existencia o
ausencia de continuidad entre la precedente gene-
racién autoral y la actual. Pues bien, en el aspecto
de la creacién o recreacién de un lenguaje fun-
cionalmente dramitico hay una correlacién evi-
dente. Nétase en los dramaturgos actuales un afén,
un intento por alcanzar una exacta y ajustada pro-
yeccién dramdticorrealista, pero dicho intento se
ve nublado a menudo por un prurito demasiado
estilizador o por un pintoresquismo demasiado su-
perficial. El dramaturgo no necesita anotar sexf
taquigrificamente lo que escucha y oye en el mi-
cro, en la calle o en el campo; vale como método,
es cierto, pero es mucho mis importante buscar
las causas de estas modalidades y ponderada pro-
yeccién afectiva, para asf poder lograr la recreacién
sincera de un lenguaje nuestro. Para esto es ne-
cesario convivir, escuchar, meterse en la intimidad
de quienes nos entregan este valioso material que
es €l lenguaje hablado, Gnico valedero como reali-
dad expresiva y, en consecuencia, como realidad
dramitica dialogal, apoyada en las rajces hondas
de nuestra idiosincrasia.

Resoluciones de la Primera Reunién Nacional de
Dramaturgos celebrada del 20 al 24 de octubre
1958

Organizada por el “Teatro Experimental”, Depar-
tamento de Extensién Cultural y Departamento de
Teatro Nacional de la Universidad de Chile.

Considerando: .
Que €l desarrollo y difusién de la dramaturgia
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nacional esti en intima relacién con el desenvol-
vimiento de la actividad teatral chilena, la Prime-
ra Reunién Nacional de Dramaturgos estima fun-
damental la necesidad de una politica nacional que
oriente, coordine y procure superaciones de ur-
gentes problemas materiales y culturales. Para ello,
recomienda la creacién de un organismo central
estatal estructurado en forma adecuada y con los
medios econémicos necesarios para que cumpla
las funciones docentes, de fomento y difusién del
arte dramdtico y lleve las expresiones de este arte
teatral a_todo el pafs. En este organismo tendrian
participacién activa los autores. De igual modo,
apoyar todas las iniciativas tendientes a fomentar
el teatro en la educacién primaria, secundaria, es-
pecial y universitaria.

En lo que respecta a la labor del dramaturgo, la
Primera Reunién Nacional acuerda las siguientes
resoluciones:

| —Relacionadas con la formacion y perfecciona-
miento de los autores teatrales

a) Solicitar al “Teatro Experimental” de la Uni-
versidad de Chile y al “Teatro de Ensayo” de la
Universidad Catélica, la creacién de cursos espe-
cializados de técnica de construccién dramdtica, a
los cuales puedan concurrir todos los autores que
lo deseen.

b) La publicacién de los cursos anteriormente
sefialados, en folletos de facil difusién, para cir-
culacién en provincias.

¢) Creacién de un Laboratorio Teatral con par-
ticipacién de alumnos egresados de las escuelas
universitarias de teatro y a cargo de directores de
prestigio.

d) Realizacién de certdmenes regionales orien-
tados por los grupos universitarios o locales de
prestigio.

e) Creacién de concursos municipales de drama
y comedia en cada regién del pais.

f) Realizacién de un plan permanente de lectu-
ras dramatizadas de acuerdo a las experiencias
recogidas por la temporada efectuada por el “Tea-
tro Experimental” en 1958. Dicho plan seria reali-
zado por los universitarios o por los conjuntos de
cada localidad.

g) Realizar transmisiones radiales de obras de
autores consagrados y noveles, previa seleccién, y
prepararlas con dignidad profesional.

h) Se efectle anualmente un concurso de caric-
ter nacional, para obras en un acto, sin perjuicio
de los certimenes que se realizan actualmente.

i) Las obras teatrales presentadas a los concur-
scs ¥ que no hayan obtenido premios, reciban un
andlisis critico que permita al autor el perfeccio-
namiento de su labor creadora.

7) En la realizacién bienal de festivales de tea-

tro para conjuntos no profesionales que organiza
la Universidad de Chile, los grupos concurrentes
de provincias participen con obras de autores lo-
cales o de la regién mais préxima.

Il —Relacionadas con la difusidn y fomento de la
. dramaturgia nacional

a) Crear una Central de Publicaciones o edito-
rial, dependiente de la Universidad de Chile o de
algin organismo estatal, que permita la difusién
de obras dramdticas; de técnica de construccién
dramitica; de seleccidbn de obras en un acto, in-
cluyendo las sugerencias. técnicas de montaje, bo-
cetos escenogrificos, plantas de movimiento e ilu-
minacién, vestuario, etc.; de seleccién de las me-
jores obras escritas hasta nuestros dias por los dra-
maturgos nacionales. .

b) Solicitar e impulsar un proyecto de ley para
elevar del 259 al 40% la cantidad de obras chile-
nas que integren el repertorio de cada compaiifa
para ser declarada nacional.

¢} Sugerir la celebracién de una temporada, que
podria llamarse Panorama del Teatro Chileno, en
el escenario del Teatro SATCH. El repertorio es-
tarfa formado a base de las obras mds significati-
vas del desarrollo teatral de nuestro pafs.

d) Sugerir la realizacién del Ao Teatral Chi-
leno, que bien pudiera ser el préximo, o en el cur-
so de 1960. Todas las compafifas se compromete-
rfan a presentar un repertorio exclusivamente na-
cional, de la misma forma como se realiz el fes-
tival organizado por el Club de Autores en 1952.

e) Sugerir el establecimiento de la Comedia Na-
cional, institucién que tendrd como propésito fun-
damental el preparar y estrenar obras de autores
nacionales a lo largo de Chile entero.

11l —Relacionadas con problemas inherentes a los
dramaturgos de provincias

a) Solicitar la creacién de nuevos mercados tea-
trales, estimulando las visitas de compafifas a pro-
vincias. En cada punto de Chile deberfa existir
siempre un especticulo teatral trabajando.

b) Creacién de teatros prefabricados, carpas o
méviles, que en ndmero de dos o tres realicen
trabajos simultineos en el norte, centro y sur del
pafs. Para este efecto se realizarfa una cuidadosa
seleccién de las obras, actores, directores y técnicos,
existiendo un control estatal permanente.

c) Solicitar de las autoridades competentes la
exigencia de construir escenarios adecuados en los
nuevos locales escolares que se construyan y la
habilitacién de los existentes en los establecimien-
tos actuales. Esta tltima resolucién se fundamenta
en la carencia de locales aptos para el teatro .en
provincias.
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IV —Relacionadas con problemas inherentes al
teatro infantil y a los dramaturgos de teatro
infantsl

a) Solicitar al Ministerio de Educacién impul-
se la actividad teatral en los establecimientos de
educacién primaria, secundaria y especial.

b) Sugerir la realizacién de cursos de capacita-
cién sobre arte dramitico en los institutos forma-
dores. de maestros, vale decir, Escuelas Normales,
Institutos Pedagégicos y otros.

¢) Solicitar al Ministerio de Educacién nombre
una comisién especializada, integrada por maes-
tros, dramaturgos, psicélogos, etc., para que estu-
die la temdtica adecuada a nuestra infancia.

d) Igualmente solicitar al Ministerio de Educa-
cién el estudio cientifico de la realidad del nifio
chileno, la clasificacién del publico infantil, pro-
blemas vitales para guiar la creacién de nuestros
dramaturgos especializados.

e) Propender a una mayor relacién entre los
dramaturgos de teatro infantil y los maestros.

f) Como complemento de la resolucién anterior,
adherir al Encuentro Nacional a realizarse en ju-
lio de 1959, con participacién de dramaturgos de
teatro infantil y profesores dedicados a la ense-
flanza del arte dramdtico en los colegios, donde se
debatirdn los problemas del teatro infantil y ju-
venil.

g) Impulsar la recopilacién de todas las obras
de teatro infantil que se han escrito y se escriben a

lo largo de Chile, para una seleccién ulterior y su
respectiva difusién,

h) Formar una comisién especializada, integra-
da por Celina Perrin, Marfa Teresa Fricke y En-
rique Gajardo, para que lleve a la prictica el ob-
jetivo anteriormente seialado y, ademds, analice y
estudie —dada su importancia— la actividad dra-
matica de los nifios en la escuela.

V.—Resoluciones generales

a) Realizar periédicamente estas reuniones na-
cionales y regionales, solicitando para este efecto
el patrocinio de las instituciones que hicieron po-
sible este torneo.

b) Para la realizacién prictica de estas resolucio-
nes se nombre en calidad de permanente a la Co-
misién Organizadora que integraron Fernando De-
besa, Camilo Pérez de Arce, Luis Alberto Heire-
mans, Fernanda Cuadra y Orlando Rodriguez,
completada por Carlos Cariola o por el represen-
tante que la SATCH designe.

c) Hacer llegar todas estas resoluciones al Mi-
nisterio de Educacién, al “Teatro Experimental”,
al Departamento de Extensién Cultural y al De-
partamento de Teatro Nacional de la Universidad
de Chile; al “Teatro de Ensayo” de la Universidad
Catélica y a la Sociedad de Autores Teatrales de
Chile.

d) Finalmente, entregar estas resoluciones a la
publicidad a través de todos los érganos de prensa.

JOSE VASCONCELOS

El gran mexicano que acaba de morir nacié en
Oaxaca el 28 de febrero de 1882. Su intensa labor
creadora se extendié a diversos érdenes de la vida
politica y cultural desde fecha temprana. En la
época de la revolucién mexicana destacé como una
de las figuras de excepcional pureza y de visién
mis clara de los objetivos inmediatos. Fué Minis-
tro de Educacién en el breve gobierno de Eulalio
Gutirrez, en medio del hervor revolucionario. El
Gnico ministro grande que ha producido la revo-
lucién, lo llamé Martin Luis Guzmén, en las pé-
ginas de El Aguila y la Serpiente. En la época de
Alvaro Obregén, organizé y creé el Ministerio de
Educacién (1920). Fué uno de los elementos
constructivos que sin parangén brotaron de aque-
lla ruda gesta. Organizd la educacién piblica, le-
vanté escuelas y gracias a un presupuesto genero-
so y excepcional, di6 un impulso considerable a la
vida educacional de México. En 1929, fué candi-

dato a la Presidencia de la Repiblica. Derrotado,
fué al destierro, en que permanecié por diez afios.

Fué Vasconcelos uno de los destacados parti-
cipes del Ateneo, junto con sus notables coetineos
Antonio Caso y Pedro Henriquez Urefia y Alfon-
so Reyes. Todos de valor continental, por su obra
y su pensamiento- Marcé junto con ellos la reac-
cién antipositivista que, en el pensamiento filosé-
fico, venfa preparindose desde la generacién an-
terior.

Una etapa significativa en el desarrollo de su
pensamiento sefialé su conversién al catolicismo.

Postulé su filosoffa como una filosoffa estética.
Una visién arménica preside su concepcién del
mundo. Hay en tal aspecto una llamada al senti-
do griego del kosmos, en una dimensién casi pita-
gérica. Larvados elementos platénicos y neoplaté-
nicos, junto a la filosoffa cristiana y al bergsonis-
mo de su tiempo, pueden apreciarse en la confor-
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macién de su pensamiento. El sentido arménico
de su concepcién del mundo se proyecta igual so-
bre su idea del filosofar que considera no como
un quehacer analizador sino creador de arquitec-
turas reales. El Monismo Estético (1918), Estética
(1935), Metafisica, Filosofia Estética, son los titu-
los de algunas de sus obras filoséficas.

Una nueva dimensién alcanza su obra en sus
meditaciones americanas y nacionales desde su
primitivo y precipitado Estudios indostinicos y los
més maduros, sonantes y controvertidos libros La
Raza Cdsmica e Indologia. Con un peculiar sen-
tido prospectivo revela la constitucién gradual de
una raza césmica que se acrisola histéricamente
en América y que no significa sino el cumplimien-
to de un proceso que tiende a fusionar las diver-
sas razas del mundo en el perfodo de universali-
zacién que vivimos. Es sorprendente céma tal
concepcién optimista puede equilibrarse con su
fuerte nacionalismo. La verdad es que aconteci-
mientos politicos bien determinados hicieron del
filésofo un nacionalista recalcitrante y, politica-
mente, un antinorteamericano intransigente.

Como historiador es de los pocos mexicanos que
abriercn una brecha en el férreo indigenismo lo-
cal e introdujeron un hispanismo que hacfa, en
parte, justicia al extenso panorama de los siglos
coloniales. Su Breve Historia de México (1937)
nos lo muestra vehemente defensor de su doble
posicién hispanista y nacionalista, pero siempre
cuidadoso de la verdad.

Pasadas las alternativas que conservarin todavia
por un tiempo, envueltas con espurias consignas,
sus actitudes expuestas, se agigantard posiblemen-

te la dimensién del narrador autobiogrifico, del
cuentista diestro y descuidado en su espontanei-
dad. Su Ulises Criollo, La Tormenta, junto al res-
to de su serie autobiogrifica, le aseguran un lugar
permanente en las letras mexicanas. Memorias au-
tobiograficas de contenido por momentos noveles-
cos, como son las mentadas, abren una vigorosa
perspectiva en la narracién de su tiempo y lo le-
vantan por encima de muchos reportajes de la vi-
da mexicana, muchas veces rastreros, que acusan
pretensiones novelisticas. Sus cuentos de La Cita
o de La Sonata Mdgica, tienen la enjundia y las
fuertes tensiones, el raro humor y la construccién
sintética de los mejores cuentistas. Pdgina desta-
cada por el humor y por el acontecimiento de ame-
ricano primitivismo es su ya famoso cuento E/
Gallo Giro.

Abordé también el teatro y escribié incansable-
mente piginas o apuntes de viajes, visiones rdpi-
das de ciudades y paises que recogié en diversos
libros. Mantuvo una persistente actividad perio-
distica que llegd reiteradamente a nosotros a tra-
vés de El Mercurio de Valparaiso.

Su muerte, acaecida el 30 de junio en México,
enluta a la Universidad de Chile, por la cual era
Doctor Honoris Causa. Muerto a los setenta y sie-
te afios de edad, queda incorporado a nuestra his-
toria americana como uno de sus grandes huma-
nistas. En su misién de constante americanismo
se ocupd de la formacién ascética de nuestro es-
piritu y dejé dichas frases como ésta: “En la so-
ledad se prepara, germina, se organiza la palabra.
En el silencio toma formas divinas”.—Cedomil
Goic.
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